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La vieja

frontera

PONENCIA PRESENTADA EN EL. | CONGRESO INTERNACIONAL STANISLAVSKY,
ORGANIZADC PCR EL CENTRO INTERNACIONAL STANISLAVSKY EN MOSCU,
EN El. MES DE CCTUBRE DE 1990

(E! material teérico-aquf expuesto ha side modificado en algunos aspectas gue el desarrollo
mismo del Congreso ha estimulado, mds aguello que la prictica pedagdgica me ha
permitido poner en cuestion y reelaborar. Madrid, abril de 1992.)

Hay una frontera y los que aquf estamos
presentes transitamos por ella. Los que
buscamos, junto a otro actor, los caminos
que nos permiten crear la vida en un perso-
naje, somos habituales transgresores de ese
Ifmite.

Una palabra define la propuesta de
Stanislavsky al actor: psicotécnica. En
medio de esa palabra existe Ia frontera.

Donde se juntan lo psico con la técnica
parece comenzar e} viaje que, alguna vez,

sugiri6 Stanisiavsky y que el actor de nues-
tro siglo ha intentado continuar.

Una distancia tan corta como compleja.
Un hiato, una fractura que se trata de neu-
tralizar.

Una técnica que debe metabolizar lo
psicolégico, asumiéndole como aquello
que hace a su esencia. ’

Una palabra para dar cuenta de una
integraci6n, para subrayar la conjuncitn de




dos .conceptos, para borrar la diferencia -

entre una cosa y Ja otra. Una palabra que
afirma la no separacion de 1os términos
que la componen y gile, por eso mismo,
hace visible la dificultad de que un término
se integre con el otro.

Stanislavsky inaugura la lucha por la
superacién de la fractura, dejando estable-
cido un territorio dentro del cual se legiti-
ma el esfuerzo qae puede realizar el actor.

Fuera de este territorio pierde sentido el
esfuerzo. Son los que se excluyen de un
combate que tiene una Suprema recompen-
sa: acercarse al arte del actor. *

Stanislavsky parece decirnos: si no hay
psico no hay #écnica. Deben ir juntos, con-
densados. En su integracidn radica su exis-
tencia.

Nosotros hemos recibido su palabra.
Como portaderes del mensaje vamos de un
sitio para otro con €l, haciendo visible
nuestro compromiso. Incluso nes reunimos
a conferenciar para encontrar més y mejo-
res puntos de vista desde los cuales seguir
enriqueciendo el mensaje.

Nunca hasta Stanislavsky la presencia de
lo psicoldgico, y los caminos que por esta
via propician la identificacion entre actor y
personajes, habfan sido abordados con refe-
rentes especificos en la préctica. Tanto en la
actividad pedagégica como en los procesos
de ensayos, la inclusién de lo psicoldgico en
la biisqueda y desarrollo de un personaje,
desplaza v supera a los aspectos analfticos y
de cardcter intelectual que hasta el momento
habfan sido tenidos en cuenta.

(Pero qué hacfan los pre-stanislavskia-
nos?

Aiin no habia‘mensaj'e. pero algunos
hacian, sin saberlo, algo de lo que

Stanislavsky anunciarfa afios més tarde; y
‘otros, la mayorfa, hacian lo que

Stanislavsky necesitaba para que hoy
podamos estar aqui recorddndolo..

No existfa la psicotécnica, pero habia
actores que creian en lo gne hacian y
decian, y otros gue estaban ausentes de

cualquier ceremonia.

La técnica buscaba sus fundamentos
con un mayor y mejor entrenamiento de
los cuerpos, soporte de la expresion, lugar

de inscripcién de la gestualidad.

Una tarea hermenéutica nos permite
localizar algunos datos elocuentes, testi-
monios como el pedagdgico discurso de
Hamlet a los- actores, en donde podemos
reconocer la preccupacion por la vida en la
escena,

Por otra parte, en aquellos centros de
formacién de actores, donde imperaban
criterios que hoy consideramos arcaicos,
basados en la declamacién y la repeticion
gestual, se evidenciaban confrontaciones
alrededor de los aportes vinculados a la
vivencia,

Esfuerzos todos para vencer las dificul-
tades que sugerfa el lenguaje, por lo que lo
sustancial no era la interpretacién, sino
luchar contra los problemas que los textos
de los autores proponian.

