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Resumen: La presente propuesta tiene por objetivo la formulacién de un modelo tecnolégico para el trabajo actoral, como hipé-
tesis de partida que buscamos profundizar en el tiempo. Actualmente, a modo de inicio para la experimentacién y, con objetivos
investigativos, pedagdgicos y creativos, hemos organizado el mismo en tres momentos analiticos: del trabajo vivencial, del trabajo
biomecanico y del trabajo escenocompositivo; y un cuarto momento sintético-sinérgico. Buscamos lograr contar con un modelo
ordenado y claro, y plasmarlo a futuro en una publicacién escrita que sirva tanto como referencia para el actor como para direc-

tores y formadores.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 142]

I. Introduccién: Elementos para un analisis cosntructi-
vo del trabajo actoral

a. Aclaraciones tedricas

;Qué es actuar? ;En qué consiste, técnicamente, el tra-
bajo del actor? El presente trabajo parte de estas pregun-
tas y conforma asi una propuesta para comenzar una
investigacién sobre los aspectos técnicos del trabajo del
actor. Cuando decimos “investigacién” usamos la pa-
labra en su sentido artistico, y no en su sentido estric-
tamente académico, aunque si en un sentido tedrico o,
mejor, tedrico-practico: el tipo de teorfa que produce la
praxis del oficio artistico.

Si como espectadores vemos a un actor y algo de él nos
atrae, nos seduce, nos enamora, nos conmueve... de-
cimos que “nos gusta cémo actia”, “nos gusta lo que
hace”, “lo que expresa”; pero la pregunta tecnolégica,
en cambio, plantea: ;cémo, técnicamente, hace lo que
hace?, jcémo procede técnicamente?, jqué es lo que
hace tal que genera este efecto que nos gusta tanto?,
jcudles son los recursos y procedimientos objetivos de
que se sirve para ejecutar su acto creador?, json, acaso,
recursos y procedimientos fisicos, emocionales, per-
ceptuales, espirituales, intelectuales?, jtodo eso junto?,
jalguna otra cosa?

Para establecer algunas reflexiones conceptuales, di-
remos que no es lo mismo “técnica” que “tecnologia”.
Con “técnica actoral” nos referimos a un conjunto de
recursos y procedimientos objetivos de los que se sirve
el actor en su acto creador. Las diferentes técnicas del
actor “pueden ser conscientes y codificadas; o no cons-
cientes pero implicitas en el quehacer y la repeticién
de la préctica teatral” (Barba, 1999: 25). En cambio, con
“tecnologia” nos referimos a una técnica o conjunto de
técnicas aplicadas en conjunto con un conocimiento
que acompana y comprende dicha ejecucién. Es decir,
como dice Barba, una técnica podria ser puesta en fun-
cionamiento sin que el ejecutante sea consciente de que
estd haciendo uso de la misma, pero una tecnologia im-
plica necesariamente una comprensién consciente y vo-
luntaria tanto de la técnica como de su utilizacién, uti-
lidad y puesta en funcionamiento. De esta manera, una
tecnologia implica que existe un fin determinado desde
el punto de vista de su aprovechamiento, su funciona-

lidad y su aplicabilidad. Una tecnologfa, a diferencia
de una técnica, es, ademads, necesariamente histérica,
puesto que resulta de la acumulacién de conocimientos
y saberes que la sociedad desarrolla a través del tiempo
y la historia alrededor de un problema y las posibles
formas de resolverlo.

La RAE define “tecnologia” como: “conjunto de teorias
y técnicas que permiten el aprovechamiento practico
del conocimiento cientifico”, es decir que, cuando ha-
blamos de tecnologia actoral, hablamos de un conjunto,
no solamente de técnicas, sino también de conocimien-
tos tedricos que permiten el aprovechamiento practico
de lo que, en el actor, llamarfamos el “potencial de tra-
bajo”. Esto vendria a ser todo aquello con lo que cuenta
el actor previamente como materia prima, lo que inclu-
ye su cuerpo, su espiritu y su mente: todo el ser del ac-
tor integralmente hablando, o sea, todo lo que pueda ser
puesto en funcionamiento en un acto creativo actoral.
“Tecnologia”, etimolégicamente, incluye ciertamente
techné, pero también incluye logos, y asi encierra dos
elementos: técnica y palabra, estudio, teorfa, compren-
sién, pensamiento. Una tecnologia implica una com-
prensién que complementa a la técnica, que funciona
en conjunto con ella.

Es cierto que la palabra “tecnologia” tiene, en su uso
cotidiano, un sentido vinculado a aquel conjunto de 16-
gicas, técnicas y saberes cientificos que se aplican en la
produccién de objetos industriales. El matrimonio entre
el episteme cientifico y la actividad industrial ha lleva-
do a que, en la modernidad, la produccién de saberes,
logicas y técnicas se haya volcado al modo de produc-
cién . Por ello, en este periodo, la palabra “tecnologia”
conserva esa acepcién que le otorga su uso corriente,
que la asocia a la produccién industrial y al conoci-
miento cientifico. En los tltimos decenios, acudimos al
contexto de una sociedad llamada “de la informacién”
o0 “de la comunicacién” propia de las sociedades postin-
dustriales . En este marco, la utilizacién del concepto de
tecnologia suele vincularse directamente con la idea de
Nuevas Tecnologias de la Informacién y Comunicacién
(NTICs).

Pero, como hemos sefialado, la palabra “tecnologia”
puede referir a saberes y técnicas humanas anteriores
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a la revolucién industrial, y anteriores incluso a la con-
solidacién de las ciencias modernas y posmodernas: un
ldpiz o una rueda, y otros inventos antiquisimos, tam-
bién son productos y recursos de la tecnologia. De esa
forma, podemos ensanchar la acepcién de la palabra tec-
nologia, en tanto quitamos la obligatoriedad del cardcter
cientifico del conocimiento o el cardcter industrial de la
produccién. Podemos extender dicho concepto atin més
si pensamos que esa produccién no necesariamente es
de un objeto material; hoy en dia hablamos de produc-
cién de conocimiento, o produccién de un efecto social,
cultural, artistico, entre otros.

Para concluir, entendiendo de manera amplia el térmi-
no “tecnologia” podemos definirlo como cualquier con-
junto de técnicas, légicas y saberes dispuestos a fin de
producir un determinado efecto o de resolver un deter-
minado problema. En este contexto de ampliacién del
concepto de tecnologia hablamos de “tecnologias del
trabajo actoral”.

El presente trabajo parte de una hipétesis de inves-
tigacién sobre técnicas y tecnologfas actorales para la
formulacién de un modelo tecnoldgico del trabajo del
actor. La palabra “trabajo” es importante porque nos
estamos refiriendo al aspecto concreto, material, fisico,
observable e inteligible del arte actoral.

Retomando la definicién de “técnica” como conjunto de
recursos y procedimientos de que se sirve el actor en su
acto creador, cabe aclarar que no entendemos lo mismo
por “recurso” que por “procedimiento”. El primero re-
fiere a un medio o elemento que adquiere tal cualidad
(la de “recurso”) en tanto es puesta en uso, en funciona-
miento o en utilizacién para un fin determinado, pero
que, como elemento potencial, preexiste a ese uso. Por
ejemplo, el cuerpo, su elasticidad, la mente y sus re-
cuerdos, etcétera, existen de por si, pero se transforman
en recursos actorales en tanto son puestos en funciona-
miento en un acto creativo actoral. El procedimiento,
en cambio, implica una accién, generalmente metédi-
ca, una ejecucién voluntaria con un fin determinado. El
proceder implica una dindmica, mientras que el recurso
reviste un cardcter mds estético.

b. Antecedentes de este trabajo

Esta propuesta de investigacién ha sido desarrollada y
puesta a prueba en algunas experiencias en los recientes
afios en que hemos estado trabajando e investigando en
el campo especifico de las Técnicas de Actuacién.

La primera de ellas fue en el afio 2010 en el marco de
una Compaiia de Arte Escénico de la que formamos
parte. La llamamos “La Morante” en honor a Luis Am-
brosio Morante, teatrista rioplatense de la Revolucién
de Mayo, y nos propusimos unos objetivos especifica-
mente investigativos y experimentales, entrando asi en
contacto con un debate sobre la multiplicidad de técni-
cas de actuacion vigentes en la Buenos Aires de hoy, y
la posibilidad de aunar estas distintas propuestas esté-
ticas desde una mirada tecnoldgica del trabajo actoral.
Luego, junto a Catalina Briski, quien también habia for-
mado parte de “La Morante”, dictamos en el afio 2012
el Workshop: “Técnicas del Actor en Escena”, oportu-
nidad que aprovechamos para continuar desarrollando
nuestras hipétesis. Lo mismo hicimos en el afio 2013 en

el Taller de Técnicas de Actuacién dictado en la Facul-
tad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos
Aires, a través de la Secretaria de Extension Universi-
taria.

En estas experiencias partimos de las mismas preguntas
con las que comenzamos este trabajo: ;qué es actuar?,
iqué es un actor?, jes vivir verdaderamente las emocio-
nes de un personaje?, jes bailar una danza que permite
palabras y gestos?, jes componer una imagen tridimen-
sional, perceptible por todos los sentidos, sobre un es-
pacio escénico?

