


L.a concepcion wmioderna del teatre debe a Cons
tantin Stanislavski por lo menos tanto comeo debe «
Copeau, A Antoine, a Craig, a Max Reinhardi, o o
Pirandello, Y quizds un poce mas. Porque mas qgue
wingun otro de los reformadores del teatro, Stanislavski
se dio cuenta de que en la escena el elemento principal
es el actor, elemento que wo le iba a la raga en impor
fancia al autor.

Stanislavski sentia por el actor wun respeto que
ningun otro reformador sintié, Fue él quiew primere
hablé del actor como un “artista creador” Y S¢ nego a
verlo como un simple portavoz de palabras escritas
bor olros, @ ceome un virtuoso declamador de sestos
VACIOS.

Pensgy asi en Y000 en un pais europee v Hevar
esas ideas a la practica equivalia a pensar reveluciona-
riamente y a poner em marcha foda una transforma-
cion de la escena. Fue Stanislavski quien wmdis intessa-
mente se preocupo por incorporar los descubrisnientos
de la psicologia al arte de actuar.

Del mismo modo que Brecht vendria a revolu-
cionar al mediar el siglo la idea de lo que debe exiraer
el espectador de su contacto con lo que ocurre on um
escenario, Stanislavski revoluciond totalmente la idea
de la forma en que un actor debia construir un peyso-
naje. El instrumento mas eficaz de sus ideas seria el
featro de Chéjov. Ambos hombres héjov y Stanis-
luvski— estan enive los culminadores del gran movi-
wmiente de inconformes que se llamé el iluminismo 1ru-
S0 v que prepararia el camino a la Revolucion de c-
tubre de 1917. Su grawn lucha por la autenticidad de los
seniimientios en la escena es parte de la lucha por la
aulenticidad de la vida gue eva la eshiracion de todos
los grundes incosnformes rusos.

Lejos de Siawislavski —el gran anticonvencio-
nal— pevsar gue sus ideus pudieran convertirse en un
mérodo vigide guc en muchas paries produce actores
tav iguules entre si que se hace dificil distinguirios, al
convertir la falla de convenciones en counvencién.

Fn lus paginus que siguen, el propio Stanislavski
expone sus ideas en el lenguaie oscuro Gue lo vavacte-
rixa, iluminade por grundes relimpagos, con que 6l
15af6 de tocar xonas del inconscienie de dificil defini-
cion. Vakhiangov su espléndido discipule, aclara con-
siderablemente el texto del muauestro. Otros colaborado-
res widen las repevcusiones de la idea stamisiavsbiana
en la escena moderna.

Por todo lo que representé Constantin Stanis-
lavski en el ‘eatro dentro de i revolucién de las ideas
de principios del siglo, “LUNES” le dedica el presente
namero come un modesto hemendje a4 su memoria.
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U= erupo de teatrisias cubnnos, Miriam Acvvedo, Julio Matas, Hante-

berto Arenal, Roberto Biaics, Vieente Revuelta, Adoilede Luis y

Adela Bis-

carfin, corversaren v respondieron a las preguitas de RBine Leal sobre
Stanisiavski, el Método y su expericiicia en (f?ul{a__ Hah'fmdu ias naturales
divienitades de transeripeion fonogrifica, “LUNES™ brinda a sus leciores
¢l resuitado de la aplicacién del Sistema en Ueba.

Fila Ryrsgfo

Rine Leal: ;Bueno Aduifv, sevia itilere-
Sante gue nos dijeras como descubriste el
Moo ?

Adoiio de Luis: Pues bien. comuied i
estildios de teatro en la extinti Acadeinia Ge
Artes Dramaticas de la Escuela Libie de 1a
Habuna, teniendo como compaiicios en aque!
entonces a Morin, Centeno, Marisabel Saene.
Jusnita Caldevilla, Martinez Apavicio. Rosa
Foline, Lugo y muchos ofros que escapan &
M1 memoria, v que fue la primera intento-
N4 enlre nosotros de estudiar tealro en ma-
Nora formal y sistematica, La Acadenua se
lundd con los compafieros antes citados el
1940, pero vo ingresé en la misma siendo un
adolesconle en 1942, Al cerrar la Academia
Do Ja precaria situacion econdinica, Yy mai-
Citztrse varios ae los profesores oxiranjeros
qu teniamos, nos gquedamos un poco a la de-
FIvie hesta constituirse el gruno ADAD que
Giiecin una representacion men=tiill en el
teatra do la Eseuela Valdés Rodrigues. Yo 1c-
N4 ogijonces la inguietud de aprender mas ¥
Mas, Compeandi que no habia we centro dia-
Matico en Cuba que en realidad os capact-
ia a Ja medida de mis descos. Ya habia
leiddo en inglés el libro de Siarislavski “Un
aclor <o prepara” y habia llegado a una serio
de conclusiones. Afios después, me embulic
Con Andrés Castro a ir a Nueva Youk, lugar
donde ¢] (eatvo se estudiaba con la seriedud
¥ vl respelo de cualquier otra prolesion, Ya

habhiz hecho otros viajes cortos a ELR.UU.,
habia presenciado la calidad de las presentii-
ciones tealrales v me decidi a quemar :ias
naves v esiudiar los secretos del arle eseini-
co con loda formalidad. Eslo ocurrio en 1947.
Ingresé en la Academia del famoso teatrisia
aleman Erwin Piscator, donde a la sazon ¢s-
fudiaban también Castro, Daniel Jordan v
Adela Escartin. Mi primer profesor alli fue
el armenio Reiken Ben-Avi, quien habia tra-
bajado 10 anos con Stanislavski. En la es-
cuela hice coniacto con Philip Schaager, que
tenia un grupo semipirolesional (ofl-Broad-
way) llamado “Greenwich Mews Playvers',
que todavia existe. Tomé clases despugs con
Paul Mann Anthony Mannino y por ultimo
con Muriel Boudin que fue en realidad la
gue redonded a cabglidad mis conocimien-
tos del Sistema-dandome la seguridad que
lodo arlista honesto busca siempre. Stanis-
lavski para mi [ue desde entoneces “la gran
verdad''.

Leal: ; Anteriormente en Cuba no habias
visto nada parecido?

D¢ Lads: Bueno, aguello era una mes-
¢la rava, Por cada cjercicio gque nos einsenia-
ban de Slanislavski nos daban otro que evu
la antitesis, siendo el icsullado una inseguri-
dad tolal. Los actores-trabajabamos con un
patron, desconociéndose el camino verdadero
hacia la creacion. Esto se logra a través de Ia
planificacion cientifica que ofrcee el Sistema.

Stanislavski no inventd nada nuevo. &1 lo aue
hizo fue reordenar las formas establecizlas
hasla sus dias de aciuacion, y luego sisiema-
tizarlas descchando lo perjudicial. No zé por
que se ha creacdo una especie de tab aliode-
dor de Stanislavski que la genie le coze nile-
do. ;Miedo poi' gué. si es la Unica formia de
actuar? El artista con verdadero lalento al-
canza el maximo de calidad a traveés dol sis-
tema. Y me refiero también a los arlistas
del género vernaculo, siempre qu. el texio
que animen esté, desde luego, a cicvio nivel
digino, dentro d= su propio campo.

Leal: ;Y cuai lue tu impresion al reare-
sar a Cuba?

De Luis; El ambiente era bastanle de-
soiador artisticamente hablando. Habia cior-
to movimiento teatral, pero dejaba mucho
que desear. Se ponian algunas buenas obras,
s, pero muy mal hechas. Yo tuve un panel
coi'to en la obra inglesa “Thunder Rock” gue
me sirvio de mucho, va que comparé la for-
ma de trabajo y la busqueda inteligente gue
de sus personajes y de la obra en gencral
hacian mis companeios de Nueva York. Pro-

bé el sistema “‘con hechos”. A lo mas que se
llegaba en Cuba (» atin hoy con honrosas ex-
cepciones) era a la representacion “aciua-
da' de tal o mas cual pieza y no a la “inter-
pretzcion’ de la misma que es a lo que con-
duace el Sistema. Observen que hay una di-
ferencia muy sutil en la forma quiza poro
no ¢n el contenido. Actuar consiste en decir
eon mas o menos sentido v soltura escénica
una obra de teatro; interpretar es otra cosa
mucho mas compleja; la asimilacién de una
psicologia dada por el autor y provectada a
través de los vehiculos fisicos del aclor, sin
que resulte chocante al especlador: coino si
el acter en realidad “‘pudiera ser asi'” en la
vida real. Meaianie la practica del Sistoma,
el actor es siempre diferente en cada perso-
naje que interpitdte v no precisamenie por
medios externos (caraclerizacion. vesiuario
de época. gue siorapre ayvudan) sino po:r el
honesto v prafgindo trabajo del buceo sicolo-
gico. la juslificacion inteligente del compor-
mienio del perscnaje a jugar, eteétera.

Nota posterior de De Luis: “He vuel-
to a leer "Building a Character” porque aun-
que no recuerdo haber leido nada de Sia-
nislavski sobre las incorporaciones (seiia una
enorme coniradiccion en ¢l) haeia algin tiem-
PO que no lo repasaba. v como Adela aseouréd
qgue era en ese {exto suyo donde plantezba
la cuestion, quise cerciorarme para de estar
errado hacer un replanteamiento de la cosa
Yy no seguir combatiendola. Ni por asomo apa-
rece nada semejante, al contrario, he senala-
do una serie de puntios de vista suvo que yo
precisamente senalé: en la pagina 29, en el
capitulo gue irata de personajes v tipos, un
alumno jugando con cierio esltade emocio-
nal comienza a doblarse y hacer visajes co-
mo s1 fuera cataléptico. El profesor le esne-
ta: 1o, eso no es un ser humano, en 1al ca-
S0 un arenque o un monsiruo. No exagere”,

Vicente Revuelta: Yo creo que a mi me
interesa hacer un poco de historia. Creo que
£1120 una experiencia que podia aclarar mu-
cho en ese sentido, porgue vi el resultado del
meétodo que puede resuliar Gtil, Empezaria
por preguniarnie qué cosa fue lo que a mi
me llevé a la aciuacion, Yo siempre deseé
lrabajar en teatvo, pero cuando empecé mi
interes era un poco alejado, muy alejado, de
lo que después el mélodo induce en el acior.
Habia indudablemente un deseo de comuni-
cacion social en el tealro, especialmeate lo
habia en los Estados Unidos, pero lambién
habia mucha necesidad de reconocimiento,
muchos problemas de adolescencia y enion-
¢es también se jugaba mucho. En el ambien-
1 de aquel entonces habia la idea de que la
acluacion y el actor partian basicamente de
cdotes naturales. Se hablaba del temperamens-
to, del talento y yo estaba muy mimado en
ese sentido. Yo no sabia que yo no me pian-
teaba de donde partian mis triunfos en aquel
pequeno ambiente de Lealro, pero er realidad
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ahora yo sé que en definitiva yo usaba un m¢-
tode totalmente antiguo que era el método de
imitacion. Iba al cine, veia las acluaciones de
10s actores que me impresionaban mucho. Po-
siblemente se tratara hasta de actores stant-
lavskianos, pero lo que me impresionaba eran
los resultados. Tales cosas yo las llevaba a
mis actuaciones y daban resultado. También
tenia dotes de imitacion, que son buenas do-
tes para un aclor, pero habia tambien algo
que en aguel momento me hizo mucho mal
v que era que habia un ambiente de una to-
1al contemplacion mulua, digamos de bombos
mutuos, o sea, las cosus malas no se deciun,
vy lo que hacia todo el mundo era alabarsc
v si no habia nada de que alabar no se decia
nada: entonces recucrdo, perque para mi fue-
ron tiempos muy importanles, que la prin-
cipal influencia que yo luve en mi desarro-
llo y en mi acercamienlo al método era la
actitud de Adollo en cuanlo a la crilica In-
dudablemente conslructiva. Recuerdo que
Adolfo era la Unica persona que a mi me tra-
taba digamos, como a un actor que no sive,
y a mi eso me molestaba, pero ¢l mismo in-
dudablemente me hacia pensar en una inquie-
iud, yo decia cuando ¢l lo dice por algo sera.

s Qué me ocurria a mi con el método? Yo
creo que el método ofrece dos cosas muy im-
portantes, una, que e¢s, como ya se ha dicho,
gue obliga a la interprelacion, es decir, uno
tiene que hacer una introspeccion, asimiiar
sus experiencias y enlonces a través de sus
cxperiencias, a iravés de lo que piensa de
la realidad, de lo que el sentido tiene de la
realidad, ofrecer una interpretacion de aque-
llo que es la realidad. Yo creo que antes de
mi viaje a Europa vo tenla el grave problema
de que poseia un sentido de la realidad o sea
a mi el mélodo en realidad me desnudaba, me
despojaba de mis recursos, yo podia imitar
a olras gentes pero yo no era yo, yo no sci-
tia nada, vo no sabia nada de la realidad, en-
tonces me resultaba muy raro, vo no aca-
baba de comprender, porque me despojaba
de ifoda esa serie de irucos v clises que vo
itenia y sin embargo no habia una situacion
de ambiente, una situacion inclusive, social,
politica, que a mi me hiciera poacimive enfreii-
tar, decirme, ;qué cosa ez la realidad? gue
¢s 1o que uno hace ya socialinenie para inier-
preiar un papel. Entoncees eso fue le gue jfue
Goeisivo en mi viaje o sea cuanco ve fui a
Earopa lo que descubri por primera vez fue
=1 sentido social el teairg y descubrisndu-
dablemente la dialeciica v el marxismae, y eil-
icenees al volver comiprendia exiraordinaria-
monie la necesidad del métode. En {in, a mi
I'ogreso ya yo lenia una fctitugd roucnc mas
sencilla haecia mi {rabaie, me paredia que el
iediro es un travajo que uno haeln, gue ho-
bia que perfeccionaric y llegar a comunicnise
bien y a hacer una labor a mi entender ©isi-
camente social a 1raviés del arie: enjonces re-
uerdo que estuve picoteando enire {oda Ia
gmle y di unas cuantas clises con Adeia, di
unas cuanfas clases con lrma de la Vegn, di
clases con Adollo y entonces cstaba asi noy
1odos lados y entonces al mismo liempo lvia
mucha dialéclica y la relacionaba con el ma-
todo. Como eran dos cosas que esiaba descu-
briendo mg ligaban muy bien, o sea compren-
dia cOmo una cosa se aplicaba a la olra, in-
clusive, desde luego, eso esli mas que dicho
gque hay hasla una explicacion empirica de
la reflexiologia pavioviana, del Mdctodo do
Stanislavski o sea todo eso cualguier libro
que yo leia tanto de sicologia como de lile-
sofia dialéctica, 1odas esas cosas las podia
ligar muy bien con el mélodo. Eso me levo
a reunirnocs y enionces recuerdo gue Adolio
me presto un libro gue se llamaba Manual de
Stanislavski, entonces ahi habia una parte
gue era la de Rapapori, que se llama ol tra-
bajo del actor en el papel gue se convirtio
en la biblia de! giupo de 'eaire Estudio, por-
gue en realidad era mas viaciico, habia una
serie de posiciones ideologicas. Esa pequena
pexrie del libro recuerdo que nosoiros la em-
pezamos a estudiar los que lundamos Teatro
Estudio y empezamos a estudiar un poco au-
todidacta pero guiados por esa idea; Adollo
venia muchas veces tambidn, nos ayudaba,
en {in empezamos a lrabajar iode el méiodo
desde Jos primeros ejercicios de concentracio-
nes, hasta llegar a las improvisaciones. Lo
que basicamente me intevesaba plantear es

lo interesante de que el método desariolla ox-
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{raordinariamente la personalidad del artis-
ta, le hace plantearse a si misme cosas, 1o
despoja de loda una serie C¢ recursos exicr-
nos y le hace indudablern:ente embezar a coin-
prender la necesidad de cultivarse, de funcio-
nar, de enconirarle un sentido a la realidad,
creo que por ahi se me deben de haber esca-
pado cosas, pero bueno, sobre todo tambiecn
gueria decir, 'que la critica y la autocritica,
fue una cosa extraordinaria de saneamienio,
por lo menos para mi, y para el grupo de
nosoltros.

Rine Leal: ; A ti como actor el Método no
ie ha significado un adelanto?

Revuelta: Bueno, si, a mi no me gustaba,
sencillamente actuar, para mi actuar era un
problema de vanidad, era una cosa asi como
si los dioses me la hubieran dado y que 2n-

tonces 1odo el mundo me queria porque ac-

luaba, pero a mi no me gustaba, a mi m2
aburria’ a la tercera ropresenlacion, todes
los dias lo mismo, decir los bocadillos en el
mismo lugar y marcarlos para arriba o para
abajo, que era lo que a mi me habian ense-
nado, pero con Stanislavski no, porque en de-
finitiva uno todos los dias sale como, vaya,
a una aventura planificada, esto es, ta tienes
una malla, a ti no se te va a olvidar la letra
ni se te va a olvidar nada porque todo eso
esta asegurado en una malla de légica, pero
siempre hay una espontaneidad, siempre hay
cosas nuevas v uno no tiene miedo a hacel
cosas nuevas y a lanzarse porque esta soste-
nido por eso. Ahora, para mi es una cosa fas-
cinante representar e inclusive ensayar es
una cosa que me resulta extraordinaria.

Adolfo de Luis: Poerdoname que te inte-
rrumpa, yo queria anadir a lo que Vicente
dice, que cuando el empezd a practicar el
Sistema como actor, él dirigié una obra dra-
matica, a ml me gusto, yo me acuerdo que
yvo te dije “es lo mejor aue has hecho”.

" Vicente Revueita: Bueno, la critica no

fue muy buena.

Rine Leal: Un momento, a mi me gusto
la pieza: era “Knock”.

De Luis: Tu sabes lo gue pasé: que por
cjemplo 1odo el mundo estaba en farsa, me-
nos t4a, porgue it estabes en farsa pero en

cira linea, —stanislavskiana— perc el resio,

(ie Ios acleres ne, v se 1neiapa osc ¥y entonces
la gente no sahia; posiblemenie el que me-
jor esiuvieras conscieniementie fueras tq, pe-
ro no sumeste infiitear e=a idea al resto del
clenco.

Feai:s Viecenir, 11 hoblabas de que on
“Teairo Istudin” usiedes han hecho cleries
avorieg, cierias medailicacionee al mélodc.

Ravaeiia: Buene, si, nesolrres-hoy en dia
irabajamos tanto desde el punte de vista d2
la nemenclatura o del vocabulario, gue he-
mos cambiado las eosng, Tenernos un vocabu-
laric propio y 1onemeoes muchos ¢jereicios nue-
ves dentro del mélode de Stanisiavuxi, mnclu-
sive a mi me guslara cscisbir esn experien-
cia porijue esti hechn a bace de Ja experien-
cia tealral del grapo.

Leal: No nay nada oserlio hagia ahora.

Revaelia: No, haasta anhora no.

Heal: Ahera me pavece que por ¢l orden
cronologico le 1oen hablay a Mirinm Aecovedo.

Actveirle. Yo comeace en la Academia de
Arie Dramalico, por osa opoca vecilaba algu-
nas cosas v Adollo de Lui; rae vie recitando.
Anteriormenie, cuande mina,  quecia haber
ingresado en una scueln de Airle Dramailico
pero a pesar de que mi fmmilia tralo insiston-
lemente de melerme con alguna, iodas las
puerias se cerraron y nunea iuve oportuni-
dad de estudiar en ninguna Acadernia porque
inclusive creo que ni las habia y las pocas
(que habia no servian para nada. Enlonces
Adollo me dijo ;jpoi qué no 1e prescinias a un
cxamen de ingreso? y efeclivamentie yo moe
presenté al examen v sali. Mi cxperiencia
fue en la Academia de Ja cuul Vicenle tam-
bién formo parie porque cuando cso éramos
alumnos de la *Academia Municipal. Esia fue
una experiencia rauy intercszante desde eler-
10 punic de visia. Yo ingeesé on la Academisa,
cra muy joven claro, pero desconocia por
completo lo que era el mdétodo Stanislavski,
no sabia, para mi era un mundo completa-
menie desconocido, entonces en iodas las ex-
periencias hacia los ejercicics, me faltaba una
cosa Tundamental que vo no sabkia por quo
los haeia, ne habin un objelivo porgue hacer
lo gue se lwcly, cuiado se ngs mandaba -a

hacer una Improvigacidn, cuando haclamos
MiLea, movimicnics, paes aguello no tenia
via mlegraeion 1Geicn. llpciiyngs una serie
o cosns gue podias rosallar inleresantes pes
10 Qe 8¢ CUuefonan genire de Huscliros mise
Mos porque nNe podiamoes proyeclarias ni sas
biamos cual era su inierés ¢ su objelivo. Se
me da una obra a hacer “El nific Eyvol{”, en-
tonces tenia una sola representacion aquella
obra y era muy frusiranie para el aclor en
aquella época en gue se hacia una obra que
se ensayaba un mes y que se representaba
un solo dia, ni siguiera tenia matinée, una
sola noche o sea que el actor estaba expues-
to a su debilidad, a su Inexperiencia, a su to-
tal desconocimiento y a la arbiirariedad del
momento. Todos dependiamos Gnica y exclu-
sivamente de la emocion, si ese dia estdbarmos
emocionados que era lo que realmentie po-
diamos aportar o estabamos destiruidos y en-
tonces la critica podia ser terrible o podria
ser muy buena. Como experiencia de esos
primeros anos yo pueco deciv gue esiaba en
el teatro casi como una auiémata, eg decir,
se lograban una serie de cosas, de experien-
cias infteresantes con respeclo a la emocion,
cuando éramos capaces de dar emocion aun-
que realmente quizas estuviera también equl-
vocada a 1o mejor nos emocionabamos extra-
ordinariamente y no proyeciabamos la real
situacion del personaje en la obra, pues erd
cuando lograbamos nuesiros mejores momen-
tos e inclusive en esas obras, en esas veces,
yo me sentia sobre el escenario como si es-
tuviera en un mundo magico, pero casi in-
consciente, yo me sentia con una inconscien-
cia absgolula; mas tarde Adoifo de Luis mée
hablé sobre el método sencillamentie com?
uno esta hablando.

De, Luis: Fue cuande yo estuve en los
Estados Unidos.

Aceveido: Si, exaclamenic, pues en el ca
fé, en mi casa, comenzé a hatlurme sobre @
metode y clare, comprendl gue era un roun’
do extracydinario y desconocido al cual ha-
bia que integrarse, pero no sapia como. La
primera experiencia que yo tuve con Stanis
lavski crec que fue por ¢l anc 51, en realr
dad yeo lenge muy mala momoria para las
feci:as., Ernesiina Linarce ¥ yo compramos
los Gos liures de Sinnisiavsld on inglds y ¢0
rac niuna de las dos sabiamos inglés, 0
sea gue sabiwmos el inglds del bechileralo
gl era muy pobre, con la ayuda de un diC
cionavie, comenzamos a inieimanos en @56
rumnco exiraordinario del mdélede, cnionces
pasibamos lante 1rabajo en comoirenderlo
ccrno en entenderlo, corno eén 1iaducirlo, ¢
cfa yue eora una labor muy ilremenda. CO°
men-amos a estudiar y hacer ejercicios de
irnzrovisaciones, eic. pere claro dramos dos
poisonas solamente, no s¢é por qudé melivos
y o este momento easi me sienic comoe uml
persona un poco exiraia porque ne s¢ pof
gué molivee no me inlegré o no nos inlegrd”
mos (uizis por el irabajo del radio gue erd
oiia cosa terrible gue 1enia ol acior en Cubd:
Conocimos esos dos libros y ya en la obrd
“Oriec” por priracra vez yo pude transior”
marme y coraprender lo que realbmente por
dia hacor un aclor sobre la cscena, lo gué
o podha Dacer con 1o pocos reciirses yue por
selarnos, pues no feniarmos ningan macxir?
Que nes ericntarn, sélo aprendiminos a fraves
de una lectura, por esc s 1on lascinante €
moétodo, ex 1an clavo, inchusive Sianislavsk
no preiende hacer un méiodo <o hacer w
serie de orienfacicnes para ln ayuda del ac
tor, ¢! nunca pretendio haceor un melodo, Dos
pués mas larde surgio una oxpericacia ef
la cual Adollo de Luis ecolabore y pudimos
iravajar mas organizadarmoenio.

De Laais: Fue en ""T'ealre Aronn”,

Acevedo: Si, fue el priracy "Peatre Arc
na’” que se hizc en Cuba y ¢lare va se esld
bloci -el “Teatlro Avena”, e incluvive Jo di?
uaa confianza al actor. por le mmenes i €¥
periencia que yo sace de gue o acior pould
ostar mas en coniacic cor ¢ raiang, quizd
podia sin proycctar lejanomenic porgue sV
también requiere una icenica, pucs se gued®
ba reducido, es decir se seniia al publico per?
al mismo tiempo no se sentia acercado, $°
sentia intimo y podia apreciar las emocient®
y por la serie de estudics que habiarmos he
cho, podiamos darlas medianameiie, proyed
tarlas. Desvués, mas tarde, donde coalment®
vo vieo que legue a estudicv roalimente ©
mdtode fue cuande hicimos "Laz Criadas’™ de



Grenef, en la cual hicimos ya por primera
vez, cumo wia wexoeriencia brabajo de nesa,
0 sca que ol zcior no estaba lunilado a leor
la obra una vez, pararse sobre el escenario
¥ comewsor a agelaar o comenzar a mabrcar
movimienios, o, yo crei necesario que se ie-
nia que hocec un trabajo de mesa, es decir,
el acior tenia que estudiar el personaje, tenia
que esiudiar las situaciones, tenia que estu-
diar la hisioria, lenia que estar empujado por
una cultura deiras de todo eso. Comenzamos
en una experiencia muy interesante con *“‘Las
Criadas”, que también se hizo en “Teatro
Arena”, Ernestina Linares y yo, dirigidas por
Morin, mas tarde, eso fue en el afio 54.

I.eal: IEn enero del 54.
Acevedo: ;Qué memoria {u tienes:
Leal: Fue mi primera critica.

_ Acevedo: Después yo comprendi que te-
Nia que buscar otras cosas, guizas un maes-
ro o una persona que me orientara verda-
deramente en los aspectos de lo que realmen-
te es una acluaciéon. Asi me fui a los Estados
Unidos y no solamente por eso, sino empuja-
da por muchos problemas ambientales, elc.
ete. el ambiente aqui era muy reducido, era
realmente soiocante. Fui a los Estados Uni-
dos y creo que mi experiencia mas importan-
te con respecto al método esta alli en Nueva
York. Tuve la oportunidad de hacer “Las
Criadas” también v trabajar con una direc-
lora que conocia muy bien el método, des-
bués mas tarde las dos experiencias mas im-
portantes fueron con Robert Lewis y con
Stella Adler, v vo creo iambién como dice
Adela que la influancia mas importanie que
recibi respecto a la actuacion no vamos a de-
CIr' ya con Stanislavski, sino con respecio a
lo que es una verdadera actuacibn, se lo pue-
do deber a Siella Adler, gorque ella supo in-
fluirme con un verdader sentido critico, elia
€ra la persona que estaba delante del actor
con una objetividad cientifica, es decir por
Primera vez yo vi el método cientificamenie
:Diieado. No sé qué otra cosa podria decir

o.,.

Leazl: Dinos tu experiencla en Cuba al
regreso. .

Acevedo: Bueno, después yo regieso a
Cuba con {odas esas experiencias, buzno, to-
do el mundo sabe que yo hice “La Ramera
Respetuosa” de Sartre.

. Leal: Entonces ta encuentras como #c-
triz que el método te ha ayudado enorme-
mente.

Acevedo: Bueno, yo no lo Hamaria ayu-
da, yo Je Hamaria una integracion organica
Imposible de desechar dentro de la cultura
Que nosotros nos hemos hecho, creo que eso
forma parte organicamente de nosoiros mis-
mos.

Matas: Yo tengo muy poco que decir,
Dorque ya casi todo esta dicho, es decir, a
través de ustedes: yo siempre he estaco muy
Iiga:ﬂu a lodos, a Adela, a Adollo, a Vicente
€ hice mis esiudios con ellos. Hay una cosa
Que nadie ha hablado de eso, es decir todo el
Mundo ha hablado de su experiencia de actor
¥ Yo siempre he encaminado mi trabajo hacia
la direccion, porque he sido mas que nada
director; yo comencé como actor en el Tea-
Lro Universitario donde aparecian los mismos
Droblemas que en la Academia Municipal de
Arte Dramatico, y creo que era hasta peor
Porque en el Teatro Universitario se trataba
de hacer teatro clasico nada menos y yo re-
Cuerdo que lo Unico que se hacia en aguelia
€poca de Teatro clasico era que el direclor,
de que cuyo nombre no quiero acordarme,
S€ sentaba delanie del escenario y con el li-

'o de texlo de la pieza delante de nosotros,
RO veia lo que estaba sucediendo en la es-
Céna mientras los actores recitaban el texto
Y les corregia la diccién: asi hasta que la
Pleza se suponia que ya estaba montada, al
Cabo de tres meses de ensayo y entonces todo
&l mundo salia a escena a decir disparates, se
€nsayaba duranie tres meses para ponerse
40S noches; se ensayaba tres meses, pero,
1€ qué forma! Por el ano 54 fue que yo em-
bece a interesarme en la direccién, entonces
ya daba clases con Adela, también con Adol-
fo, con Vicente. Hay un libro que trajo Vicen-
te de Europa y gue no ha mencionado, se
trata de un libro de Roger Vaillant, el nove-
1‘,51;& y dramaturgo francés que se llama
Expericucias del d=ama, donde sitaa con
Mucha Jucidez y waridad y mucha niti-

dez intelectual, qué cosa es el Método
Sianislavski pava el divecior, y electivameii~
te hace una expiicacion dialéctiéa del mélo-
do, incluso llega a decir que no hay casi di-
ferencia alguna enire cosas muy importan-
tes que dice Diderot en el siglo XVIII sobre
la fe del actor y Stanislavski. Desde ‘el ano
54 hice mis primeras intentonas de direccion,
hasta el momento tengo varias piezas diri-
gidas, con un intervalo de tiempo que estuve
en los Estados Unidos estudiando.