Intentos para elaborar métodos de for-
macién y sistematizar desarrollos de apren-
dizaje, como los de Delsarte, o la ritmica
de Dalcroze; espacios como los de Copeau
o Charles Dullin, son aportes rigurosos
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para tratar los problemas interpretativos
como un todo orientado hacia la bisqueda
de una mayor organicidad.

No podrfamos afirmar que hubiera una
renuncia a lo psicolégico porque existiera
la pretensién de profundizar y desarrollar
los recursos expresivos, pero, tampoco,
que hubiera una comprensidn suficiente de
c6mo opera el suceder psiquico en la con-
ducta actoral.

La inmicién reemplazaba el conoci-
miento y los interrogantes que no tenian
respuesta en la misma evolucidn cientffica
de la psicologia de la conducta, pretendian
ser contestados por una praxis voluntarista,
donde se confundian la vida del personaje
con el talento del actor.

Llegados a este punto podemos recono-
cer que todo el esfuerzo pedagdgico ante-
rior a Stanislavsky estaba orientado por
premisas més de indole filoséfico que de
caricter cientifico. Al no estar sujeta la
experimentacién a hipétesis claras de fra-
bajo, se subraya el cardcter ético de la
actuacion, porque la investigacién no per-
mitfa sacar conclusiones sobre la verdadera
naturaleza de los aspectos en cuestion. A
esto le debemos integrar el especifico
campo de un arte que hace factible la supe-
racién de sus opciones técnicas, en la
medida en que aparecen singunlares indivi-
duos dispuestos a una confrontacién con lo
peor de sf mismos.

Un narcisismo que paraliza Ia experi-
mentacién en nombre de los resultados.
Que impide una lectura licida de los tra-
yectos de elaboracidn de nuevos conceptos
técnicos, si no hay algo de distancia entre
la satisfaccién que la practica genera para

poder poner en cuestién 1o que esa misma
préctica produce.

Todo alimenta ese sitio de la vieja fron-
tera y que ha sido atravesada en una u otra
direccidn, en las sucesivas y multiples oca-
siones en que los hombres de teatro han
querido profundizar en las dificultades del
comportamiento orginico en la escena.

De un lado de la frontera, lo psicol6gi-
co; en el otro lado de la frontera, lo técni-
co. No puede ser del todo licito adjudicarle
a la palabra técnica todo el territorio de las
resoluciones expresivas, es decir, los facto-
res externos inherentes a la composicién de
un personaje.

El desarrolio histérico previo al surgi-
miento del constructo tedrico stanislavs-
kiano, le conferfa a la palabra técnica ese
valor, y la metéfora de una frontera limi-
tando una posible integracién de recursos
pretende atrapar el surgimiento de la pala-
bra psico-técnica, no sélo para poder aso-
ciar dos aspectos considerados durante
mucho tiempo como divergentes.

Unas veces, el espacie de lo psicols-
gico es habitado hasta sus dltimas conse-
cuencias y la sublimacién por el arte, es
una buena razén para proyectar ese lugar,
los nicleos neurdticos menos resueltos.,
individuos dispuestos a hacer del teatro
un lugar terapéutico, encontraron un’
buen sitio donde encauzar sus deseos.
Otras veces, una manipulacién legalizada
por la bisqueda de un compromiso vital,
reemplazd con atrevimiento el impres-
cindible conocimiento que deberfa haber
del ser humano, como para intentar tras-
ladar ese saber a las condiciones de la
escena.




Se ha profundizado del lado de lo psi-
col6gico transgrediendo los mismos valo-
res desde los cuales se han sostenido
muchas propuestas. Por hacer més ético lo
artistico, se ha utilizado a veces al indivi-
duo, ignorando las mismas normas que
daban sentido al intento.

En ese mismo lado de la frontera, el
psicodrama —incluso antes de que Jacobo
Levy Moreno en el afio 1946 en los EEUL,
inaugurara el término-—, hacia posible una
identificacion salvaje entre actor y situa-
cidn.

Para sostener la verdad, se han exprimi-
do al méximo los componentes del suceder
psiquico del personaje para hacerios coin-
cidir con los del actor.

También hay guienes intentaron esa
coneiliacion utilizando lo psicoldgico para
enmarcar un exhaustive andlisis de mesa,
Poco de ese responsable ejercicio racional
ha podido ser trasladado a la dindmica de
la realidad de la escena.