La experiencia que detond estas preguntas, quizds por
ser la primera, fue La Morante. Ahf comenzé la bisque-
da de un modelo de anélisis para el trabajo del actor
que nos sirviera como herramienta tanto para el estudio
como para la creacién teatral. El proyecto, concretamen-
te, consistia en jornadas semanales de entrenamiento
actoral a cargo de distintos miembros del grupo que
luego eran seguidas por sesiones de debate y reflexion
sobre los principios técnicos de cada ejercicio. La Com-
paiia estaba formada mayormente por actores aunque,
entre los diez integrantes, también contdbamos con bai-
larines y musicos. Lo més interesante era que cada uno
de nosotros provenia de formaciones distintas, muchas
de ellas aparentemente opuestas en sus objetivos esté-
ticos.

Comenzamos a preguntarnos: jcémo aprendimos a
actuar?, jqué nos ensefaron?, jqué tipos de procedi-
mientos usamos nosotros? La primera (y celebérrima)
diferencia que encontramos fue la diferencia entre pro-
cedimientos internos y externos. Es decir, aquellos que
involucran la psiquis del actor, su mente, sus emocio-
nes, su vida interior, por un lado; y, por el otro, los que
involucran su exterioridad, su cuerpo, las condiciones
fisicas de sf mismo y del espacio. Pero la diferencia no
termina ahi: ademds, hay varios tipos de procedimien-
tos internos, y varios tipos de procedimientos externos,
por no mencionar los casos hibridos. Entonces, la pre-
gunta tenia que ser mds especifica: jsobre qué dmbito
de trabajo opera el procedimiento?, jen qué dmbito del
ser del actor reside el recurso?, jes en su percepcién
el espacio, su cuerpo, su mente?, jdénde comienza el
procedimiento?, jcomienza en sus emociones o en un
pensamiento racional?, jcomienza en la conciencia de
estar moviendo cierto mudsculo o en una decisién com-
positiva con respecto a la escena?

Nos habiamos formado con maestros que, en sus clases,
se preocupaban por hacernos saber lo que no debiamos
hacer, lo que estaba prohibido, lo que estaba excluido;
fenémeno que Carlos Gandolfo inmortaliz6 con sus
famosas palabras: “cada maestrito con su librito” (en
Serrano, 2004: 17). Pero estas operaciones prohibidas
cambiaban segin el maestro; estas prerrogativas se di-
ferenciaban, no sélo por sus pretensiones estéticas, es
decir, por el resultado expresivo que buscaban, sino que
también se diferenciaban por su especificidad procedi-
mental en el sentido que venimos hablando, es decir,
desde el punto de vista tecnolégico. Esa diferencia nos
parecié mucho mds atractiva.

Existen, a esta altura de la historia del teatro, muchos
tipos de recursos y procedimientos actorales, muchos
tipos de técnicas y muchos tipos de tecnologias de ac-
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tuacién. Incluso, en la cosmopolita y prolifica Buenos
Aires contempordnea, hay una variedad particular de
experiencias teatrales y actorales que da lugar una pro-
duccioén tan disimil estéticamente que, muchas veces,
se la considere practicamente inaprehensible desde el
punto de vista cientifico y teniéndose que admitir la di-
ficultad de establecer categorias para su andlisis. Siendo
asi, la primera tarea que nos planteamos fue la de aden-
trarnos en un esbozo de clasificacién de aquellos tipos
de recursos y procedimientos de actuacién que cono-
ciéramos o con los que hubiéramos entrado en contacto
alguna vez. Es decir, empezar por plantear la pregunta:
iqué tipos o familias de procedimientos de actuacién
conocemos?, ;y qué tipos de tecnologias?

Nos parecia que era posible escindir el sustrato técnico
de los resultados estilisticos, separar el procedimiento
técnico (objetivable) de la bisqueda estética (entendida
como el sistema de valores formales y las consideracio-
nes filoséficas que los acompanan); es decir, separar el
sustrato tecnoldgico, el procedimiento objetivo, de su
fin estético y de su base epistemoldgica. Nos interesa-
ba la memoria emocional, por poner un ejemplo, como
procedimiento pero no nos interesaba el efecto de rea-
lismo, ni la filosofia naturalista. Nos interesaba conocer,
en primer lugar, lo que hace el actor y cémo lo hace,
y no tanto “para lograr qué” (“para qué” en el sentido
de “para acatar qué estética”) o el “por qué” (“por qué”
en el sentido de esa verdad, que cada uno aprendi6 en
su escuela, sobre lo que debe ser el “arte”). Una idea
similar encontramos en las palabras de Diego Starosta
cuando advierte que “un error en el que se ha incurrido,
y se incurre aun hoy, estd referido a la creencia de que
la préctica sobre un determinado ejercicio [o procedi-
miento] define por si una poética espectacular” (Staros-
ta 2010: 5).

Entendiamos que cada procedimiento implicaba un
elemento psicofisico de trabajo, pero buscdbamos un
modelo que pudiera dar cuenta de las diferencias, para
poder comprenderlas, aunarlas, aprovecharlas. Y de
esta forma comenzé nuestra construcciéon de un mo-
delo tecnoldgico para el trabajo del actor. Esta mirada
sobre el quehacer actoral nos permitié deconstruir ana-
liticamente el trabajo del actor, descomponer sus pro-
cedimientos, y reconstruirlo habiendo elaborado una
comprension tecnoldgica del mismo; esto es lo que lla-
mamos un andlisis constructivo.

En dibujo técnico, en disefio y arquitectura, se llama
“andlisis constructivo” a ese anélisis, en forma de dibu-
jo o imagen, de una estructura formal, ya sea un objeto,
un edificio o una tipografia, tal que permite compren-
der objetivamente las cualidades morfol6gicas del ob-
jeto, su estructura y geometria interna. Esto se realiza a
través de un estudio de los criterios con los que ha sido
construido el objeto: es decir, el estudio de una ldgica
de construccién. Un anélisis constructivo nos muestra
el pensamiento morfolégico con el que ha sido construi-
do el objeto, como si pudiéramos meternos en la cabeza
del disefiador en el momento que lo estaba creando.
Siguiendo con esta linea, y segin lo hemos estado po-
niendo a prueba en nuestras experiencias anteriores, lo
que buscamos con nuestra investigacién es realizar un
andlisis constructivo, pero del trabajo del actor.
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c. El modelo prismatico

El modelo que proponemos permite observar una diver-
sidad de modalidades técnicas, y genera las condicio-
nes para una articulacién entre las mismas sobre la base
de una idea que hemos sintetizado en la metdfora del
prisma: si la actuacién es la luz, entonces el objeto que
tiene la famosa propiedad de refractar la luz solar (el
fenémeno se conoce como “dispersién refractiva”), el
prisma, vendria a ser el modelo tecnoldgico, que per-
mite descomponer el trabajo del actor en los diferen-
tes “colores”, o niveles, o modalidades técnicas que lo
componen. Luego, es posible pensar en una recompo-
sicién sintética, si se pudiera hacer el trabajo de arti-
cular las diferentes modalidades técnicas en un mismo
acto escénico. Es decir, cuando nos referimos a “lo pris-
madtico” en nuestro modelo tecnoldgico, en el trabajo
actoral, hablamos de esta cualidad de descomponer y
recomponer las modalidades técnicas, los distintos pro-
cedimientos puestos en ejecucién. Decimos de esta re-
composicién que es, en el mejor de los casos, sinérgica,
ya que la reunién de estas partes componentes adquiere
una cualidad superadora con respecto a la mera suma-
toria, debido a un efecto de colaboracion entre partes,
del que hablaremos m4s adelante. Decimos que nuestro
modelo es un modelo prismdtico de comprensién del
trabajo del actor, un modelo hermenéutico, un modelo
para el pensamiento, para la reflexién; un modelo que
sirve para organizar algo que, nosotros encontramos,
no estd organizado actualmente de esta manera. En la
diversidad de formaciones técnicas que aparecen en la
Buenos Aires actual, no existe una herramienta concep-
tual que organice esta diversidad. De ahi la necesidad,
y la propuesta, de construir este modelo tecnoldgico,
que nos permita sistematizar la variedad de recursos y
procedimientos, desde una visién democrética, plural
y versdtil.

;Cudles son las aplicaciones del modelo? En primer
lugar, investigativas, experimentales, para el entrena-
miento del oficio. Como dijimos antes, nos referimos a
“investigaciéon” en su sentido artistico, experimental.
En segundo lugar, pedagdgicas, ya que genera una he-
rramienta para la enseflanza y el aprendizaje del arte
actoral. Y finalmente, pero no menos importante, crea-
tivas: porque el modelo, que no propone una estética
determinada porque no es su fin, puede servir como
pauta de trabajo en un proceso de ensayo, de montaje,
de creacién, de improvisacién, o simplemente aportar
una herramienta en un proceso creativo.

El modelo cuenta con tres momentos o fases analiticas,
correspondientes a tres dreas de trabajo, o modalidades
técnicas. Luego hay un cuarto momento de sintesis,
dedicado a la sinergia, el cual serd abordado posterior-
mente.

Las modalidades técnicas analiticas son:

1) La modalidad vivencial

2) La modalidad biomecénica

3) La modalidad escenocompositiva

Si bien cada modalidad técnica trabaja sobre un &mbito
distinto del ser del actor, existen algunas recurrencias;
como dijimos antes, todo procedimiento actoral es ne-
cesariamente psicoffsico. Nunca es absoluta y exclusi-
vamente psiquico o fisico. En palabras de Stanislavs-
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ki: “En toda tarea fisica y en toda tarea psicoldgica hay
mucho de lo uno y de lo otro” (2003: 161). En segundo
lugar, précticamente todas las técnicas trabajan sobre la
atencién del actor sobre distintas dreas o aspectos del
trabajo (en una emocién, en un pensamiento, en una
parte del cuerpo o en una caracteristica del movimien-
to, en la relaciéon con el espacio, etcétera). Pareciera ser
que la actuacién encuentra acd una identidad contra las
tendencias omnipresentes del actual mundo globaliza-
do, que nos conducen casi totalitariamente a la disper-
sién de la atencién. Nada en este mundo nos ayuda a
concentrarnos. Pero la actuacién nos pide justamente
eso que se vuelve cada dia mas dificil.