Leal: ;Ta como dirvector que has traba-
jado con el método, lo consideras muy im-
portante?

Matas: Por supuesto, muy favorable: yo
no creo que se pueda dirigir una obra sin un
método, en este caso el método facilita e}
planeamienio general. Se ha hablado aqul
del actor, pues el director mas que nadie que
es quien tiene el espectaculo en su mano tienc
que planear el trabajo, primero en general
planear todos los objetivos de la pieza, el ob-
jetivo de la interpretacion que se le va a dar
a la pieza como decia Vicente de acuerdo coi
su visién del mundo, y después plantear a {o-
dos los aciores en conjunto con el trabajo de
mesa comao decia Miriam Acevedo-1odo 16 gue
va a hacer con la pieza, punigc por punic,
obijetive por objefive e incluso escena por
escena, etc. Yo no creo que sin ese trabajo
una direccion pueda lener sentido alguno.

Reberto Blanco: Yo creo que Jo gue se va
a dezir ahora es algo diferentie a Jo que se Lia
dicho hasta ahora, porque cronologicamenice
yo eniré en ¢l panorama teatral en un mo-
menio muy distinto al de todos ustedes; yo
creo que ustedes estin situados en un plano
de forjadores v Juchaion muche mas. Yo no
iuve que traducir el libro de Stanislavski, ni
he salido de Cuba a estudiar, yo soy un pro-
ducio del teatra hecho aqui, ¢ sea un pro-
ducio cubano completamente,

Feal: Entonces, {0 eres un producic ae
todo le gue ellos hicieron.

Blanceo: Si. ..

Leal: TO eres la muesira de la Japor de
ellos. No crec que se (uejen,

Blanco: Pero hay una cosa que ¥ Gui-
siera decir, por ejemplo, yo creo que mi r:-
lacion con Stanislavski o la poca historia que
vo pueda hacer ahora es mas que nada una
historia sencilla o sea de una relacion sensi-
{iva con Stanislavski porque desde muy nino
yo siempre quise ser actor y actuar, ése era
el momento mas emocionante de la vida dia-
ria de mi vida cotidiana y lo hacia encerrado
en casa, Cuando empezé mi bachillerato y co-
noci a “Hamlel” en mi cuarlo y para miy
aguello me proporcionaba un goce muy espe-
cial, muy intimo; desde luego cuando me de-
cidi a ser acior formalmente, ya como una
profesion, yo fui al Unico sitio que conocia
que daban clases porque en el panorama =0-
cial de Cuba en aquellos instantes no entra-
ba el teatro, o sea yo nunca vi teatro. La
primera pieza de teatro que yo vi, aparte una
gue vi cuando era nino, con una Compaiia
espafiola que no me gusto, fue “La ramera
respetuosa” cuando Ja puso Chela Castro, ¥
fampoco me gustd, pero vaya 10 me gusta-
ba el acontecimientc social de aquello, yo te-
nia mi idea de lo que era el teatro, lo que
era la aectuacion gque era muy -distinta de
aquello que yo veia. Fui al Teatro Universita-
rio que al parecer tiene las mismas caracic-
risticas del Conservatorio Municipal de Ma-
drid y de la Academia Municipal, ustedes han
mencionado una serie de condiciones gue ¢s-
taban dadas en esos Centros de estudio, que
eran las que imperaban aca en el Teatro Uni-
versitario, entonces ya alli se hablaba de Sta-
nislavski, pero presentaban a Stanislavski co-
mo un monstiruo, como un monje asi un poco
loco. Me acuerdo que se decia que eslo era
para otro tipo de actores. Entonces en un
sentido didactico se tenia muy mala opinion
de Stanislavski, y creo que es un pecado gue
tendran sobre sus cabezas aquéllos que lo lies
varon a cabo, lo impartieron en clase, y de
una cosa que era ya una cosa formal y he-
cha, se decia tranquilamente que eso era-una
locura, que era para gente que estaba mal del
cerebro vy que habia que darle electrochock
a los actores. Mi experiencia con Stanislavski,
la primera fue espantosa, fue de temer, en-
tonces yo me acucrdo que Adela era de te-
mer, que Adolfo de Luis era de temer, y Vi-

cente también, que era gente un poco loca, o
sea gque cuando yo entrée en el teatro me
encontré con una serie de milos establecidos
ya, ¥ i primera reaccion {fue temer aquello,
porque me parecia que me iban como a dess
nudar y como ustedes comprenderan era una
sensacion de lo mas rara, por eso al princi-
pio yo no hice contacto con Morin, ni iba a
ver las obras de Morin porgue temia aque-
lla cosa de que me hablaban. Entonces, deia
ver si yo puedo ir ordenando los pensamientos
para lle%ar a donde yo queria. El problema
que se lé presentaba a todo actor en el ano
o4, que fue cuando yo empecé en teatro, evy
como dijo Adela que Jos actores iban al tea-
iro por dos razones: o bien para llegar a la
{elevision o porque estaban chiflados v eran
genle anormal, y entonces se iba al teatro
para suplir una serie de deliciencias sicologi-
c¢as de la personalidad. En el Teatro Univer-
sitario por ejemplo, en mi clase habia cuatro
locos, que iban con guardianes y todo, y ha-
bia uno que decia que era una cotorra. Los
actores se dividian en dos bandos: los que
guerian llegar a la lelevision y los que esla-
ban chiflados, ¥ me acuerdo que se admi-
izn 0 no alumnos al Teatro Universitario de
acuerdo con la peticion de los padres que al
nito le vendria bien porque él es muy ner-
viozo ¥ le convienen esas chases,

Leal: Qué absurdc es eso!

Blanco: Enfonces el profesor entraba a
la clase y pedia que comprendieran aquella
situacion y entonces iraia la persona que de=
€111 (que era una colorra.

Arenal: No hay duda de que los que ha-
bizban asi demostraban por lo menos un po-
co de imaginacion,

Blanco: Si, pero te quiero decir que para
una persona que prelenda hacer de su pro-
fesion la actuacion, eso es muy sorpresivo por
lc menos. Yo me encontraba con dos tipos de
personas, que yo no era ninguna de las dcs,
iera una situacion terrible! entonces yo em-
pecé a trabajar enseguida, a mi enseguida me
diecron un papel! en una obra de teatro y la
sensacion que yo experimenté cuando iraha-
J¢ fue de ridiculo, 0 sea que yo me senlia
avergonzado de lo que acababa de hacer,
porque aquello de poneise una barba y decir
aquello en aqfiel tono y hacer ese trabajito,
me resultaba_como una gran ridiculez que
habia cometia® desperté en mi una inguin-
tud muy grande sobre lo que se podia hacer
para remediar aquella situacion terrible en
que yo me encontraba, gue queria ser actor,
y la profesion del actor era trabajar en tea-
tro, y trabajar en teailro era hacer el ri-
diculo, entonces era una cosa terrible verda-
deramente, estuve cn esa situacion hasta que
conoct a, Morin, que vi una de sus obras me
acuerdo, de “Calignla” y “Sar”, o sea ya
en Cuba en esec momento las salilas de tea-
o habian empezado a ser un movimiento
asi, a jcapa y espada! Emipecé a asistir a los
ensayos de “Sangre verde” y me sorpren-
dié extraordinariamente un sentido de legi-
timidad o sea, yo no creo precisamente que
Morin siga un métoedo determinado, un siste-
ma de trabajo stanislavskianc o de otra clase,
pero habia en esc personaje que yo conocia
una sensacion de legitimidad frente al traba-
jc, el lealro ya no era ridiculo, era una cosa
aite se hacia con un sentide mas profundo,
mas artlistico y entonces me inlegré a {raba-
Jav con Morin. Ya habia leide a Stanislavski,
y era para mi un personaje de libros que ha-
Laba de una manera muy bella de hacer tea-
tro y de desarrollarse como acior, era una co-
sa ennoblecedora el personaje que plantea-
ban sus libros. Entonces es cuando se funda
Teatro Estudio, pues yu esa hisloria es muy
cercana y no creo que hava que hacerla, se
formo. ..

Leal: Febhrero del 58,

Blanco: Comenzé la ebullicién, y vino el
sarampion stanislavskiano, hizo.su brote y
entonces todos fuimos a Teatro Estudio y se
hizo teatro alli. Yo lo que queria decir es
que el problema del mito del Método de Sta-
nislavski, yo no creo que esta vencido toda-
via, desgraciadamente a mi me han infor-
mado que todavia hoy en algunas academias
estatales se menciona a Stanislavski como un
monstruo v quiza no se vitupere porque ya
no se puede vituperar, pero si se dice que uo
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funciona, que eso no sirve, etc. ete. y me pa-
rece que lo que mas puedo yo aportar aqul
es una especie de alirmacion de que si sirve.
Por ejemplo nosclros hemos tenido ia expe-
riencia de que basandose en lcs ordenamiet=
tos de Stan:islavski se puede perfectamente
elaborar un sistema de trabajo colectivo en-
1re todos los miembros de una obra de ten-
1o v funcionar juntos hecia un objetivo ay-
tistico, que es lo mas imporiante.

Feal: TG te referias al mito de Stanis-
lavski v es cierto que agui hay mucho de in-
comprension y yo crco que hay mucho de
burla, por ejemplo, alzo parecido a la burla
que se hace con el arte moderno inclusive con
alounas expresiones artisiicas que en reaii-
dad parten de la ignorancia de lo que se esta
hablando. Creo que en general parie de £s0S
mitos, de esas burlas, surgen de eeso que us-
fedes llaman inceorporaciontes. ;Alguno de
usiedes podria explicar gquizas algo de eso?
porque hay gente que dice que estudiar a
Stanislavski es ponerse uUiic a creerse que es
un perro, que es un arbel o que es una roca
banada por el sol, ete. ¥ que eso la gente
lo toma como broma, es decir alguno de us-
iedes podria explicar en ué consisie eso de
incorporaciones, que funcion liene eso.

De Luis: Stanisinvski precisamente lo
oue busca es llegar a la mterpretacicnh, o
<2a elevar a rango intelectual la carrera del
ariisla, o sea el ceiebio del honibre puesto
a!l maximo. La incorporacion es una cosa de
imitacion, la incorporacion es por ejemplo
para un personaje segun tengo entendido por-
gue Yo jamas ni nunca ningiin maestro sta-
nislavskiano me dijo eso, ni jamas en ningin
texto stanislavskiano he leido eso, poraue
lo he rebuscado, el (inico libro es. ..

Revuelta® Building a Character.

De Luis: No, si ese libro lo tengo yo, pe-
Yo esa es la parte de la caracterizacion, v
antes de eso hay que ir a conocer bien el Ae-
toxr’s Prepares que es la base, que es la piedra
angular, el que se estudie bien ] Aetor’s Pre-
pares.

iseartin: Te estas refiriendo al cuarto
libro de Stanislavski.

De Luis: No, no, a la cuarta parie no,
un momentico, Adela, porque Building a
Character no ha tenido la trascendencia de
Acter’s Prepares. Que yo lo haya leido hace
diez aios y que todos lo hayamos leidoe no
quiere decir nada, entonces la piedra angu-
lar del sistema de actuacy'n bajo la ipter-
pretacién es “Actor’s Prepares”. Fijense que
ni siquiera el otro libro ha sido traducido no
sé si actualmente !o estara, ;te das cuenta?,
vo un estudioso de Stanislavski he querido
descifrar ese problema y todo el mundo esta
confuso con eso. El le dice a un alumno que
se imagine que es un arbol gue esta en una
loma, pero no lo pone a sentirse la savia, si-
no por el contrario, como antena que es lo
que debe ser el actor, antena de sensibili-
dad, lo que siente, lo que ove como humano
porque nadie puede deshumanizarse, porgue
un arbol que siente?, v si sintiera ;a quién
se lo ha dicho? ademas cientificamente esta
descaitado, es una cosa pueril que caigamos
en eso; pero ése es el punto que ocasiona ia
confusion que hay. Ye no creo en nada de eso.
INi creo que nadie interprete un arbol ni que
ulteriormente eso funcione.

Acevedo: Perdonamee, vo creo gue Sta-
nislavski no utiliza la incorporacién como un
punto de partida de la actuacion.

De Luis: Claro que no, no.

Acevedo: Pero, vo creo que si, el lo uti-
liza como un medio mas de ofrecer el desa-
rrollo sicologico del actor, y lo creo necesario.

De Luis: Bueno, Miriam, si, espéerate, ta
lo ves como un punto ;de qué?

Acevedo: Yo no creo que Stanislavski se
refiera como punto de pariida, no son las ba-
ses, no son los fundamentos exactamente,
sino un medio mas que €l ofrece al actor pa-
ra su desarrollo.

De Luis: Pero si, un momentico, eso po-
siblemente sea para el caso de un actor mo-
ron, porque el actor gue no tenga imagina-
cion para imaginar, esta fracasado. Un mo-
mento, pero aqui yo estoy exponiendo mis
argumentos frente a una jauria de fieras. Y
yo soy la fiera mayor, y la fiera mas vieja.
La incorporacion es para el actor que no ten-
ga capacidad imaginativa para situarse en un
personaje orgulloso,-y tenga que recurrir a
un aguila.

G

Malas: Yo no soy maestro de actuacion,
nl me gusta enseilar a actuar pero, yo com-
prendo en cierto modo lo que objetivarian
ciertos actores que tienen escasa imaginacion
y el maestro a veces se ve forzado a utilizar
serie de ejercicios. Quizas se exagera a ve-
ces con ese tipo de ejercicio; o se lleva a un
plano absurdo; o el acter ‘hay muchos ac-
tores tontos con los que hay que trabajar),
no ha comprendido qué objetivo tiene el ejer-
cicio. No saben lograrlo; casi que se ponen
a ladrar, y después dicen: “Me pusieron a
hacer de perro y no entendi nada”. Y el pro-
fesor lo que queria era ayudarles mas. Ese
actor tonto a lo mejor no sabe siquiera lo
que es iNcorporar.

De Luis: Explica eso.

Matas: Pero es que se les explica y no
enlienden. Es que hay tanta tonteria todavia
en ¢l mundo,

e Luis: Pero mira el problema, Julio,
es (ue hayv muchos objetivos antes de éste,
con el cual se puede lograr eso.

Matas: Pero si nunca se empieza por
eso. Generalmente se empieza por las cosas
mis elementales. Adela, por ejemplo, empie-
za siempre por las cosas mas elementales,
;no?, por las adaplaciones fisicas, v luegzo
incorperando objetos simples. Y entonces se
llega a un punto en que surgen las incorpo-
raciones de animales. Sostenzo que, quizés,
no se le deba dar a todo el mundo esos ejer-
cicios, sino a los alumnos gue s2 sabe que tie-
nen mas escasa imaginacion, v que el pro-
fesor debe ser un poen tolerante en ese sen-
tida.

Aarenal: Yo creo guo fue Vieente quien
dijo que en Teatro Estudio ellos habian pro-
bado una serie de pautas nuevas, ejercicios
nuevos, gue iban modificando el Método. Co-
mo ustedes saben todos, quiza alguno no I
sepa, pero yo me formeé leatralmente en ios
Estados Unidos; es decir, cuando yo estaba
en Cuba practicamente no me interesaba ¢l
teatro mas que como espectador, y al volver
a Cuba, yo, que habia trabajado con acto-
rés norteamericanos (e inclusive con actores
cubanos pero que habian vivido mucho tiem-
po en el extranjero o en los Estados Unidos)
me encontré con una serie de caracteristi-
cas a veces diametralmenie opuestas a la
de los actores cubanos. Esto no se dice, por
supuesto, en sentido peyorativo, sino al con-
trario,; para decir que tienen una serie de ca-
racteristicas por ser cubanos, por vivir en la
realidad cubana, que los convierie en seres
un poquito aparte. Es decir, aparte desde el
punto de vista de la actuacion y desde el pun-
to de vista de la experiencia teatral. Esto me
lleva a concluir que en Cuba tenemos gque
hacer quizas una total revision del Meto-
do Stanislavski. Como lo aplicamos hoy en
dia —o como lo aplica mucha gente en Cu-
ba— es errdneo en muchos aspectos, porque
en un sentido general scra muy 1util y lo esta
probando en muchos casos, ero segin he-
mos tenido gue revizar otras cosas en Cuba,
por ejemplo, nuestra Revelucién, que es una
revolucion con una seric de caracteristicas,
yna serle de aspectos distintos a las revolu-
ciones que se han hecho en otros lugares yo
creo que tenemos que revisar también la ae-
tuacién en Cuba. Esto me lleva a algo que
Yo queria tocar: creo que Vicente también
dijo que él iba al cine y que él imitaba, cuan-
do no conocia un método cientifico para ac-
tuar, él imitaba simplemente a los actores
que veia en el cine, o los que veia en el tea-
tro. La mayor parte de nuestros actores si-
guen pensando que la mejor manera de ac-
tuar, quiero decir... Un momento. A ver si
puado ser un poco exacto en esto. Yo no digo
la mayor parte de los actores: mucho (e
nuestros actores que comienzan creen que ia
mejpr manera de actuar es la manera que
cllos han visto en el cine, casi siempre en
peliculas extranjeras. Y auncue sean buenas
esas actuaciones que ellos estan imitando, es-
tan muy lejos de nuestra realidad, En defini-
tiva los actores tienen jJue responder a su
realidad, tienen que responder a su mundo.
Yo creo que esta es una labor seria que "ay
que hacer e Cuba mas profundamente -ie
lo que se esta haciendo. Ya seguramente gue
la experiencia de Teatro Estudio les condu-
ciran a algo, pero yo creo que en esto tene-
nios que empcezar a pensar de una mane:a
mas seria, mas ~eniinuada y mas sistematica.
Algo que yo queria tocar ademas es un de-

fecto muy comin con respecio al Idéiodo,
@5 (ue hay ciertas gentes que creen que el
Método es una llave magica que va a abrie
todas las posibilidades para actuar bhien. Par-
tiendo del principio de que para actuar bien
hay que tener algo mas que ganas de uo-
tuar o de leerse a Stanislavski, dejando e~z0
aparte como algo sentado, diria que el Meé-
todo es algo que hay que trabajar integral-
mente, Lo digo porque muchos actores que
yo sé que practican el Método, que vonocen
bastante el Método, que son alumnos del iMe-
lodo v producen una caricatura al actuar.
¥stan tan preocupados por ser naturales, por
ser extferiormente todas aquellas cosas que
ellos creen que el personaje debe ser, gue se
convierten en caricaturas verbales del perso-
naje. Francamente yo creo que rascandose
la cabeza o rascandose el peciic o arreglan-
dose los pantalones, la gente no esta actuan-
do naturalmente. Y mucha gente cree gue
ese es el camino de la naturalidad, que ese es
el camino de la buena actuacion. Para termi-
nar yo gueria también prevenir (o simple-
menie transmitir en esto que va a zer-leido
por mucha gente gue no conoce el Méiodo ¥y
que podian ser actores en el futuro) que el
M¢étodo no es un dogma como creo gue dijo
Adela y ha dicho otro companero. El Método
Nno es Mas que un camino mas, quizas el mo-
jJor gue conocemos hoy, pero un camino mas,
para actuar bien. El actor tiene que ser un
ser culto, aunque muchos actores no lo creaun, -
tiene que ser un preccupado por el orden
y tiene que ser ademas un hombre con cou-
ciencia de su tiempo vy su pais v de la cul-
tura de estos.

Leal: Yo me he acercado al Método no
como acior ni como director, sino como es-
pectador. Es decir, las mejores obras que he
visto en Cuba, han sido elaboradas siguiendo
aplicaciones del Método. Ya eso es una prue-
bha teatral formidable. Es decir, lo mejor que
hemos Jogirado aqui, momentos cono Neek
nue hablaba Vieente, las actuaciones de Ade-
2, Kl largo vizje de un dia hacia ia noche,
I.as Cricdas, y quizas otras obras mas que
se me olvidan, han sido montadas. sino enie-
ramente por lo menos dentro de los princi-
pios fundamentales del Método. Estas han
sido las mejores representaciones de teailo
gue se han hecho aqui. O sea que el Méfoao
sirve para algo, que no es para que un ace
tor plerda el tiempo, se ponga a hacer cosas
locas como decia Roberto Blarnco. sino senci-
llamentie 2s todo un método serio de actiua-
cién que da resultados sobre el escenario qu#
es la prueoa final de todo método de actua-
cion. Y yo creo que en ese sentido el Método
saguira teniendo validez durante muchisimos
anos. Yo creo que aqui Vicente ha dicho al-
go muy Importante que es que Teatro Estudio
ha hecho una serie de aportes con ejercicios
innovacicnes sobre el Método, que ellos pieli-
san publicar en el futuro, cosa que me pare-
ce correcta. Pues desde ahora les abrimos
las paginas de “LUNES” para cualguier pu-
blicacién de esa naturaleza. Aqui ha habido
también una cosa muy imporianie que de-
bemos considerar y es que dechemos conti-
nuar estudiando, estudianco siemypte.

Miriam: Yo queria agregar souve lo que
ta decias Rine, sobre el Método Stanisla. skl
que éste estara vigente muchnios aifios. Y9
pienso que el Método nunca pasara, poroud
parte de un principio fundamenial que ex 14
naturaleza misma.

Lizarraga: Yo estoy aqui simplenie;:i®
en calidad de oyente, pero yo quisiera agiv-
gar algo sobre Brecht y Stanislavski. Lo qu?
en realidad ha pasado que la historia llegd
a ser un poco en la superestructura de cstas
dos personalidades tan tremendas. s deci
ei senor Stanislavski cred algo mas-gue ud
meétodo para actores. No quiero deciy con 220
que fuera una cosa sin importaincia. Todo ©
contrario, fue tremendo. El método Stanis”
lavski llegé a crear hasta todo un sentida
estélico. Ahora es aqui donde se enlientai
es decir la estética de Stanislavski ze enfreiv
ta con la estética de Brecht. Ahora en lo d&
mas es como se dice: Breeht toma un momn
ion de cosas de la linea de Sianislavski, e
el trabajo del personaje. A mi como auldf
me interesa Stanislavski en cuanto a la il
nea de un personaje, y hacervlo una cosa 10°
gica, hacer una cosa humana. Y sin emba™
go estoy asi de un todo con LGircchit » nuncd
csioy nada con Stanislavski.



sobre

STANISLAVSKI, D

algunos ofros

Por Roger Vailland

(Fragmentos)

“Isa incomprensible distraccion
# - w L ]
de si consigo misnwio .

(Diderot, Paradoja del Comediante)

La pieza esta terminada, mas 0 Menos
terminada: en fin, supongamosla perfﬂﬂtti-
Ahora hay que hacerla represeniar SOhIE
la escena por los actores. ;Qué quiere dex;u
representar una obra? ;Qué cosa es esa re-
presentacion de los actores? |

Diderot fue guien piante6 el problema
con mayor justeza. _

Stanislavski [ue quien encontré el me-
jor método para resolverlo.

— 0 —

A Stanislavski le tocd vivir una espan-
tosa aventura: se adelanté cincuenla anos &
su época. Después de quince anos de busqu':'-'
das, creo, de 1898 a 1906, un método de pues-
ta en escena que responde a-todas las exi-
gencias del ‘“‘realismo” que pide hoy el pu-
blico de la Union Soviética y de las demo-
Cracias populares.

Desde 1906 hasta Ja fecha de su muerte
(1938), Stanislavski fue blanco de los ata-
ques de hombres ‘‘de vanguardia”, que s€
encontraban mucho menos que él a la van-
guardia. Eso sucede a casi todos los precut-
sores. Lo triste es que, por conciencia artisti-
ca, él creyo deber ceder ante ellos; llego &
Creerse ‘“‘retrasado’.

— 0O — .

Después de 1906 la “vanguardia” artis-
tica rusa era “simbolista”, “espiritualista,
ete., v la intelligentzia de izquierda se alinea-
ba en las filas de la “vanguardia” artistica.
Stanislavski monié extrafios espectaculos,
por gjemplo. 1 drama de la vida, de Knui
Hamsun: 1 '

“El héroe Careno —nos cuenta Slant=-
lavski en Mi vida en el arte— aparece en ¢l
momento en que comienza el capitulo mis
dificil de su libro “De la Justicia”. Se le cons-
truye una torre de cristal, cerca del cielo,
pues es imposible tratar ese tema por lierra.
Pero el impulso espiritual del poeta tiene por
contrapartida pasiones terrestres que le impi-
den realizar los suenos madurados bajo el cris-
tal de la torre. Los hombres incendian st
reiugio, y las llamas destruyen la obra del
genio que 0s0, en la tierra, elevarse a la no-
cton de ‘lo divino.” (2)

Stanislavski habia concentrado toda su
atencion sobre “el alma misma de la pieza™:

“Yo habia prohibido a los actores todos
los medios exteriores de expresion: nada dc
gestos, inmovilidad absoluta; nada corporal,
nado realista; yo queria que la pasion 1nme-
terial hrotase directamente del alma del ac-
tor, a teavés de los ojos, de la cara, con ¢l
Unico recuiso de 5 mimica. Encerrado en n

teoria, habia creido sinceramente que basta-
ria al actor entrar en estado creador para
gue el resto viniera por si solo. Pero, en la
practica, se produjo todo lo contrario...”

El concienzudo Stanislavski fue el unico
verdaderamente desconiento, pues la pieza
alcanzo buen exilo:

... 'un éxito de escandalo. La mitad de
los espectadores, los de izquierda, aplaudian
resueltamente mientras gritaban: —;Muerte
al realismo! jAbajo los grillos y logs mosqui-
tos! (alusion a los efectos de ruido en las pie-
zas de Chejov) jGloria al teatro de vanguar-
dia! ;Viva la izquierda!

“La otra miitad, Ja derecha, los conser-
vadores, chiflaba v clamaba con amargura:
iVergtienza al Tealro de Arte! ;Abajo los de-
cadentes! ;Abajo el manerismo! ;Viva el vie-
jo teatro!”.

En 1919, Stanisiavsiki hubia regresudo
purcialmente a la formula realista de su gran
epoca. Pero la “vanguardia’” artistica de los
anos que siguiercon a la revolucion era “fuiu-
rista”, construccionista, “freudiana”, ele., y
atacod furiosamentie a Stanislavski, que venia
a ser para ella el representanie del realismo
burgues. El Tealro de Arte no pude sobre-
vivir mas que gracias al aplauso del pablico
popular, que se obstinaba en preferir ese tea-
iro, ¥ el apoyo del gobierno soviético y en
particular de Lunatcharsky.

Stanislavski al envejecer decidio codifi-
car su inmensa experiencia del teatro en un
“siglema’”. Ese sislema es hov en dia esen-
cialmente ambiguo, porqgue:

lo.— Sianislavski el dirvector teatral, me-
tido a escritor, cedid a las manias intelectua-
les de su tiempo, en el empleo de un vocabu-
lario pseudo-filosdfice, del gue damos un
c¢iemplo:

“Las grandes 1areas constlituyen uno de
los mejores medios psicolécnicos de actuar in-
directamentie sobre la naturaleza psiquica v
organica del subconsciente. No es sino cuan-
do el actor se siente natural y confortable-
mente instalado en la vida interior de su per-
sonaje que su subconsciente podra ser correc-
tamenie excitado por el conjunio de los ele-
mentos teatrales’”.

20.— "“Stanislavski inventaba desinencias
imprevistas, inspirandose en el argot teatral
(ruso), utilizaba expresiones populares des-
usadas o términos de psicologia en su acep-
cion corriente. .. El resultado es un vocabu-
lario adoptado por la Rusia teatral, pero muy
a menudo intraductible” (3). Ese vocabula-
rio es, desgraciadamente, muy a menudo ira-
ducido literalmente.

30.— La muerte impiaié a Stanislavski
terminar la redaceion de su “sistema’”, que
no conocemos sino por las notlas y la tradi-
cion oral de sus antiguos alumnos, que las
circunstancias han dispersado por los teatros
del mundo eniero.

No exisle hoy casi ningan director Les-
tral en el mundo gue no se precie de Stanis-

lavskiano. Los que no lo hacen son a menudo
los que mas le han robado. Las busquedas de
Stanislavski fueron tan diversas y tan fecun-
das que no existe ninguna “invencion” del
teatro contemporaneo cuyo origen no se ha-
lle en una de las fases por las que pasd el
Teatro de Arte de Mosca. Copeau, Dullin, Ba-
ty, Pitoef, Joucvet, le debian una enormi-
dad y asi lo han reconocido. Pero la diversi-
dad de los periodos del Teatro de Arte y la
ambigiiedad de los términos del Sistema son
tales que hoy en dia se defienden, en nom-
bre de Stanislavski, las mas opuestas concep-
ciones del teatro. Es en nombre del Sistema
gue en un sitio se reemplazan bocadillos por
pantomimas, en otro se exige a los actores
gue hagan ejercicios de yoga antes de entrar
ern escena, y que mas alla se hacen prece-
der los ensayos de un curso de metafisica, |y
aué metafisica!

T. P. ..., antigua alumna de Stanislavs-
ki, ensenaba direccion de Roma. Ella conce-
de Ja mayor importancia a los procedimientos
Ge “concentracion” y “‘desconcentracion”, que
inieresaron una época al gran director ruso.
Un dia en que hacia ensayar Romeo y Julie-
ta, obligé a los dos actores a tenderse sobre el
suelo de un cuarto con las persianas cerra-
das: “Y ahora, repitan ‘vo te amo’, “él me
ama’, contrayendosc de continuo antes de de-
cirlo”. Romeo y Juliefa comenzaron el ejer-
¢icio. “Bien —dijo T. P..— contintien hasta
gue yo regrese”. Ella salio cerrando la puer-
ta con llave. Romeo era un napolitano vy Ju-
jieta una de'sada y nerviosa turinesa. Cuan-
do T. P... regreso, tres horas después, amuos
estaban ojerosos. Pero ella no vio la mali-
cia. “Muy bien —les dijo— y ahora, relijen-
se y comiencen de nuevo”,

Afortuadamente, el Teatro de Arte sigue
representando cierto nimero de obras en la
puesta en escena de Stanislavski muy escru-
pulosamente respetada v a menudo con los
mismos actores. También poseemos las notas
muy detalladas que él escribidé para la pues-
ia en escena de Otelo, precisamente poco an-
tes de su muerte. Podemos asi reconsiruir
lo que era el método de trabajo de Stanislavs-
Ki despues de medio siglo enteramente con-
sagrado al teatro.