De la mano de ellos podemos acercar-
nos al otro lado de la frontera. Allf donde
lo técnico pareceria ser una buena respues-
ta expresiva, una correcta resolucién ges-
tual, una afinada pero elocuente caracteri-
zacién. En definitiva, lo formal como
baluarte en la elaboracién de una composi-
cion. La preminencia del envoltorio sobre
los contenidos, o, en el mejor de Ios casos,
el lugar donde lo técnico exterior tiene que
dar cuenta de lo psicoldgico.

En este Iado de la frontera se ha arries-
gado menos y se ha mentido més. Lo técni-
co invita a la distancia, aunque venga pre-
cedido de lo psico; pero es una distancia

que organiza y que hace posible Ia repeti-
cidn para acabar siendo una potente llama-
da a todo lo psicoldgico que aguarda den-
tro.

Si la convocatoria no es fecunda, si la
llamada no tiene respuesta, los aspectos
formales acaban haciendo parecer que se
ha hecho presente lo que no estd. La técni-
ca termina, siendo aprender a Ilamar y que
parezca que ha habido respuesta.

Se privilegia de esa manera lo que hay
que mostrar para ser un actor técnico, aun-
que en la convocatoria estd ausente lo psi-
colégico. Se desprende lo técnico de los

psico, aungue la pretension sea precisa-

menie la opuesta. Finalmente queda aisla-
do lo gue por principio es dependiente. El
ritual de lo técnico sigue vigente, aungue
més por lo que oculta de lo que no puede,
que por lo que muestra de lo que si puede.
Esa frialdad del, quizds mal Hamado, actor
técnico es tante un sintoma de impotencia
como un afributo de seriedad y disciplina.

Entre lo caliente y lo frio. Entre esos
dos territorios nos movemos.

La vieja frontera ¢s una templada zona
de trénsito, aunque también sea posible
vivir en ella. Por ahi anda intentando que-
darse el actor, aungue no lo tenga facil.
Quizis por ello éste sea el momenio de
hacer una reflexidn sobre aqueilos aspectos
que puedan echar luz desde un cierto rigor
cientifico sobre el fendmene del ser huma-
no en la escena.

La evolucién del pensamiento humanis-
tico desde 1938 hasta nuestros dias, ha sido
suficientemente fecunda como para que
podamos transitar por algunos interrogan-

e,
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tes, con la pretensién de objetivar un poco
mads sobre el problema del arte del actor.

ARTICULACION Y HUELLA

S5i pudiéramos precisar cémo se articula
cada individuo con los contenidos esencia-
les de la psicotécnica, tendriamos resuelta
la mayor parte del problema.

Aquello que es y trae consigo como
bagaje de experiencias una persona, es lo
que determina la diferente y singular arti-
culacidn con la psicotécnica, Recurramos
a Jean Piaget en su trabajo Epistemologia
de las Ciencias Humanas, permitiéndonos
subrayar el cardcter de la articulacién
como instancia de conocimiento. “Todo
desarrollo cognitivo, sea cual fuere, supo-
ne estructuras iniciales, pues en campos
como £stos no existe comienzo absoluto
ninguno. Conocimiento es antagonismo
entre la asimilacién a las estructuras men-
tales existentes que deben someterse a la
acomodacidn al mundo exterior {acomo-
dacidn a la realidad), tal es el problema
que en el plano filoséfico, Hegel v Marx
designaron como pasc de la cantidad a la
catidad”.

Esto ha sido comprendido e hiperboli-
zado por la lectura psiceanalitica, que no
gnoseoldgica, que se ha hecho del trabajo
con el actor. Tanto como para haber desna-
turalizado aquello que de interés tiene el
pensamiento de Sigmund Freud, es lo que
mejor lo relaciona con Stanislavsky.

No es desde el psicoandlisis como pos-
tura terapéutica —y que, en iiltima instan-
cia, y, mas all4, de lo que se pueda valorar
y criticar de él, es s6lo vilido en el marco

de la cura de un paciente—, donde Freud y
Stanislavsky encuentran un nexo.

Es en le que expone Freud alrededor
del concepto de huemma mnémica
(memory trace} y cémo este concepto
amplia y profundiza lo gue Stanislavsky
tomé de Ribot, denominado memoria sen-
sorial 0 emotiva.