Retomando la idea del prisma, si tuviéramos que se-
parar la luz blanca (el trabajo actoral) en diferentes co-
lores, éstos serfan las diferentes dreas de atencién que
cada modalidad técnica considera medular para su pro-
pia concepcidn del trabajo actoral. Pero nosotros, desde
el punto de vista prismético de nuestro modelo, enten-
demos que hay una btsqueda interesante y sumamente
atractiva en la idea de la sintesis y de la recomposicién
sinérgica, es decir, el reencuentro, en la luz blanca, de
las diferentes modalidades técnicas, ya sea en forma al-
ternada o en forma superpuesta, pero sin duda combi-
nada, articulada, complementada.

El modelo no es un método de actuacién ni una técni-
ca ni una ciencia del actor, ni pretende una estilistica
determinada, ni siquiera un esquema determinado de
organizacién del trabajo de ensayo o de clase, ni define
una concepcién particular de hacer teatro. Es simple-
mente una herramienta para la comprensién del trabajo
actoral en su diversidad técnica, para la formacién del
actor en su diversidad tecnolégica, y para la investiga-
cién creativa de viejas y nuevas formas. Decimos que se
trata de un modelo analitico-sintético, pues comprende
tanto una fase de analisis, es decir, de descomposicién
de términos, como una fase de sintesis, de recompo-
sicién y de superacién. Por una parte, se trata de un
modelo de andlisis del sustrato técnico del trabajo del
actor y, por otra parte, es un modelo para la investiga-
cioén actoral a partir de la sucesién, combinacién o su-
perposicién de los distintos niveles identificados en el
andlisis previo.

II. La “modalidad vivencial”

Dentro de esta modalidad incluimos todas aquellas
experiencias cuyos recursos residen, o cuyos procedi-
mientos comienzan, en la “psique”: en el aspecto psico-
légico del ser del actor. Dicho de otra manera, se trata de
aquellas experiencias que comprenden todos los recur-
sos y procedimientos actorales que nacen de un lugar
especificamente mental, sensorial o emocional.

La nomenclatura de esta modalidad viene de Konstan-
tin Stanislavski, quien utilizaba el concepto de vivencia
interna (perezivanie). La palabra “perezivanie” (transli-
teracién de la palabra rusa NEPEXWBAHWE) se compone
de dos partes: el prefijo “pere” y el sustantivo “zivanie”,
que se deriva de la particula “zivat”, del verbo “zit”,
que significa “vivir”. “Perezivanie” podria traducirse
como “lo que es vivido durante un determinado lapso
de tiempo”, pero en el sentido de vivencia espiritual, en
el nivel de los sentimientos.

Stanislavski buscaba que el actor sintiera “al unisono
con el personaje” (2003: 32), lo cual implicaba un ale-
jamiento con respecto a los abordajes superficiales del
arte actoral. La estructuracién del sistema psicofisico
de Stanislavski se divide (siguiendo los titulos de sus
obras) en “el trabajo del actor sobre sf mismo en el pro-
ceso creador de la vivencia”, “en el proceso creador de
la encarnacién”; y en “la construccién del personaje”.
No es nuestro objetivo explicar acd el sistema psicofi-
sico , pero para mencionar algunos elementos, recor-
damos que forman parte del mismo: el “si magico”; el
uso de la imaginacién, utilizada para completar y enri-
quecer las “circunstancias dadas”; la concentracién; la
atencién en escena, tanto sobre los objetos que rodean la
escena como la atencidn interior, es decir, sobre el pro-
ceso de la vivencia; el trabajo con circulos de atencién,
el circulo de soledad piblica y la cuarta pared (expre-
sién usada por el naturalista André Antoine); la relaja-
cién muscular, que implica la deteccién de la tensién
superflua mediante un proceso de autoexploracion; la
divisién en unidades y tareas; la fe y el sentido de ver-
dad; la memoria emocional, que Lee Strasberg recupera
en su idea de memoria afectiva; el subtexto; la comuni-
cacién; el subconsciente; etcétera.

Practicamente todas las experiencias encuadradas den-
tro de la modalidad vivencial son deudoras, en mayor
o menor medida, de la amplia herencia stanislavskiana,
con muy pocas excepciones, por lo menos en Occiden-
te.

Borja Ruiz reconoce una divisiéon entre una tendencia
racionalista y una tendencia irracionalista en las tradi-
ciones actorales y ubica a Strasberg como m4s irracio-
nal que Stanislavski, y a Artaud como maés irracional
que Strasberg (2008: 55). Teniendo en cuenta dicha
reflexiéon, podemos establecer una subdivisién en las
técnicas de modalidad vivencial, teniendo por resul-
tado dos grandes grupos de técnicas vivenciales: las
técnicas racionales o conductuales, y las irracionales o
no-conductuales. Podria considerarse un tanto molesto
definir algo por aquello de lo que carece, en este caso la
razoén o la conducta, pero entendamos que dentro de las
concepciones de la psicologia occidental, la razén y la
conducta son elementos hegeménicos y estructurantes,
de manera que funcionan, y han funcionado histérica-
mente, y no sélo para la cultura teatral, como referencia
ineludible.

Cuando hablamos de “conducta” hablamos del orde-
namiento racional (légico) del comportamiento del
personaje. El caso mds claro de una técnica vivencial
racional-conductual es el llamado Método de las Accio-
nes Fisicas, dltima formulacién del sistema psicofisico
de Stanislavski. Entendemos la nocién de “accién fisi-
ca” tal como la define Raul Serrano, es decir, como un
acto o comportamiento, consciente y voluntario, con
un fin u objetivo determinado, modificador conflicti-
vamente aqui y ahora, donde el “objetivo” expresa un
deseo o necesidad que puede ser formulado bajo la fér-
mula “yo quiero...”. De esta forma, encontramos que el
objetivo (alma psiquica de la accién) desencadena el
comportamiento, siendo que el mismo nace en un pen-
samiento, que luego se transforma en deseo (emocién
o sensacién), para volverse finalmente expresion (esa
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expresion resulta la fenomenologia de la accién). Ese
objetivo, expresado en forma de subtexto, es definido
por el maestro ruso como “la vida del espiritu huma-
no, no manifiesta, sino interiormente sentida, que fluye
ininterrumpidamente bajo las palabras del texto, dédn-
dole continuamente justificacién y existencia. (...) El
subtexto es lo que nos hace decir las palabras del papel”
(Stanislavski, 1979: 85)

A propdsito del uso del subtexto como procedimiento
y de sus efectos, Stanislavski cuenta una famosa anéc-
dota (2003: 330) sobre su interpretacién en EI enfermo
imaginario, de Moliere, en la que comenzé abordando
la obra, segin sus palabras, “de un modo muy elemen-
tal”, definiendo su objetivo con las palabras: “quiero es-
tar enfermo”. Pero cuanto mds esfuerzo ponia, y mayor
era su éxito, mds se convirtié la alegre comedia en una
tragedia sobre la enfermedad. Luego, al comprender su
error, cambié su objetivo por “quiero que me crean en-
fermo”, y el lado cémico pasé a primer plano.

Desde luego habria que aclarar que no toda la obra de
Stanislavski estd enfocada en el aspecto interno del tra-
bajo de actor, de hecho, una parte de la misma estd de-
dicada al proceso de encarnacién; y permanentemente
encontramos en sus palabras una bisqueda por hallar
un equilibrio entre lo interno y lo externo. En sus libros,
Stanislavski recomienda al actor ejercicios de expresion
corporal, acrobacia, clases de canto, danza, esgrima,
como parte del proceso de encarnacién, para lograr un
aparato fisico flexible, dindmico y expresivo. Inclusive
sabemos que el maestro conocfa a Jacques Dalcroze, en
quien se referencia en el trabajo de lo que denomina la
plasticidad del movimiento.

Las técnicas de cepa stanislavskiana que operan con
secuencias de acciones u objetivos de caracter psicolé-
gico, en general, buscan vertebrar la composicién del
personaje bajo el amparo de una estructuracién con-
ductual, que organiza (otorga organicidad) los actos
del personaje. Cabe aclarar que las técnicas vivencia-
les conductuales fueron desarrolladas en el marco de
la estética realista y su variante naturalista, pero hemos
preferido no ahondar en este aspecto histérico-estético,
debido, justamente, al enfoque tecnolégico que busca-
mos conservar en el presente trabajo a la hora de referir-
nos a las diferentes experiencias actorales que citamos
como ejemplos.

Las técnicas vivenciales no-racionales son aquellas cu-
yos elementos de trabajo, recursos, o dreas de atencién
desde las cuales procede el actor, son de cardcter psi-
coldgico, pero no racional. Tampoco buscan vertebrar
el accionar actoral en una conducta. En muchos casos,
esto implica la puesta en funcionamiento de procedi-
mientos que inhiban la tendencia “natural” de una per-
sona a pensar racionalmente, o a estructurar sus actos
en comportamientos ordenados légicamente. Entrarfan
dentro de esta categoria todas aquellas técnicas y ex-
periencias actorales que apelen especificamente a las
emociones, el estado de trance o despersonalizacion,
las sensaciones, la intuicién, la locura, las pasiones, lo
onirico, la invocacidén espiritual, etcétera.