En ese método de irabajo lo que quiero
tratar de describir sucintamente, emplean-
de lo menos posible las palabras que se usan
ae ordinario cuando sg habla del Sistema.

L.os ensayos propiamente dichos eran
jrecedidos por explicaciones de texto, que au-
iaban por lo menos un mes y a menudo mu-
cho mas. Ese trabajo no se hacia sobre el es-
cenario, sino “alrededor de la mesa”, en un
eseritorioy alrededor de una mesa de ver-
cad, donde se sentaban el director, a menudo
el autor y todos los actores con texto, lapiz
y papel, varias horas al dia. Ese lrabajo pre-
paratorio sigue siendo la regla en la mayor
parte de los tealros rusos.

La explicacion de lexio se pareccia mus-
cho a la que existe en los liceos franceses pa-
ra el estudio del teatro clasico: analisis de la
pieza en su unidad, aclo por acto, escena por
escena, descomponiendo cada escena en las
diversas fases del conflicto. Eso conducia a
dividir la obra dramatica en cierto numero
de secciones, nada arbitrarias, sino correse
pondiendo a las articulaciones reales de la
seccion dramatica, lo que Slanislavski se eg-
forzaba sin cesar de maniener presente a (o«
dos, recordando perpetusmente la “linea oge-
neral” de la pieza, del acto, de la escenn,



Wl lemno trabajo sigue para eada ae
vor, en funcidn del yvol particular ue debe
Jdesomapenar en la pieza, Igual que la pieza
il gecciones, cada rol se descompene on ana
sovie de lareas, que deben ser curaplidas den-
iro de la "linea general” del rol,

La segunda fase de Jos ensayos consis-
iin en ayvudar a cada actor a cumplir conve-
nientemente cada una de sus tareas. Es lo
que hace en principio lodo director. Para
mosirar lo que tiene de oviginal el método
de Stanislavski, debo alcjarme un 1nstante
del iestre.

tecientemente me hallaba en el campo,
con E. N..., quien ha sido aclriz por largo
ticmpo. Son las siete de la noche, contem-
plamos el patio del vecino como espectado-
res. La escena esta vacia. Pero sabemos que
Jusiina, de veintidos anos, su padre y su ma-
dre, se hallan, como todas las noches a esa
hora, en la cocina de la granja, en compa-
nia, quizas si 0 quizas no, de algiin campesino
o campesina de visita, y que Julian, de veinti-
cineo anos, marido de Justina, va a volver
pronio de su trabajo.

Ruido de motor, Julian entra en el paiio
con su motonela v para guardarla se dirige
al oranero, en el lado opuesto. L.a puerta de
Ja cocina se abre y Juslina sale precipitada-
mente, atraviesa el patio corriendo, toma a
Julian por los hombros y lo besa tiernamen-
te. Escuchamos: “Querido”. Generalmente
Justina no sale de la casa cuando llega Ju-
lisin.

—Ta ves, me dice E. N..., qué tierna-
mente ama Justina a Julian.

E. N... ¥ vo nos vamos de la ventana,
Pasa un tiempo.

—Justina, me dice E. N..., ha puesta al-
guna afectacion al besar a Julian. Pero ha
tenido que gritar muy luerte “Querido”, pa-
ra que nosotros lo oyésemos desde el lado
opuesio del patio. Supongo gue sabe que la
mujer del bedel me ha contado que ellos ha-
bian peleado mucho estos 1ultimos meses, y
que iban a lo mejor a scpararse, va que las
escenas de celos de Julian son cada dia mas
insoportables. Justina ha querido demostrar-
nos que la mujer del bedel ha mentido: ha
querido darnos una demostracion de sus bue-
nas relaciones con su marido.

Pasa otro poco de tiempo.

—Reflexiono, me dice E. N..,, reflexio-
memos. Recuerda ecomo Justir. abrio brusca-
mente la puerta de la cocina, en el mismo mo-
mento en que nosotros escuchabamos el rui-
do de la moto. Recuerda de qué manera co-
rri¢ a traves del patio, arreglindose el pafue-
lo sobre los hombros. Espera, espera, ;como
hacia para arreglarse el panuelo? (E. N...
reproduce el gesto), no lo hacia sin coque-
teria. No, no era a nosotros a quien queria
hacer demostracion de su amor, sino a Ju-
lian, pero se trataba de alejar su atencion de
algo. Probablemente hay alguien en la cocina
cuya -presencia ella sabia gue molestaria a
Julian. Ha querido atenuar el chogque. Ella
es muy torpe. Ese impulso inusitado ha de-
bido despertar la sospecha de Julian.

Verificacion inmediala: E. N... va a to-
car a casa de los vecinos y alli encuentra al
padre, la madre, Justina y el hijo del bedel,
del eual esta celoso Julian, y a Julian amo-
gorrado en el rincon mas somburio.

.Que ha hecho E. N..? Ha asistido a
una seccion (de escena) y ha extraido sm
significacion por aproximaciones sucesivas.
;Como ha procedido? Ha conlrontado a tra-
veés del pensamiento la escena que acababa
de ver con escenas analogas que ella habia
vivido personalmente, o que el azar le habia
permitido presenciar anteriormente. Ha con-
frontado la escena de la cual era espectadora
con toda su experiencia vivida, hasta que pu-
do descubrir la realidad bajo la apariencia,
hasta que fue ecapaz de enunciar una ver-
sion exacta, hasta que llegé a interpretarla
con justeza. Interpretacion justa: que puede
ser verificada; ella fue a verificarla; tuvo
pruebas de que la interpretacion era justa.

~ Stanislavski procedia exactamente del
mismo modo, pero en sentido inverso. En el
teatro, el punto de partida es el enunciado,
es decir, el texto del autor y las indicaciones
de puesta en escena, y el punte de llegada,
la egcena representiada. Stanislavski recomen-
daba al aclor confrentar la seceién que ie-

8

nia {ue aciuar con tcda su experiencia vivi-
ita, hasla que legarva 2 descubrir la realidad
vajo Ja apariencia y a inierpretaria scove el
gecenaric con justeza, @ cumplir exaciamen-
e su 1area. Stanislavskl, en suf neias parva
la interpretacion de Otela, acte 1I, escena I,
cuande la guarnicion de Chipre, amenazada
ol Jos turcos, espera la llegada de los re-
fuerzos al mando de Otelo:

“.,Como podria yo ayudar de lejos (4)
a enconfrar ese ritmo y esa medida de una
espera nerviosa? Imagino la naturaleza de
ese estado: todas las luerzas del alma tien-
den hacia el objeto esperado. La imaginacion
excilada pinta los cuadros mas horrikles: nau-
[ragio de la flota, cientos de hombres saltan
al mar y se ahogan... o el anuncio de una
victoria de los turcos y de su proxima llega-
da; alegria salvaje de los enemigos, arres-
tos, interrogatorios, torturas —en breve, to-
do lo que los ciudadanos soviéeticos han sufri-
do recientemente en China, lo gque hemos su-
frido muchos de entre nosotros, hechos pri-
sioneros durante la guerra y tomados por
espias.

“Si esos cuadros son exlranos al actor,
el encontrara bastantes recuerdos persona-
les afectivos de este género. Quizas sabe lo
que significa estarse de noche en el embar-
cadero, buscando en lo oscuro la luz del bar-
co esperado. Quizas conoce el sentimiento de
un marido, una mujer, un padre, una madre,
que esperan la llegada de un iren retrasado
por una catastrofe ferroviaria...”

Esta es la interpretacion del papel puor
confrontacion con la experiencia vivida. Sta-
nislavski insiste mucho en la amplitud de la
confrontacion con toda la experiencia vivida
del actor, directa o indirecta. Diderot ya es-
cribia:

“Ellos (los aclores) aprehenden todo lo
que se llama su atencion y van almacenando
cosas en su espiritu. De esa coleccion alma-
cenada proceden, sin que ellos se den cuents,
tantos fendmenos raros que se producen en
su labor. Los grandes poetas, los grandes ac-
tores, y quizas todos los grandes imitadores
de la naturaleza... los veo sin cesar con el
cuaderno sobre las rodillas y el lapiz en la
mano. .. Como el poeta, éste (el actor) bebe
sin cesar en la fuenite inagotable de la na-
turaleza’'.

Muchos actores se contentan com utili-
zar los “trucos’ del oficio, para producir un
“electo” sobre el espectador, sin preocuparse
de interpretar el texto con justeza. En las
pequenas compaiias italianas no se da mas
texto a cada comediante que los bocadillos
que debe pronunciar y, para que sepa donde
colocarlos, se le dan también los ‘“pies”, o
sea, las ultimas palabras del bocadillo pre-
cedente. Pero la regla mas generalizada es
que el actor trate de comprender su papel.
No es en eso que Stanislavski ha introduci-
do innovaciones.

La originalidad de Stanislavski reside en
que:

lo— No se conlenia con que el acior
apele a su experiencia vivida para “sentir”
su papel. Exige que el proceso se cumpla
.h_asta el final (Justina abriendo la puerta de
cierta manera, corriendo con determinado
ritmo, arreglando su pafiuelo de un modo es-
pecial, etc.) v que llegue asi a aetos fisicos
mMuy precisos:

- “...que el actor me diga con toda sin-
ceridad qué hara fisicamente, es decir, e6mo
va a actuar ( y no a sentir, que Dios lo pre-
serve de eso) en las circunstancias creadas
por el poeta, el director, el escendgrafo, el
actor mismo en su imaginacion, el lumino-
tecnico, ete. Cuando esos actos hayan sido
netamente precisados, corresponderi al ac-
tor cumplirlos fisicamente (digo bien: cum-
plirlos fisicamente, y no: vivirlos, porque el
acto fisico correcto engendra espontanea-
mente el revivir). Pero si se sigue el cami-
no INVerso y se comienza por pensar en el
sentimiento y hacerse violencia para hacer
salir el sentimiento, pronto el esfuerzo pro-
ducira una distorsion, el sentimiento degene-
rara en “afectismo” y la actuacién se con-
vertira en imitacion superficial”.

20— Basta que los aetos fisicos descu-
biertos por el método indicado, sean recons-
truides exactamente para que Ia escena sea
representada correctamente.

- A proposito de Ofele, aclo 111, escena

“Los actorves de intuicion, de inspiraciom,
viciados por las salidas faciles de su tervape-
ramento (¥ son ijustamente esos acltores log
gue intelpreian Qielo), constiuyven a bame
del sentimiente. Una vez en escena, es la ins-
piracion y la intuicion lo que buscan, come
si fueran guias fieles, cuando son Jas compa~
neras mas caprichosas y menos seguras. Ellas
no vienen cuando se les ordena, sino qgue apa-
recen a su antojo, segin su fantasia... Pere
gque el actor sepa que la inspiracion no se
maniliesta mas que los dias de fiesta. Hace
lalta pues, olra via, accesible, facil, en po-
der del actor y no, al contrario, una via que
lenga al actor en su poder, como lo hace la
del sentimiento. Esa es justamente la linea
de los actos fisicos: el actor puede apode-
rarse de ella y fijarla facilmente.

“...El sentimiento vendra por refleje,
3{1 ia} proporcion que le sea otorgada ese

ia. .’

“...S1 el actor cumple, con la ayuda de
palabras y actos, tareas fisicas simples, pere
de manera que sienta en ellas la verdad, que
crea en ellas, puede estar tranquilc: habra
preparado un buen caldo de cultive para el
sentimiento justo y experimentara ese senti-
miento en la medida en que le sea oiorgado
ese dia. No podria hacer mas: el resto pro-
cede del Senor’.

(Retengase bien de este ultimo parialo,
enfe olras cosas, que la tarea fIisica con-
siste en palabras vy actos, pero ya volveré
=obre ello).

Schepkine decia (5): Ta pucdes actuar
bien o mal, no importa. Lo principal es gue
actues justo. Son los simples actos fisicos los
(que crean esa linea justa.

“Comunmente, los actores proceden de
otro modo. Unos, los actores artesanos se
preocupan de la accion, no de la accion hu-
mana, cotidiana, sino de la accion del actor,
leatral, lo que diriamos efectismo. Oires, ac-
fores de intuicion y de sentimiento, no pien-
san en la accion y el texto, sino en el ‘sub-
lexto’, y si éste no sale, se le sacan de dentro
a la fuerza. Esta violencia, generalmente,
los conduce hacia el afectismo y la artesania.

“Asl, pues, que el actor cree el acto y,
mas todavia, que actuando el texto, nc se
preocupe del ‘sub-texto’. Este ultimo vendra
por si solo, si el actor tiene fe en la verdad
de su acto fisico.

“IEste consejo es particularmente impor-
tante para los actores desiguales. Que cons-
truyvan su papel sobre actos fisicos, sin pre-
ocuparse del sub-texto”.

Texto capital que yo resumiria de la si-

suiente manera:
- —El oficio de comediante se reduce en
ultimo analisis a una serie de tareas fisicas
muy concretamente determinadas: Jusiina
arreglando su pafuelo de cierta manera, pro-
nunciando: “Querido”, con cierta entonu-
cion.

—31 el actor cumple correctamente sus
tareas fisicas, actia justo. El sentimienio se
anade por reflejo mas o menos segun el dia.

—Una tarvea fisica se compone de pala-
bras v actos.

—El comediante de rutina( aquél gue
se contenta con utilizar los “trucos” del ofi-
cio, sin analizar el texto, sin confrontarle con
loda su experiencia vivida, ete.) y el come-
diante de sentimiento, caen en el mismo vicio
del “efectismo”’.

Asi resuelve Stanislavski practica v teo-
ricamente el problema que Diderot habia
enunciado tan justamente en su Paradoja
del Comediante.

“Si el comediante fuera sensible, de bue-
na fe, ;le seria dado interpretar dos veces
seguidas el mismo papel con el mismo fuego
y el mismo exito? Caliente en la primera re-
presentacion, estaria agotado y frio como el
marmol en la tercera. ..

“Sl es él mismo cuando actia, ;como de-
jara de ser el mismo? Si quicre dejar de ser
el, ;como alecanzarva el punto justo en el gue
debe colocarse y detenerse?. ..

“Lo que me confirma en mi opinion es
la desigualdad de los actores que actuan con
el sentimiento. No esperéis de ellog ninguna
unidad: su.trabajo es alternativamenie fuer-
te y débil, calido y frio, llano y sublime. ..

“;Qué trabajo mas perfecio que el de
la Clairon? Sin embargo, seguidla, estudiadin,
y 0s convencereis de gue a la sexin represell-
tacion sabe de memoria todos Jos detalles de



8u juego escénico tanto como todas las pala-
bras de su papel (ella posee todas sus aecio-
nes fisicas, nota de R. V.). Sin duda eiia se
ha fahricado un modelo al cual ha buscado
conformarse; sin duda ha concebido ese mo-
delo como el mas alto, el mas grande, el mas
perfecto que le ha sido posible; pero ese mo-
delo que ella ha tomado de la historia, o gque
Su imaginacion ha creado como un gran fan-
tasma, no es ella: si ese modelo fuera de su
Mmisma altura, jqué débil y pequeiia seria su
accion! Cuando, a fuerza de trabajo, ella se
ha acercado a esa idea tanto como ha podi-
do (cuando por confrontacién con su expe-
Tiencig vivida ella ha descubierto las fareas
fisicas a cumplir para interpretar exactamer-
te su papel, seccion por seccion —paréntesis
de R. V.) todo ha terminado; mantenerse
firme ahi, es un simple problema de ejer-
Cicio ¥ de memoria”.

 Después Diderot aborda el probleema
as de cerca:

“Una vez depuesto el zueco o el coturno,
SU voz 2sla apagada, él (el comediante) ex-
Perimenta una extrema fatiga, va a acostar-
Se; pero no le queda ni preocupacion, ni do-
lor, ni decaimiento de animo. Sois vos quien
llevais todas esas impresiones. El actor esla
Cansado v vos esiais triste; es que ¢l se mue-
Ve sin sentir nada y vos habéis sentido sin
Moveros. Si fuese de otro modo, la condicion
del comediante seria la mas infortunada de
li:rri:m; pirro el no es el personaje, ol lo ac-
Wa, v lo actia tan bien que vos lo tomais
Por tal: la ilusidon es s6lo vuesira; él sabe
Ien que no es el personaje.

Y, ..Las lagrimas del comediante des-
Cienden de su cerebro; las del hombre sensi-

le ascienden de su corazén: son las entranas
Quienes turban sin medida la cabeza del hom-
bre sensible; es la cabeza del comediante la
Que produce algunas veces una turbacién pa-
Sdjeca en sus entranas..."

~ En fin, este enunciado perfectamenie
dialéetico:

. —"A vuestro entender, el gran come-
diante es todo o no es nada.

—“Y quizas porque no es nada lo es
todo por excelencia, su forma particular
Mo contrariando jamas las formas extranas
Que él debe adoptar.

Y a(in mas:
“IEs la extrema sensibilidad la que hace
1‘5!’5 actores mediocres; es la sensibilidad me-
diocre 1a que hace la multitud de los malos
aclores; es la falta absoluta de sensibilidad
4 que prepara los actores sublimes”.
. Lo que constituye el corolario del enun-
Clado precedente. Recuerdo a Stanislavski, ci-
do mas arriba: “Que el actor me diga cO-
MO va g actuar... y no como va a sentir,
Que Dios lo preserve de eso”.
O
Una linea invisible es trazada por los
bastidoras de un escenario. Del lado de ac
® actor es solo é mismo; del lado de alla
¢ convierte en otro sin dejar de ser él.
El se prepara mas o menos tiempo pa-
'a disiraerse, de ese modo, de si mismo. No
QUiero decir que él se “concentre”, como
Ceen geber hacerlo los actores gue han com-
Prendido paramisticamente el Sistema de Sta-
Mslavski. Se pasea, hace bromas tontas, en-
dereza un cuadro, da una patada a un peda-
%0 de madera que estd en el suelo; se esfuer-
de mil maneras por quitarse de encima
®se género de preocupaciones que se llaman
Personales. Stanislavski, a proposito del gran
actor ityliano Salvini:
q “La manera en que Salvini entendia su
PEEJEI' de actor es conmovedora. El dia de la
bresent:cion, desde la mafiana, se dedicaba
4 ella; comia moderadamente; después de al-
Uerzo no recibia a nadie. Llegaba al teaiio
'es horas antes, se dirigia a su camerino, se
q““u_&ha el abrigo e iba a pasear por el esce-
drio. Si aiguien lo abordaba, conversaba,
®Spués se alejaba, sofiador, para encerrarse
Eg Su camerino. Un tiempo después, reapare-
lland Con la camisa que se ponia para maqui-
o I'se 0 en bata; después de dar algunas vuel-
S por la escena, probar su voz, hacer algu-
ﬂ;’:. tgﬁf-ﬂ:-‘:f. ensayar con un accesorio que ue-
3 St adba el papel, Salvini regresaba de nuevo
ta U camerino, se aplicaba la base... Entve-

ato, los tramoyistas habian comenzado a
Montg,,
Etﬁ{;fef,all'r

Salvini conversaba con ellos, etc,

L

El momenta decisivo llega. Todo acior
sienie miedo en el momanto de pasav la luea
que 1o separa de la escena. Algunss debuian-
tes, en el Gltimo instanie, deben ser empuja-
dos por sus camaradas. Aun los aclores mas
viejos, los mas experimentados, los mas ilus-
tres, aquellos que salen vicloriosos de lodo
lance, sienten siempre este miedo en el mo-
menio de enirar a escena.

Pero una vez que el comediante ha lran-
queado la linea, la distraccion de si consigo
mismo se opera. Ningin actor de buena fe
pretendera que él ha creido jamas ser Brita-
nico o Arnolfo de Ja misma manera que el
loco cree ser Napoledn o Jesucristo. No, al
conirario, el actor “actua”, “'representa”, y
lo hace mejor en tanto que:

lo.— Se vea actuar y permanezca tan
dueio de si mismo que, al mismo tiempo gue
vepresenta una escena de pasion, distinga
guién entra y quién sale del teairo y sea ca-
paz igualmente de guinar un 0Jo a un amigo
situado cerca del proscenio.

20.— Se precipile hacia el fin de la es-
cena, hacia el momento en que, después de
haber cumplido la carrera impuestia, y iran-
gueado todos los obstaculos sin jamas volver
atras, lenga el derecho de regresar al abri-
oo de los bastidores; se precipile hacia la sa-
lida de la escena como una liebre perseguida
por los perros, sintiéndose sometido a la mis-
ma necesidad que precipita al paracaidista
hicia el suelo, al nadador haci el agua.

1Lsos dos aspectos del trabajo del aclor
son tan contradictorios en apariencia que ra-
ra vez un actor los conliesa simultaneamen-
te. Tan pronto insiste sobre la libertad que
su “métier” le permite tener en escena, s¢
vanagloria de su desenvoltura, se enorgullece
de haber notado que un espectador decia al-
oo al oido de su vecino al mismo tiempo que
él gritaba en escena: "Que hubiese mucr-
1f0...”; como celebra su sumision absolula
a la inspiracion y glorifica ai cielo o a su pro-
pio genio por el don que le ha sido otorga-
do. Pero es solo poniendo en evidencia ios
dos aspectos de esa contradiccion perpetua-
menie experimentada por el aclor, que uno
puede descubrir en-toda su realidad la labov
de este.

Y es solo llevando al extremoc csa con-
tradiccion y resolviéndola a cada instanie
dentro y a través de su labor que el gran
aclor se revela como tal.

FEl orador procede de mancia analog:.
Siente el miedo escénico al subir a la tribu-
na. La distraceion de si consigo mismo se
opera. El se oye y se ve hablar, mira la ho-
ra, vigila las reacciones de tal y cual especta-
dor. Pero al mismo tiempo tiene la impresicn
de correr por un pasilio esirecho sin tenevr
el derecho de volver la cabeza atras, de sor
perseguido inexorablementie, y que lodo su
discurso —palabras, geslos, entonaciones—
se precipita hacia su desenlace con una nece-
sidad tan imperiosa —si es un buen discur-
so— como la que impulsa el rio hacia el mar.

El hombre gue se encuenira en un peli-
oro extremo procede de una manera analo-
ga. Un dia ful cercado por la policia alema-
na. Me hallaba en la sala lrasera de un ca-
fé, en compania de un resistente dudoso; ha-
bia vacilado mucho, habia sufrido el “miedo
escenico’” antes de comprometerme en esa ac-
cion. Pero desde que comprendi por diversas
sefales que el cerco iba a estrecharse, la dis-
iraccion de si consigo mismo, comenzd a ha-
cer su operacion. Empujeé la mesa, corri hasla
la entrada del salon de la contadora; tres S.5.
de uniforme estaban alli; calculé que se proe-
guntfarian un segundo si era yo a quien de-
bian arvrestar; atravese, pues, el salon a gran-
des trancos, pero sin correr, para no sena-
larme por mi prisa; “actué” el cliente que
sale normalmentee de un calé; llegué a ia
puerta con ires pasos de venlaja sobre ellcs;
fuera, habia el “black-oul” de una alarma;
corri con todas mis fuerzas, ol sonidos de sil-
batos detras de mi, muy cerca, pero yo cono-
cia bien el barrio, era mi ventaja; me preci-
pité, haciendo todos los rodeos necesarios, ha-
cia un asilo proximo y seguro. Durante todo
ese tiempo , que fue muy corto y muy largo
al mismo tiempo, me vi, con todos los geslos
que hacia y todo el decorado a mi alvededor,
me vi tan nilidamente como el espectador ve
al aclor en escena, y con la misma perspecti-
va de lejania. Al mismo Liempo, sin embargo,

culculaba, decidia ¥ levaba a cabo las decks
swnes madas con una extiema proniitud,
sin el menor alejamiento del suceso. Y, a la
vaz, Lotalmenle alejado del suceso, ya gue me
vela como st fuera owro. Después, desde el
mismo instanie en gue esiuve seguro, la dis-
traceion de si consigo mismo ces), e encors
tré con las piernas [lojas, el corazon paipi-
tante y literalmente clavado al sitio en qu&
me hallaba.

Imagino con facilidad que la liebre perse-«
guida por la trailla procede de manera seme-
jante.

“"He visio —cuenta Du Fouilloux, ilus-
tre cinegeldlogo— a una liebre tan malicio-
sa, que desde gue oia el cuerno, salia de su
escondrijo, y aungque hubiera estado a un
cuarto de legua de alli, se iba a nadar al es-
tanque, sosteniéndose en medio de este so-
bre los juncos... He visto correr a una lie-
bre dos horas delanie de los perros, la cual
después de tan larga carrera, empujaba a otva
liebre y se melia en su guarida... Las he¢
visto correr hacia un rebano de ovejas pa-
ciendo y quedarse en medio del rebano obs-
tinadas en no alejarse de alli”.

Imagino a esas liebres, desde que oy=ron
el cuerno, distraidas de si mismas, de un mo-
do muy parvecido al del actor entrando en
escena, del orador tomando la palabra en la
tribuna, de un hombre que se halla en un
peligro extremo, (6) La distraccion de st eom-
sizo mismo, la total libertad dentro de la io-
tal necesidad, define el comportamiento Jda
todo ser viviente implicado en una aceton
dramatica. Es lo contrario del sueno, en el
que el animal, el hombre no se distrae de sj
sino muelle, pasivamente, Es el estado de vi-
gilla en su tension extrema. Las iluminacio-
nes de la inteligencia, reservadas al hombia
porque él anade a la conciencia animal la con-
ciencia de la conciencia, el pensamiento re-
flexivo, proceden de la misma maneera: ha
ahi por qué se tiene izualmente tendencia a
considerarlos como un don, una “‘gracia”. La
distraccion de si consigo mismo define igaal-
mente la accion dramatica, que es la imila-
cion de la vida y la vida misma, la que no
puede describirse cxactamente mas que como
accion dramatica, que comienza y termins
y que, del nacimiento a la muerte, se desarro-
lla anudando y desanudando todos los con-
flictos implicados’ en la situacion inicial, en
la elacion del germen consigo mismo y con
todo el medio intlsior y exterior

1.—De su libro ixpericncia del drama (Ex«
perience du drame), Ed. Correa, Paris,
1953,

2.—Se sabe que en 1919 Knut Hamsun se
convirtio en colaborador y tedrico del na-
zismo, He ahi a donde conducen el espi-
ritualismo y las torres de cristal demasia-
do cerca del cielo. (Nota del autor).

3.—M. Gourfinkel, introduccion a la pucsia
en escena de Otelo, con Stanislavski, en
las Editions du Seuil,

4.—Stanislavski, retenido por enfermedad en
Niza, envia consejos por cartas a la “lrou-~
pe” del Tealro de Arte de Moscu.

5.—schepkine (1788-1863), es considerado al
mas grande actor ruso: es el ereador de
la actuacion realista, verdadero predece-
sor de Stanislavski.

G.—..."va de suvo que No se nos ocurre ne-
gar a los animales, la posibilidad de 2c-
tuar de manera metddica, premediiadis,
Al contrario. Un modo de accion meto-
dica exisle ya en germen dondequiera que
el protoplasma, la albumina viviente exis-
ten y reaccionan, es decir, ejecutan mo-
vimientos determinados... como res-
puesta a determinadas excitaciones ex-
lernas. .. Enire los animales la capaci-
dad de actuar de manera consciente, me-
lodica, se desarrolla a medida que se de-
sarrolla el sistema nervioso, y entre los
mamiferos alcanza un nivel ya elevado.
IEn la caza de la zorra como se practica
en Inglaterra, se puede observar diaria-
mente con qué precision la zorra sabe
aprovecharse de su gran conocimiento de
los lugares... Enire nuestros animales
domesticos, que la sociedad de los homs-
bres ha desarrollado mas todavia, se pue-
den observar rasgos de malicia que sé
sithan de hecho en el mismo nivel quae
aquellos que observamos en los ninos'.
(Engels, Dialéctica de la Naturaleza).
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El nombre y la obra de Stanislavs-
ki han guedadc tan firmemente uni-
dos a ja historia del teatro ruso, gue
en realidad cunesta trabajc separar
unc de los otros. Aungue tardio en
Su apariciéon y sin salir de los elemen-
tos Iittirgicos como en el resto de Eu-
Tepa, Rusiz conociéo por primera Vez
el teatrc en el afio 1672 (exactamente
¢l 17 de octubre) gracias a un decre-
to de Alexis, el Zar padre de Pedro el
Grande. Producto de la infervencion
te elementos venidos del resto del
Continerte, Rusia sabored en el siglo
XVIi] un desarrollo cortesano de la
escena gue culminé en 1806 con el es-
tablecimiento del primer grupo tea-
tral rusc, el del Teatro Imperial Ma-
Iy. Al mismo tiempo, en multitud de
Sociedades culturales, de circulos so-
Ciales y de pequenas ciudades, se fue
formande un fermento gque culminé
en el andar de los aiios en la obra de
Puchiin, Gogel, Stchepkine y Griboie-
dov. Cuando Stanislavski nace, ya
éstaban dadas las bases para su obra.

Cousiantin Sergueievitch no se
apeilidaba Stanislavski, sino Alexeiev.
FProvenia de una familia burguesa y
mas atras, en la quinta ascendenciz,
Su origen era mas humilde. La fami-
lia AlJexeiev’ emparentaba directa-
menie con un antiguo sierve, que ni
Siquiera tenia derecho a un apellido
¥ gue hubo de formar éste con un de-
I'‘vado de su nombre Alexis; este sier-
Vo, decididamente de gran imiciativa,
tompra a sus amos la libertad gracias
2 un descubrimiento que realizd pa-
ra entretejer hilos de ore. A media-
tos del siglo pasado, la familia se ha-
Bia elevado de clase hasta alearzar la
bm‘a’é’i?ﬁ«ii& v cred la factoria Alexei
pPara centinuar la explotacion del des-
Cabrimicsnie del iniciador del nombre.
Una de izs ramas, un primo hermano
Ge Constantin, llegé a ser nada me-
Hes gue Alcalde de Mosci ¥y sucesor
de Nicelis Rubinstein en la direccion
Cel Conservatorio de esa ciudad. La
abueis materna del future director
tratral era aetriz y francesa de na-
Cimiento (Marie Varlet) llegada =z
Nan Petersburgo en 1847 para iniciar
Una temiporada en Rusia. Alll conocid
al ingeniero Iakovlev con quien se une
ifegalmente y tiene dos hijas, murien-
do en Ja soledad del desprecio en 1885,

eriticada por foda Ia sociedad de Mos-
cu. Una de sus hijas, se casa final-
mente con Sergio Alexei de esa
union nace Constantin en 1863, Un
siervo que gana una nueva clase so-
cial, gracias a su ingenio y su espiri-
vu emprendedor, una abuela actriz de
teatro francés, un primmo hermano di-
rector del Conservatorio moscovita,
una madre hija de union no legitimi-
zada, todo ello forma el ambiente fa-
miliar en el que va a vivir Constan-
tin.