Ahi se produce un encuentro que ilumi-
na zonas oscuras de algunos contenidos
basicos stanislavskianos. Porque si no hay
regreso a lo vivido, no hay posibilidad de
alimentar ef material vivencial del persona-
je ¥ lo que abastece Theodule Ribot (1839-
1916. Lg herencia psicolégica) en este
terreno, es més del orden de la psicologia
experimental, de la cual fue abanderado,
que del reconocimiento de cémo funcionan
las instancias psiquicas y de las barreras
existentes entre consciente e inconsciente.

Lo que parece dar a entender Ribot es
que habria una capacidad de almacena-
miento tan amplia como para catalogar y
tener preparadas las experiencias para ser
utilizadas en un determinado momento. Si
bien pudiera haber una seleccién de
acuerdo a la intensidad emocional de la
experiencia, deberfa ser factible estar pre-
parado para guardar en ¢l cajén adecnado
lo que atesoramos para una futura oportn-
nidad.

El actor serfa quien estaria capacitado
para traer de ta memoria y de su correspon-
diente cajén aquello que requiere para la
escena. Desde la voluntad y el entrena-
miento se podria operar sobre todo el
material archivado, incluso aquello que en
el inconsciente estd sometido a la censura
que le impone la consciencia.




No es equivocado suponer que la capta-
cién de material sensoreo-emocional es lo
propio del individuo y lo sustancial del
actor, lo que es mds diffcil de aceptar es la
recuperacion de ese material si se prescinde
de la comprensitn de la estructura psiquica.

La huella mnémica, para Freud, designa
la forma en que se inscriben los aconteci-
mentos en la memoria y, cito a Freud:
*Cuando los recuerdos vuelven a ser cons-
cientes no comportan cualidad sensorial o
muy poca en comparacién con las percep-
ciones”.

Se ha intentado profundizar en un crite-
rio como el de memoria emotiva precisa-
mente por su capacidad supuesta de cuali-
dad sensorial. El que seamos capaces de
recuperar ocasionalmente un sonido o un
olor y que eso nos traiga el recuerdo de un
hecho vivido, ha fundamentado un tipo de
entrenamiento que hiciera posible la recu-
peracion de lo que el actor quisiera.

“En la vida animica no puede sepultarse
nada de Io que alguna vez se formo, todo
se ¢onserva de algin modo y puede ser
traido a la luz de nuevo en circunstancias
apropiadas, por ejemplo, en virtud de una
regresién de suficiente alcance™ (Sigmund
Freud, El malestar en la cultura).

Esto podrfa avalar 1o que postula Ribot,
dando por posible lo que s6lo es ocasional
¥, 1o que es mds importante, no sujeto a la
voluntad. Deberfamos ir un poco mds alld
de Ribot sin encerrarnos en la sobrevalora-
cién de un concepto que ha sido superado
por desarroilos posteriores,

La huella mnémica es una “disposicién
especial de facilitaciones que favorecen
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que una determinada via sea seguida con
preferencia a otra” {(Sigmund Freud,
Proyecto de una psicologia para neurdlo-
gos). Pero sélo una disposicion especial de
Jacilitaciones y no un lugar preciso y esta-
blecido al cual se puede acceder para
tomar de alli lo que necesito, Se ha preten-
dido asociar huella con imagen, como si se
tratara de una reproduccién de cosas en el
sentido de una psicologia empirista. “De
acuerdo con la experiencia psicolégica, la
memoria depende de un factor que deno-
minaremos magnitud de la impresi6n, as{
como de la frecuencia en que una impre-
si6n se repite, La facilitacién depende de la
cantidad que pasa a través de una neurcna
en el proceso excitativo y del nimero de
veces que este proceso se repite” (Sigmund
Freud, Proyecto de una psicologia para
neurdclogos),

La hiperbolizacion de conceptos ante-
riores al desarrollo que, para Stanislavsky,
tuvo el tema de la accién, ha dotado a la
memoria emotiva de un grado de resoluti-
vidad técnica que no contempla cémo ope-
ran en €l suceder psiquico los sistemas
mnémicos. Cuando el individuo descubre
el mecanismo de la accién como motor que
hace funcionar una determinada via y no
cualguier otra, comienza a recOmer y reco-
nocer las opciones de su instrumento,