Un ejemplo de esto dltimo podria ser, al menos desde
cierta interpretacion, el concepto de “atletismo afecti-
vo” utilizado por Antonin Artaud en su famoso libro
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El teatro y su doble: “el actor es un atleta del corazén”
(Artaud: 2011, 131). En el libro, el autor francés ape-
la en varias ocasiones al aspecto metafisico del trabajo
actoral y se refiere a la “materialidad fluida del alma”
del actor como elemento de su trabajo creativo (Artaud:
2011, 133).

La experiencias vivenciales no-racionales o no-conduc-
tuales muchas veces trabajan con la premisa de un per-
sonaje desubjetivado (sin estructuracién yoica) o, inclu-
so, con la situacién de no-personaje: este dltimo seria
un caso en el que la obra trabaja en su totalidad como
una composicién formal, en la que el espacio (objetivo)
y el sujeto (hacedor de acciones draméticas) ven sus li-
mites despintados, y donde la organizacién del sentido
en la obra se estructura y organiza (de hacerlo) a partir
de dispositivos formales, o provenientes de otras artes
o lenguajes. Es muchas veces el caso de la performan-
ce, happening, e instalaciones. La idea del no-personaje
(personaje como estructura ficcional) otorga al cuerpo
del actor ese cardcter performdtico que muchas veces
observamos en este tipo de experiencias actorales.

El personaje no-conductual se caracteriza, en general,
por poseer ciertas 16gicas corporales, fisicas, expresivas,
gestuales o compositivas pero no psicolégicas; pero en
muchos casos estas légicas, estos gestos, se encuentran
a medio camino entre lo psicolégico y lo formal. A ni-
vel del procedimiento actoral, en el caso de las técnicas
vivenciales no-conductuales o no-racionales es comtin
observar una vocacién por entregarse al trance, un de-
jarse llevar por impulsos internos. Cuando no existe
ningin tipo de ordenamiento légico en la expresién del
actor, ni psicoldgico ni formal, hablamos de un caso de
no-personaje, o anti-personaje, o personaje desarmado.
Incluso muchas veces se produce en la percepcién del
espectador la sensacién de estar frente a un persona-
je: esto puede deberse a elementos extrinsecos al actor,
como ser, recursos de la escena, vestuario, iluminacién,
texto, la predisposicién cultural del espectador a en-
contrar un personaje que sujete lo que él aprecia como
accion dramatica, etcétera, pero no un procedimiento
actoral.

Otra arista de andlisis sobre la diferencia entre perso-
najes conductuales y personajes no-conductuales reside
en la calidad expresiva cotidiana de los primeros, que
se contrapone a la posibilidad de una calidad expresi-
va extracotidiana en los segundos. Las composiciones
fisicas extracotidianas muchas veces se corresponden
con un trabajo fisico (biomecdnico) del trabajo del actor,
aunque no necesariamente.

Hay casos intermedios, o mixtos, entre lo irracional y
lo racional. Estos serfan aquellos casos en los cuales
encontramos una articulacién racional, pero de esta-
dos emocionales, y no de pensamientos. En esta linea,
la experiencia norteamericana de Lee Strasberg podria
resultar también un ejemplo paradigmadtico: el maestro
polaco radicado en Estados Unidos hace fuerte hincapié
en el trabajo con la sensaciones, la espontaneidad y la
emociones que motivan y acompaiian el accionar del
actor, e incluso se refiere al nivel inconsciente del traba-
jo creativo: “[El actor debe] ejercitarse para controlar los
momentos inconscientes y educar la memoria incons-
ciente” (Strasberg, 2008: 104). Hay un famoso elemento
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del sistema psicofisico stanislavskiano que podriamos
considerar como un ejemplo de esta zona hibrida entre
lo racional y lo irracional, y es la memoria emocional,
consistente en la evocacién, a través del recuerdo, de
una emocion o sensacién que afecte fuertemente al ac-
tor y le sirva en su interpretacién del personaje. Este re-
curso es recuperado por Strasberg bajo la denominacién
de memoria afectiva.

Sobre el uso de la memoria, dice Strasberg:

Sélo por la formulacién de la sensacién concreta de esos
objetos pueden ser estimuladas las emociones. No es
suficiente decir “Hacia calor”. Por el contrario, el actor
debe definir con precisién en qué zona experiment6 ese
calor particular que recuerda; el actor localiza la con-
centracién en esa zona no para crear s6lo una memoria,
sino para revivir ese momento. El actor recuerda lo que
llevaba puesto: el aspecto, la textura o la sensacién de
ese material sobre su cuerpo. Trata de recordar el hecho
que produjo la emocién no en términos de la secuencia
de la historia sino en términos de los diversos sentidos
que la rodearon. (2008: 124)

Podemos también ver una continuidad en los maestros
argentinos. Por ejemplo, en Argentina, Norman Briski,
en su escuela de actuacion, ensefa al actor a trabajar
con una secuencia de estados emocionales, ordenados
racionalmente e incluso en bisqueda de una conducta,
pero no a partir de una secuencia de acciones-pensa-
miento, sino de una secuencia de acciones-estado. Una
experiencia muy interesante que tuvimos la suerte de
conocer han sido las sesiones de experimentacion e in-
vestigacién escénica llevadas a cabo por la bailarina y
coreégrafa Sandra Fiorito, en el Teatro Caliban. El obje-
tivo era alcanzar una expresion fisica (con componentes
fuertemente escenocompositivos) que tuviera origen en
un estado emocional, pero inhibiendo la intermedia-
cién de pensamiento o comportamiento racional.

No cabe duda de que la modalidad vivencial tiene un
amplio desarrollo en nuestro pais. Aparte del ya men-
cionado Norman Briski, encontramos un caso -que se
identifica mds con la submodalidad racional-, por ejem-
plo, en Juan Carlos Gené y Carlos Ianni en el CELCIT.
Afirma Gené: “Sigo pensando que la historia del tea-
tro es antes de Stanislavski y después de Stanislavski,
como los psicélogos viven en relacién dialéctica con
Freud. Nosotros vivimos en relacién dialéctica con Sta-
nislavski. El creé la técnica actoral” (Gené en Calero,
2010: 43). Para mencionar solamente a algunos otros
maestros argentinos inscriptos en la tradicién stanisla-
vskiana, podriamos aludir a Ratl Serrano, Carlos Gan-
dolfo, Augusto Fernandes, Agustin Alezzo, Alejandra
Boero, entre muchos otros.

A pesar de haber traido algunos ejemplos de experien-
cias conocidas por nosotros, las cuales hemos consi-
derado significativas y ttiles referencias, sabemos que
siempre serdn insuficientes, debido al cardcter incom-
pleto de esta investigacién, y a la condicién necesaria-
mente rudimentaria del sistema clasificatorio. Muchas
mds experiencias actorales podrfamos mencionar y
traer al trabajo comparativo, lo cual serd hecho segura-
mente en futuras ocasiones, a fin de enriquecer el de-
bate, ratificando o rectificando las hipétesis iniciales,
segun sea el caso.

III. La “Modalidad Biomecanica”

Hemos tomado el concepto de “biomecdnica” pues en-
tendemos que, por su origen y significado, el mismo
resume la serie de experiencias agrupadas en esta se-
gunda modalidad. La palabra “biomecédnica” tiene un
desarrollo especifico en el campo de la biomédica (que
utiliza conocimientos de la mecdnica, la ingenieria, la
anatomia y la fisiologfa), y una amplia aplicacién en la
medicina, la fisioterapia, el deporte, entre otros.
Destacamos que, asi como la idea moderna de “sujeto”
permiti6 el surgimiento y desarrollo de las teorias acto-
rales que hemos incluido en la modalidad “vivencial”,
también sera esta idea la que dé lugar al cuerpo por dis-
tincién a la mente. Cabe recordar la distincién res cogi-
tans / res extensa que René Descartes inaugura en sus
Meditaciones metafisicas. Esta nocién o mirada acerca
del cuerpo se verd profundizada en el contexto de las
revoluciones industriales, en tanto las investigaciones
sobre las médquinas verdn su continuidad en el estudio
del cuerpo humano. Esta analogia es posible gracias a la
existencia material del cuerpo, es decir, a la estructura
que se materializa en el mundo empirico y se somete
a sus reglas fisicas. Asi, el cuerpo, en su materialidad,
se ve afectado por condiciones tales como la fuerza de
gravedad, adquiriendo peso, masa y volumen, en deter-
minada forma y distribucién.