Su casa materna era frecuente
centro de reunion de artistas, bailes,
reuniones culturales, representacio-
nes amateurs y todo lo que va for-
mando la inclinaciéon teatral del joven
Kostia (diminutivo carinoso de Cons-
tantin) quien debuta a los tres afos,
encargado de incorporar un persona-
je de leyenda: el Invierno, en un cua-
dro alegorico, todo cargado de algo-
dén para simbolizar la nieve. El nino
tiene ya una intentona de actuacion
justificada: tiende la mano hacia el
fuego, aunque tal cosa le habia sido
prohibida, y el algedon de sus vestidos
comienza a arder. Llevando contra su
voluntad a su cuarto, Kostia llorara
largamente. Su primera “actuacién”
hha terminado en el fracaso y el re-
sano.

No es nada raro que mas tarde,
la vida teatral de Moscit le haya
atraidoe. El mismo Constantin expre-
sa que “el olor del gas, que por e:n-
tonces iluminaba los teatros, ejercia
sobre mi una influencia magica”. Neo
es nada raroc que con el resteo de la
familia integrara un circulo artistico
para copiar y reproducir casi en pri-
vado, lo que ellos veian representar
sobre la escena del Teatro Maly. Por
{in convence a su padre y se hace
constiuir en la casa de Lubimovka
y en la gran casona de Moscl verda-
deros escenarios. En compahnia de sus
hermanos y hermanas (Viadimir, Jor-
we¢, Boris, Ana Maria y Zenaida) el
“circulo Alexei” deviene una especie
de centro familiar y teatral que prou-
to gama un buen nembre en el barrio.
No hay que aitadir que Constantin es
su director y animador, administra-
dor, técnico y mejor critico.

Es precisamente en la pequena es-
cena de Lubimovka, que a la edad de

14 afios, el 5 de septiembre de 1877,
Constantin tiene su primer papel se-
miprofesional en “La Taza de té”. Pe-
ro al poco tiempso, ¢l joven no se con-
tenta con los aplausos de la familia:
decide ingresar en 1835 en los curses
dramaticos de la Escuela de Teatres
Imperiales, alternando la escena coen
su ocupacion burocratica y burguesa
en la fabrica Alexei. A las tres sema-
nas deja la Escuela. Viajante frecueu-
te a Lyon para atender un asunfc de
negocio, Constantin decide ingresar
como “alumno libre” en el Conserva-
torio de Paris, pero una nueva decep-
cion le espera alli: nada de lo que él
anhelaba para el teatro lo encuentra
en las empolvadas aulas académicas
francesas. Antoine y el “Teatro Li-
bre” atun no habian ganado la bata-
lla en Paris.

Mieniras tanto el modesto ecircalo
Alexei contissuaba creciendo y anos
tandose éxitos en pequeiio. En 1887
de vuelta a Mosci Constantin actia
bajo la direccion de un viejo profe-
sional, Alejandro Fédotov, quien in-
mediatamente se interesa en el joven.
La relacion es mutua y junto al pin-
tor Sologoub y Fiodor Komissargevs-
ki ambos integran Iz “Sociedad de Ar-
te y de Literatura” que se propone
como sus fines “dispensar a sus miem-
bros los conocimientos artisticos y li-
terarios, contribuir al desarrollo del
buen gusto y permitir a los talentos
escenicos, musicales, literarios y ar-
tisticos, revelarse y desarrollarse”.

Ya Constantin ha dejado atras su
nombre de familia, Bos afos antes ar-
tiia bajo el nombre de Staunisiava’:i
que muchos han falsamente supuesis
stempre como el verdadero. El apelti-
do lo tomd prestado de un médico co-
nocido suyo, quien a su vez lo robs
de una bailarina a ia que amaba en
secreto. En 1888 Constantin emcues:-
tra a la joven actriz Maria Perevost-
chikova (Lilina era su nombre de tea-
iro) y se enamora vivamente de ella;
logra que la familia la deje venir a
Mescn para ingresar en el circalo tea-
tral de Constantin, acta junto a ellg
en “Cabala y Amor” de Schillei y fi-
naimente se casan el 5 de junio de
1889. La union fue duradera y sélo
la muerte de Constantin en 1936 Ia
mterrunpio. Lilina fue su mujer y
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2] mismo ticnpoe sceretaria, contides-
te y actriz del “Teaire de Arie” don-
de interpreld cerca de 40 persomajos.
e wna de cus fvecuentes turmés por
Fasia, Isadora Duncan trata de se-
dGucir a Stanislavski para uwmir su
neumbre @ su valiosa e imporianie co-
leccion de amantes. Lo invila a ce-
Bar a su casa y comienza a damzar
para él al misme tiempe que va de-
jando caer sus prendas de vestir, Sia-
nislavski enmudece, corre al teléione
y Nama a Lilina: “Ven rapido. Tuado-
ra esta haciendo una demostracion de

L e fﬂﬁﬁl’m‘b
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L1 cuse de Douchikine, donde co-
MCAZUTOR @ CNSEYer Y wiviua encomunidad
tos actores de! Teulro o Arie.

eileza tal que seria wnz ieslima que
te la perdieras”, ;EI hompre de tea-
ire mo habia. visfo em la Duncan mis
que a la artisiz, no a la mujer gue pro-
voeaba! Hzay una carts de Constantin
a su esposa que expresa  perfecta-
upemte . U pensamiento €on. respecto
al matrimonio: “El amor de una mu-
Jer es uma cosa y el amor al teatro
e ofra cosa. Son dos sentimientos
absolutamente diferemtes, pere uno
1o excluye al ofro”.

Fs alli, en la “Sociedad de Arte y
de Literatura”, en esa asociacién tipi-
camente burguesa donde Stanislavski
se convierte en un reputado director.
Fntre 1885 y 1890, el conjunto de Jor-
ge I, Dugue de Sajonia-Meiningen,
hace la turné por Rusia. Constantin
anota en su diario intimo: “No me
perdi una sola representaciéon. No ha-
cia mas que observar: estudiaba y
desde antes de su legada, en mi es-
piritu habia comenzado a precisarse
ia imagen de lo que debia ser un di-
rector teatral, bajo sus miltiples as-
pectos”. Durante una ausencia de Fé-
dotov, Stanislavski realiza su prime-
ra puesta en escena, una obra de Gnié-
ditch “Las cartas arden”, y concibe
Iz escenografia en un ambiente de
“realismo artistice”. ;Es la primera
vez que €l pronuncia esas dos pala-
bras! En febrero de 1891 monta “Los
frutos de la Ilustracion” en Iasnia Po-
Jiama, en homenaje a su autor Ledn
Tolstoi y meses después “La aldea
Stepantchikove” basado en la novela
de Dostoievski, a la que siguen “Uriel
Acosta” de Gutzkow, “Otelo” de Sha-
kespeare, “Hannelé” de Hauptmann,
*Mucho ruido para nada” y “Noche de
Iieyes” de Shakespeare nuevamente
y finalmente en eneroc de 1898 a
“Campana sumergida” de Haupt-
mann. Entre los espectadores hay
una figura familiar ya a ese teatro,
quien envia una carta a Stanislavski
pidiende una entrevista para conju-
gar sus esfuerzos en la fundacion de
nna mueva escena: Viadivir Ivano-
vilchh Némirovitch-Dantehenko.

iLa aventura del Teatro de Arte
de Mosea (MCHAT son sus iniciales
¢n ruso) iba a comenzar!

Kl encuentro de esos dos hombres
de ieatro es el 22 de jumieo de 1897
a las dos de la tarde, una fecha gue

se puede sewalar come ¢l memerto
histérico mas importante em el pusa-
o siglo para el teatreo. Feunidos en
¢l “Bazar Eslave” para almorzar, la
conversacion se prolongdé 18 horas,
descubriendo la perfecta idrntidad de
coneepeiones artisticas deo wimbas. Né-
mirovitch-Dantchenko poseia una
cualidad que apasionaba a Constan-
tin: su honestidad artistica. En 1896,
el mismo ano del estreno de “La Ga-
viota” de Cheéjov, Dantchenko habia
obtenido el premio Griboiédov por su
pieza “Ei precio de la Vida”. Molesto
por ese premio que juzgaba injusto,
el autor pidié su revocacion y que ¢l
mismo le fuera concedido a Chéjov
cuya obra juzgaba superior a la su-
ya y no ceso de quejarse jamas del
error del jurado. Comnstantin acepta
sin dilacion su superioridad como
¢ritico y hombre de letras, pero al
mismo tiempo asegura su preponde-
rancia como director, y la colaboracion
se mantuvo durante toda su existen-
cia, asegurando asi la umidad y el
irabajo del Teatro de Arte.

Hay un detalle que, poco conecido,
revela las verdaderas intenciones de
cstos dos artistas: el primer nombre
ideado para su nueva escena fuz Ia
de “Teatro Artistico Asequible”, es
decir, conllevaba la idea de un teairo
democratico, popular asequible para
las masas, cosa que no se obtiene has-
ta la llegada de la Revolucion 20 anos
despues.

El dinero inicial se logra por sus-
cripeion entre la inteligencia liberal
rusa de ese momento, pero no supera
a los 28 mil rublos y no es hasta 1902,
en que gracias a la ayuda generosa
de un Mecenas, Savva DMMorozov el
teatro se instala en su propio edifi-
cio. Para la labor inicial el giupo de
39 personas (23 actores y 16 actrices)
se dirige a una finca en las aiueras
de Puchkino, cerca de Lukimovka,
donde viviendo wuna existencia casi
comunal, el grupo ensaya en un ieeal
improvisado como escenzario. Y aun-
(que nos parezca hoy una cifra pegue-
na, los ensayos no son enormemente
largos: 74 para “El Zar Fiedor”, 36
para “Antigona”, 35 para “IIl Merca-
der de Venecia”, 27 para “La Gavio-
ta” y 24 para “Hedda Gabler”. K ré-
cord de ensayos fue alcanzade 15 wios



después con 190 para “Los Hermanos
Karamazov” que duraba dos repre-
sentaciones.

Para iniciar Ia temporada, el Tea-
tro de Arte alguila un local poco ¢s-
modo, de 815 localidades, en la calle
Karictny donde debuta com “El Zar
Fiodor” el 14 (26 con el antiguo ca-
lendario ruso) de octubre de 1898. Kl
exito es inmediato, tode Moscit quic-
re ver ese nuevo teatro que se decla-
ra tam ambicioso, tan lleno de prome-
Sas y proyectos. Pero “El Mercader
de Vemecia” fracasa, “Antigona” es
abandonada voluntariamente pues el
grups constata que no esta a la altu-
ra de la pieza y la crisis amenaza a
Stanislavski. Es asi que el 18 de di-
ciembre el telom se abre sobre “La
Gaviota” de Chéjov, que habia cono-
cido aitos antes un fracaso ruidess en
San Petersburgo.

Neémirovitch es aqui decisivo. s
¢l quiem comvemee a Stamislavski se-
bre los valores de esta pieza, gue es-
taba juzgada comeo imposible de ac-
tuar, (Constantin confesaria em una
carta: “para mi vergiienza, yo no eun-
tendia la obra”) y logra que se inclu-
ya en el repertorio de la primera tomt-
porada. I telom se cierra sobre esta
obra, donde se juzgaba el fulure in-
cieréo del Teatro de Arte, sin wa solo
aplauseo: los actores se miramn los wimoes
a los otros, jhemos fracasado? De
proute es el paroxisme, la sala pues-
ta de pie vitorea a la represemtaciaun,
los hombres y mujeres se precipitan
al escemario para besar a los acio-
res, otros piden gue se envie un tefe-
grama de felicitacion a Chéjov, todes
quicren abrazaer a los actores 'y Sta-
nistavski ne sabe qué hacer.

El Teatro de Arte se comvierie
unmiversalmente en La Casa de Chéjov,
como la Comedia Framcesa lo es de
Moliere, el Festival de Stratford de
Shakespeare y Epidaure de los cit-
SICOS griegos.

Y sin embargo seria interesante
anotar aqui las especiales relaciones
de amistad y trabajo que ligaron a
Stanislavski y Chéjov. Aungue Ché-
jov fue uno de los mejores crifices
aque tuvo el Teatro de Arte, com ex-
trema frecuencia se quejo de Ifa im-
tencion que Constantin daba 3 sus
‘obras. Cuando “El Jardin de los Cere-

zas” (1904) cxclamd: “Pero es ferri-
ble ;Usted hace durar 40 minutos ef
cuarto acto que debe combar 12 mui-
nutos comeo waxime! Todo lo gue
puedo decir, es que Stanislavski bz
masacrado mi obra!”, En oftra oeca-
sion dijo: “No he escrito mis piczas
para hacer Uorar, es Stanislavsii
quien las ha convertideo en lacrimo-
sas”. Cuando “lLas tres hermanas’
(1901) em gque los efectos de somido
tan caros a Stanislavski estaban pre-
sentes durante toda la representacion
en forma de ruido de cigarras, ladii-
dos de perros, ete., Chéjov se enfure-
ci6: “;Escuche! Escribiré uma obra
que comenzara asi. jQue dia mas be-
llo, mas suave! No se escuchan ni pa-
Jaros, ni perros, ni cuco, ni buhe, ni
ruisenor, ni cascabeles, ni reloj, ni si-
quiera wa pequens grillo”. Y comii-
nuande Ia misma idea se expreso ew
ios finales de su vida en el senfido de
que escribiria wna obra cuya acciom
se localizase en el Polo Norte, a fin
de mo escuchar ningun sonido exira-
no em la misma. “;Por gqué obstinar-
se em calificar “Il Jardin de los Cere-
705" como umn drama en los affiches
de propaganda? Positivamente Némi-
rovitch y Alexeiev han visio ahi otra
cosa de la que yo eseribi: estoy listo
para jurar gue ninguno de los dos fa
ha leido atentamente”, es una de sus
ultimas anofaciomes al trabajo del
Teatrs de Arte.

Pero Stamislavskki triunfa com sus
obras y hasta el momento madie le
ha dado la razom al auter, sino al di-
rechor, Espiritu altamente sensiile,
Chejov mosted sin embarge wuia difi-
cultad para comcebir la represenita-
cion de sus piezas y termind por acer-
tar el juicio de los miembros del Mez-
iro de Arte, a guicnes siempre Guve
en alta esvima y comnsideraciom. “Pe-
¥o es que yo mo soy deamaturgo” diriz
cu otra ocasiom y fuerom precisaiiecu-
te los artistas del Teatro de Arie
quienes le convencieron de este ercor
lundamental. “Pero escuchen, si e¢sto
ES UnNA CosSa asombrosa, es una essa
magnifica el teairo de ustedes” di-
ria en otra cportunidad y este juicie
final debe guedar como la verdadera
opinién que sicmpre le merecid la la-
bor de Stanislavski em la escena.

Despus de el triunio de “iLa G-

viota”, el teatro de Avte de Mocon
ertrd en la historia. A Chéjov susiitu-
ye libsen (“Un enemige del Puebls’)
y nras tarde Gorki, conecido a través
de Chejov: “ILos pequeiios burgueses*”
en 902, y “ILos Bajos Fondos” en di-
cicmbre de ese afio en medio de las
tensiones politicas qie precursaban iz
prumtera reveolucion rusa de 1304,
Animado para escribir para el teatvo
por Chéjov, Gorki es el primere que
¢ k2 escena rusa se atreve a exporesre
las lacras del sistema, presentar pro-
levarios y hombres en miseria, tsdo
el lado negativo del Zarismo y sus de-
fectos. “Cada vez que Ia tensiom poli-
tica crecia em la vida interior del pauis
cuenta Stanislavski, “Los Pequeftos
Burgueses” era prohibida por algiin
tiempo”.

Para montar “Los Bajos Fondos”,
todo el elenco del “Teatro de Aric”
se traslada a un asilo para pordics:-
ros en IKihitrov a fin de estudiar )y
reacciones y el “habitat” de los per-
somajes que mas tarde se trasladarin
a la escema. Cuando esos olvidadas
de la sociedad se cateram de que cs-
tan sirviendo de miodelo para el tea-
tro, se lanzan a lorar desesperada-
mente, mientras gritan: “;Qué honor,
qué felicidad!”.

1903 es el aito de “Julio César” de
Shakespeare, que aunteriormente lia-
bia tentado a Stanislavski em recuwer-
do de la imolvidable versiom del -
que Jorge I, su primeer maestro. S3lo
que esta vez es el propio director quicn
lanza una de sus extraordinarias fra-
ses: “Actuaremos” “Julio César®” a
la manera chejoviama”: Dantehenlko
y el escemdgrato Simov se trasiadan
2 Ivoma para copiar los tipos y la ma-
nera em que vivian los anfiguos y
Stanislavski hace una “biograiia tea-
bral” de los 150 partiquinos que inter-
vieren en las escenas de masas hag-
ta convertir la tragedia de Shakes-
peare em un drama moderno biem le-
jos de la grandeza imperial romamna.
La obra es un éxito pero dura peoco
en el cartel y Stanislavski saca una
leccion de humildad: “éramos comns
actores, inferiores a nuestros decors-
dos”.

No es hasta 1908 que se siente
nuevamente tentada por el poeta lun-
gits. A través de la Duncam, Cons-
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tantin invita a Grodon Craig a Venir
a Moseit para montar “Hamlet” de
acuerdo con la moderna concepcion
ecscénica del genial inglés. “Hamlet”
se convierte en un quebradero de ca-
beza para todos y cuando sube 2 la
escena en diciembre de 1911, ya exis-
te una profunda disonancia entre am-
bos hombres de teatro. Gordon Craig
deshumanizaba la tragedia, la colo-
¢aba sobre un ambiente abstracto y
reducia al actor al mero detalle de
algo accesorio (es de recordar que
andando los aiios, Gordon Craig pidio
que los actores fueran sustituidos por
supermarionetas, que hicieran tedo
lo que se le antojara al director)
mientras Stanisjavski conecebia su
teatro con el actor en medio de una
escena, su elemento mas importante.

En 1905 es la ilegada del Primer
Estndio een Vsévoled Meyerhold a la
cabeza, Este gran director ruso (el
primero después: de Stanislavski) no
duraria mucho en el “‘f'eatro de Ar-
te” de domde lo expulsaban su afan
de experimentacion y busqueda, de
saecrificar el actpr 'y el texto a sus
propias concepciones, Stanislavski le
ofrece su dinero ahorrado en sicte
anos al frente de! teatro y mano abier-
ta en todos sus proyectos: Meyer-
bold deja el naturalismo de su maes-
tro y comienza a trabajar el Simbo-
lisine, mientras el reparto del “Tea-
tro de Arte”, salvado de la erisis eco-
aomica gracias a amigos y Mecenas
fieles, emprende una gira por Alema-
nia, Austria, la actual Checoslova-
guia y Polonia, donde resuelven sus
problemas financieros gracias a un
publico fiel y elegante: la inteligencia
europea se rinde a los pies de Stanis-
lavski.

« Al regreso del teatro a Rusia,
Meyerhold ha dejado su huella en la
escena: el Maestro se lanza pues por
nuevos rumbos y el primer resultado
es “El drama de Ila Vida” de Huut
Hamsun que divide a un pablico fer-
viente, La mitad de los espectadcres
gritan: “;Muera el realismo. Abajo
grillos y mosquitos. Gloria al teats
de Vanguardia!” mieiniras la otra 1 :i-
tad exclama vociferando: “;Vergiic :-
za del Teatro de Arte. Abajo los «¢-
cadentes. Abajo el manerisme. V. a
el antiguo teatrol”.

~ Pero el Simbelismo se impone en
todo el mundo, superando la comncep-
cion realista y ceotidiana del teatro.
“La Vida del Hombre” de Andreiex
y “il Pajaro Azul” de Meterlinck son
los dos proximos estremos, éste tlti-
mo una de las grandes creaciones del
director ruso, gracias a una puesta en
escena que Stanislavski califica de
“ingenua, simple, ligera, alegre e ilu-
soria como un Ssueno infantil”, “El
Pajaro Azul” es el gran éxito del
“Teairo de Arte”’, 428 representacio-
nes entre 1908 y 1923.

Pero Stanislavski atin no estd sa-
tisfecho: “No, a pesar del triunfo, no
estaba satisfecho. No habia hecho
nada que pudiera enriquecer el arte

Foncl
:%:.ﬁ

del actor”. Y entonces lega ef "Mé-
todo”.

Es en Finlandia, mientras reposa-
ba, que Ia primera idea de cordenar y

- sistematizar sus experiencias ving a

la meiite de Constantin. El descubri-
miento de lo que se conoce actu:il-
mente conio el “Método”, es el siste-
ma mas completo de entrenamiento,
de técnica interior, de introspeccion
personal y artistica, que el teatro ha
conocido desde la aparicion del pri-
mer actor griego. El primer espec-
taculo que se monta de acuerdo con
los nuevos principios es “Un mes en
Ia campina” de Turgueniev (diciem-
bre de 1909) a la que siguen “El ca-
daver viviente” de Tolstol y “Los Her-
manos RKaramazov”’ de Dostoievski
que s un espectiaculo gigantesco que
duraba dos representaciones, a pesar
que la censura le habia eliminade un
tercio de su extension original.

A partir de entonces es la perfee-
cion de su teatro y al mismo tiempo
la aparicion del discipulo preferido de
Stanisiavski, Eugenio Vakhtangov,
ese extraordinario director muerto en
plena juventud, en plena gloria, el 27
de febrero de 1922.

Es para Vakhtangov que Stanis-
Javski crea nuevamente su “Primer
Estudio”, mareadoe por la puodercsa
personalidad de este nuevo y talenio-
so director, salidoe directamente de
los trabajos de Comnstantin, “Este Es-
tudio no debe ser un teatro” declara
Vakhtangov, “él nace de las ideas de
Constantin Sergueievitch, y esta lla-
mado a realizar sus proyectos, su doc-
trina. . .” Un segundo Estudio apa-
rece en 1916 y el iltimo en 1922, pe-
re ninguno dejara un recuerdo tan
singular como el que animara Vakh-
tangov.

En 1917, el “Teatro de Arte” es ia
suma de la inteligencia burguesa y li-
beral de Rusia, el favorito del publi-
co, el mimado por los criticos. Enton-
ces se solia decir entre los jovenes ru-
sos: “He realizado mis estudios en la
Universidad de Moseca... pero mi
educacion en el “Teatrc de Arte”. Des-
pués de casi veinte ailos de trabajo,
Ia fatiga comienzz a notarse a pesar
de la sangre nueva que siempre re-
presentan los Estudios, a pesar de la
sistematizacion de las ideas de Stanis-
lavski, a pesar de la bisqueda a tra-
vés del Simbelismo. La renovacién
llegaria en octubre de ese mismo aiio

2 fravés de Ia Revolucion Socialista,
de la toma del poder por ei preicta-
rude.

Aungue representante maxiino de
a sensibilidad liberal progresisia, no
sustante que la Revolucién nacionali-
za la antigua propiedad industrial de
los Alexeiev, a pesar del decreto de
Lenin nacionalizando todos los fva-
iros y declarando en los prizneros mo-
mentos la gratuidad de los espectieu-
tos, Stanislavski no se asusta. £u rea-
lidad, el “Teatro de Arte” siempre
habia tenido como premisa tunidamen-
tal la creacion de obras delante de
publicos populares, de campesinos y
obreros y sé¢lo las condiciones socizies
de la Rusia zarista habia impedido
que el Teatro cumpliera ese objetivo,
pero ahora de pronto Stanislavski se
encuentra con su sala llena hasta ios
topes por hombres jovenes, soldados
de la Revolucion, obrercs gue jamas
han puesto los pies en un teairo. Y
sin embargo, todo marcha a ia per-
feccion y en el Mosci de los afios ini-
ciales, en medio del hambre, el blo-
queo y las invasiones, el Teatro abre
sus puertas a un pablico nueve que
apenas se atreve a hablar en voz ba-
Ja en la sala, manteniendo una acti-
tud de respeto admiracién ante
aqueila ¢bra de la que habia oido, tal
vez, hablar en el pasado, pero que
ahova y de repente, se couvertia en
su patrimonio diario, en su aliniento
nocturnc. El repertorio continda sien-
do el mismo, salvo dos o tres casos
especiales como “Los Dias de Tourbi-
ne” de Bulgakov, que fue retirada del
repertorio mas tarde por motivos
ideologicos y en 1927 “El tren blin-
dado” de Evanov, verdadero precursor
del “realismo socialista”,

Mientras la URSS convulsicsuaba
bajo la guerra civil y la intervencion,
mientras los alimentos faltaban en
Mosci y los hijos de Constantin en-
fermaban gravemente, Igor y Kira de
tubercuiosis, una catastrofe hiere al
“Teatro de Arte”. En junio de 1919,
una parte importante del eonjuuto
gue se encontraba de gira por el sur,
es aislada por la guerra civil y obli-
gada a cruzar la frontera; no es hasta
tres anos después que puede regresar
a Meosci a unirse al resto de la com-
saniia y para eso incomplefo.

“Mi vida ha cambiado fotzlmen-
le, “escribia en 1919 a la seiicra Gou-
revitch, “me he converfide en prole-



tario”, y estas palabras prueham a
tas claras la posicion que Stamislavs-
ki asumid frente a los acontecimien-
tos de su pais. Lleno de esperanzas
funda su Estudio de Opera: Tal vez
muchos, deslumbrados ante el traba-
Jo teatral de Stanislavski, olvidan con
harta frecuencia que el director ruso
puso también su mano en la Opera
de su época, modernizandola y ha-
ciendo que los cantantes fueran al
mismo tiempo actores: “Tienen uste-
-5 gue cantar con todo su cuerpo y
I micamente con su voz como has-
t2 ahora” expresaria a un actor de
) era en una ocasion.

n septiembre de 1922 el grueso
G la compania inicia una gira por el
e bramjero con el beneplacito del go-
Hierno soviético. Durante dos aiios y
mientras ia URSS comenzaba su ta-
res de construccion tras la guerra ci-
vil, el Teatro de Arte representa 561
veces ante los publicos de Europa y
los Estados Unidos, dejando en cada
pais visitado la semilla de su Método
0 sistema de trabajo, estableciendo
la tradicion stanislavskiana en el
mundoe entero y de paso, indirecli-
mente, llegan a Cuba. En los Estados
Unidos Boleslavski, la Ouspenskaya
y oiros dejan la compaiiia y comicn-
zan a entrenar actores ea el nuevo
sistema. Son los alumnos de esfos
maestros los que van a crear todn una
nusva semsibilidad en el teatro norte-
americano, que a su vez influira 2 los
artistas cubanos estudiantes en Nue-
va York, quienes la trasmitiran a
Curlba.

Stanislavski tiene ya 59 anos y un
total de 75 interpretaciomes, 23 de
‘ilas en el Teatro de Arte. “Me con-
sidero un actor de composicion. Mas
aim, pretendo gue todos los actores lo
Seam, colocandome en el punto de vis-
ta del caracter, de la creacidom inte-
rior, no del aspecto exterior”. Es em
Csa epoca que comienza y termina
“Mi vida en el Arte” su autobiografia
¥ sus experiencias en la escena y Ilne-
g0 “La Preparacion del Actor” y
“Comstruyendo un personaje” (que
ain no ha sido traducido al espainol).
Y deja otros varios volamenes (5 em
total) que recientemente han sido edi-
tados en la Union Soviética. Y cosa
casi desconocida: en 1891 Stanislavsiii
escriire na obra titulada “Mémaco”
sobre las salas de juegos y la sicolo-
sia de los jugadores y de la que ol
propio autor apenas queria acordarse.

Ein 1324, a su regreso a la ULSS,

La pequena y pobre escena en Pouchkino, donde por
primera vez Stanislavski trabajé con el conjunto del Tealro de

el panorama teatra! ha cambiado ra-
dicalmente. Su alumno Meyerhold se
ha convertido en la primera figura de
la escena com su “Constructivismo”
y la gente no quiere saber nada ean
el estilo del Teatro de Arte. Bajo In
falacia de que el socialismo no solo
barria con la forma secial anterier,
sine taimbitn con ifodo 1o que en el
arte tuviera relacion son Ia época de
la burguesia, la sensibilidad oficial
quiere renevar la forma artistics 2 fo-
da marcha y se apaya en Meverhold
y sus personales eresciones. a ocia-
bre ae 1923, en el curse de unn fun-
cion conmmemorativa del 30 aniversa-
rio de la fundacion del Teatro de Ar-
te, Stanislavsli aparece por dltimea
vez {a los 63 ai0s) sobre un escein-
rio. em ¢l rol de Verchinine en *Ias
Tres hermanas’™” de Chéjov,. Press de
fuertes dolores cardineos, su discipli-
na de actor le mantiene en pie hasta
el final de la pieza, pero luego suilre
una angina de pecho y tiene en lo ade-
lamte que gumardar cama, ir & curar
al extranjero y a parfir de 1931 temer
una enfermera a su lado. Pero em so
mesa de noche, juniéo a las medicinas,
hay siempre unm cusderno de motus
abierto y un kapz: no dejard de pew-
Sar; de traba jur, de estar en mente so-
bre un escemario hasta el momento So
U Iuerie.