L.a incorporacién de io sensorial no es
una via de acceso, sino un refuerzo delibe-
rado y consciente de la vida del personaje
en el aqui y ahora de Ia escena. No se des-
bloquea desde la introspeccién psicoanali-
tica la aparicién de material vivencial para
la escena, porgue la cadena asociativa tiene
que ver con la dindmica de la acci6n y no
con el pensamiento, aunque éste puede ten-
der a la creacidn de imdgenes sensoriales,
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La palabra memoria induce al recuerdo
de algo. La biisqueda de Ia huella no es un
intento por recordar, sino una regresién a
datos de la experiencia a través de una
cadena dindmica de acciones una vez des-
cubierta una via comrecta. Adn asi, ello no
garantiza que se pueda organizar la bis-
queda desde la repeticién de las acciones
que han sido elegidas y obtener en todos
los casos esa via que conduce a la huella.

En dltima instancia, el vacio de la
accitn es Ilenado por ia naturaleza técnica
de la pregunta. La reproduccidn estructura-
da de las acciones puede no suponer una
instancia regresiva a algin lugar de la
vivencia; en ese caso la repeticién de la
accién desde la pregunta y no para la res-
puesta permite sostener los vinculos sin
bloguear Ia comunicacion.

Se puede hablar de una mayor predispo-
sicién a la localizacion de la huella. La
motilidad, es decir, la accién, ejerce de
vehiculo y se constituye en la pueria de
acceso, pero el margen de infalibilidad es
relativo y en directa dependencia, a cémo
operan los mecanismos inconscientes.

- El actor puede prepararse para abrir la
puerta y mirar. Disciplinar su esfuerzo para
intentar localizar la via precisa y saber a
priori gue la modificacidn del trayecto estd
sujeta a lo que dice la praxis.

EL CONOCIMIENTO Y EL JUEGO

En el 4mbito de la formacitn de un
actor, lo que entendemos por conocimien-
to, se inscribe en esa dualidad que caracte-
riza nnestro arte, La compleja uni6n entre
ejecutante e instrumento.
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Una persona trata de conocer una técni-
ca que le lleva a conocer cémo crear un
personaje, pero, al mismo tiempo, va
conociendo lo que de si mismo {e impide o
le permite acceder a esa técnica. Un aspec-
to es dependiente del otro y en comple-
mentariedad estriba lo fructifero del pro-
ceso. Esta dualidad nos instala en la
dificultad y puede no tener resolucién en
la préctica si no profundizamos en los
mecanismos que operan en ¢l desarrollo
del conocimiento.

Desde el afic 1923, con el libro “Le lan-
gage et 1a pensée chez 1’enfant”, hasta hace
pocos afios atrds, Jean Piaget en una suce-
$16n ininterrumpida de investigaciones y
publicaciones, ha estudiado las estructuras
que hacen posible el aprendizaje en los
nifios y, como es légico, la proyeccién de
ellas en el adulto. La relacién entre juego,
interaccidn espontinea con un otro y com-
portamiento actoral ha sido ampliamente
transitada desde el teatro y 1a psicologia de
la conducta como para que no sea necesa-
rio abundar sobre los paralelismos entre
Jugar y actuar. :

Quisiera recordar solamente que el nifio
aprende jugando y el actor accionando. En
el nifio no es consciente y deliberado que
se juegue para aprender, y en el actor, que
ha sido nifio alguna vez, es resultado de
una decisién que lo lleva a conocerse y
COROCET.

El adulto apela a lo que alguna vez ha
aprendido como nifio, aunque ahora el
juego estd legitimado por Ia obtencién de
un resnltado. Puede actuar porque ha
jugado. Aprendid viviendo aquello que
ahora debe utilizar para crear 1a vida en la
escena.




Probablemente alrededor de este
supuesto se ha organizado la justificacién
que mds ha paralizado la exigencia en la
formaci6n de un actor.

Tantas cosas aprendidas en la vida han
sido, y seguramente lo segnirdn siendo,
suficiente pretexto para dar por aprendido
todo lo que podria determinar una persona-
lidad, pero no una técnica interpretativa.