En las técnicas de la “modalidad biomecédnica” inclui-
mos a todas aquellas experiencias que ponen al cuerpo
del actor en su dimension fisica como principal recur-
so constituyendo asi la materia prima de creacién del
actor. Es decir, se toma al cuerpo como cosa en si; “un
cuerpo que provocaria significacién en si, por fuera de
la bisqueda de creacién de sentido” (Arreche, 2008:
287). El actor, para sus procedimientos creativos, toma
recursos que estdn en su cuerpo, en sus propiedades, en
sus cualidades expresivas. Para entender a qué nos refe-
rimos con esto, es 1til acudir a conceptos que han sido
desarrollados por otras disciplinas, desde la neurobio-
logia y la psicomotricidad, hasta la danza y la gimnasia.
En primer lugar, comprendemos al cuerpo en tanto es-
quema corporal, es decir, como “realidad de hecho”
y como la representacién que tenemos del mismo en
su materialidad: “nuestro vivir carnal al contacto del
mundo fisico” (Dolto, 1986: 18). Si bien este concepto
ha sido tomado por la neurologia y los estudios sobre
psicomotricidad, hay un componente cultural en el de-
sarrollo del esquema corporal y, en ese sentido, las pre-
ocupaciones del hombre por el “esquema corporal”, en
tanto representacién e imagen, son bien antiguas . Para
el actor, el conocimiento tanto de su cuerpo como de la
representaciéon consciente que tiene del mismo, serdn
condicién necesaria para poner en juego las técnicas de
esta modalidad. Esto es asi puesto que las técnicas de la
“modalidad biomecédnica” comprenden los recursos del
cuerpo como, por ejemplo, sus posibilidades de acceder
a distintas calidades ténico-motrices. El grado de toni-
cidad es una variable que comprende al misculo entre
la tensién y la relajacién, mientras que la motricidad
refiere a las capacidades de movimiento, en tanto ve-
locidad, posicién y direccién. El concepto de “calidad
ténico-motriz”, en este sentido, involucra también una
“energia” que se define por la “fuerza” empleada.
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Asimismo, las experiencias de investigacién en el cam-
po de la gimnasia, de la musica y de la danza (Emile-
Jacques Dalcroze, Rudolph Laban , Martha Graham,
Rudolf Steiner, Frangois Delsarte , por mencionar algu-
nos) han sido de vital importancia para el desarrollo del
estudio del “movimiento”. Estos estudios reconocen la
importancia de este elemento para el actor, puesto que
“el movimiento humano con todas sus implicancias fi-
sicas, emocionales, y mentales, constituye el comtn de-
nominador del arte dindmico del teatro”, y que “el arte
del teatro es dindmico (...) no hay nada que permanezca
estdtico” (Laban, 1987: 21). De esta manera, y como ve-
remos en el transcurso de este apartado, resultan perti-
nentes a las técnicas de “modalidad biomecanica”, el
estudio y entrenamiento de los grupos musculares del
cuerpo puestos en ejercicio, la concientizacién y con-
trol de los mismos, involucrando asf una préctica pro-
pioceptiva, es decir, del sentido de la interocepcion (la
percepcion interna del organismo) que informa al orga-
nismo de la posicion y velocidad del movimiento de los
musculos, interviniendo en el desarrollo del esquema
corporal y en la relacién de éste con el espacio.

Es el director ruso Vsévolod Meyerhold quien incor-
pora el término al campo teatral. Hacia el afio 1920, lo
usa para referirse a su método de entrenamiento actoral
(Pavis, 2008: 57). Si bien es la palabra elegida por este
director la que ha inspirado la nomenclatura de esta
segunda modalidad, cabe aclarar que, como ya hemos
dicho, se busca agrupar en este punto a todas aquellas
experiencias actorales y técnicas cuyos procedimientos
se basen en recursos especificamente corporales, es de-
cir, del cuerpo del actor, entendido cabalmente en su
materialidad y fisicidad.

Se ha considerado también que la biomecédnica de Me-
yerhold halla sus bases en otras disciplinas y tradicio-
nes, como la comedia del arte, el teatro oriental, el circo,
el taylorismo, la reflexologia, y la teoria de los reflejos
condicionados de Pavlov (Ruiz, 2008: 115). De esta ma-
nera, conjuga el trabajo del equilibrio y del movimiento
de un modo ordenado y consciente. Si bien la idea de
un trabajo “formalista” para el actor no es una novedad
va que, previamente a las experiencias vivenciales, se
habia puesto el énfasis en el trabajo del cuerpo como
recurso, es recién con Meyerhold con quien se estable-
ce una tecnologia en tanto sus experiencias involucran
una concientizacioén y teorizacién del uso de dicho re-
curso a través de una formulacién rigurosa basada en
leyes racionales.

Junto con Meyerhold, tomamos también como referen-
tes dentro de la “modalidad biomecénica”, por lo me-
nos en Occidente , a Jerzy Grotowski y Eugenio Barba.
Es necesario destacar que ninguno de los tres maestros
que tomamos como referentes principales de la modali-
dad biomecdnica desconoce los aportes de Stanislavski.
Meyerhold fue su discipulo en el Teatro de Arte de Mos-
cu y lo considera una referencia ineludible, atin cuando
sea para discutirle:

El problema fundamental del teatro contempordneo es
preservar el don de la improvisacién que posee el actor,
sin transgredir la forma precisa y complicada que el di-
rector ha de conferir al espectdculo. Stanislavski piensa
igual que yo; ambos abordamos la solucién de la tarea,
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como los constructores del tinel bajo los Alpes: cada
uno avanza por su lado, pero en el medio nos encontra-
remos seguramente. (Meyerhold, 2008: 127)

Grotowski, por su parte, ha estudiado a Stanislavski y
dialoga con él tomando algunas de sus ideas, discutien-
do y buscando diferenciarse en otras. Barba quizés es
quien menos lo menciona, aunque, al igual que Meyer-
hold y Grotowski, no lo desconoce, ni a sus ideas viven-
ciales o psicologistas del teatro; quizas porque éstas se
han impuesto desde entonces hegemdénicamente, sobre
todo a través del desarrollo del cine y la televisidn, dis-
positivos fuertemente asociados a las estéticas del rea-
lismo y el naturalismo.

La biomecédnica en Meyerhold distingue, en el ciclo
interpretativo, tres o cuatro actitudes o fases: “otkaz”,
“posyl”, “tormos” y “stoika”. “Otkaz” significa recha-
zo o retroceso. Es el anteimpulso previo a la accién, un
movimiento en el sentido contrario que sirve de pre-
paracién. Pero también puede entenderse como un ele-
mento de la esfera interior. “Posyl” significa “enviar”: el
cuerpo del actor dibuja la accién en el espacio. Luego,
para finalizar en forma controlada, el impulso se ralen-
tiza, y eso es el “tormos” o “freno”; éste a su vez puede
antagonizar con el siguiente movimiento y convertirse
en el nuevo “otkaz”. Y si ese no fuera su destino, tam-
bién puede transformarse en “stoika”, que significa “re-
tener”: el movimiento se queda sostenido (Ruiz, 2008:
125-127).

Esta idea es comparable a la idea de “accién” de Stanis-
lavski. Pero en las técnicas biomecdnicas tenemos una
visién mucho mds fenomenolégica, mucho méds expre-
siva de la “accién”. La accién es, en este caso, “lo que
se hace”, materialmente hablando. Grotowski retomara
la idea de “accién” desde esta mirada mucho més pues-
ta en lo fisico, despojada de la carga psicolégica de la
tradicién stanislavskiana. “Accién” es lo que el actor
“hace” con su cuerpo fisico, en su expresién, en su mo-
vimiento, su gestualidad.

En los tres maestros que tomamos como referencia,
Meyerhold, Grotowsky y Barba, encontramos una idea
fuerte que es el lugar que se le da al entrenamiento. El
actor entrenado en la Biomecdnica perfecciona sus re-
acciones fisicas ante los acontecimientos externos. Por
ejemplo, en Meyerhold, el entrenamiento del actor se
basa en una cultura fisica, del deporte, en un sistema
puramente técnico en relacién a la fisicidad, excluyen-
do el psicologismo en la interpretacién. Este método es
un medio tanto para el entrenamiento fisico como para
el conocimiento de sf mismo, y se propone el ejercicio
de la respuesta a la excitacién de los reflejos, lo que sig-
nifica reproducir con el movimiento, el sentimiento y la
palabra, una tarea propuesta desde el exterior.

Serd Eugenio Barba quien consolide la idea de una
“Antropologia Teatral”, definida por el propio maestro
como “el estudio del comportamiento escénico pre-ex-
presivo que se encuentra en la base de los diferentes
géneros, estilo y papeles, y de las tradiciones persona-
les o colectivas (...). [Es] el estudio del comportamiento
pre-expresivo del ser humano en situacién de represen-
tacién organizada” (Barba 1999: 25-26).

Barba se basa en un entrenamiento corporal sobre las di-
ferentes calidades de energia, implicando asi el estudio
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de lo que denomina el comportamiento pre-expresivo
del ser humano en cualquier situacién de representa-
cién, que involucra, de este modo, tanto a actores como
bailarines, y que ubica al teatro en una dimensién trans-
cultural: “estos principios aplicados al peso, al equili-
brio, al uso de la columna vertebral y de los ojos, produ-
cen tensiones fisicas pre-expresivas” (Barba 1999: 25).
En una de las visitas de Barba a la Argentina, duran-
te una clase magistral brindada en el Instituto Univer-
sitario Nacional de Arte (IUNA), en el contexto de la
entrega, por parte de esa Universidad, de un doctorado
Honoris Causa, el maestro conté una anécdota sobre la
primera produccién de la compaiifa del Odin Teatret,
que fue “Ornitofilene” (1965), escrita por el autor norue-
go Jens Bjgrneboe. Al respecto del trabajo en la accién
fisica de un actor, vinculada a la accién de disparar in-
trodujo la siguiente pregunta: “si tuviera que dividir la
acci6n en su menor unidad hasta llegar al punto celular,
es decir, el punto de lo indivisible, ;qué encontraria?”;
a lo que se respondid: “se encontraria, por ejemplo, un
pequeiio estimulo nervioso, el inicio de un movimiento
con el brazo, un cierto grado de tensién en el misculo,
jcudl es el primer musculo que se tensa cuando hace-
mos un determinado gesto? El actor debe poder identi-
ficarlo, pues ahi comienza la accién”. Se identifica aqui
una concepcién de la accién completamente fundida
con la expresion fisico-corporal del quehacer actoral.
La influencia de Meyerhold, Grotowski y Barba en la es-
cena local es indiscutible. Existen diversas compaiiias
y grupos liderados por maestros que se han formado
con dichos referentes y que incluso han intercambiado
experiencias con ellos directamente. Antonio Célico y
su grupo “El Baldio”; el grupo de teatro de calle “La
Runfla”, dirigido por Héctor Alvarellos; Guillermo An-
gelelli (discipulo de Iben Nagel Rasmussen, actriz del
Odin Teatret), anteriormente con los grupos “El cld del
Cloun” y “El primogénito”, y hoy con “Los Blabld”, son
algunas de las experiencias que aun laten en la escena
local. En las siguientes palabras de Guillermo Angele-
1li encontramos la importancia que el mismo otorga a
las técnicas de esta modalidad: “Para mi fue muy util
tener un aprendizaje formal en el trabajo del actor. Con
el tiempo empecé a pensar, y un poco a entender, en
funcién de cuéles son los instrumentos del actor. Con
qué instrumentos cuenta para expresarse. El cuerpo y
la voz. Instrumentos concretos para la expresion...” (en
Calero, 2010: 88). Y agrega que: “Ya desde el principio
[hay que] pensar en la construccién de un cuerpo ficti-
cio, de un cuerpo que no es el cuerpo cotidiano de la
persona; y de qué manera puedo plantarme arriba del
escenario y que ese cuerpo tenga, de alguna manera, un
atractivo, una dramaticidad que no tiene que ver con lo
cotidiano” (id.: 89).