Pero afwera en la calle, lahis une
reaccion contra los excesas de Meyer-
hold, en especial después de su puesta,
en escena de “IEl estupendo cormude”
de Cromunelink doade los actores ilbamn

Arie,

por un trapecio, descendian dande
vuelias de carnero una ramps y ia-
cian un enfrenamiento de luchadare:
de pancra~w, Fn 1928 Meyerhold Ga~
bia lanzado una de sus {rases @eas
desdichiadas y crueles para com 3% 2~
tiguo maestro: cuando le habiar del
aniversario del Teatro de Arte, excla~
ma sorprendids e irritante, *“;Cowna,
es gue eso exisie todavial”. Pers en
1332 les funcicnaries de la gcuitiva
sovittica recuerdan una frase de I.e-
nmina: “Bi existe un ieatro del passdo
g2 88 Necesario salvar v conservar a
todo precie, es ¢l Teatro de Arte” y
en exe mismo ana le confieren el nov-
bre de Gorki al teatro de Stanislsvslcd
comd lrpmena je al hombre gue se a5ve-
Vi 2 poner por primera vez solre e
escenn, las obras de ese escritor. La
Casa de Chdjov se convertia aliora en
ey Casa de Gorki, gracias » la Revo-
Do,

BN I8 de ecnero de 1933 sa 70 2ni-
versario ¢s eelebrado con tods Ia po-
pa oficial y es el Presidemte de la
URSS Kalimim quien le confiere la Jr-
dem de la Bandera Roja. Em 1938 cs
la apotessis: su 75 cumpleanos es ce-
ichraadlo com ba Ordem de Lemnz y ia
calle Leontievski recibirk ol nowhwe
de calle Stanistavaki, Vo una ver mas,
Comstantin en medio del favor oficial,
tiene oiry de sus gestos que ko sl
coma wun homire lilbre de rewcares y
prejulcios:  wiicnatras Meyerleld es
vetirado de sm festro en edificacidon,
misnsras el “Consfructivisme” se pre-
sounta como wun formalismo, Stawis-
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lisf? Urama de la vida” de Evnu Hamsun, 1907. | 7
00 de suiirizar las caoperiencias simbolistas del Tew

La sole y le escena éel Tevivo de Arie de Mosen. Cubuse
815 espectadores y vl estunaiic era wnplio Yy moederno.

foveki le envia una earfa ofrecicundale

¢l emnpleoc de direetor em su Opera z
pesar de que la frase de su discipulo
en 1928 le habia herido profunda-
raente. “Yo me ocupo del arte en mi
y no de mi en el arfe” fue uno de sus
conceptos mas felices y este gesto pa-
ra con Meyerhold explica gue sus pa-
iabras fueron alge mas gue una bella
salida.

n marzo de 1830 el Maestro es-
ta viejo, cansado, fatigado, pero ne
vencido. Stanislavski eomienza a for-
mar futuros profesores y pedagogos
del arte teatral: “Preguntesmme, to-
men de mi todo lo que puedo dar
mientras esté aqui todavia” ... dice
a todos los que le visitan, mientras
tema el sol en el patio de su modesta
casa, siempre con un biocgue de notas
y un lapiz entre sus manos. “Vengan
a verme con mayor frecuencia, dice &
sus sucesores del Teatro de Arte. Me
aburroe sin todos ustedes, jovenes y
viejos. Tengo deseos, necesitiad, de sa-
ber todo lo que pasa en el teatro, ea~
da dia, cada hora”. Aun sin estar pre-
sente su figura esta em el escenarie
del Teatro de Arfe y no seri rarc el
caso de que en medio de un ensayo, ¢l
director o los aectores eorran al telé-
fono para Hamar al Maestro en bus-
¢a de solucion. Con una modestia -
ereible, para un hombre gue habia re-
eibido todos los honores posibles, Sta-
nislavski no rehusa jamas prestar
ayuda, escucha a todos, respeta las
opiniones contrarias y cierra las dis-
eusiones con una sonrica amigable.
“Ame a los hombres que anzan fa vi-
d2” diria en una ocasion Gorki de él,
definiéndolo de la siguiente maners
“Stamislavsli es el hembre en toda
su belleza”.

Kl de agosto de 1938, medic dox-
roido, despierta 2 su enfermera y le

pregunia: “Pere, jquién se ocupa de
Némirevitch-Bantchenko? (Hsta ahic-
ra como “ena vela blanca solitaria™?
(Un verso de Lermontov) jNo esta
enfermo? ;No earece de dinero?”. Su
mujer le afeita por ultima vez y po-
co después Stanislavski se apaga len-
tamente en medio del recuerdo de
aguél, eon quien comenso 40 anos an-
tes, la mas exiraordimaria avemtura
de la escena moderna: la ereacién del
Teatro de Arte de Mogeil.

Nada de lo que habia antes sobre
un escenario se parece a lo que hizo
Stanislavski. Nada de lo que ha habi-
do después de €l, ha podido escapar
a su influencia. Ese es el epitafio que
y0 propordria scbre su tumba. ..
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presencia

de

STANISLAVSKI

en

nuestro
teatro

Por Matias Montes Huidobro

Nos asomiwamos. Algeo ssinba pasando.
Sentados en Ia Gltima fily, huyeado del “pro-
gonero publico” —es decir, el actor gesticu-
lanie y mecdnico, la voz atronadora, la ma-
no on el pecho y en la frente al Hegar al
Yereseendo” del mealodrs ma— aa:ur::if,.um’iu'axia,
nos 2neonirarmoes con que no escuchabamos
una sola palabra del texto. Un actor impna-
sible, de voz apagada y entonacion monodto-
ng, natural a sa modo, temeroso o incapsz
de utilizar para nada la mimica de su rostro,
la voz y lodo lo demas, encerrado en su ta-
blado, se perdia para nosotros. JEs un ac-
tor?, nos preguntabamos. Escépticos, veia-
mos que no hacia nada. La actriz parecia no
querevse quedar atras. Languida, timida,
amoscada, relorcida en una alejada silla, la
Voz apagada, la modulacion ausente, sin
querer decir una silaba mas alto que otra y sin
quercr mover un brazo mas alto que el otro,
alemovizada a cada instanie por no “sobre-
actuar” su papel, preguntandose constante-
mente y con proiundo panico si habia hocho
un adernan mecanico, el cuerpo enjuio, se
empenaba  por hacernos ver que no era
aciriz tan deltberadamente en su actus-
aon por no serlo, que termind por
souvencermos que no era. Y asi el escengrio
gomenzo a lenarse de actores que decidida-
mente no acluaban ni hacian nada por ol
esitlo y de actrices que se parecian tanto
unzs a las olras hasta el punto de no pale-
Cerse jarmas 8 sus personajes. La altisonsio
“pantalla panoramica” del viejo actor de la
vieja escuela habia desaparecido ¥y nos on-
coritramos (renle a olra cosa.

iQue era la otra cosa? El método, nos
Susurraron al oido. Stanislavski.

_ Efectivamente, nuesiro teatro se habia
1;1;1{.*1g1dﬂ liseia el polo opuesto de la expre-
sion. En muchos cuasos, de un todo aliisonan-
te a la nada incapaz, en una especie de escu-
do proiecior a la mediocridad y al taleato
ausente. Por supuesto que entre esios polos
opuestos esiaba lo fructifero de la corriente,
el actor capaz y la actriz que no necesila
aferrarse a Stanislavski —y a las otras fio-
bres de la “moda” teatral en turno— con 1a
misma idiotez que lo haria una “pepilla”
burguesa a los vestidos y cigarrillos de oea-
sion. Ademas, en términos generales, la pa-
labra Stanislavski y su método, mal o bien
anlicado, conducia a una evidente rupiura
con los viejos, moldes mecanicos del actor,
a una renovacion que a la larga —despojada
de cxtremismos perjudiciales y errdneos
davia. sus frutos. De este modo, ya results
Infolerable —aunque por supuesto zun sigue
‘presente-— el aclor que no siga de un modo
aunque sea indirecto o intuitivo, algunos
preceplos de la actuacion  stanislavskiana.
Es decir, que sobre todo lo malo que pueda
resulfar de un Stanislavski errdnesmenie
conseguido en la puesta en escena, queda
siempre la necesidad que tenia nuestro teatro
de despejar el ambiente con la presencia de
leste hombre que hacia volver al actor su mi-
roeda hacia su naturaleza,
~ Bablar pues de los defecios de una ac-
tuacion mecanica y convencional, resulta ya
demasiado simple y evidente. -Principios del
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trabajo fisico dal actor como éstos: “una
criatura enlorpecida, cuyo cuerpo por enle-
ro esia somelido a las ansias del espasmo
muscular, no pucde sentir ninguna libertad
en, la escena ni tener una vida adecuada’’;
“lir agui gue es necesario corregirnos a no-
solros mismos; y aprender, de nuevo, a ci-
minar, a movernos, a sentarnos, a recostar-
nos. Es esencial reeducarnos para ver o
mirar, oir y escuchar en la escena’; “toda
accion en el tealro debe tener una justifi-
cacion inlama y ser logica, coherenle y
real’’; principios como éstos, digo, no pueden
escapar yva cn la escena cubana a ningun
direclior o mstitucion acadeéemica que se res-
pete a si misma, bajo el influjo directo o Lo
de Stanislavski. Eso no excluye en modo
alguno olvidos parciales pero es un bien la
presencia de  Stanislavski en el ambiente
teatral cubarno. Y eso no excluye tampoco los
males; por ejemplo, que el simple dominio
de un actor de la voz, sus movimientos, la
expresion facial, diestramente aplicados a un
irabajo escénico, sean mal mirados por l¢s
aclores impasibles y las actrices languidas,
adjudicandoles el “mote” de *“sobreactua-
cion”. De Stanislavskl en algunas ocasiones
se han clvidaao algunos de sus principios,
también elementales: “a {fin de expresar una
mas delicada y completa vida subeonsciente,
es necesario tener control de un aparato
fisico y vocal excepcionalmente preparado’’;
“on cuanto a la pobre gente de las ultimas
fitas, lenemos voces debidamente colocadas
v empleamos bien preparados métodos de
pronunciar las  vocales y las consonanles.
Con la debica diceion Ud. puede hablar tan
suavemenie como si estuviera en un cuarto
reducido, v esa pobre egente la olria major
gque si Ud. grita’; “un actor no pucde seor
nt un imposibilitado ni un tullido, jiiene que
disponer de fodos los dirzanos!’’: estos olvi-
dos, digo, son mwuciwy mas importantes an
el ambienie lcalral de hoy enlre nosoteos,
porgque son lus que estan encerrados en los
trabajos inierpretativos mas o menos a Ia
sombra de Stanslavski. La acluacion me-
canica es va, en general, un mal demasindo
evidente para ser peligroso; el otro extremo
de la nada, si debe mantenernos alerta.

Es decir, liegd un momenio en la histo-
ria del movimuento teatral nacionsl en el
que existio un reajuste, con sus beneiicios
y sus males, sus pro y sus contra, en el cual
el nombre de Constantin Stanislavski cons-
Lituyo las bases de esa renovacion. ;Sobre
qué nomires recae la mas destacada respon-
sabilidad vespecio a la aplicacion del “mdto-
do Stanislavski” enire nosolros? Para los
presentes apunies tenzo que citar a Josd
Gelada, Irma de la Veps, Anderés Casiro,
Adolfo de Lus, Adela Escactin, Vicenle Re-
vuelta. Del wrabajo de José Gelada en Cuba
tomamos la siguiente informacion del libro
“Teatro Cubano Contemporidneo”, documen-
tado frabajo de Natividad Gonzalez Freive:
“Patrocinads por este grupo” —Teatro, (un-
cionando en la Sociedad Nuestro Tiempo—,
“José Gelada dio el primer cursillo realizade
en La Ilabana sobre los conceptos pgenerales
del sistema slanislavski, en el verang de

1951 y en el propio loeal de Nuesiro Tiem-
po. Los conccimientios de Uelada sobre esta
maleria estaban aereditados por su acisien-
cia a la academia del japonss Scki-Sano en
Mejico, el gque a su vez habia sido slumno
de Stanislavski. Con este esfucizo, Teatro
realizaba unio de los mas caros anhelos de
los jovenes del momento: dar a conocer un
método . cientifico elicaz sobre la actuacion
dramatica, gue solamenle los cubanos gue
habian estudiasdo en academias neoyorqui-
nas habian pedido aprender”,

Por olra parte, desde el aho 1951, el
grupo “Las Mascaras’, dirigido por Andrés
Castro y trabajando inicialmente en el Pa-
lacio de los Yesistas, también realizé traba-
jos académicos y escénicos al conjuro de
Stanislavski. Andrés Castro oirecié diferen-
tes cursillos al grupo de aciores que forma-
ba el conjunto “Las Mascaras’, asi como a
alumnos que no formaban parte de su com-
pania, y ienian su aplicacion practica de lo
estudiado en clases al llevar a esccona las
obras de su 1eperiorio. Los cursos do Andeés
Castro condensaban las lecciones del méiodn
y eran acompanados también sobre princi-
pios de lécnica de acluacion tomados de las
concepeicnes escénicas de Miguel Chijov.

‘Otro aporte al conocimiento de Sianis-
lavsii, tambicér realizado a partir de los pri-
meros afios de la década del 50, lo realizd
Adollo de Luis. Adolio de Luis habia toma-
do diferentes cursos sobre Stanislavski en
los Estados Unidos del afo 1947 a 1949, En
el Dramatic Workshon de Piscator, con Rei-
ken Ben-Arvi del elenco del Teairo de Arte
de Moscd, con Philip Schragey, Anthony Ma-
nino, Paul Mann y particularmenie con Mu-
riel Bowdin., Su primey curso de actuacion
lo ofrecido on la Academia de Baile do Alicia
Alonso, al terminar un curso que habis sido
Iniciado por ILorna de Sosa. Do Luis inicio
un trabajo mas sistemaltlizado dentro de un
coanocimiento académico en el cual los con-
ceptos de' Stanislavski aparecian un tanto
dispersos y confusos. Mayores oportunidades
de explicar el método las obtuvo en un cur-
so completo olrecido en la Universidad de
Villanueva en el ano 1952, que terming con
la presentacion de la comedia “Diss Feli
ces” de Puget, en la cual los alumnos aplica-
ron sus conocimienios. A pariic de esie ecur-
$0, empezo a funcionar el Teatro Universita-
rio de la Universidad de Villanuevs.

_Durante esos primeros anos de lu apli-
cacion sistematizada de Stanislavski entree
nosotvos, hay que sefialar también el trabajo
de Irma de la Vega, alumna de Seki-Suno on
Mcjico, que ofrecid un Seminario de Arte
Dramatico, auspiciado por la Asociucion Cu-
bana de las Naciones Unidas, en el cul apii-
co el mélodo Stanislavski. Los resultados
practicos de las clases se comprobarvon, al
parceeer con é€xito, con la presentacion de
“L.a Fuerza Bruta” de John Steinbeclc en
1953. Posleriormenie Irma de la Vega ofve-
clo otros cursos, hasta que en afos recienfes
ha venido trabajando en la Universidad e
Las Villas, apiicando la téenica de Stanislay -
ki entre log alumnos de dicha universidad,
conn resultados practicos en la escena con



obras come “Esperando al Zurdoe” de C.
Odet =

La primera etapa del lrabajo de Adela
Escartin, vstudiante de la escuela de Pisca-
tor en New York, en la aplicacion del siste-
ma, lu realizé por breve tiempo desde el Ba-
llet de Alberto Alonso, interiumpida por di-
ferentes dificultades de local y trabajo. De
ese modo. Adeia Escartin limiid su ensenan-
Za profesoral a grupos paiticulaies. También
en el caso de Adolfo de Luls la ensenan-
za. privada de! método resulté oiro impera-
tivo, hasta gue en el afio 1958 volvié a ofre-
cer un cursillo en Atelier, en el gque to-
mai'on parte conocidos actores como Beria
Mavtinez, Manuel Pereiro, Eugenio Domin-
guez.

Adela Escartin, que habia disueilo los
grupos pariiculares por no poder hacer ac-
tuar a sus alumnos frente a un pablico, lo
Cual le parecia indispensable como estimulo,
suspendid las clases, hasta que Adolfo de
Luis dejo su primera sala Atelier. Desde alfi
reinicio su easenanza. Carlos Pifieiro se en-
Cargavia de la direccion de la sala en cuan-
to a las obras a representar, mientras que
Adela Escavtin podria abrir una matricula
ofreciéndole a sus alumnos algo parecido a
un-escenario, montando cada ires meses
Obras enteramente actuadas por ellos, con
repario gue se alternarian. Esta actividad se
prolungd hasta septiembre de 1958, en que
la, situacion del pais, la incosteabilidad de
la. sala ¥ el agotamiento fisico de Adela Es-
cartin, levaron a cerrar la-sala y continuar
€i1 Su Casd Una VezZ mas con peguenos girupos.

i.a actividad por consiguienie de dos de
1,115 figuras mas interesadas en el método
Stanislavski, Adela Escarlin y Adolfo de
Luis, se habian dispersado para reducirse a
slases particulares en los momentos en que
Nieia Cuba su Gobierno Revolucionario.

Mieniras ianto., ofro inferesado en la mejor
aplicacion del método en Cuba nabla surgi-
do: Viceirte Revuelta, trabajando bajo la in-
signia de Teairo Estudio. Revuella tuve sus
primeros conocimientos de Stanislavski a
traves de Aduifo de Luis y Adela Ilscartin.
Después, en un viaje a Kuropa en 1953, asis-
ti6 a un curso con Tania Balachova, en Pa-
ris, El curso aplicaba el método en su paiie
evitica, en la aplicacion final del mismo a la
escena por allinnes gue se suponian ya ai-
(renados. Tras diferentes lecturas en idiu-
mas extranjeros, en el que Revuelta nos in-
forma su interés por relacionar el indtodo
con el marxismo y la dialéctica, ya de vuel-
ta a Cuba, recibe algunas clases de Ade!a
Iiscartin v Adolfo de Luis. Es con este alll-
mo, en el afno 1956, cuando dirige “Mundo
de Cristal” y tiene oportunidad de aplicar el
método en reiacion con el trabajo de Adolfo
de Luis, que interpretaba uno de los perso-
najes de la obra de Williams. Reunido con
un grupo de actores, Vicente Revuelta inicia
stis trabajos sobre Stanislavski, guiado por
el libro “Handbook of Stanislavski’'s Me-
thod” como base para los ejercicios. Ernesti-
na Linaves, Sergio Corrieri, Pedro Alvarez,
Antonio Jorge, Raguel Revuelta, Rigober!o
Agnila, inician el entrenamiento, que. culmii-
na con la presentacion de "Viaje de un laz-
go dia haeia la noche” de Bugene O’Neil,
aplicacion rigurosa el método. Fundado ya
“Teatro Estudio” como grupo escénico, sur-
ge hacia fines del 1558 como una necesidad
académica para el desarrollo y la aplicacion
de los eonocimientos sobre Stanislavshki.”

' “Teatro Estudio” ha continuado sus la-
bores aplicando el sistema durante la presen-
te etapa revolucionaria. Iniciando sus labo-
res durante los primeros cursos con la ense-
nanza de los ejercicios basicos, han realiza-
do con posterioridad la invencion de nuevos
ejepcicios, eomo ejercicios de desvirtuamien-

to de lexto. Es decir, Teatro Estudio ofrece
una adsoicooon del sistema que guarida reias
cion con L eircunstancias viiales de los
alwminos, waondo de despojarlo un tanio de
lo pzizoiozice, precurando mas bion la exe
nresion de una psicologia social a tiinwos de
s renlivaciones escénicas que elios ejeoctivin.

Poir i panie, mientras Irma e a Vae
ga sZue venliando su labor sob. o Stonms-
lav=ki en Los Villas, Adela Escaviin —1ras
anos de ineangables trabajos por lo2var 'os
mejoirds rios para el teatro ecubainc con
Stanizlavski v luchando contra la verovidad
de uina Telovizion que casi siempie aniotilas
ba las fucrzas creadoras de los alumnos que
preparava— deja su labor académica a is
planes coneivics del Gobierno Revolucioiite
rio en o gque o la formacion teatral se yolice
re. Adolfo do Luis, interesado en la puieza
del método Stanislavski, ofrece un cuvsillo
de graduacion en el Teatro Universiiairio asi
como en o Teatro Nacional para su e!f“neo
dramatico.

En woooc ], Stanislavski, mds o nienos
bueno, restlin una aplicacion geneiai o cuya
presencin conovadora no escapa, en mayor
0 menoi geade, entre coles y lechugas, ni la
television. Miuestia de ello lo son Ja presen-
cia de Hwnbz=rlie Arenal en su trabaio peps
manente do Ifscenario 4, donde con al:iha-
jos exisic la presencia de Stanislavski. en
TV Rewvoliicion; asi comao la propia de ‘Adulia
de Luis v (M0, ofreciendo un cueso sobie
el método a lis actores de dicha plania.

o supuesto que el balance: final ¢n la
historia de puestiro teatro puede llevaies a
discusion y yue las objeciones pueden ser
muchas. 10 al método, sino al resultado lo=al.
Pero es evidente que Stanislavski ha sido
uita necesidad para el teatro cubano de la
cual nuestros actores deberian sacar el ime-
jor [ruto.

CARTA DE VL. 1. NEMIROVICH-DANCHERNKD
A CS. STANISLAVSEKI (1902)

He estado pensando todo el tiempo, y he
aqui @ donde llegué.

Me refiero a Satin,

La cuestion no reside en que usied ten-
9@ que idear cierta y determinade imagen
bare quedar entusiasmado con el papel. Yo,
bor ejemplo, veo la imagen con perfecta
clarided, y puedo sugerirsela, pero usted mno
le ha de dar. Su insatisfeccion ante el pro-
Pio juego emana de otras cousas. Usted de-
be crear, no una imagen iueveo, sino RUECVES
modalidades, Nuevas para usted. Sus for-
mas de expresar la pasion, el frenesi, la ten=
Sion espiritual, elcetera, ya estdn muy gas-
tadas por usted. Y estdn gastadas no en los
Papeles (y por ello ain nro le causa temor
usarlas), sino durante su labor de director
de escena. Los buenos actores que hayan
trabajado con usted unos cuatro o cinco anos,
Yya las conocen sobradamente. Usted mismo
las conoce demasiado, y por eso ya mo le en-
tusiasman.

Iista noche no esteré en el teatro, y le
eseribo por si no pudiera verle.

Usted necesita. .., inclusive, diré: usted
liene que regenerairse un poquito, transfor-
meise algo-algo. Satin le ofrece una brillan-
le oportunidad paira ello, debido a que un
Pavel mas complicado no le darie ni tiempo
ni posibilidades para tal regeneracion. Us-
ted tiene que hacerse ver en calidad de actor
algo diferente al que estamos acostumbrados.
Is necesario que, inopinadamente, veamos...,
modalidedes novedosas.

Le tengo ideadas muchas cosas, Antes
que nada, hay que saber el papel al dedillo,
tomo el Padre Nuestro, y elaborar una ma-
nera de hablar muy corrida, no acribillada
de pausas: corrida y liviana. Para que las
pelabras fluyan de sus labios fdcilmente, sin
esfuerzos ni tensidn.

Es ésta la parte mds dificil de la rege-
Neracion.

4 Lo mismo debe suceder con los movi-
i{?*—”ltﬂa aunque sea algo mdas fdacil.

Yo, por ejemnlo, imagino claramente a
Saiin, en el comienzo del cuaito aclo, de la

manera siguienie: esta sentado sin haberse
tumbado sobre la mesa —tal como lo hace
usted—, sino upoyado contra le estufe, con
los brazos delrdas de la cabeza, en la nuca,
mirando haecia alla, hacia le sala, hacia los
palcos bajos. De esta mancra sigue sentado
largo rato, arroja sus frases completamente
inmovil, sin darse vuelta, ni una sola vez, ha-
cia el lado de los que le dan las réplicas.
Siempire mira hacia un solo punto, piensa en
algo, pero oye lo que se habla ern torno suyo,
y replica rapidamente a todo.

Esto se lo digo, en calidad de muestra.

Luego, tendria que pescarlo en sus mo-
dalidedes referentes a la manifestacion del
temperamento, ¥y obligerlo a buscar nuevas
expresiones, Quiza, diametralmente opuestas,

Penetrando en la psicologia de su per-
sonalidad artistica, noto que usted se entre-
ga con mucha dificultad al papel, y ello se
debe a que: 170.) no cree en la sensibilidad
del publico, y piensa que hay que darle cons-
tantemente mazazos en la cabeza; y 2do.) us-
ted desea crear algo novedoso en cada frase.
Y suele ser un poco pesado escucharlo a us-
ted, debido a que, por la propia marcha del
didlogo, por sus gestos, yo, como espectador,
hace mucho ya que me he dado cuenta de lo
gue usted quiere decir, o de lo que wusted
desea representar. Y, mo obstante, sigue in-
sistiendo en ese detalle el que, por lo demds,
o puede llegar a interesarme demasiado. Es-
to tiene lugar no solo en algunas réplicas ais-
ladas, sino, inclusive, en medio de los mond-
logos. Lo que yo queria conseguir de Rlosk-
vin y del tono de la pieza, se refiere, en igual
medida, también a usted. Haré el siguiente
ejemplo: ;qué sucederia si fuera usted el que
tuviese que pronunciar el monologo acerca
de la tierra justa? Pues, lo desmembraria en
varias partes y se excederia en el desemperio.
Y el monodlogo no llegaria al espectador con
facilidad. Precisamente en esa liviandad ani-
mada reside todo el encanto de la pieza. Y si
se me dijera que esta es la manera que se
practica en el teatro Maly, contestaria. con
absoluta seguridad, que no era exacto, Todo

lo conirario: hacer tragedia (y Los hujos
fondos lu es) en un tono como éste, consiilu-
ye en ¢l escenario un feromeno complelu=
mente novedosq, Hay que representarle co-
mo el primer acto de Las tres hermanas, p2re
sin que se escape mi un solo detalle tragico.

Es casnalmente la falta de esa liviendad
animada, la que torna algo pesado su juege
escenico. Inclusive, al comienzo, las pula-
bras “organén” o “sicambro”, etcétera, han
de ser pronunciadas de dicha manera, Usted
teme demasiodo que el publico no lo capte,
y quiere tiaer, a la juerza, esos precioscs de=
talles.

Usled habiea comenzado su mondlogo:
“El hombre, he ahi la verdad... Yo lo com=
prendo al viejo...” etcétera. Lo dijo casi de
memoria, ardientemente, con rapidez, y dejdé
una impresion enorme. Esto se debe a que
fue heclho con vigor, pero agilmente.

En consecuencia, he aqut lo que usted
tiene que hacer:

1) no trasladar su papel y su propia per-
sona al publico. El publico misme los tomarag
por sus propios medios,

2) no temer que no trasciende nade del
papel si usted no representa alli donde liene
poco que hacer en ese sentido, debido a la
misma situacion de la pieza. Si no hay pupel
es casi imposible crearlo, y sumamente fd=
ctl causar el aburrimiento antes de tiempo.

3) saber el papel al dedillo.

4) evitay excesos en los movimientos,

5) mantener un tono animado, dgil y nere
vioso, esto es, representar con sensibilidad,

No dudo ni un solo minuto que usted 10
hara a las mil maravillas.

Inclusive, en todas las primeras réplicas:
“Me estd crujiendo la cabeza de dolor”, o
. 'Por qué se pega a los hombres en la ca-
beza?”; para todas estas frases es necesario
elaborar una manera de hablar dgil, corrida,
esto es, hay que prorunciar las réplicas rd-
pidamente, aun cuando a uno le duela la ca-
beza, o todo el cuerpo. Iguel que en i vO=
devil, ;

Sugo VI Iencev:wl-Danehenko,
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y el sistema Stanislavski

For Vsevoiod Pudgovkin

Cuando Stanislavski fundd su tealro, junfo con V. 1. .Je-
miravich Dachenko, quiso lamarlo Teznlre de Aric Popular,
pocrsiiie a todos, Unicamente consideraciones de censura (di-
liculindes para montar una gran cantidad de piezas en los iea-
tros popuiares) lo llevaron a aceptar el denominarlo simple-
meitle Geatro de Arte accesible a ltodos, conservando sin embar-
£0 ¢n esa denominacion la idea de ligar el arte al pueblo.

Esa tendencia de Stanislavski de hacer dal arte anle iodo y
sobre todo, un bien del pueblo, da la clave gue paermiie com-
prender sobre qué base poderosu e inmoriol fundd so obra, que
desarrellé durante largos afos. Obra que conlintn dando sus
preciosos frutos no sélo en el dominio del arleteairal sovedlico
sino también en el camipo del arte en general,

Slanislavski sofio con crear el teatro realisis y lo ered.
Todss sus intenciones, toda su intuicion de artisia iban dirigi-
dius hacia la basqueda de la ligazon esirecha y sdlidn el arie
con la vida, con los graves problemas de la actividad y de la
exislencia de su pueblo. Stanislavski no fue jamas un simple
tedrico del arte teatral. Sus tesis procedian de la practica, en-
contrando en ella su verificacion y confirmagion: Uno de los
problemas mds importanies de la lucha por un arte realisia
era la nccesidad de hacer desaparecer lo que se llamaha elisés
en el trabajo de los actores, De esos elisés que nacian, por una
parie, de la repeticion mecanica de viejos procedimienios, apar-
tados de la vida y por lo tanto pucamente formales, y por otra
parie de la forma errdnea 2n que ¢l actor desempenaba su
papel, lo que a menudo se reducia a aprenderse simplemente
¢l texio de memoria.

Numerosos teairos legoron a desintegrarse completamente
por alimentarse tan sOlo de un arsenal de reglas acumuladas
por una larga practica, en lugar de beber en las fuentes vivas
de la realidad. Esas reglas de los actores aparecian unicamente
como un juego de objetos expuestos, que s6lo se parecia a la
vida en la misma forma en que una sala de muses se asemeja
a veces a la parte de la realidod que represenia (dibujads o
pintada).

Stanislavski analizd y criticd esas reglas muerias, Perae no
lo hizo pava clegir algunas de las mas aceptables como la ha-
cian ofros divectores de escena que, con esas reglas, folricaban
combinaciones mecanicas para crear una tendeucia o0 un estilo.

51 se habia fijado una finslidad: encontrar, para la ac-
tuacion del actor, caminos que le condujeran a reflejar la ima-
gen viva de la realidad. '

Por eso, Stanislavski aplicé toda la fuerza de su analisis
creador al estudio riguvoso de las fuenies que se encuentran
en la base del trabajo de un actor en su papel; e igualmente
en la base de su trabajo sobre si mismo en los procesos de crea-
cion de un personaje escénico. ’

Si antes de Stanislavski, algunos artistas se habian incli-
nado sobre problemas similares, en su mayoria se babian limi-
lado a relatar recuerdos personales puramente subjetivos, v a
enunciar ftesis generales de carvicier mias poélico que cien-
tifico.