Es indudable el punto de encuentro
entre técnica y vida, pero como plataforma
de despegue para llegar a disefiar una
estructura gue permita la reproduccién de
procesos cada vez que lo desee. La creen-
cia de la exisfencia de esa estructura que
vendria dada por lo que se aprendié vivien-
do, impide descubrir lo que de singular y
especifico tiene la labor interpretativa,

Cuando Jean Piaget afirma que las
estructuras no estin dadas por adelantado y
que st construccitn se produce por interac-
cién entre las actividades del sujeto y las
reacciones del objeto, nos ofrece una lectu-
ra biolégica del funcionamiento de la inte-
Hgencia. Nos acerca a la comprensién de la
inteligencia. Nos acerca a la comprensién
de c6mo opera el conocimiento en lo
humano y nos sirve en bandeja cémo opera
el conocimiento en el actor.

Cuanto més nos acercamos a entender
¢6émo accede la mente a su entorno, més
podremos comprender c6mo se utiliza el
actor a si mismo para ¢onocer.

Profundizar en lo cientifico no nos aleja
del arte, sino que, por el contrario, puede
neutralizar esa ambigua zona donde la
palabra creatividad invade cualquier elabo-
racion, convirtiendo en subjetivo lo que
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puede objetivarse y ser leido como fené-
meno.

Tanto mas significativo el aporte de
Piaget cuando arroja inz sobre muchos
principios pedagdgicos, pero también
sobre la elaboracién de un personaje
inmerso en la realizacién de un especticu-
lo. En ambas instancias la aparicién de
estructuras garantiza la realizacién de pro-
cescs. Al no haber proceso sin estructora,
éste aparece como la instancia objetiva, y
su organizacidn es la tarea que impide des-
viarnos a territorios subjetivos complejos
de visualizar, como son los procesos.

‘Trabajar sobre la estructura nos libera
en parte de una espera que acaba adjudi-
cando al talento la ditima responsabilidad,
Asf como el hombre se aleja con Piaget del
absoluto predeterminismo biolégico, el
actor s¢ acerca a la construccidn para ale-
jarse del talento como el factor determi-
nante de la misma.

Sabemos que la herencia genética
desempefiz un papel en coalquier instancia
de 1a evolucién y su existencia abre dife-
rentes posibilidades, pero su concrecién
s6lo se percibe en ese grado de madurez
donde una conducta especifica es posible.
Pero ni siquiera en ese momento es verifi-
cable que algo sea hereditario o no. Ha
habido un intercambio con ef medio que ha
favorecido la aparicién de o hereditario
implicado en una conducta, pero para que
ello aparezca ha sido necesaria la interac-
ci6n con el entorno,

Crear las condiciones estructurales para
facilitar la aparici6n de una conducta técni-
ca parece ser méds adecuado que aguardar
esperanzados el surgimiento del talento.
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Durante muchos afios he crefdo que habfa
que ensefiar una técnica para liberar el
talento. Equivocaba el punto de ataque de
la dificultad, porque el acceso & la técnica
se puede confundir con la bisqueda inme-
diata del talento, si no hay una estructura
que haga factible reconocer un comporta-
miento técnico.

Ni siquiera se puede ensefiar una técni-
ca. Se puede propiciar la aparicién de
estructuras que, inexorablemente, ilevardn
& procesos, y a través de éstos se accedera
ala técnica.

Y, ;c6mo se reconoce la presencia de
una estructura? En un primer momento
aparece la necesidad del orden, la organi-
zacidn, lo que Piaget llama coherencia
interior. El sujeto comienza a organizar los
datos que toma de la realidad; asimila y
acomoda al mismo tiempo. Al recibir esti-
mulos asociados a una préctica orientada
desde la técnica interpretativa va generan-
do cadenas de asimilacién y acomodacién.

Debe construir porque debe responder a
problemas, Hay una gradual y evolutiva
progresién que le {levard a una conciencia
de necesidad. La integracién de todos los
datos no deja lugar a Ia inteligencia para
otra respuesta que la necesidad. Este es el
criterio de cierre de la estructura, Aquf es
cuando es posible volver a sostener proce-
805 que estdn sujetos a la estructura.

Mds all4 del propio reconocimiento del
sujeto de la presencia de la estructura, un
observador podrd dar cuenta de ella si ha
hecho el seguimiento del desarrolle evolu-
tivo, que ha concluido con la aparicitn de
la necesidad. Aplicable este concepto al
conocimiento en el sujeto y su proyeccion
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en el campo pegagégico, lo es también,
decfamos antes, en el marco de la construc-
cifn de un personaje a disposicién de una
puesta en escena.