IV. La “Modalidad Escenocompositiva”

Finalmente llegamos a la dltima de las modalidades: la
escenocomposicién. En primer lugar, serfa pertinente
decir que se trata, tal vez, de la modalidad mas dificil
de explicar. Las familias de procedimientos técnicos
que hemos descrito obedecen a una divisién arbitra-
ria, que puede ser corregida y rectificada, y el cardcter
necesariamente arbitrario de la divisién obedece a la

particular naturaleza de nuestro objeto de estudio, un
fenémeno tan inatrapable como la actuacién en su di-
mensién practica. Si pensamos en las modalidades I
y II, vivencial y biomecdanica, de alguna manera estdn
sustentadas en experiencias histéricas méds o menos
claras, que ofician de referencia. Pero en el caso de la
escenocomposicién, no hay una experiencia clara que
funcione de referente ordenador, por lo menos no en un
nivel similar a las anteriores; de hecho la nomenclatura
“escenocomposicién” ha sido elegida sin tener un ante-
cedente de su uso como técnica actoral. Las referencias
histéricas las encontramos diseminadas a lo largo de di-
versas experiencias, no siempre conectadas entre si y,
la mayoria de las veces, incluso sin que observemos en
ellas al “actor” como eje del discurso. Por esto es que,
al hablar de esta modalidad técnica, es dificil no sentir
que se camina sobre arenas mds movedizas.

Cuando hablamos de “modalidad escenocompositiva”,
nos referimos a todos aquellos procedimientos que re-
quieren de la atencién del actor enfocada en su rela-
cién con la escena en su conjunto, entendida ésta en
toda su complejidad: en su sentido espacial, dramatico,
poético, entre otros, y en los procesos de construccién
de sentido en general que, por las caracteristicas de la
disciplina, integran una multiplicidad de lenguajes. Un
trabajo de escenocomposicién, por ejemplo, seria un
trabajo formal del actor, fisico y corporal, pero no bio-
mecdanico o propioceptivo, sino en su relacién con el es-
pacio y los otros objetos de la escena. El cuerpo, en este
caso, es parte de un dispositivo escénico que lo supera
en sus limites, tanto fisica, como dramética y poética-
mente. De esta manera, el cuerpo queda integrado a este
dispositivo mayor que es “la escena”.

En la escenocomposicién, el sujeto creador, el sujeto del
discurso, es la escena. Se disuelve entonces la idea del
individuo actor-personaje, en un sistema mayor, tanto
desde el punto de vista psicolégico como del punto de
vista fisico. El actor, al poner en funcionamiento un pro-
cedimiento “escenocompositivo”, no estd pendiente del
grado de tensién en un misculo, o en el peso, para crear
Con SU Cuerpo y en su cuerpo, sino para crear con su
cuerpo, pero en la escena; para lo cual debe considerar
cémo repercutird su accionar en el resto del paisaje. Por
eso, en esta modalidad, cuando se hable de “percep-
cién”, no serd solamente en su aspecto interno: aqui se
ponen en juego los cinco sentidos de la exterocepcion,
que nos informan de las caracteristicas fisicas de la rea-
lidad que nos rodea. Dicho de otra manera, la esceno-
composicién se juega en la relacién entre la percepcién
interna y la percepcién externa.

Si tenemos que definir técnicamente en qué consiste
la escenocomposicién, una buena manera de resumir-
lo serfa decir que este modo técnico se refiere a aque-
llos procedimientos del actor en los que opera lo que
llamamos el componente directorial en la actuacién.
Cuando hablamos de componente directorial nos refe-
rimos a componente del trabajo actoral que representa
una funcioén directorial, es decir, un trabajo de direccién
escénica, de la direccién y composicién de la escena en
su totalidad. Entonces, cuando encontramos a un actor
que se estd autodirigiendo, que estd tomando decisiones
de direccién desde un punto de vista formal o draméti-
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co, cuando se entrega al dispositivo escénico, abandona
una bisqueda puramente individual, y se integra a una
voz que es la voz de la escena, ahi estarfa funcionando
ese componente directorial y, por tanto, se estarfa apli-
cando una técnica de modalidad escenocompositiva.
Para lograr esto, el actor deberfa poder verse a si mismo
dentro de la totalidad de la escena y realizar su propues-
ta creativo-compositiva en funcién de dicha totalidad.
Ahora bien, podria parecer, en un primer momento, que
nos estamos refiriendo sélo a la dimensién “formal” de
la escena, es decir, entendida como objeto material; sin
embargo, aqui consideramos también su aspecto dramé-
tico. De esta misma manera, el elemento directorial del
actor deberfa tenerse en cuenta tanto en su dimensién
dramadtica como formal, haciendo eco de las modalida-
des Iy II, vivencial y biomecdnica.

Se pueden pensar muchas formas de composicién dra-
matica. Estas son las que refieren al drama, a la accién,
va sea en un sentido intra-personaje o psicolégico, o en
su sentido dramdtico-narrativo, en relacion a una linea
interrumpida de acciones. Un actor que detecta que es
importante que suceda algo porque acaba de pasar otra
cosa, para generar un efecto de contraste, continuidad,
matiz, o lo que fuere, estd trabajando en la modalidad
escenocompositiva. Otro caso posible, seria el de la
composicién de una emocién o estado de un persona-
je en relacion a la emocién o estado de otro personaje;
esto implicaria la aplicacién de un procedimiento esce-
nocompositivo sobre (o en conjunto con) un trabajo de
cardcter vivencial.

En relacién a la composicién formal, la misma requiere
de considerar las caracteristicas morfoldgicas de la es-
cena, es decir, sus dimensiones, su estructura interna,
movimiento, color, textura, luz; asi como las corporei-
dades que la habitan: cuerpos de los actores, objetos de
escenografia, etc. El actor que maneja la escenocom-
posicién es un actor que conoce y entiende que estos
elementos estdn dispuestos al servicio de un discurso
poético, visual, dramético, sonoro, que no es bidimen-
sional, sino tridimensional e incluso se podria conside-
rar la variable “tiempo” como cuarta dimensién a tra-
bajar. Un ejemplo de procedimiento de modalidad es-
cenocompositiva serfa el caso de un actor que utiliza la
mirada para construir lineas imaginarias en el espacio
teniendo en cuenta el conjunto de lineas que componen
la escena. Otro caso serfa cuando los actores consideran
formar agrupamientos de cuerpos y moverse de acuer-
do con un criterio respecto a otros agrupamientos que
conviven en la escena. Y asi como se trabaja con estos
aspectos visuales, el actor puede hacerlo con los aspec-
tos sonoros: muchas voces hablan al mismo tiempo y
de repente callan haciendo un silencio; o permitiendo
que una sola voz se distinga, en distintas tonalidades y
matices, etcétera.

El componente directorial al que aludimos es el que nos
sirve para pensar algunas referencias histéricas de esta
modalidad. Podriamos decir que este componente ha
estado presente en la actuacién desde el principio, es
decir, tiempos antiquisimos, mucho mads antiguos que
la direccién escénica como arte y discurso, que es, de
hecho, un fenémeno cuya aparicion se sitia en el siglo
XIX (Pavis, 2008: 134). La actuacién siempre contuvo
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dentro de si o, por lo menos, siempre tuvo la posibi-
lidad de contener, este elemento de autodireccién por
el cual el actor toma decisiones sobre su quehacer que
se relacionan con la conduccién o composicién de la
escena. En ese sentido, la escenocomposicion, y los pro-
cedimientos escenocompositivos podrian datar de tan
antigua fecha como la actuacién misma.

Pero, en tanto la direccién escénica se erige como voz
autorizada en el dltimo siglo y medio, también se visi-
biliza y se profundiza el estudio teérico (consciente y
explicito) de procedimientos especificamente directo-
riales. Esto permite que los mismos puedan ser absorbi-
dos como eventuales recursos escenocompositivos para
el actor. En el transcurso del siglo XX, el discurso de la
direccién escénica se desarrollé, ganando profundidad
y complejidad, de modo que también lo hicieron las po-
sibilidades autodirectoriales en el actor.