El inmenso mérito de toda la obra de Stanislavski es que,
precisamente, fue cieniifica. Las tesis que dedujo del! trabajo
de su pensamiento teodrico, tesis siempre verificadss por la eox-
perimentacion, lo llevaron a unas serie de posiciones objetivas
que pueden servir aliora de bases para el trabajo {ructuoso de
todo actor, de todo director de ecccena. Illo, independienic-
mente de la individualidad, de las pariicularidades del caracier
o del talento de cada cual.

IBs importante sefialar que Stznislavski nunca deaigra 1o
que cl antiguo teatro habia creado, anies que ¢, de positivo.
dtaba a2 menudo como ejemplo la oxeelente intecpueiacion de
ciertos actores de la vieja escucle.,

Al coleccionar y analizar los cjemplos de inlerpeelaciones
notables, Stanislavski pretendia descubriv la csencia y Jas causas
de determinados aciertes y deducir de esos analisis leyes obje-
tivas que pudieran aplicarse a la educacion de todos los acloves
en general,

De esta forma Stanislavski no pretendid jamas inmovar
por innmovar. Todas sus obras hunden solidamenie sus raices
no s0lo ¢n la historia de nuestro teatro sino fambicn en la dGe
todo el arie ruso. La escuela creada por Stanislavski es ante
todo una escuela realista. Precisamente, gracias a su condicio-
namiento historico la obra tedrica y practica de Sianislavski
continua aun desarrollandose con regularidad despues de su
muerte,

El cine, que se halla en estrecha relacion tanto con el arte
teatral como con [a literatura y la pintura, ha hecho suyas,
niaturalmentie, las fesis fundamentales de las ensenanzas de
Stanislavski, Al elevar al teatro a su mas alto prado de des-
arrollo, haciendo de él un verdadero espectaculo para el pue-
blo, Stanislavskl le aportd lo que se convirtid en fundamenial
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para ese arte nucvo que es el cine. Una serie de probiemas
planteados por él durante su practica teatral, encontraron su
solucion completa precisamente en el arte cinematografido. A
esle respecto, conviene recordar ¢l comentario que hace Sia-
nislavski en su libro Mi vida en el arle. La primera represeti-
tacion del primer Estudio del Teatro de Arle produjo en &1 una
profunda impresion. It Naufrage de 1a esperanza se habia
pucsio en escena por vez primicra en una sala mindscewla. De
ese modo, el espectador se enconivaba en contacio direcio con
los actores; como si 3¢ enconirase en la picza con ellos.

Todos los semiionos, hasia los maiices méas suliles de Ia
representacion de [os actores, adqguivian inesperadamente un
significado decisivo. La proximidad de los espectadores habia
hecho desaparecer fa parte forzada, teatral, de los gestos y de
las entouacionas. Una comunidon (an intima y tan poco comun
del actor con lus especiadores, daba la sensacion nueva, Singu-
lar, de una grande y profunda sinceridad y una gran senciilez.
Era comc si los aciores hubieran alcanzado la posibilidad de
conducirse como se* conduce la gente en circunstancias verda-
deras de la realidad viva. |

Stanislavski recuerda que el espectiaculo le sorprendio pre-
cisamenie por su mdaxuno pavecido.con la vida real. En cierto
modn, habia descubierto nuevas posibilidades de dar un nuevo
paso hacia la transformacion del cspectaculo teatral en un
retlejo mas direclo de la vido.

Slanislavski quiso transportur la experiencia- del primer
Estudio a la gran cacena del Teaivo de Arvte. Pero no fue posi-
ble. El espectaculo creado en un lugar reducido desaparecia
literalmente en el amplio teatro previsto para cenienaves de
espectadores. Kl encanto de la comunidon intima con el espec-
tador no podia. nacer en una gran sala que exigia de los acto-
res un esfuevzo en la emision de la voz y gestos exagerados.

En esa ocasion, Stanislavski comprendié que hay fronieras
que no pueden franquearse cusndo lo que se busca es reflejar
la vida cn el avie dentro del cuadro de un especticulo de masas.
_ Stanislavski decidié buscar los medios de obtener una iu-
sion mas completa entre el juego vivo, realista de un acior en
la escena y las exigenciaos de su expresion icatral necessiiu-
menie desiacada.

Esa aspiracion de Stanislaovski de puisr el arcie del acior
hacia la reproduccion mids facil, mis preciss posible de la vida
humana, le hizo tropezar repetidos veees con los limites de las
posibilidades de un espectiaculo featral.

Constantin Serguéiévich cuenta que en una ocasion, sedu-
cido por el deseo de conducirse en el escenario exactamenic
igual que en la vida, prohd a introducir en la representacion
de su papel un prolongado silencio, lleno sélo de una compleja
vida interior. Recuerda haber permanecido largo rato sentado
en un banco silvado en primer plano, apoyado contra las can-
dilejas y, durante ese rato, haher ~ivido y experimentado una
multitud de sentimientos.

Por supuesio que el espectador no se dio cuenia. El espa-
cio que lo separaba del actor absorbia ese juego inferior. Sta-
nislavskt siempre comprendio y sintio profundamente lo aue
hoy llamamos dialéclica de un-:fenomeno cualquiera que e
alimenia de la vealidad, es decir, la profunda ligazdn y una vez
hallada la alivmaba con el criterio fundamental de la repue-
sentacion veridica de la vida real.

Varias veeces le reprocharvon su tendencia a construiv de-
corados v a crear ambientes los mas parveciaos a la reahlidad,
como un aporie naturalizta superfluo en el featro. IZsta acusa-
cion es infundada. Stanizlavski, como gran ariista siempre as-
pirg, en su generalizacion, a fundir la vida de los hombres con
la realidad que los rodea. 15l realismo del juego cxigia el mo-
yor realismo posible del medio en el que se encuentra el aciov,

En sus memovias, cuenta Stanislavski como, llegado con
su compania a Crimen y pasedndose un dia por el parque, en-
contrd un lugar que recordaha casi exactamente uno de los
decorados de WUn mes en el campo, de Turgueniev. Stanislavski
y Knipper experimentaron el deseo de representar su escena
en aquel decorado auténtico, pero tras de haber pronunciado
las primeras frases, se callaron de pronto. El juego teaftral,
convencional que labia elaborado en el escenario, hallabasc
tan en contradiccion con el decorado auténtico que inmediafa-
menie, cemo buenos artistas, comprendieron la imposibilidad
de continuar.

Aqui podriamos decir que Stanislavski, en su impulso de
artista realista chocd una vez mas con los limites de las posi-
bilidades del teatro. Las nuevas posibilidades en ese dominio
se encontraban ya mas alld de los limites del espectaculo tea-
tral; encontrabanse en el porvenir del cinematografo, que apro-
xima el espectador al actor y que agranda al mismo tiemipo
la sala del espectaculo hasta hacerla adquiric las dimensiones
de un mundo,



_ Una pdginae manuscrite de “La
FPreparacion del Acior”, su libro de téonica
mas wmporianie.

+
By .
gy
'

V-4
nislavski se han conveitide ew ibreves g i‘ d
aios, en la simiente de ftoda una nue- e me @ 0
valer actual de caracter universal que
ha situado a su creador como una fi-
teatristas de todas partes del mundo,
que prueba una vez mas como el Sis- OS ﬁ'eafr Os
cima de las fronteras. Por supuesto,
el Método Stanislavski nacioc en Mos-

va concepcion teatral. Desde' Moscu .~
a Paris, de Noruega al Africa del Sur, N
en los cinco continentes, el “Métado”
de esfe gran dirvector ruso posee un ;
gura internacional del featve. Aqui se en de 0 S’
publica una relacion de opiniones de

tema de Stanislavski es hoy patrimo-

wio de todo artista verdadero, por ew d e I

cit v de ahi se irradiéo —del centro a d

los bordes; esto es— al resto del mun- m u n - 0

do del teatro.

El siguiente articulo consiste de extractos tomados de
un libro estimulante, del bien conocido productor tea-
tral Harold Clurman, el cual fue publicado en New
York con el titulo de “Lies Like Truth” (Mentiras
como Verdades)

“;Es usted partidario dé la gramatica? ;Si o no? jMaldita
sea!”. ;Concibe .usted que alguien pueda fanatizarse asi por
el subjuntivo? En los circulos teatrales esta sucediendo algo
casi tan absurdo como esto. El objeto de la disputa lo es el
famoso Método —la gramatica de la actuacion.

Ordinariamnte, apenas si me pareceria valiose escribir so-
bre el tema de la actuacion para el lector general. No es util
ni particularmente interesante para los que van al teatro, co-
nocer como fue preparada la representacion que estan disfru-
tando, como tampoco lo es en la apreciacion de una pintura,
saber como se ligan los pigmentos. Pero el caso del Método
ge ha convertido en objeto de interrogacién para muchos
amantes del teatro, por razones que intento explicar.

E] Método, abreviatura del término “Método Stanislavski”,
es, como lo indica su nombre, una manera de adiestrar actores,
asi como una técnica para el uso de éstos, en el desarrollo de su
parte en la obra. Esta técnica formulada en 1909 por el actor-di-
rector ruso Cpnstantin Stanislavski, del Teatro de Arie de Mosecq,
y utilizada posteriormente en las producciones de esa compahia,
fue introducida en los Estados Unidos por tres de sus actores:
Leo Bulgakov, Richard Boleslavski y Maria Ouspenskaya. Lres-
pués de haber terminado el Teatro de Arte de Mosca su pri-
mer compromiso en Broadway, en 1923, estos tres actores de-
cidieron permaneccer en los Estados Unidos. Ellos se convirlie-
ron en los primeros maestros del Método, que llamaban, como
muchos otros rusos, “el Sistema’.

Entre los jovenes norteamericanos gue estudiaron con Bo-
leslavski y Ouspenskaya, entre los anos de 1923-26, se encon-
taban Lee Strasberg, que hoy domina el Actor’s Studio, Stella
Adler, que dirige ahora un estudio propio, y un poco mas tarde,
el que esto escribe.

El Método tuvo su primera prueba verdadera y su iriun-
fo en Broadway, a través del trabajo del Group Theatre (1931
41), que dirigiamos Charly Crawford, Lee Stirasberg y yo. En
producciones comc Men in White de Kingsley (dirigida pov
Strasberg, Geldem Boy de Odets (dirigida por Clurman), My
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Heart’s in the Higheelands de Saroyan (dirigida por Robert
T.owis), el Método, raramente elogiado mas alla de los confines
d:+ ! sala de ensayos del Group, probo su valor como un ins-
esnto practico de produccion,

Cuento esta historia familiar p=ra destacar el hecho de
g, ya en 1937, la “batalia” dei DMiétodo se habia ganado. Por
e=¢ entonces, muchas escuelas teatrales se habian abierto (en-
Lo ellas el Neighbourhood Playhouse, cuyo instructor principal,
S.aandford Meisner, fue actor de la compania permanente del
Craup Theatre) y un nGmere de actores conocidos —por ejem-
po: Franchot Tone, que en 1833 dejo el Group, por Holly-
w. «(i—, habian hecho de! Mdétodo parte de su equipo normal.
I’ ‘letodo no era mas que una singularidad reservada a algunos
a«  2s de teatro experimental, rechazados fuera de Broadway.

its cierto que algunos criticos aun se refieren al Método vy
= psscuelas o estudios en que se ensefld, como a una excre-
¢--ia extranjera, inadaptada al temperamento norteamerica-

n+ olvidando que en la propia compania de Stanislavski mus-
... de los actores habian sido lan escépticos como la gente
mLaera serlo en cualquier ofro lado. Pero los criticos estan

ioonrvinmente atrasados.

;Como sucede entonces g en los ultimos tres o cuatro
ancs haya habido tal despliegue de publicidad acerca del Mé-
iciou? jQué es lo que a estas alturas provoca tales discusiones
a- iro y fuera de los circulos de la profesion teatral, acerca
dv " actuacién con Método v sin Método?

;~iarilyn Monroe tiene mucho que ver con todo esto! Esa
exniendida dama, en su’ afan por aprender, ha comenzado a
asi<lir a las clases del Actor's Studio. Dado que todos los mo-
vinlentos de la Srta, Monroe son cuidadosamente vigilados, el
Sitrdio comenzd a atraer la atencién en todo -sentido. Todo el
mundo queria saber qué cosa era el Actor's Studio, que la fos-
forescente Marilyn estaba tan inieresada en él... ;Qué sucedia
ail!? ;Quién mas participaba? Enfonces se descubrié que entre
olros actores que habian estado mas o menos ligados al Studic
estaban Marlon Brando, Julie Harris, Kin Stanley, Maureen
.':f;'i'apletun, James Dean, Shelley Whinters, Patricia Neal —con
entasis por parte de la prensa, por supuesto, en los nombires
ae Hollywood.

Si toda esta gente habian sido partidarias del Studio, en-
tonces la instruccién, alli —misteriosamente llamada el Méto-
din-—, debia ejercer una fascinacion especial, debia tener algo.
l.ee Strasberg podia decir cuantas veces guisiera que el Studio
no era una escuela —casi todos sus miembros han recibido su
mstruccion basica en escuelas o curso para principiantes en
cualquier otro lugar— y gue muchos de sus miembros ya eran
actores bien conocidos antes de que fueran invitados a ir al
Studio; que el Studio era simpiemente un lugar donde los ac-
tores ya entrenados, aunque particularmente prometedores, po-
dian proseguir lo que pudiera llamarse trabajo de “pos-gra-
duacion”. Nada de esto importa al pablico en general o a los
mal guiados aspirantes'a las tablas; todo lo que sabian v les

iiﬂpurtgha era el hechizo y el misterio que rodeaba a este nido
e penios.

Por supuesto, habia, una razon mas substancial para el
dominio del Studio entre las gentes #le la profesion. La emi-
nencia de los directores del Studio-Grawford, Kazan, Strasberg
—conducia a los aspirantes a creer, errébneamente, que el ma-
tricularse en el Studio representaba el portal para un empleo.

Nada de esto seria de mayor importancia si no diera como
resultado ciertas ideas errdneas, v confusiones, dentro v fuera
de las lineas de la profesion teatral. La mayoria de los miem-
oros del Studio —existe siempre una tendencia en estas orga-
nizaciones, hacia el cultismo individualista— son razonable-
nroaie sanos en sus actividades. El dafo que se hace, radica en
el vasto cuerpo de “mirones’-actores y aquéllos que sienten
una curiosidad general por el teatro. Finalmente, este dafio
nerindiea a los elementos vitales implicados.

iui Método, he dicho, es la gramatica de la actuacién. Ha
fiabicdo grandes escritores que nunca estudiaron gramética
-——aunque generalmente la conocen bien—, pero no por ello hav
quien proclame a la gramatica como una farsa, y su estudio
oMo una asignatura fatil. El dominio de la gramatica no ga-
ranitiza un estilo escogido ni un contenido literario valioso, Una
ver en predominio de la gramatica, el escritor es inconsciente
de ella, al eseribir. Nunca tiene un final en si mismo, Lo mis-
mo sucede con el Método Stanislavski.

La gramatica existio antes que los gratimos. La gran ac-
tuacion existio antes que el Método, vy muchas grandes actua-
ciones existen aun, desconociéndolo, Un amante del teatro que
paga por ver a Michael Redgrave o Laurence Oliver, no puede
dociv, observandoles en su ejecucion, cual de los dos esta in-
fluido por el Método. '

El proposito del Método Stanislavski es ensenar al actor
a poner toda la potencia de su ser fisico y emocional al servicio
de la intencién del dramaturgo. Lo que Stanislavski hizo fue
obzervar grandes actores y estudiar sus propios problemas co-
mo actor. En el proceso, comenzo a aislar los variados factores
quce comprometian una refinada actuacion. Sistematizé la for-
ma en que los actores podian prepararse a si mismos para su
tarea: la interpretacion de la obra. Detalld los recursos por
medio de los cuales los actores podian dar forma y sustancia a
lus roles a que fueran asignados.

Hubo meétodos de actuscion antes de Stanislavski, pero
ninguno tan completo para su uso en toda clase de obras: des-
de la Opera y la farsa, hasta la alla tragedia: clasica y moderna.
Toda vez que el Método es una técnica, y no un estilo, no hay
necesaviamente conexion entre el realismo y el Método, En
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Rusia se han representado mas olbwas no-malistas, que obras
realistas, con ia ayuda del Método.

Ninguno de los maestros norteamericanos del Método (ex-
cepto Stella Adler, que trabajo con Stanislavski durante seis
semanas, en sesiones privadas, en .Paris, en el verano de 1934)
ha conocido jamas, personalmente, a Stanislavski, y sélo dos o
tres han visto alguna que otra de sus producciones. Digo esto,
porque es siempre importante recordar gque, asi como cada
actor posee su propia personalidad individual, la cual invalida
cualguier tecnica que utilice, o doctrina estética que profese,
igualmente cada maestro del Método le presta a éste la ecali-
dad de su propia mente y de su disposicion. No existe, ya, un
Meétodo “ortodoxo”, sb6lo un grupo de maestros (la mayoria
de ellos entrenados en los Estados Unidos) cuyas lecciones de-
vienen de las fuentes de Stanislavski, sin estar limitadas por
ellas. Asi sucede a menudo, que en algunos puntos, la mayoria
de estos maestros discrepan los unos de los otros, violenta-
mente. ;Cual de ellos esta en lo cierto? Esto importa poco.
So0lo cuentan los resultados en la escena.

Antes de abandonar el aspecto puramente profesional de
la cuestion y avanzar en lo que considero, desde el punto de
vista del lector en general, como el lado mas significante, qui-
siera disipar algunas falsas nociones que han surgido a propo-
sito del Método, en los nltimos cinco ahos, mas o menos. Aque-
flos que-lo hallan. dudoso o que le son hostiles (casi siempre
por estar mal informados), se burlan de él diciendo que: ‘“los
actores del Método” (término nocivo, dicho sea de paso) tienen
una diccion descuidada, voces sin distincion, v gque se conducen
en la escena con singular falta de gracia.

Es innecesario decir que, ni Stanislavski ni los profesores
que lo proclaman como espiritu guiador, son responsables por
las aberraciones profesionales o personales —ieales o imagi-
narias— de los actores individuales, gue estudian el Métoclo.
Nunea he oido hablar a padie méas larga y dogmaticaaente de
la importancia de la voz y la diceién, que ias veces en que Sta-
nisiavski me habid, durante las ocasiones en que nos reunin;os
en Paris ¥ Moscit, En lc que se reficre a postura, presencia
fisica, correccion en el porte, diseiplina en las costumbres: so-
bre este tema, Sianislaveki se mostré casi fanatico.
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Kl hecho ¢ gue ciertos nevieios del Método han eouian-
dido realismo con torpeza en el discurso, fos madales y el ves-
tir, es un aeccidente considerable de la escena de New York vy
no del Método.

El Método no ha influido teatro alguno tanto, como el de
los Estados Unidos. Yo he sugerido una razén para esto. Otra
razon tiene que ver con un elemento en particular del Método:
“memoria afectiva”, o memoria de las emociones. No necesito
hacer hincapié aqui, de la validez artistica, el uso o el abuso
de este recurso. Sera suficiente decir que, en el ejercicio de la
memoria alectiva, se requiere que el actor recuerde algun hLe-
cho personal de su pasado, para asi generar un senfimienio real
en relacion a una escena, en su parte de la obra,

Eista accion introspectiva, la cual —en un grado inusual—
fija la atencion del actor en su vida interior, frecuentemente se
le ocurre al novicio como un descubrimiento revolucionario.
Esto es particularmente cierto en el norteamericano, quien
siendo parte de una sociedad extrovertida. la cual hace al mun-
do de cosas, aparte de si misma, el foco de su interés de cada
hora, parece encontrar en la técnica de la memoria afectiva
una revelacion tan trascendental, que se extiende maés alla del
reino de su empleo sobre las tablas.

La mayoria de los jovenes actores que llegan a lograria,
la devoran. ;A algunos tiende a hacerlos un poeco meditabundos,
melancolicos, “nerviosos”, tensos, produciéndoles una especie
de constipacion del alma! A aquellos con quienes concuerda,
no solamente la utilizan, si no que aigunas veces se abrazan
en ella. Con el actor inmaturo y mas crédulo, puede ain des-
arrollar una autoindulgencia emocional, y en otros casos, una
especie de terapia privada. Siendo el actor un hombre ordina-
rio, neurdtico, que sufre toda suerte de represiones y ansieda-
des, se apodera de la revelacién de si mismo —suministrada
por las reminiscencias de su pasado— como un agente purifi-
cador. A través de él, se imagina, a veces, que no sélo se con-
vertira en un mejor actor, sino en una mejor persona. Lo hace
sentir que a causa de ello, no es ya un simple artista, mas,
algo asi como un ser humano redimido y un Artista, con ma-
yuscula. De esta forma, el Método es convertido en algo seme-
jante no so6lo al sicoanalisis, sino a una “religion”,

&

Este ne era el objetivo de Stanislavski, ni representa el
proposito de los profesores del Método, en América. Ello es,
repito, un accidente de nuestra escena local, explicables por las
presiones y apetitos sicologicos de nuestra juventud.

De una extensa encuesta realizada entre algunas de las es-
cuelas mas importantes del Arte Dram&ticn_ en Francia, Alema-
nia, Gran Bretana, Italia y los Estados Unidos, hemos seleccio-~



nado las respuesias recibidas 2 la sigvierde progonda: o rela-
eon al actode de ensedanza wsado, joree usied en mantener un
cadlode Nidedigne, ¢ piensa gue une dehiera aleiarse del acade-
WsinG Yy buscar nucvas formas de ensenianza? Por eiempic, en
loc Esiados Unidos el Mdtedo Stanislavski se ha dijundido pro-
Fresivamentce duranie los ultimos treinia anos. v ha influide piro-
fundamente muchos cursos, tanfo en la teoriz como en la prac-
wca. ;Cree que esto es bueno, o ve solo peligro en ello?

l.as respuestas recibidas muesiran claramente aue la mavo-
via de lag escuelas renusan aferrarse a ningin mdétodo fijo, aun
tuando sea este el resullado de sus propias experiencias, v que
¢llas se empenan en responder a las nuevas necesidades impues-
iac por el continuo desarrollo del {eatro.

Desgraciadamente, casi ningun contaclto existe enive eslas
escuclas. Lo que una descubre y perfecciona, es desconocido por
Jas otras. Por esta razon, el director de la “Max Reinhardt Semi-
nar of Schonbrunn®, en Viena, propuso que se celebrarva una
Conlerencia Inlernacional para la comparacion de los dilerentes
mdtodos en uso, v a la vez, un Feslival de companias de esiu-
dianies de drama, crganizado con Ja asistencia del gobierno
ausiriaco.

FRANCIA

Es obvio que huy métodos que propiamente diche perfene-
cen al arte clasico francés. Estamos perfectamente enterados de
los mteresantes experimentos que se llevan a efecto, puesto gue
semos sitempre solicitos en mantenernos en contacto con la vida,
prere creemos que el reperforio dramatico iranedés impene un
esiilo en sus aclores, y una diceion, los cuales sdlo se adqaiercn
por el respeto de las [eyes del arte que nuestiros soiores de I
Comédie-Francaise sabon como transmitir, tambicén,

A, LEEOT,
“Centre d'Apprentissage a'Arvt Pramaique-Puris”,

ALEMARIA

No estamos (rabuajando de acuerdo con un mélodo, sino con
an proposito: manifestar y estimular la individuahdad, la perso-
wlidad del alumno.

Eilde KORBER.
‘“Max-Reinharvdt-Schule des Landes, Berlin.

Uno debe tratar de sostener reaniones regulares en las que
estos problemas técenicos fueran discuiidos. Seria apropiado invi-
bar actores y profesores de la “Vieja escuela”, y tratar y apren-
der con ellos, como procedian, pues estos seereios no deben per-
derse. Desde este punto de vista, vale la pena fundar una “Aca-
demia”. No hay peligro de que la persoanalidad del actor sufra
por ello. Los mejores seran siempre, en lodo case, aquellos que
no estan concientes de como aetitan, Pero los ofros necesitan en-
ferarse y aprender. |

CHARLES REGNIER
“Otto Falekenbery Schule-3Tunich”,

En mi opinion, e! problema real es uno de grado. Aunque
pertenezeo a los que se mantienen fieles a los métodos compro-
bados (méindos que yo mismo probé), soy también uno de esos
gue estan siempre dispuestos a ensayar nuevas ideas. Uno debe
revisar sus ideas continuamente, pues cada tanda de alumnos es
difeiente a la anierior; uno debe revisar sus ideas paira que tan-
to Jos alumnocs como los maesiros puedan mantenerse al dia. Pe-
ro siempre vale la pena recordar las reglas viejas. Debemos fa-
miliarizarnos con todas las tendencias: el estilo clasico, el natu-
ralismo de Stanislavski, el “Verfremdung' de Brecht. Por su-
puesto, Stanislavski nos ha influido en cierta medida. Pero hemos
notado que a menudo un “‘método” (por ejemplo, también en la
téenica de diecion) csta intrinsecamente vinculado a la persona-
lidad del maestro gue lo inventd. Por esia razon, y porque no
podiamos obrar en otra forma, hemos elaborado un método per-
sonal: el influjo que mas [uerie se hace senlir, apartie del de Sta-
nislavski, es el Zen. Existe un librito excelente sobre el tema, de
Eugen Herriegel: “Zen in der Kunst der Bogenschiessens™, (Zen
v el Arte de lu Arqueria) —Otto-Wilhelm-Barht, Munich). Con-
kidero esiz pequeno libro como el trabajo mas iluminador en el
arte de actuar, después de Stanislavski, aun cuando no contiene
una sola palabra sobre dicho tema.

HANS G. YVON KILODEN
“Nicdersachsische ITochschule fiir Musik und Theater-Hannover”,

iTALIA

Nuesira escuela esti abiertamente vinculada a la estética
del Piceolo Teatro, v debe mucho a la personalidad de Giorgio
Strechler, quien conmigo dirige la eseuelz, y ha producido la ma-
yoria de nuestras obras.

Creemos que dos experimentos pasados deben tenerse en
enenfa por sobre {odos los otros: los de Copeau y los de Brecht.
¥istos experimentos se¢ adopfaron y han progresada rapidamente.

PAOLO GRASSI

“Qeuole &' Arte Drammafica del Fiecole Tealre della
Ciila di Milane™,

INGLATERRA

Y2 ensenanza no debe ser académica, debe ser empirica pa-
ra que los aclores y actlrices y productores de variados termpora-
mentos y estilos se empenen sinceramente en dar el beneficio «le
sus experiencias a Jos alumnos de drama. No hay modo e
apyender a aclvar, y las ideas que pueden dar resuliado CO UN
individuo, pueden ser rechazadas por otro, como inatiles. Bl ides
de I:-11A{_:admma €s quc un estudiante debe tener la oportunidad
de reiacionarse con dilerentes aspectos de actuacion, métodos de
produceion distintos, a la vez que recibe un firme entrenamieiio
bas;n:.:u en los EIEITEEHEGE de Ja técnica, esto es, en los principios
y practiea d- movimientos, alocucion y diecién. Referenie al iic-
!.or.ip ‘Shﬁm::]mfsk:, todos los estudiantes lo leen, v algunos se be-
nefician con lo que leen v trabajando en su papel, en la forina
que el autor aconseja en sus obras. Pero debe recordarse (ue
Stanislavski frabejo en un teatro muy diferente del teairo :i-
glés; las condiciones de ensayo, el periodo desttinado a éstos. los
lipos _de obras ejecutadas, todas eslas cosas son diferentes, c;}mﬂ
también lo =0 los temperamentos nacionales.

JOHN FERNALD

“Roval Academy of Dramatic Ari-London”,

Esta Academia tiene sus propios métodos, basados en Ia ox-
perei. g praiesienal del Rector v de sus asecizmdos mias ceria-
nos. Filox métodos no son, sin embargo, en mamnene ES TN EYY I T
tatic: . consfaniemente revisamos ¥ experimentamnos. Wienione
(ue o8 principios v oel plin general se mantioner 3paad, los de-
taliz: de e caxeianze se adaptan de acuerdo eon ol onricier vy
pregresa de cada grano de estucizntes, Coma owe el ieairg
mistto, § ke naturaices de los jovenes gue vienen &1, Cozgiin
consntements, parece olvio gue no puede huber Jprcis liua
contestacion final a Ia pregunta de edmo debe enlrenarse 2 ue ae
lor. La luadamental del arle del acior es tan wisicrioss ceino
la miisma naturaleza humana, v s estudio e um proceve de ex-
ploiucion eontfing- ‘
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mera, se les dice que el finsl de su curso de dos afios es s6ig ol
comicnzo a8 su desarroiio artistico: que lo gue esperamos hseer
es daries las herramiciutas con las que elios pueden coniimar
aprendicndgo, a través de la experiencia priciica; encauzar sus
pies en una vereda que “pucde” conducirlos muy lejos. Fronde
se aclara que el desarrollo de un actor estd estrechamente Yeade
con su desares!in camo persona. N

Algdiia dopediin G Luesilo Wabajo estan basades es Iue
ideas fomentadnas por Michacel Saint-Denis, en ¢l London Theaire
studio antes de la guerrz, y en la Old Vie School, en 184%-1452,
Naturalmente, hemes sido influidos profundamente sor ia
verdad jundamental  expresada por  Stanislaveki, v mu-
chos de nuesiros métodos se asemejan a los fdesoritos en
s libro. No crcemes, sin embargo, que wingnna oose-
nanza practica para un actor puede ser tomada directa
de un libre, ni que algin método pueda existir prescindionds de
la naturaleza de las gentes gue lo enseiian, sus alumnos, y el
momtenio y lugar en el eual estén frabajande

MICHAILEL MACOWAN

“London Academy of Music and Dramatic Art-London”,

En nuestra experiencia, la buena ensefianza resulta de la
combinacion de un buen compendio v un buen maesiro. Este, pa-
ra ser bueno, debe iener Ja envergadura para usar cualesquiera
metodos que €l o ella encontrare mejores para comunicar el
compendio a los alumnos. Cualquier “métoda” solo, que se fuerce
sobre los estudiantes, con la rigidez de una docirina ortodoxa,
constlituye para nosoiros un anatema.,

GLYNE WICKHAM

“Department of Drama, University of BEristol”,

ESTADOS UNIDOS

No ovemos peligre en ninguno de los lManizdos “wadionto=’.
Buena actuacion es buena acfuacién, y mala actuzdiin oo nala
acluncon,

MELEN MENKEN

“Amertean Theatre Whng-New YVork?