No s6lo por la presencia de una estruc-
tura dramética, tema licidamente expuesto
por Radl Serrano en su libro Dialéctica del -
trabajo creado, sino también porque el
intercambio entre el actor y el medio
—incluidos desde ya, sus compafieros de
trabajo— va generando procesos de cono-
cimiento del personaje en la medida en que
una estructura soporte la biisqueda y con-
crecién de esos procesos.

Estableciendo relaciones de necesidad
con la estructura drarndtica, viaja inmersa
la estructura técnica, capaz de hacer fun-
cionar a la totalidad.

Como es obvio, no es ajeno a este crite-
rio la presencia inductora y especular de un
director, que no esté sometido a Ia ansiosa
espera de la aparicidn del talento, ni a una
dependencia sumisa a las originales ideas
que plasmé en su escritorio, sino que
pueda creer que siendo guardidn de la
estruciura serd el mejor garante de la exis-
tencia de nn proceso creador.

Por tiltimo, podriamos inferir de todo lo
precedente, que el constructo teédérico de
Piaget tiene como pilar de su experimenta-
¢idn al nifio, una tdbula rasa al cual s6lo
hay que dejarlo crecer y poder ver qué ocu-
fe.

Asi lo hizo Piaget y son sus conclusio-
nes dependientes de la observacién lo que
nos transmite. El individuo, actor en for-
macion o en pleno ejercicio de su arte, no
s un nifio. Operaciones concretas u ope-




iohc_s formales de acuerdo a edad y
cién son etapas superadas por el
-adulto.

No se pretende que el sujeto rehaga su
infancia y se someta de nuevo a ellas, por
ofra parte, careceria del mds minimo rigor
cientifico pretender borrar o que ya se ha
aprendido. Sin embargo, retomando ague-
llo del jugar y el actuar, nos encontramos
con estructuras homélogas. Lugares del
conocimiento que pueden ser actualizados
§i se crean.estructuras que se asocien y
encadenen con las aprendidas., Aprovechar
lo que sabe el ser humano, pero. haciendo
mis fecundo ese saber a favor del pretendi-
do saber del actor.

Cuando Nietzsche nos habla de un actor
“con la seriedad de los nifios al jugar”, nos
dice algo que todos pretendemos. ;Por qué
¥ quién puede negar la identidad de esa
esencia que enlaza el juego y el arie?

La unién de ambos términos es tanta,
que es fAcil caer en una cierta impunidad
que convalide la actuacién desde el puro
acto lddico. Al rescatar el conocimiento-
aprendizaje, pero sometido a las leyes que
lo determinan, rescatamos el juego como
estructura de conocimiento desencadenante
de un trayecto evolutive que conduce el
actor.

Queremos que el actor juegue, pero
sélo podrd jugar en serio no siendo nifio si
le damos el espacio de configuracién de
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estructuras que le permitan no dejar de ser
adulto y, sin embargo, poder jugar.

Una de las razones que nos ha impedido
clarificar la integracién entre lo psico y lo
técnico, ese complicado atravesar una y
otra vez la vieja frontera, ha sido el desco-
nocimiento de cémo hacer conciliar el
aprendizaje de una técnica interpretativa
€on esa etapa creativa de la vida, por exce-
lencia. La asimilaci6én de conocimientos la
sabemos condicionada por Io que alguna
vez ha sido jugar para aprender.

iPodemos reducir la brecha que separa
&l nifio del adulto?

¢Es imprescindible reducirla para ayu-
dar 2l individuo a recuperar aquetlo que le
hace falta para poder actuar?

Esta reflexién puede permitimos actua-
lizar un aspecto que siempre ha estado
vigente en el terreno de la elaboraci6n ted-
rica y en la investigacién préctica.

Quizds nos acerquemos un poco més a
lo que debemos saber de un ser humano
para poder saber un poco mds del actor.
Desde fuera del teatro, pero dentro del
hombre y muy cerca de quienes han inten-
tado averiguar qué ¢s esto de vivir, hay
suficiente material como para airevernos a
mirar con algunas armas qQue Stanislavsky

. e fvo en su tiempo.

Quizas ese sea su legado. Que nos atre-
VAmos a mirar.