También cabe mencionar el caso de la danza, un arte
tan antiguo como la actuacién, que posee un trabajo
compositivo y una conciencia de ese trabajo mucho ma-
yores que en la actuacién. La composicién es algo casi
permanente en el bailarin, en el intérprete corporal. Es
sabido que la danza ha influenciado desde siempre al
trabajo del actor y viceversa. A través de esa influencia,
la danza ha hecho desde siempre un aporte a los proce-
dimientos escenocompositivos de la actuacién. Ahora
bien, la danza también es un arte en el que podemos
encontrar estos tres niveles o fases que serian el orden
de lo vivencial, lo biomecénico y lo escenocomposi-
tivo (més ligado, tal vez, en la danza, a una cuestiéon
coreografica). Pero asi como para el actor lo vivencial
ha tenido tanto desarrollo y para el bailarin lo ha te-
nido menos; la contracara de esto es que para ellos la
diferencia entre lo biomecénico y lo escenocompositivo
no es nada sutil, como eventualmente podria parecerle
a un actor. Para un bailarin son muy distintos, por un
lado, los momentos biomecénicos, de concentrarse, por
ejemplo, en la tensién de un musculo; y por otro, los
procedimientos compositivos en los que se concentra,
por ejemplo, en la imagen que se ve de su cuerpo o en
la geometria de un movimiento. Cuando hablamos de la
danza y su influencia en el teatro, es obligada la men-
ci6n a Pina Bausch. Si bien no centré su investigacién
sobre la interpretacién en cuestiones especificamente
escenocompositivas, su trabajo y el de sus intérpretes
tienen un sesgo indudablemente compositivo (Pavis,
2008: 113-114). El que la danza haya incorporado proce-
dimientos actorales en su quehacer y su estética habilita
la posibilidad de que un actor pueda verse reflejado en
ese trabajo, ya que encuentra ahi una “escena teatral”,
aceitando asf la posibilidad de intercambio de experien-
cias entre ambas disciplinas.

Lo biomecénico aporta muchos recursos a lo esceno-
compositivo. Un actor versado y con una capacidad ele-
vada en términos biomecdnicos, tiene un gran arsenal
de recursos que puede poner al servicio de una compo-
sicién. Pero eso no significa que necesariamente habrd
desarrollado una capacidad escenocompositiva, porque
ésta tiene, evidentemente, su especificidad. Incluso
puede darse el caso inverso: un actor que tiene una alta
capacidad escenocompositiva pero que en términos bio-
mecdnicos es menos entendido.
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Uno de los referentes que tomamos para esta modali-
dad, a nivel mundial, es Tadeusz Kantor (1915-1990),
quien comienza su carrera profesional durante los afos
cuarenta dedicdndose principalmente a su actividad
como artista pldstico, escendgrafo, y al trabajo con ma-
rionetas. En su libro El Teatro de la Muerte, Kantor re-
lata haber leido en su juventud las obras completas de
Maurice Maeterlinck, figura central del simbolismo, y
menciona también a otros referentes, como Piscator, la
Bauhaus, y las vanguardias alemanas. Durante los afos
sesenta se extiende su experiencia como creador de
happenings. Define su teatro como el de “un reino del
que no se puede hablar en lenguaje cotidiano” (Kantor,
1986: 123) y marcado por una “fascinacién por la rea-
lidad” (id.:124) en las fronteras entre pintura y teatro .
El haber pasado de las artes plasticas a la direccién tea-
tral sin haber transitado, previamente, como otros, una
experiencia mds relevante de estudio del arte actoral,
explica, en parte, que no encontremos en Kantor refe-
rencias e ideas directas sobre el trabajo del actor, al me-
nos no de una manera que lleguen a estar desarrolladas
al nivel de una técnica o una tecnologia. Sin embargo,
de su estética podemos deducir, no solamente un traba-
jo del actor que rescata, por ejemplo, muchos recursos y
procedimientos del expresionismo, o de técnicas como
el mimo, sino que, ademds, tanto sus obras como sus
palabras nos vuelven testigos de un vigoroso y complejo
pensamiento sobre el arte actoral.

Al ser pintor tanto como hombre de teatro, Kantor nunca
separd estos dos campos de actividad y, en este sentido,
su inclusién dentro de la modalidad escenocompositiva
tiene que ver con esta consideracién del aspecto plésti-
co de la escena en su multiplicidad de lenguajes. Esto
nos recuerda la nocién de Gesamtkunstwerk (“obra de
arte total”), tal como la entendia Wagner (Pavis, 2008:
221). La idea de que la musica, la pintura, la poesia y el
drama pudieran fundirse en un solo discurso, cumple
un rol completamente fundacional en el arte de la di-
reccién escénica.

Cabe traer aqui también a Edward Gordon Craig (1872-
1966), actor y director inglés, autor de El arte del tea-
tro, uno de los primeros grandes tratados teatrales del
siglo XX; lo consideramos también referente de esta
modalidad. Craig, quien no ocultaba su admiracién por
Wagner, llamé la atencién sobre la necesidad de tomar
conciencia de los otros lenguajes escénicos, como luz,
el maquillaje, la escenografia y el vestuario.

Uno de sus aportes mds conocidos es el concepto de
“supermarioneta”. En su didlogo “El actor y la super-
marioneta” (1906), Craig afirma que “el actor tiene que
irse y en su lugar debe intervenir la figura inanimada;
podriamos llamarla Supermarioneta, en espera de un
término méas adecuado” (en Ceballos, 1995: 128). Es im-
portante aclarar (ya que las malas interpretaciones sobre
esto estdn a la orden del dia) que no debe verse aquf
una expresién literal, sino una metéfora, por cierto nada
desprovista de humor e ironfa. Un afio antes, el autor
habia sostenido que “en la actualidad una marioneta no
es mds que un muiieco, con el encanto suficiente para
un espectdculo de titeres. Pero para el teatro necesita-
mos algo mds que muifiecos” (Craig, en Sédnchez, 1999:
91). La idea de “supermarioneta” refiere a aquel actor

idea cuya formacién y maleabilidad sean tales que sea
posible trabajar con él como si fuera un elemento plds-
tico més de la escena .

Craig ha sido uno de los primeros (sino el primero) en
hacer una reivindicacién explicita del trabajo de la di-
reccién escénica, postuldndola en un lugar autoral y
central, e incluso llega a afirmar que el director es el rol
mads importante del teatro. Si bien puede advertirse cier-
to d&nimo “antiactoral” por parte de Craig, aqui tomamos
la nocién de la supermarioneta, no entendida como el
cuerpo del actor doblegado ante los requerimientos del
director, sino ante las necesidades de la escena como
dispositivo superador: la diferencia no es menor.

Una referencia obligatoria para este apartado resultan
las experiencias llevadas a cabo en el contexto del Taller
de Teatro de la Bauhaus, escuela de disefio, arte y arqui-
tectura fundada en 1919 por Walter Gropius en Weimar,
Alemania. Allf encontramos una visién del teatro y de
la actuacién inspirada en la arquitectura, que para los
miembros de este movimiento era la base de todas las
artes (Pavis 2008: 222). “También aqui funcionaba el
principio organicista, una y otra vez redefinido desde
su formulacién wagneriana. El proyecto pedagégico de
la Bauhaus incluia ya la idea de una unidad de las ar-
tes. (...) El principio arquitecténico actuaba en este caso
como articulador de una colaboracién de los diversos
lenguajes artisticos” (Sdnchez, 1994: 39). La impronta
formalista, pldstica y visual del teatro de la Bauhaus
podia observarse en obras como El gabinete de figuras,
El ballet triddico, El ballet mecdnico, Sketch N°1 y Bau-
haus-revue, entre otras, sobre todo en la etapa en que
el taller teatral fue dirigido, desde 1923, por el pintor,
escultor y disefiador alemdn Oskar Schlemmer (1888-
1943), quien expresé sus postulados sobre teatro en el
ensayo de 1925: “El hombre y la figura artistica”. Gro-
pius fue uno de los primeros en emplear la expresién
Totaltheater (Teatro Total), irresistiblemente emparenta-
da al concepto wagneriano de “obra de arte total” (Pa-
vis 2008: 462-463). El cardcter indudablemente esceno-
compositivo de la concepcién del actor segiin Gropius
se advierte claramente cuando declara: “Como en la
arquitectura, todos los miembros pierden su propio Yo
en virtud de una comun y m4s alta vitalidad de la obra
total. De este modo se retinen en la obra escénica una
multiplicidad de problemas artisticos, cada cual supe-
ditado a sus propias leyes, en una nueva mayor unidad”
(Gropius 1985: 35).

Otra referencia internacional que no habria que dejar
mencionar, sobre experiencias teatrales en las que la
voz cantante la lleva el discurso de la direccién (lo que,
por tanto, es reflejado en el trabajo del actor), es la del
director norteamericano Bob Wilson (1941), quien se ha
caracterizado por plantear la escena en términos de mo-
vimiento, color, linea, ritmo, tiempo y espacio. Wilson
utiliza metdforas arquitecténicas y pldsticas para refe-
rirse a su trabajo, y nociones de la danza y la coreogra-
fia para hablar del movimiento del actor en escena. Es
conocida su preocupacion por la forma y una visién del
trabajo actoral segtin la cual, muchas veces, no es distin-
guida la escenografia del actor, lo cual implica pensar a
los objetos como actores y viceversa (concepto retoma-
do en Argentina por el Periférico de Objetos).