Es nuesira opinion, gue quien sea Recior Jel Depaciamens
to Dramatico deba usar el método con gue cliuvo mejores re-
sultados. Kl perscnal de nuesira Escuela ha usado e Método
Stanislavski, grandemente modificado para satisfacer lag necesi-
dades de los jovenes estudiantes norieamericanos.

EITA YWW. MORGENTHAY
'The Neighborbood Playhouse Schoo) of the Theatre Now-York”,
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“Fog baros fondosd™ de Gorki. 1908,
Lo Geviote” de Chejov, acto IV.
“Hl Zew Fiodor” de Tolstoi. 1898, Sra, esoens.
Primeve funcion del Teatio de Aris.

flvwnow” de Chéjow. 1906, acte I.

K6t Jordim de loa Geresos™. 1964, acko I,
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LA
RESPONSABILIDAD

DEL ACTOR

Antes gue nada, vamos a determinar, de una manera pre-
cisa, qué e slo gque queremos aprender. De lo contrario, en el
curso de nuestros estudios pueden surgir ciertos malentendidos.

En el teatro del pasado también existian muchos de los
eiementos de ese arte bello y sublime que aspiramos a com-
prender. _

Es imposible afirmar que el teatro es una escuela. De nin-
guna manera. El teatro es un entretenimiento.

Es muy importante que no perdamos de vista este elemen-
to. La gente siempre debe.ir al teatro en busca de entreteni-
miento. Vamos a presumir que el piblico ya esta en el teatro
v que hemos apagado la sala. Cada uno estari en libertad de
trasmitirle las emociones que desee.

Pero hay distintas formas de entretenimiento.

Vamos a suponer que usted ha entrado al teairo y se ha
sentado, El decorado es estupendo. Los colores son un poco
estridentes, o quizds muy armoniosos, depende de quien los
haya disenado. Los actores son espléndidos; los gestos son ma-
ravillosos. Los efectos de luz y la musica son de un efectismo
tal que logran maravillarnos. Todos estos elementos enervan,
agitan y estimulan los nervios hasta un punto fal que al ter-
minar la obra uno se encuentra dando gritos de jBravo! y sube
al escenario para darle las gracias a uno de los actores, para
abrazar a otro, para besar a un fercero, o para palmear a ua
cuarto. Ha sido tan fuerte la emocion que al abandonar el iea;
tro en vez de irse a dormir se va con un grupo de amigos a un
café o un restaurante a comentar la funcion.

Pero a la manana siguiente, ;qué es 10 que gueda en rea-
lidad? Practicamente nada. Unos dias después es muy posible
que no recuerde en qué teatro vio la funcion que tanto le
impresioné. Puede que fuera el Korsch, o el Nezlobin o quizas
el Teatro de la Opera Zimin. Ah, si. Después de pensarlo bien
posiblemente fue en el teairo Korsch.

Personalmente, me encantan estos espectaculos, Adoro los
teatros de revistas y los vodeviles, siempre que el espectaculg
no sea obsceno.

Pero hay otra clase de teatro. Usted viene y ocupa su
asiento como un miembro del auditorio.” Sin que ested se de
cuenta el director logra transporiarlo del mundo del autoditoria
al de la escena, donde deviene un participante mas de la obra
que se esta representando. Algo le ha sucedido. Ha dejado de
formar parte del auditorio. Al levantarse el telon dira en-
seguida:

—-YG conozco esa habitacion. Ahi viene Ivan Ivanovich, y
despucs viene Maria Petrovna. Ese sefor es amigo mio. .. Todo
esto me es familiar. ;Pero qué sucedera despues?

Toda su atencion esta cenfrada en la escena. Al mirar de
nuevo dice:

—'Todo, absolulamente todo me parece real... Ahi estd
mi madre, no me es dificil reconocerla.

I.a representacion ha terminado. Ha logrado conmoverlo,
perc de una manera distinta. Ifsta vez no siente deseos de
aplaucdir.

—Podria acaso apluudir a mi propia madre? Resultaria
miy raro. ..

Los distintos elementos que han contribuido a esta exalta-

cion mental y emocional son tan fuertes, que lo obligan a me-
ditar. Esta vez no siente la necesidad- de ir a un restaurante.
.o ideal seria poderse sentar junto a la mesa de una feliz casa
de familia al calor de un humeante samovar, para discutir con
calma los problemas de la vida, o para considerar los planiea-
mientos de la filosofia v de las cuestiones sociales.
) Y esta vez, despucés de una noche de reparador sueio, sus
impresiones son dislintas. En primer Iugar, es imposible pen-
sar queé fue lo que le hizo subir al escenario y besar al tenor de la
noche anterior. Lo Gnico que puede concluir es esto: qué estu-
rmdez la mia. Es verdad que canlé bien, pero por qué tenia
aque haberlo besado. [Qué estupidez!

_En_ esta ofra ocasion las emociones han penetrado muy
profundamente en su alma. IHay problemas muy serios que cla-
man por una solucién y usted siente que hay algo que falia,
que hay algo muy importanie que no ha comprendido. Es ne-
ecesario ' a ver la obra por segunda vez.

Los personajes que vio la noche anterior en el escenario
]’fiﬂ’l pasado a ser algo muy cercano y muy querido para usted.
Slenfe un deseo de compartir sus alegrias v sus tristezas. En
ellos, esta reflejada una buena parie de su alma. Han pasado a
Ser come unos amigos queridos, Yo conozee a mucha gente
que dice:

—Vamos & ver osta noclic a das Firuauiov,

O si no:

—Vamos a ver al tio Vania.

En realidad, esta gente no va a ver una representacion de
Las tres hermanas, o del Tio Vania. Va a ver al fic Vania ¢ a
las hermanas Prozorov, segun sea el caso.

Los viejos actores acostumbraban a decir que este grado
de intimidad y comuniéon con el publico era imposible de alcan-
zal' en el escenario, que eso s0lo era posible dentro de una pe-
quena habitacion. Il Teairo de Arte, sin embargo, ha encon-
trado un modo de lograrlo en un teatro. Tal vez esto no sea
posible en el teatro Bolshoi o en el Coliseum —hay que acep-
tar que existen ciertas limitaciones y convencionalismos que
gobiernan las representaciones en estos teatros— pero duranie
la gira que hicimos recientemente hicimos representacions on
2l teatro Wiesbaden, que es casli tan grande como el ieatro
Bolshoi de Moscu. Esto prueba que nuestro arte puede ser tras-
mitido a un publico numeroso.

.o que nos lleva a concluir que:

ILa primera clase de teatro esta concebida para entretener
la vista y el oido. Ese es su verdadero objetivo.

LLa segunda clase de teatro utiliza sus impresiones visua-
les y auditivas solo como un medio de penetrar profundamenie
en el corazon de la audiencia.

En el primer caso es necesario satisfacer el ojo humang,
0 quizas [uera mejor decir, impresionarlo. Para lograrlo se wi-
lizan todos los medios, siempre que se logre una fuerte reic-
cion del pablico. El acior, gue esta consciente de esto, hara 1oy
lo imaginable para lograr su objetivo. A falta de temperameii o
artistico, comenzara a gritar, a hablar con mucha rapidez, a
cantar. .. En [in, en este caso todo es permisible.

Vamos a considerar un momento el poderoso impacio del
leatro. IEn el teatro es posible llevar a una audiencia al estuddo
de éxtasis, distraeria, o hacerla temblar. O por el conirario. nos
es dado hacer gue el espectador se siente muy quietc en =u
asiento y-que obedientemente absorba el mensaje que le uc-
remos comunicar. Y si fal fuera nuesiryo deseo, podriamos cog-
ducirlo como si fuera un rebano. ’

La pintura, la musica, y las ofras artes —y cada una de
ellas ejerce una poderosa influencia en el alma— esian jive-
senfes en el teatro, ¥ por lo tanfo su efecio es todavia mis po-
deroso.

Todavia recuerdo que el primer dia que conoei a Leon
Tolstoy en casa de Nicolai Davidoy, me decia:

—El tealro es el plilpito mas poderoso que puede utilizi.r
el hombre mederno.

Y esto es verdad. El tealro es mucho mais poderosa i
la palabra de un maestro o de un predicador. Para ir a lu (-
cuela hay que fener un deseo muy especial, peio la gente sicii-
pre _desea ir* al teatro porque siempre esta en busca de enire:e-
nimiento. En la escuela uno tiene que retener lo gue apyende

W . & T
pero en el teatro no existe la obligacién de recordar. Todo lo
que uno oye y ve deja una impresién tal que por un procesu
natural la mente retiene las impresiones.

Kl teatro es el arma mas mortifera, pero tiene un dohle
filo, como todas las armas. Lo mismo puede utilizarse psra lis
eausas mas nobles que convertirse en un instrumento de (jee-
truceion.

Si nos f}xera preguntado qué espectaculos brindan nuesiros
teatros, ;cual seria la respuesta? A mi menie vienen ensegui-
da todos nuestros teatros —desde la Duse y Chaliapin, hasia
otros grandes artistas como Saburov y Hermitage— cua Iguier
espectaculo que pueda ser incluido en el término teatro.

El dano que puede causar un mal libro no puede ser com-
parado con el daho gque pueda ocasionar una mala obra o
teatro, tanto en la consecuencia de la infeccién como en la [Ix-
cilidad como la misma se propaga. ‘

Y a pesar de esto, el teatro es una instilucion que posee
los elementos esenciales para convertirlo en un instrumenio
educacional, y por supuesto, en un instrumento de educacion
estetica de Jas masas.

Todo esto les dard a ustedes la medida de esta fuerza po-
derosa que estamos tomando en nuestras manos. Y es deber
de todos vigilar que esta arma formidable sea usada como es
debido,

(Discurso pronunciado el 10 de maizo de 1911, al ofrecer
la primera leccion a los estudianties y aciores adjun-
Ltos al Tealro de Arie de Mo=sen).

Triduceion: Hwuberte Asenal
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Las ideas principales de Stanislavski sobre la con-
cepcion de un personaje por el actor y su combren-
sion de lo que él llamo el “efecto iransparente” en
la obra de teairo estan contenidas en este articulo.
Utilizando la version inglesa de la FEnciclopedia
Britanica, hemos respetado el estilo complejo del
autor, en el que éste trata de penetrar las capas de
la imaginacion v los laberintos de la memoria. Don-
de sus ideas parecen oscuras, se ha preferido dar el
fexto sin inferprefaciones arbitrarias, siguiende la
traduccion a todas luces muy literal y respeluosa
del original, y repetiv las palabras de quien evi-
dentemente no eéra un escritor y trataba de expli-
car a su manera las profundas ideas que remnova-
ron todo el concepto tradicional de la actuacidr,
con un profundo respeio para el uctor,

Croquis de Stanislovslf sedver P Pligra Loul™,

El arfe del teatro ha sido siempre colectivo, y se produce
unicamente cuando el {alento poético-dramatico se combina en
una forma activa con el talento del actor. El fundamento de
una pieza de teatro es siempre una concepcion dramatica; el
genio unificador v creativo del aclor imparte un sentido artistico
general a la accion teatral. Asi pues, la actlividad dramatica del
aclor comienza en los mismos cimientos de la obra de teatro.

Cada actor, en forma independiente o por medio del director
debe tratar de descubrir el motivo fundamental en la obra ter-
minada —Ila idea creadora caracieristica del autor y que se re-
vela como germen a partir del cual su obra se desarrolla en
forma organica. L.a motivacion de la obra hace que el perso-
naje se desarrolie constantemente ante el espectador; cada per-
sonalidad en la obra asume un papel de acuerdo con su propio
caracter; la obia enltonces, moviéndose en la dirveccion busca-
da, se encamina directamente al momenic {inal concebido por
el autlcr.

La primera €tapa en el trabajo del aclor y el divector es tra-
tar de descubrir el germen que hizo nacer la obra, investigando
Ja linea fundamental de accidn que atraviesa todos sus episo-
dios y que yo llame por consiguienie su efecfo ¢ accion transpa-
rente. A diferencia de ciertos direciores de lealro, que conside-
1ran cada obra como material de repeticion de escenas exclusi-
vamente, estimo gue en la puesia en escena de cada drama el
director y acior deben ir direciamenie a la mas exacta y pro-
funda concepcion de las infenciones y la idea del dramaturgo,
¥y no susiiiuirias por sus propias ideas. La interpretfacion de una
obra de iteaire y su encarnacion artistica inevitablemente s¢ ha-
cen en cieric momenic subjetivas y osientan la marca de las
peculiarvidades Iindividuales del divecteor y los actores, pero Gnica-
menie presiandc una atencion profunda a Ja individualidad artis-
tica gel autor de la obra v a su ideal y mentalidad, que son el
germen de gue naciGé aquelia, puede el teaire Joerar su profundi-
aad ariictica, y iransmitir, como en una composicion poética, uni-
aad y armania de composicion., Cada porcion del futuro espec-
tacuic es eutonees unificada por su propia creacion; cada parte,
en la medida de su genialidad, fluiré kacia ia realizacion artistica
que el dramaiurgo persigue.

El trabajo del actor comienza, puss, con la bisqueda de la
simiente artistica de la obra de teairc. ToGa accion artistica
—aceion organica, como en toda operacion consiructiva de la
naturaleza— parite de esta simienie en el momenio en que es
lNevada a la menie. Al llegar a la imaginacion del dramaturgo,
la simiente debe vagar, germinar, échar raices, alimentandose de
los jugos de Ja fierra en que ha sido sembrada, crecer y por
ultimo producir una planta viva. El proceso artistico debe en
todos los cascs desarrollarse con mucha rapidez, pero por lo ge-
neral a fin de que pueda conservar el caracier de la verdadera
accion orgdanica y permitir la creacion de la vida, de una imagen
teatral clara y verdaderamente artistica, v no de un sustituto,
exige niucho mas tiempo del que se le concede en los mejores es-
cenarios europeos. Por eso en mi leatro cada dramatizacion pasa
por ocho o diez revisiones, como hace también en Alemania el
famoso productor y teorico Ix. Hagemann. En ocasiones se nece-
sitan mas de diez revisiones, que se prolongan durante un periodo
de varios meses. Pero incluso en esas condiciones, el genio crea-
dor del actor no aparece tan libremenie como, por ejemplo, el
aenio creador del dramaturgo. Atado por las obligaciones estrie-
tas del conjunio a que pertenece el acltor no debe posponer su
irabajo hasta el momento en que sus condiciones fisicas y psi-
quicas parecen ser propicias a la creacion. Mientras tanto, su
naturaleza artistica, exigenie y caprichosa, es espoleada por su
intuicion artistica, y la falta de un genio creador no puede ser
reemplazada por ningin esfuerzo de su voluntad. La iécnica ex-
terna —habilidad para utilizar el cuerpo, el aparato voecal, la la-
cultad declamaioria— ne lo avuda en absoluto.

La condicion artistica

Pero ;es imposible? ;No hay medios ni procesos que nos
lleven sensatamente, espontancamente a esa condicion artistica
que nace del genio sin esfuerzo alguno de su parte? Si no pue-
de alcanzaise esa capacidad de inmediaio, por uno u otro pro-
ceso, quizas pueda adquirirse por partes y, medianle etapas pro-
gresivas, perfeccionarse aqueilos elemenios con los cualeg se
fﬂrm[:-gne la condicion artisiica, y que estan suwjeius a nuesira vo-
untad.




La primera observaciébn que hice cuando me planfeé eslos
problemas es que, en una condicion artistica, la completa liber-
tad del cuzrpo tiene un papel principal. Hablo del hallarse libre
de la contracecion muscular que, sin saberlo, nos ata no solo en
la escena, sino también en la vida diaria, impidiéndonos obedecer
nuestra accion psiquica., Esta violencia muscular, que llega a
su punto maximce en momentos en que el actor tiene que reali-
zar algo particularmente dificil en su labor teatral, absorbe la
mayor parte de su energia externa, desviando la actividad de
los centros superiores. Esto nos ensefia la posibilidad de apro-
vecnar la energia muscular de nuestras piernas solo cuando sea
necesario, v c¢n exacta conformidad con nuestros esfuerzos
creativos.

Soledad en medio
gel puslico

Mi segunda ouservacion fue que Ja fuerza del actor se ve
obstaculizada en zran medida por el auditorium y el publico,
cuya preseincia puede ser un obsticulo para su libertad externa
de movimiento, e impedir que se concentre, No es necesario
decir que 11 realizacién artistica, de los grandes actores depen-
de siempre de la medida de su atencion a la accion de su propia
actuacion, y que cuando logra ese estado, es decir, cuando la
atencion del actor se desvia del espectador, logra un poder és-
pecial sobre el publico, lo ata y lo obliga a participar activa-
mente en su existencia artistica. Esto, como es natural, no quie-
re decir que el actor debe dejar completamente de sentir la pre-
sancia del pablico. No. El publico debe preocuparle pero sin que
eierza presion sobre él, sin que lo desvie innecesariamente de
las demandas artisticas del momento, lo gue puede ocurrirle aun
cuando s2pa como regular su atencion.

El actor que-tiene una disciplina adecuada debe restringir
automaticamente su esfera de atencion, concentrarse en lo que
entra en esa esfera, reconociendo en forma soélo semi-inconscien-
te los elementos advacentes a ella. Si es necesario, debe limitar
esa esfera hasta un grado que le permita alcanzar un estado que
pudiéramos llamar soledad en medio del pablico. Pero por lo ge-
neral esa esfera de atencion es elastica, se expande o contrae
para el actor de acuerdo con el curso de sus acciones leatrales.
Dentro del limite de esta esfera, como uno de los aspectos rea-
les de la obra, esti el objeto de atenciéon inmediato del actor, el
chjelo sobre el cuzl, en una forma u otra, su voluniad esta con-
centrada en el momento con el que, en el cursc de la obra, ha
establecido comunicacion interna. Esta afinidad teatlral con el
objeto puede ser completa Gnicamente cuando el actor ha apren-
dido, tras una larga practica, a enfregarse en sus propias impre-
siones, (v también en sus reacciones a éstas) con maxima inten-
sidad. Solu asi adquiere la accidn teatral la fuerza necesaria, solo
asi se crea entre los aspectos reales del drama, o sea, entre lus
actores, cse eslabon, esa atadura viva que es esencial para poder
llevar la obra a su terminacion, a su objetivo, manteniendo en
general el ritmo y el tiempo de cada actuacion.

Conceniraci n

Pero sea cual [uere la esfera de atencion del actor, va sea
que ¢sta Iy limite en aigunos momentos a lo que hemos llama-
do soledad en niedio del publico, o haga contraer los rostros de
todos los que esién en escena, el genio dramatico requiere —tan-
to en la preparacion del papel como en las representaciones rei-
teradas— una concentracion total de todo el talento fisico y
mental del actor, y la participacion de toda su capacidad fisica
Yy psiguici. Se apoders de su oido y de su vista, de todos sus sen-
tidos externos; uitiliza no sélo la envoltura externa sino la pro-
fundidad esencial de su existencia, y activa su memoria, su ima-
ginacion, sus emociones, su inteligencia y su voluntad. Todo el
ser mental y fisico de! actor debe orientarse hacia lo que refie-
ja su expresion facizi. En el momento de inspiracién, del uso
involuntario de todas las cualidades del actor, en ese momento,
cste existe realmente. Por otra parte, de no emplearse asi sus
cualidades, ¢l actor se desvia gradualmente por el camino que
conduce a las viejas iradiciones teatrales; comienza a “producir”,
0 mirando s'1 propia imagen, imita las manifestaciones internas
d2 sus emociones, o frata de extraer de si mismo las emociones
de lo que seria el papel llevado a sus mayores posibilidades, de
“inspirarlas” deniro de si. Pero cuando fuerza esta imagen me-
diante su propio equipo psiquico, con sus leyes orgdnicas invavia-
bles, d¢ ningln modo logra ese resultade de génio artistico; pre-

senta Gnicamente una burda fzlsificacién de emociones porque
las emociones no se hacen a la orden. Ningin esfuerzo de la vo-
Juntad consciente poara despertarlas dentro de si en un momen-
to dado, ni podri ser de utilidad a genio creador. Por consi-
guiente, un axioma fundamental para el actor que desee ser un
artista verdadero en la escena puede expresarse asi: el actor no
debe actuar para producir emociones, ni debe evoearlas involun-
tariamente dentro- de si mismo. '

Actividad de
fa imaginacion

Ahora bien, las consideraciones sobre la naturaleza de los
seras artisticamente dotados sefialan inevitablemente la necesi-
dad de poseer la emocion de un papel. Esto entrafia la actividad
de la imaginaciin, sujeta en casi todas sus etapas a la accién do
la couciencia. No es posible comenzar de pronto a hacer funcio-
nar la parte emoijva; es necesario moverse en direccion de 1a
Imaginacion artistica, pero la imaginaecion —como también lo
indican las observaciones de la psicologia cientifica— agita nu.s-
tra aberrante meinulia, v llamando desde confines mas ocultos,
mas alla de los limiles de su sentido de armonia, los elementos
emotivos probados, los orgsmiza de nuevo en simpatia con !us
que han surgido en nuestra serie de imagenes. Asi rodeados. den-
tro de nuestras {iguras de imaginacion, sin esfuerzo de nuesira
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parte, se encuentra la respuesta a nuestra memoria aberranie v
los sonidos dz la emocion simpatica, surgen dentro de nosotros.
Asl se presenta con nuevos contornos la imaginacion creadora,
el don indispensable del actor. Sin una imaginacion bien desa-
rrollada, movil, la facultad creadora no es posible, ni por ins-
tinto, ni por intuicidn, ni mediante la ayuda de la técnica ox-
terna. Al desarrollarsc esa imaginacion, los elementos que han
estado dormidos en la mente del artista se armonizan compio-
tamente dentro de ¢l cuando se sumergen en su emocién in-
consciente.

IEste métode practico para la educacién artistica del ac-
tor, dirigida por medio de su imaginacién a almacenar meiio-
ria efectiva, encuentra un desarrollc™suficiente. La experiencia
emotiva individual del actor. por sus limites, no le permite pov
otra parte representar papeles que estén en conflicto con su ur-
menia psiquica. Esta opinion es fundamental para eliminar las
malas interpretaciones de aquellos elementos de la realidad a
partir de 10s cuaies se producen creaciones ficticias de imagina-
cion; estas tambi¢n se derivan de la experiencia organica, pero
la riqueza y la variedad en estas creaciones sélo se obtienen me-
diant® combinacioiies que son resultado de elementos probados,
La escala musical tiene sus notas fundamentales, el espectio
solai* sus coloves radicales, pero la combinacién de sonidos ¢n
la musica y de los coleres en la pinfura son infinitos. Del misinio
modo podemos hablar de emociones radicales conservadas en la
memoria imaginaliva, del mismo modo que la recepcion en el
proceso Imaginativo de la armionia externa se queda en la me-
moria intelectual; la suma de estas emociones radicales en Ia
experiencia intevior de cada cual es limitada, pero los matices v
combinaciones son tan infinitos como las combinaciones que cica
la actividad imaginativa con los elementos de la experiencia
mntevior.

Pero la expeviencia externa del actor —o sea, su esfers de
sensacionges y reflexiones vitales— debe ser siempre eléstica,
porque solamente en esas condiciones el actor puede ampliar
la esfera de su facultad creadora. Por otra parte, debe desarro-
llar concienzudamenie su imaginacién, espoleandola una y olra
VeZ con nuevas piroposiciones. Pero para que esa unién imagina-
ria que es la base misma de expresién del actor, y que produce
el genio creador del dramaturgo, se produzea en él en forma
emocional y lo lleve a la accién escénica, es necesario que el
actor la busque. como algo tan real como la unién de los ele-
mentos de la realidad que lo rodea.

La emocion de |a verdad

No qui;a_re decir esto que el actor deba entregarse a un tipo
de alucinacion, como perder el sentido de la realidad que lo ic-
dea, ver arboles en vez del escenario, etc. Por el contrario, una
parte de sus sentidos debe quedar libre de la emocién de la obra
para poder controlar todo lo que intenta y logra a medida gue
desempena su papel. No olvida que rodeandolo en el escenario
estan los decoradcs, la utileria, ete., pero éstos no tienen sigiii-
ficado para él. Es como si se dijera a si mismo: “Sé que todo lo
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ansare rogea on la eseena es una eruda [alsiflicaeion de Ta reali-
dcod s Falso. Poro st todo fuera teal, vean como me arvesivavia
a ccaliEor una eseena ast, o ose caso actuaria’, Y en ese instan-
te, cuonco saree eon ol ese Csuponar’ arlistico, que rodea su vida
conl, pierde imterds on elio, ¥ 2s wransportado a otro plano, crea-
do oava 01, do la vida imaginativa. Devuello de nuevo a la vida
roal, el actor debe por fuerza modificar la verdad, tanfo cuando
ha consteaide su invencion, como en lo que sobrevive de ella. Su
invauecion puede resultar ilogica, apariarse de la verdad —y en-
Loviens deji de creer en ella. La invencion hace despertar dentro
de &0l emoceion: es decir, la forma en que considera las circuns-
tancing imazinadas puede venir “determinada’” sin relacion al
cavicier individual de una emocion dada. Por tltimo, al expresar
1a vida extoirna de su papel, el actor, como emocion viva ¥ com-
pleia, que nunea hace uso lo bastante perfecto de todo su equipo
covporsl, puede dar una entonacion falsa, puede no mantener
el santido artistico en la gesticulacion y, dejandose llevar por ia
teniacion del efecto facil, caer en el manerismo o en la actua-
clon embarazosa.

Solo mediante un sentido muy desarrollado de Ia verdad
puede lograr una belleza interna utnica en que, a dilerencia de
los gestos y las poses teatrales convencionales, la condicion ver-
dadera del personaje se exprese en cada una de sus actitudes
y gestos extiernos.

Fecnica interna

L combinacion de todo el procedimiento y los habitos que
acabo de explicar componen la tecnica externa del acltor. Pa-
ralelamente con su desarrollo debe ir también el desarrollo de la
técnica Inlerna —el perfeccionamiento del equipo corporal qgue
sirve para encarnar la imagen teatral creada por el actor, v la
expresicn exacta y clara de su conciencia externa. Con ese ob-
jelivo ante si, el actor debe elaborar dentro de él no sdlo la
flexibilidad y la movilidad ordinarias de la accion, sino también
la concienci. particular que dirige todo sus musculos, y la capa-
cidad para sentir la energia que, salida de los cenlros superio-
res de creacion, delermina en forma muy clara su mimica v sus
gesios y encierra en el circulo deesu influencia a sus colabora-
dores en la escena y en el auditorium. En relacion con su equipo
vocal, el actor debe desarrollar la misma conciencia y pericc-
cion de las sensaciones interiores. La alocucién corriente —en
la vida como en la escena —es prosaica v monétona; en ella las
palabras suenan sin ilacion, sin ningiin elemenio armoniose gue
las una en una melodia voecal tan continua como la del vioiin.
Parva contrarrestar la cansona monotonia de la lectura, los ac-
tores frecuentemente introducen, sobre todo al recilar poesia,
esas [iorituras, cadencias y cambios sibitos en el volumen de
la voz que son tan caracteristicos de la declamacion convencio-
nal y pomposa, y que no reciben la influencia de la emocién gue
corresponde al papel, dando asi a los espectadores mas sensi-
bles ura sensacion de irrealidad.

Pero existe otra sonoridad natural, musical de Ia voz que
oimos en los grandes afiores en el momentio de la verdadera
eclosion artistica, y que esta intimamente ligada a la “sonovi-
dad” interna de su papel. El actorr debe desarrollar esfta forma
de hablar natural, musical, practicando la voz teniendo en cuen-
ta debidamante su sentido de la realidad, casi tanto como puede
hacerlo un cantante. Debe al mismo tiempo perfeccionar su elo-
cucion. Es posible tener una voz fuerte, flexible, impresionan-
te, y sin embargo desfligurar su elocucién, pronunciande en for-
ma Iincorrecta, o descuidando a esas pausas vy ese énfasis casi
impercentibles con los cuales se logran transmitir exactamenie
el sentido de la oracion, y también su particular coloride emocio-
nal. Iin el producte perfecto que entrega el dramafwrgo, cada
palabra, cada letra, cada signo de puntuacion contribuye a trens-
mitir lo realidad interna de aquél; el actor, al interpretar su pa-
pel, segun su inteligencia, introduce en cada [rase sus matices jn-
dividualas, que debe trasmitir no solamente con los movimienfos
de su cuerpo, sino también mediante la palabra artisticamenie de-
sarrollaca. Debe tener presente que cada sonido que forma una
palabra apavace como una nota separada, que tiene su parte en
el armonioso sonido de la palabra, v que es la expresion de una
u otra particula del alma extraida mediante la palabra. Por Jo
tanto, el perfeccionamiento de la fonética no debe limitarse al
ejercicio mecanico del equipo vocal, sino dirigirse en tal forma
que el actor aprenaa cada sonido separado de una palabra coma
un mstrumento de expresion artistica. En lo que respecia
al tono musical de la voz, a la libertad, a la elasticidad, al ritmo
de movimiento y en general a toda la técnica externa del arie
dramatico, para no hablar de la técnica interna, el actor de hoy
se encuentra aun en un escalon muy inferior de la cultura avtis-
tica, muy deiras en este respecto, por muchos motivos, de los
maesicos de la muasica, la poesia y la pintura, y tiene anie si
an cammo cast infinito que recorrer.

Es evidente que en tales condiciones, para poner en esce-
na uniy obra de teatro que satisflaga demandas artisticas eleva-
das, no pueden lograrse a la velocidad que, desgraciadamente, los
factores econdmicos exigen en la mayoria de los teatros. Este
proceso de creacion, que todo actor debe pasar, desde su pro-
pla conceperon del papel hasta su encarnacion artistica, es esen-
cialmenie muy complicado y se ve obstaculizado por la falta
de perfeccion de la téen’ca externa y de la interna. También tro-
pieza con la necesidad <2 unir entre si la labor de los actlores
el ajuste de sus individuatidades artisticas en un todo artistico.
| La responsabilidad de lograr este acuerdo, y de la integri-
dad y la expresion artisiicas de la representacion pertenece al
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director. En [2 ¢fpoca en que eésle cjercia un dominio despotico
en el teaive, elupa gue comen:d con la corapafiia de Meiningen y
dura aun en ruchos de los teatvos mas importantes, elaboraba
por adelantado todos los planes para moniar una obra de {ea=-
tro y teniendo en cuenta el elenco a su disposicion indicaba a
los aclores las cavacleristicas generales de los efeclos escénicos
que debian lograr, y la mise-en-scene, la ‘“puesta’. Yo, también
observaba por mi parfe estos principios, pero he llegado-a la
conclusion de quc la labor creadora del director debe ser reali-
zada en coluborac:on con la del actor, ni ignorandola ni confir-
mandola. Alentar el genio creador del actor, controlarlo y ajus-
tarlo, cuidando de que ese genio creador surja del germen ar-
tistico exclusivo dcl drama que representa, y cuidar de la ela-
boracion externa de la actuacion —éste es en mi opinién, hoy
en dia, el pirobleima del director de teatro.

La Jabos conjunta del director v actor comienza con el ana-
Iisis de la obra ¥ el descubrimiento de su germen, v la investi-
g:.cicn de su “elfeclo transparente”. El siguiente paso es ¢l
descubrimiento ael efecto transparenie de cada papel —de la
direccion volitiva fundemental de cada aclor, que derivada orga-
nicamente de su personaje determina su lugar en la accion gene-
ral de la pieza.

Si el actor no puede lograr de inmedinto este efecto trans-
parente, entonces debe buscarse pacientemenie con ayuda del
director —dividiendo el papel en secciones— a partir de cada
problema que se le presente en su Jucha por lograr su objeti-
vo. Cada seccion de un personaje o cada problema puede, de
ser necesario, hacerse objeto de un analisis psicologico mas pro-
fundo, y subdividirse en problemas ain mas detallados que co-
rrespoadan a las acciones mentales independientes del actor, gue
van a ser lit vida escenica. El actor debe captar los ejes mentales
de las emociones y los temperamentos, no las emociones y los
lemperamentos que dan color a estas secciones del personaje. En
otras palabras, al estudiar cada seccion de su papel, debe pre-
guntar queé busca, qué necesita como actor en la obra, y qué
problema parcial se esta planteando en un momento dado. La
respuesta a esla pregunta no debe ser un sustantivo, sino un
verbo: “Quiero apoderarme de ella”, “quiero entrar en la ca-
sa”, “‘quiero barrer a los gque se me oponen'”.

Formulade de esta manera, el problema mental comienza
a apoderarse del actor v a excitarlo, sacando de los recovecos
de su memoria aciiva las combinaciones de emociones necesarias
para su papel, de las emociones que tienen un caracter activo y
se modelan en zccion dramatica. En esta forma las diferentes
secciones del papel se enriguecen y hacen mas vivas gradual-
mente, debidc a la accion involuntaria de las complicadas memo-
rias organicas que sobreviven. Uniendo e injertando estas seccio-
nes, se forma lo que pudiéramos llamar la partitura del perso-
naje; las partituras de Jos distintos papeles después del trabajo
de unificacion continuo de los actores durante los ensayos y ol
ajusle necesario enire si, van a formar la partilura Gnica de
la representacion.

Perc aun no lia terminade la labor de Jos aclores ni del di-
recior. El actor csta estudiando y viviendo en el papel y en la
obra cada vez en un plano mas profundo, haliando sus motivacio-
nes artisticas mis profundas, penetrando mas y mas profunda-
mente en su parvtitura. Pero ésla se ve sujeta gradualmente a
nuevas modilicaciones durante el trabajo. Asi como en una pro-
duccion poéiica perfecta, no hay palabras superfluas sino solo
Jas necesarias al esuuema artistico del poeta, en la partitura,
de su papel vio debe haber ni una sola emocion superflua, sino
s0lo emiociones necesarias al efecto fransparente. La partitura
de cada persenaje debe condensarse, asi como las formas (e
transmiliria, ¥ enconivar formas brillantes, sencillas y atracti-
vas dc encarnarla. Solo entonces, cuando en cada actor cada pa-
pel no séle madurc organicamente y adguiera vida, sino tam-
bién todas las ernociones gueden desnudas de Jo superfluo, cuan-
Go cristalicen y se rezuman en un contacto vivo, cuando armo-
micen entre si y en el tono, el ritmo y ¢l tiempo generales de
Ja representacion, enfoneces Ja obra puede presentarse al publico.

En representicciones sucegivag la partitura de la obra y ca-
da papel permanecen en general sin alteraciones. Pero eso no
qguicre deciv que desde el momento en que Ja pieza se presenta
al pGblico el -proceso creador del aclor deba considerarse ter-
minado, ¥ que sOio resia una repeticion mecanica de lo que logrd
en aquella primora representacion.

Por el contravio, cada acluacion le impone condiciones crea-
doras, todas sus fuerzas psiguicas deben tomar parte, porque
unicamente en esas condiciones pucden adaptar creativamente
la partitura del personaje a los cambios caprichosos que pueden
sufrir de un dia a ctro, como ocurre en lodas las criaturas vivas
gue tienen nervios y que influven sobre otras con sus emocio-
nes, y soio entonces pueden transmitir al espectador ese elemen-
to invisible, Inexpresable en palabras, que forman el contenido
espiritual de la obra. Y ésa es toda la sustancia del arte dra-
matico.

En cuanto al arreglo exterior de la obra —oescenografia, uti-
leria, etc.— todos los clementos que eniran en ¢l tendran va-
lor en cuanio correspondan a la expresion de la accion dramati-
ca, es decir, al talento del actor. En ningin caso puede arrogarse
una Imporlancia artistica independienle en el teatro, aunque
hasta ahora ha sido considerado asi por muchos grandes pin-
lores. El arte a2 la pintura escénica, asi como la muasiea
que se Incluya en una obra, es en la escena sélo un arte auxi-
liar, y el director debe obtener de cada uno lo que es necesario
para iluminar la obra que se represente ante un publico, y sub-
ordinarlos u los problemas de los actoves.

Traduccion de Calvert Casey.
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Vaekhtarigov fue el discipulo mas bwvillante de
Stanislavski, v uno de los talentos teatrales
mads notables y originales de nuestra época.
Su muerte prematura fue una pérdida in-
calculable para el teatro de fodo el musndo.

El método de Slanislavski {raia de desarroliar en el alum-
no la capacidad y las cualidades que le daran oportunidad para
liberar su.individualidad creadora —atada por prejuicios y nor-
mas estereotipadas de conducta. Liberar y revelar la individua-
lidad: esto debe ser el objetivo principal de una escuela de
teatro. Una escuela teatral debe eliminar los obstaculos que se
oponen a las potencialidades creadoras del alumno —pero éste
debe desarrcllarse y avanzar por Sl mismo; no es posible en-
sefiarlo. La escuela debe abolir toda la obra muerta convencio-
nal que impide la manifestacion espontanea de las potenciali-
dades ocultas del alumno.

Stanislavski demostré la forma en que el actor puede llegar
al estado de creacion, establecer las condiciones en que la crea-
cién auténlica en la escena se hace posible.

Si so establecen todas las condiciones para el estado crea-
dor, pero el alumno se muestra sin embargo incapaz de un ver-
dadero trabajo de creacién, si no ocurre nada despucs que han
sido eliminados los obstaculos a su potencia creadora, sera evi-
dente entonces que es la Naturaleza la gue ha privado al estu-
dianie de lo que le hubiera dado la oportunidad de expresarse
en la escena —talento escénico.

Si la escuela pretende realizar otra tarea, si no hace que
ce revelen en ¢l las cualidades singulares que predeterminan
Ja posibilidad de una labor creadora, sino que irata de ense-
fiovle a crear, es posible entonces gue destruya un talento es-
cénico gue Ja Naturaleza le dio. En lugar de liberar al alumno
de los prejuicios y estereotipos, le impondra una serie de nuevos
prejuicios: las caracteristicas de una escuela determinada.

Es imposible ensenar a nadie & crear porque el proceso
croeador cs un proceso subconsciente, y toda enscianza es una
forma de actividad consciente que lo Unico que puede hacer es
preparar al actor para el trabajo de creacion.

1.a conciencia nunea erea Jo que el subccnscienie, porque
éstie Gillirno liene una lacultad independicnie para reccger ma-
terial sin que la conciencia lo sepa.

En esie senlido, cada ensayo de una cbra de tealro alcanza
su mdaxima efectividad cuando sirve para evocar el material
para el ensayo siguiente. La labor crcadora de remcdelar el
malerial que acaba de percibirse tiene lugar en los infervalos
enire ensuyos. Nada puede crearse de la nada. FPor eso, no
es posible erear un papel meramenie por inspiracién. Inspira-
cion es el momenio en que el subconscienie, sin la participa-
cion de la conciencia, da forma a todas Jas impresiones, ex-
periencias y labor precedenies. Il ardor gquc acompana a este
momento es un estade natural, Lo gue se invenia subconscien-
temente va acompanado de una descarga de energia que tiene
una cnalidad imecciosa. Xsta capacidad, el arrastrar en forma
subconsciente ¢l subconscienle del especiador es una caracie-
ristica del 1alento. Quien pueda pereibir en forma subconscicinte
Yy expresar en Ja misma. forma, es un genio.

LA MECORLA DIt LA EXPERITNCIA INTIMA

Los eviticos de la escuela de Stanislaveki con frecueiia
pasan por allo la declaracion de principios que ocupa el priraer
Juzar en su sisiema y métodos; al actor no deben preocuparle
cus sentimienios durvante Ja. obra, los sentlimientos vendran
£0ivs. Califican de auiosugestion y de aulointloxicacion narco-
tica la ayuda que presta Stanislaveki a sus discipulos al hacer-
Jes recovdar sus eaperiencias intimas. Stanislaveld mantiene lo
cpueslG: no Wrade de experimentar, no ceonsbruya sentimientos
poy encargo, olvidese completamente de ellos. En la vida, los
cenfindentos llegan a nosoiros por ellos mismes, conlra nues-
fra voluntzd. Nuesira voluntad hace nacer la accién encami-
rada a la gealificacion del deseo. Si legramogs gralificarlos, nace
ceponilaneamente en -nosotros un sentimienio positivo. Si se
crene un obstaculo a la gratificacion de nuesiyo deseo, surge
nin ceniiimienio negaiivo —el “sulrimienio”. Toda accion en-
caminada hacia la gratificacién del deseo esta acompahada con-
inmamente por una  serie de senlimientos esponianeos, cuyo
contenicdo es Ja anticipacién de la gratificacion que se aproxi-
Mu, 0 ol lemor al fracaso.

At oGo senthmicnto es un de e Liaiusaatio v, Lui-

mero se produce un desco que s¢ convicric en voluniad, luego
comienza a actuar conscienternenie luchando por sex gratifl-

cado. Solo entonces, en forma completamenic cgpontanea, y
algunas veces contra nuestra voluntad, se produce el senilimien-
{o. Asi, pues, el senlimiento es produclc de Ja voluniad y de
las acciones conscientes (y algunas veces subconscicnies) en-
can:inadas a gratificarla.

Por consiguiente el actor —pensé Stanislavski— debe pen-
car ante 1odo en lo que desea obtener en un momenic dadc y,
en lo que debe hacer, pero numnca en loc que va a senfir. La
emocién, asi como el medio de expresarla, esia generandose
en forma subconsciente, esponlanea, en el procesc de ejecular
acciones encaminadas hacia la gralificacion de un desco. Hl
actor debe, por consiguiente, subir a escena, nc para sentir
o experimentar emociones, sino para actuar. "Nc esperc por
las emociones —actiie inmediatamente”, decia Stanislavski. Un
actor no debe estar simplemente en escena, sinc actuay. Cada
accion se diferencia del sentimiento por la presencia cel elemens-
to de la voluntad. Persuadir, confortar, preguniar, rep:sochar,
perdonar, esperar, alejar —estos son verbos que cxpiesan ae-
cion de voluntad. Iistos verbos denolan la tarea que el acior
ce fija cuando trabaja un personaje, al pasc que los verbos
irritarse, compadecer, llorar, reir, impacientarse, amar, odiar—
oxpresan sentimiento y por lo tanto no pueden ni deben figurar
como tarea en el analisis de un papel. Los sentimientos gue e=os
verbos denotan deben nacer espontanea y subconscieniemenie
como resuitado de las acciones ejecutadas por Ja primera se-
rie de verbhos.

El deseo motiva la aeceion. Por lo tanto, lo fundamenital
que tiene que aprender un aclor es desear, desear lo que le
esta indicado, desear al personaje. Un actor rulinario huoce lo
opuesto de lo que la Naturaleza le pide y de lo gue ensenz Zia-
nislavski, Se agarra a los sentimientos y traia de dar una fu.ma
concrela a su expresion, Comienza siempre por el fin, ¢ ¢ ¢S,
desde la parte final de su papel, decia Stanislavski.

En la vida real un hombre gue llora quiere conier~r ug
lagrimas pero el actor rutinario Y@ce todc lo contrario. '.ce
la direccion del autor que dice “lora”, trata con todas sus iiicr-
zas de derramar lagrimas y como no puede, tlene gue ago . ars
se al clavo ardiente del sollozo teatral esterecotipado. Lo 1:ime
ocurre con la risa, ;Quién no ha cido la risa falsa y desagridas
hle de un actor? Lo mismo con oilros sentimienio:.

Fodemos decir, pues, que Stanislavski no invesw nada.
Ifos engenid simplemenie el eomino e Ia rrenia Tlatuneicz
scnala. '

1Tl actor rutinario s¢ emoowcnag, se agiia, por el mero hecho
de salir a escena y acepia esta “‘agilacion profesional” como el
“sentimiento” del personaje. Su temperamento esia dirigido
10 hacia Ja esencia de las circunslancias en que ¢l personaje
se encuentra. IEsta “agitacion profesional” o “experiencia mus-
cidar” como Ja llamaba Stanislavski no impresiona al plblico
uy hondamente que digamoes; se limila a rozar la periferia
de su sistema nervioso.

Lo que un aclor siente no puede esiar ya hecho, a Ja or<
den, en algin compartimienio de su alma. Debe surgir espons
ianeamente en egcena segun las sifuaclones en que se encuens
ire el actor como la persona gue actia el drama. Esto eg lo
que se-ha denominado agitacicn desde la esencia.
| Tenemﬂs que hacer desperiar el temperamenio sin gue
ningtn estimulo externo Jogre esa agitacion. El actor dcbe ira-
bajar durante Jos ensayos con todo lo gue lo rodee en el drama,
debe convertir a éste en su propia atmoésfera de modo que los
problemas del papel Jleguen a ser sus propios problemas: el
acluar el personaje debe converlirse en una necesidad natural
para el aector; entonces su iemperamentio se expresara desde
la esencia. ¥ste temperamenic que asi se expresa es suwmnameitle
valioso porque es el Gnico que convence.

' Si el aclor no hace la exencia del drama su propie ccencia,
¢i no cree rvealmenie que el secrelo de la verdadera creacion
reside en su conlianza en el subconsciente (que aclGa desde
la esencia), actuara con aireglo a modelos caducos logrados
medianie malos en+ayes. I pablico sabrda por anticipado qué
tipo de actuacicn va w presencine, Todo sera acostumbrade v
tedioso. "

El acfor tiene que Jegar o seconocer la necesidad de las
scciones que el drammaturgo senale —esas acciones lienen que
sor organicas. il acltor debe esiar de acuerdo en todo can €l
aulor, entender que esas acciones, y no otras, son inevitables,

Il actor se dara cuenta de la necesidad de las acciones
cue ¢l dramaturgo indigue si llega a conocer las condiciones
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de la vida del personaje tan bien como la de la vida de sus
padres, por ejemplo. Cuando uno habla de su madre siente que
la conoce con todo el ser,

Todo lo que yo —acior— digo o hago en escena debe
sor organicamente necesario paia mi v para nadie mas, y mu-
119 menos para el personaje imaginado. Debe ser necesario 4
i nervios, a mi sangre y & mis pensamientos.

Para poder legrar esa zgitacion desde la esencia es nece-
surio que el autor viva su propio temperamento y no el tam-
peramento supuesto del personaje. El aclor debe pariir de si
mismo, no de una imagen preconcebida; colocarse en la situa-
cion del personaje; ser serio, no fingir seriedad; llegar a creer
que los fenbmenos que ocurran dentiro de €l en las circunstan-
vids en que coloca el autor al personaje es cosa suya y no del
personaje, que esos fendmenos lo haran transformarse, es decir,
lo convertiran en el personaje.

Crear y no ser uno mismo es imposible. Es esencial que el ac-
tor no se deforme, que retenga su propia personalidad en la
esceéna. Debe eliminar todo lo que sea superfluo en cuanto al
personaje y no anadir lo que no posea. No puede buscar al per-
sonaje en algun lugar ajeno a él y entonces hacerlo encajar.
Tiene que construirlo con el material que posea,

FE ESCENICA

Stlanislavski llama fe escénica a la capacidad del actor pa-
ra mantener hacia las circunstancias sugeridas en una obra de
leatro una actitud tan seria como si en realidad existieran. La
fe escénica persigue la veracidad de las pasiones, que no so-
ilamente el dramaturgo logra medianie situaciones verosimiles
v verdad en el dialogo, sino también que el actor establece

haciendo creible su conducta en escena.

Si no hay voluntad de creer, entonces el actor se convier-
i» en un trabajador rutinario. El acior debe aceptar como real
iodo lo que logre crear con su propia fantasia. Su fe es el ele-
menio que exalta al pablico, En los cimientos mismos del teatro
eslan la fe escénica del actor y su habilidad para transformar
una ficcion teatral en una verdad nueva para él y para el pa-
blico. Mientras mas ficcion se haya acumulado en escena, mis
amplias y creadoras secan las potencialidades del actor.

RIT»O

Todo lo que se relaciona con los medios de expresion ica-
iral —sonidos, vaz, frase, gesto, cuerpo, ritmo— debe’ enten-
derse en un sentido teatral especial, debe tener una justificacién
inferna que proceda de la propia Naturaleza.

Los elementos de! oficio dramitico estan pues subordina-
dos a leyes organicas y no mecanicas. Por lo general cuando
hablamos de los medios exteriores de expresién olvidamos la
Justificacion interna que procede de la Naturaleza, Estudiamos
la mecanica de las leyes a gue estan sujetos los medios de ex-
presion; pero los medios exteriores de expresion han de en-
teinderse tnicamente comprendiendo su conexidén con la vida
organica de les seres vivos como un Llodo.

La sensacion de €:mo no es sdla la capacidad primitiva
de subordinar nuestros movimientos fisicos a un conteo ritmico.
El actor ha de subordinar todo su ser, todo su organismo a
un ritmo dado —el movimiento de su cuerpo, de su mente v
(e sus sentimientos. El ritmo hay que percibirlo desde dentro.
I: ionces los movimientos fisicos del cuerpo se subordinaran
c=pontaneamente a ese ritmo., La labor de la escuela con-
siste en adiestrar al alumno en esta sensibilidad al ritmo, no
ensenario a moverse ritmicamente.

(Aclara Zalkhava, compilador de estas notas del diario
de Vakhtangov, que los ejercicios ritmicos que éste sugeria a
sus dlumnos no consistian en bellos movimientos inventados
especialmente con ese fin, sino estaban sujetos a un principio
practico, Se pedia a los alumnos que movieran un mueble con
cierto ritmo acompanado de musica, asearan la habitacion
sirvieran la mesa, y asi sucesivamente. Vakhtangov se pren:
cupaba de que esto se hiciera con la libertad, ligereza y espon-
lzneidad con que se ejecutan esos movimientos en la vida real,
Hacia entender al alumno que un movimiento ritmico no es
meramente algo que se estudia, una leccién de gimnasia. Ritmo
es la propiedad que tienen todos y cada uno de los movimien-
tos en la Naturaleza. Seria necesario aprender a vivir a un ritmo
dado y no sélo a moverse. Comer, beber, trabajar, contem-
plar, oir, pensar —en otras palabras: vivir ritmicamente.)

Toda nacion, todo hombre, todo fenémeno de la natura-
leza, todo acontecimiento de la vida humana tienen su propio
vilmo caracteristico. Por consiguiente, cada drama, cada papel,
0 parte de un papel, cada sentimiento, tiene su propio ritmo.
1 comprendemos cl ritmo de cierta escena la actuaremos Co-
rreciamente. Encontrar el .ritmo de un drama es dar con la
clave de su preseniacion,

1 Lo que se ha dicho sobre el ritmo se¢ aplica igualmentle al
ciemento plastico. Se cree generalmen{e que un movimienio e
plastico cuando es eleganie, pero no hay nada en la Natura-
leza que no sea pléastico. El actor debe preocuparse de cste ele-
mento no para poder bailar o para tener gestos bellos o una
aclilud corporal elegante, sino para comunicar con su cuerpo
tna sensacion de plasticidad. Por esto no se entiende sélo el
movimiento. Este elemento plastico se encuenira en una pieza
de ropa arrojada en el suelo, en la supcificie del agua tran-
quila, en un gato que duerme, en una corona de flores 0 en
una estatua. Todo es plastico: la ola que se alza en el mar, las
ramas que se mueven, el caballo que trota, la sucesion de dia
V' noche, una tormenia repentina, el vuelo de un pajaro, el
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reposo del aire en la montana, la caida violenia de una cata-
rala, el pesado movimiento de un ciecante. IEl aclor debe llevar
dentro el habilo consciente de la plasticidad para poder lograi-
lo subconscientementie en la forma que lleva la ropa, en ¢l po-
der de su voz, en su transformacion fisica en el personaje gue
encarna, en su capacidad para transmitiv facibmenle su ener-
gia a los musculos, en sus gestos, en la légica de sus senti-
micnlos.

. Cuantias veces no ocurre gue un actor que estudia gimna-
sia ritmica con todo éxiio carece completamente de riimo en
la escena? ;O que un aclor capaz de realizar complicadisiinos
pasos de danza carece de toda plasticidad en sus movimienios?
Esto obedece a que trata de realizar correctamente un ejercicio
dado en forma mecanica, cuando lo cierto es que cada ejcrcicio
debe considerarse como un ejemplo en que la ley general de
ritmo y plastica se manifiesta.

L.a inmovilidad hay que justificarla desde dentro. No debe
parecer al publico inventada ni artificial si cada aclor que par-
ticipa en una escena se justifica a si mismo la interrupcion de
un movimiento. Si el actor descubre por si mismo lo que causa
naturalmente la subida detencién, se hara organicamente in-
evitable.

El estatismo exterior debe obedecer a una dinamica inier-
na. Una figura humana que detiene su movimiento debe ser
expresiva, dinimica en su inmovilidad. En las escenas de ma-
sas, los cuerpos componen un grupo escultural expresivo en su
inmovilidad, que sirve de fondo a los que se mueven y hablan.

Todo el mundo ha visto a alguien que se lleva una cucha-
rada de sopa a la boca detener el movimiento, interesado en
la historia que le cuenta su vecino, y sostener la cuchara con
todo cuidado indicando una preocupacion subconsciente en el
contenido de la cuchara. Con frecuencia vemos a un hombre
gue camina de prisa detenerse de pronto. volver la cabeza ¥y
sin cambiar la direccion que lleva su cusrpo, mirar mucho rato
al objeto gue le hizo interrumpir bruscamentle la marcha. La
interrupeiéon externa del movimiento fisico en escena no debe
romper la continuidad del movimiento interior, ni la linea de
la vida interior. El movimiento interno puede variar de ritmo
y caracter, pero el movimiento de la vida interior no debe de-
tencrse desde el momento en que un actor sale a escena hasta
que desaparece. Inmaovilizarse no quicre decir morir comple-
tamente. Por el contrario, cuanto mas inmovil esté un aclarv
y mas estudiada sea su actuacion, méas intensa deberva hacer:ze
la vida interior,

ACIVEUD ARTiIBTCA

El verdadero estado de creacion solo pued2 legrarse ciian-
do estd presente un impulso interior de trabajar. Todo lo gue
se crea en arte tiene valor en cuanto surge por una necosigar
interna, por el sincero deseo de crear. Esta dispesicion cons-
tante hacia la obra creadora, esta voluniad de trabaiar Stanis-
lavski la denominé aectitud artistica (literalmente “artisiicis-
mo"). A fin de desarrollar dentro de uno mismo esla capaci-
dad, el actor debe aprender a buscar algo nuevo en cada en-
sayo v no repetir lo descubierto en ensayos previos. Eil matoeviud
adquirido en ios ensayos anteriores brotara por si solo.

(En el octavo ensayo de una de sus obras, senala Zalthava,
Vakhtangov dijo a los actores: “Estos siete ensayos les han
agotado; los distintos colores que pueden usiedes producir han
sido ulilizados y no quiero pedirles mas. Deben entender que
cada ensayo es un nuevo ensayo. Pero estan ustedes demasiado
agotados para buscar lo nuevo. Estan cansados de lo viejo v
por lo tanto no hay el deseo de actuar. Un actor sentira el de-
seo de actuar cuando aprenda a entrar en escena con la dispo-
sicion interna de reaccionar ante todo lo que ocurre alii como
ante una sorpresa. Un actor nunca debe decir al companero
lo que va a hacer en escena. Todo en escena debe ser inespe-
rado. Deben ustedes reaccionar a ello en forma espontanea. De-
ben tener mas confianza en su propio subconsciente”.)

Solo cuando exisie esa disposicion a reaccionar ante todo
como -ante una sorpresa, pueden producirse nuevos colores en
una forma espontanea e inesperada. Unicamente en esas con-
diciones se evitaran los “ajustes” que se han convertido va en
estereotipos. S6lo asi es posible el gozo de la creacion.

El papel esta listo cuando el actor ha hecho del didlogo su
propio didlogo. Las palabras de un personaje no se habran con-
vertido en sus propias palabras hasta tanto el actlor entienda
realmente lo que contienen esas palabras. Las palabras con-
tienen pensamientos que dan vida a un personaje.

Un pensamiento que domine el texto puede no coincidir
con el significado directo de una palabra. El objetivo gque uno
persigue al decir determinadas palabras por lo general en el
significado de las palabras que dice sino en como las dice. Por
lo tanto, es necesario conocer el motivo que hace pronunciar
las palabras para entender correctamente las que pronuncia
el personaje. ;Qué hora es?, preguntamos con mueha frecuen-
cia, sin que nos interese la hora. Lo preguntamos con varios
fines —para reprochar a alguien que llegue tarde, para sugerir
a alguien que es hora de marcharse, para expresar ledio, para
pedir ayuda, etcétera.

El actor debe pronunciar no palabras sino pensamientos.
Llamamos develar el texto a la labor de descubrir los pensa-
mientos que se agitan bajo el texto.

Asl pues, para que las palabras del personaje llezuen a
ser las del actor es preciso que el pensamiento del peérsonaje
sea también el del actor.

Traduccion de Calverl Casey
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Miguel Chéjov, sobrine del escritor, tra-
bajo en 1922 en ¢l segundo studio del Tea-
tro de Arte de Moses, bajo la direccion de
Stanislavski. De sus motas son los siguien-
tes ejercicios gmwe comcrefan los ideas del

autor del “metodo”.

Ejercicios de concentracion.

1,

2.
3.

9.

Estiidiese el dibujo del papel que cubre la pa-
red. describalos o reproduzcalos exactamente.

Escuche un sonido.
Resuelva mentalmente un problema aritmético.

Seleccione y persiga un sonido en medio de
una confusion de ruidos.

Realice varias actividades, una tras otra: mi-
re las fotos de una revista, oiga musica, batle,
haga problemas aritméticos. Pase entonces,
rapidamente de una actividad a otra, cuidandc
de transferir la atencion real y totalmente.

Observe en pocos segundos el mayor numero
de detalles posibles de la ropa de otra per-
sona.

Concéntrese en una idea o problema. Cinco o
seis personas le haran preguntas que debe con-
testar sin que la atencion se desvie de esa idea.

Absorba el contenido de un libro mieniras
otros hablan, se rien y tratan de destruir su

concentracion.

Conééntrese en una melodia mieniras tocan
otra musica.

Eiereicios de imaginacion

R

2.

3.

Busque parecidos entre opjetos y personas;
entre personas y animales.

Concretice musica en imagenes fantasticas.

Partiendo de una palabra o dos, improvise so-
bre ella; haga el mismo ejercicio deniro de
un ¢stado de animo predeterminado.

MOCISORCISA - =
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. Una persona hace una serie de sonidos de dis-

fintas clases. Los que hacen el ejercicio se sien-

tan dandole la espalda y convierten los sonidos
en un relato continuo.

. Divida en secciones alguna practica que reali-

ce con frecuencia; imagine una historia rela-
clonada con cada seccion; haga un solo argu-
mento con todas esas historias.

. Elija una persona cuya vida conoce muy po-

¢o; imaginese su vida en detalle.

. Qu=2 alguien le diga una palabra; fije la im-

presion, es decir, su pr.nera reacciéon ante ella:
entonces trate de explicar esa impresion en la
forma que pueda. Elija una palabra (reloj):
trate de apartarse del concepto crudo del ob-
ieto, trate de saber lo que su imaginacion pue-
de producir con la primera percepcién del
mismo. Las imagenes seran sorprendentes e
inesperadas; un campanario con reloj cahal-
gando sobre un campanario magico, la imagen
de algunas fuerzas implacables —la hora ine-
vitable, o quizas el objeto estara vinculado c¢on
un acontecimiento en su vida y lo traera a. la
memoria. Aprenda a fijar esas imageries suii-
les, fugitivas de su imaginacion, y contribui-
ran a su expresion creadora.

. Trate de descubrir la belleza en tedo: en cada

postura, posicion, pensamiento, .escena. Iisie
ejercicio es muy importante. Una persona
creadora debe poder ver y extraer belleza de
€0Sas gue oira persona no creadora pasa nor
alte completamente; y debe ver ante todo la
belleza, no la deformidad.
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