136 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24. (2015). pp. 13-244. ISSN 1668-1673




En el orden nacional, podemos considerar los trabajos
de Pompeyo Audivert y lo que él ha dado en llamar La
Méquina Teatral. Se trata de una técnica desarrollada
por el propio maestro, que implica un trabajo profunda-
mente formal del actor. Segin la propuesta, la Mdquina
(lo que nosotros antes denominamos “la escena”) se di-
vide en zonas, abiertas o cerradas, segun si la direccién
de la atencidn del actor, expresada en sus gestos o mira-
da, determina la apertura o cierre de cada una de ellas;
para esto el actor debe estar en conocimiento de unos
procedimientos fisicos muy especificos que operan el
funcionamiento de la Mdquina. Otro de los elementos
del trabajo de Audivert son las denominadas “manio-
bras fisico-expresivas”; se trata de la serie de procedi-
mientos fisicos de la “mdquina individual”, es decir, la
que rige en el propio cuerpo pero, a nuestro criterio, no
desde el punto de vista biomecédnico-interoceptivo, sino
desde un punto de vista pldstico-compositivo. Audivert
afirma:

El impulso creador del actor en escena estd relaciona-
do al lenguaje, técnica, visién de direccién que se esté
manifestando a través de él en el momento que tiene
esos impulsos. El actor es un agente de lenguaje, que
actda no sélo su propia imagineria sino que la inscribe
en un marco formal-técnico de lenguaje, que correspon-
de a las técnicas de un juego teatral o a la modalidad
formal que esté rigiendo... el enfoque escénico en donde
el actor esté jugando su trabajo. (...) Por lo tanto, el im-
pulso creador del actor esté relacionado con las visiones
de direccién o con las visiones de lenguaje, o con las
técnicas que rigen el campo de juego (en Calero, 2010:
120-121).

Por estas palabras, podemos apreciar la importancia del
componente directorial que Audivert le asigna al tra-
bajo actoral, entendido como un elemento de lenguaje
junto a otros, en el sistema complejo de la escena, con-
dicién de la cual le exige al actor plena conciencia.

V. Sintesis: La Recomposicién Sinérgica

Hasta este punto hemos establecido tres modalidades
técnicas, en las que podrian ser categorizadas algunas
de las distintas técnicas actorales que ha visto aparecer
la historia del teatro y que, en mayor o menor medida,
han sido teorizadas. Como adelantamos anteriormente,
estas modalidades son abstracciones que permiten or-
denar las investigaciones realizadas en distintos con-
textos y que pertenecen a distintas posiciones estéticas.
El modelo de anédlisis del trabajo del actor que aqui
presentamos escinde el sustrato técnico del compo-
nente estético-ideolégico, asi como de su contexto de
surgimiento, de modo de poner a disposicién del actor
el abanico de herramientas que necesita para desarro-
llar su trabajo expresivo. Se propone entonces un mo-
mento de sintesis que comprenda las tres modalidades.
Hablamos de intentar que el actor pueda poner en fun-
cionamiento procedimientos actorales pertenecientes a
diversas técnicas en un mismo acto escénico.
Llamamos a este momento de “recomposicién sinérgi-
ca”. La palabra “sinergia”, etimoldégicamente, significa
“trabajando en conjunto”. Aludimos, de esta manera,
a un fenémeno en el cual la influencia de dos o més
agentes actuando en conjunto es mayor al esperado con-
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siderando la suma de los agentes por separado. Se trata
entonces de una sintesis en su mdxima expresién, pues
no sélo redne las distintas modalidades, sino que bus-
ca la retroalimentacién de sus elementos componentes
para obtener, finalmente, algo mds que lo que resultaria
de una simple adicién.

No se trata, este momento, de una modalidad técnica
mds, ya que las modalidades técnicas anteriormente
presentadas implican una especificidad en cuanto a
cierta drea de atencién, o en cuanto a cierto tipo de pro-
cedimiento. La sintesis sinérgica es, en todo caso, una
l6gica de aplicacién, una combinacién de procedimien-
tos provenientes de diversas modalidades. En otras pa-
labras, la sinergia es mds una articulacién de procedi-
mientos que un procedimiento en si. Si se quiere, se
trata de un meta-procedimiento: un procedimiento que
actia sobre otros procedimientos, el procedimiento de
articular procedimientos.

Volvemos a la metdfora inicial del prisma; luego de ha-
ber descompuesto el haz de luz en sus distintos colores
para hacer foco en cada una de las especificidades del
entrenamiento actoral, lo reconstruimos obteniendo la
luz blanca en la que ya no distinguimos los distintos
colores. La sinergia se trata de un momento de sintesis,
de reconstruccién, una vuelta al origen.

Como hemos dicho, cada una de las modalidades técni-
cas representa un tipo de procedimiento, pero, a su vez,
representa un dmbito distinto del ser del actor: mente-
cuerpo-entorno. Sabemos que la diferencia entre cada
uno de estos dmbitos no es ajena a las construcciones
arbitrarias de la cultura: ;dénde empieza la mente pro-
pia y dénde termina la ajena?, ;dénde empieza la men-
te y termina el cuerpo?, ;dénde termina mi cuerpo y
empieza el espacio a mi alrededor? Incluso podriamos
debatir acerca de los limites que las palabras imponen
a estos 6rdenes de experiencia: mente, alma o espiritu;
cuerpo, bios o materia; entorno, sociedad, escena; etc.
Sin embargo, estas terminologias corresponden a una
discusién filoséfica que no ataile, al menos por el mo-
mento, al presente trabajo.

Si sabemos que el limite entre estos tres espacios, dmbi-
tos o dreas del ser es impreciso. Y también sabemos que,
aunque inusual, es perfectamente factible la existencia
de un dnico y mismo procedimiento actoral que ponga
en funcionamiento ipso facto elementos que, segin este
modelo, pertenecen a dmbitos distintos, pero que, en la
experiencia, podrian aparecer como una misma cosa,
desdibujando asi las fronteras que hemos puesto en el
andlisis. Por ejemplo, los procedimientos que buscan
relacionar un elemento emocional con otro de natura-
leza fisica, los encontramos en, practicamente, todas las
tradiciones actorales (Stanislavski, Artaud, Grotowski,
entre otras). Si bien, generalmente, hacen hincapié en
un drea de atencidn, o buscan desplazar la atencién de
un 4rea a otra, sin duda podriamos considerarlos proce-
dimientos sinérgicos.

En todas las tradiciones del arte actoral ha habido siem-
pre, en mayor o menor medida, procedimientos que
buscan poner en relacién dmbitos distintos, invocacio-
nes de una técnica a otra, zonas de liminalidad, experi-
mentacién, bisquedas de articulacién, participacién de
diversas dreas funcionando integradamente. Pero cuan-
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do nosotros hablamos de recomposicién sinérgica ha-
blamos, mds bien, de aquel actor que, consciente de la
especificidad del procedimiento o del drea de atencidn,
puede, no a pesar sino a partir de esa especificidad, lle-
var a cabo esta combinacién; es decir, una aceptacién de
la especificidad y, desde esa aceptacién, la bisqueda de
una articulacion.

Por otra parte, a través de la historia, podemos encon-
trar algunos investigadores del arte actoral y del arte es-
cénico que plantearon una inquietud acerca de ciertas
dicotomias existentes en relacién al quehacer estético.
En el 4mbito del arte y la literatura esto ha sido un moti-
vo de profundas y tensas discusiones politicas acerca de
las decisiones estéticas que debieran tomarse, como por
ejemplo las rivalidades entre Lukdcs y Brecht, o entre
el realismo socialista y el formalismo y las vanguardias
rusas. No encontramos pertinente a los fines del presen-
te trabajo sumergirnos de lleno en dichas discusiones,
pero si es necesario reconocer que existen antecedentes
de una bisqueda de conciliacién entre distintas capaci-
dades expresivas.

Dentro del ambito teatral, uno de estos antecedentes se
encuentra en los trabajos del director, pedagogo y actor
ruso, discipulo de Stanislavski, y Meyerhold, Eugene
Vajtangov (1833- 1922), quien advierte las dicotomias
entre sus maestros:

Una obra de arte perfecta es eterna. Una obra de arte
perfecta es aquella en la que se presenta una armonfa de
contenido, forma y material. Stanislavski s6lo encontré
una armonia con el estado anfmico de la sociedad rusa
de su época, pero no todo lo contemporaneo es eterno.
Meyerhold nunca buscé el hoy, sino el mafiana. Stanis-
lavski nunca buscé el “mafiana”, sino el hoy. Pero uno
tiene que buscar el hoy del mafiana, y “el mafiana en el
hoy”. (...) Meyerhold entiende por teatralidad la repre-
sentacién en la cual el ptblico no se olvida ni por un
instante que se encuentra en un teatro. Stanislavski de-
manda exactamente lo contrario: que el puiblico olvide
que estd en un teatro, que sienta como que estd viviendo
la atmosfera en la cual los personajes de la obra viven.
(1997: 254, 341)

Vajtangov no sélo se dedic6 a revisar las diferencias en-
tre estos dos grandes maestros sino que también intent6
fusionar lo mejor de cada una, para proponer lo que él
llam6 el “realismo fantdstico™:

Permitanme sefialar la diferencia entre naturalismo y
realismo. El naturalismo reproduce con precisién lo
que el artista observa en la realidad. El naturalismo es
fotografico. Pero el artista que es realista destila de lo
real sélo lo que aparece ante sus ojos como lo mds im-
portante, lo més esencial. (...) En el teatro no deberia
haber ni naturalismo ni realismo, sino realismo fantésti-
co. Se ha encontrado que los métodos teatrales imparten
la vida genuina a la obra en el escenario. Los métodos
pueden aprenderse, pero las formas deben ser creadas.
Tiene que ser convincente por nuestra fantasia. Esta es
la razén por la que la llamo realismo fantdstico. Tal for-
ma existe y debe existir en todo arte. (Vajtangov, 1997:
345, 347)

Los aportes de Vajtangov son vitales para pensar la po-
sibilidad de la sinergia ya que desde sus afirmaciones se
observan los dnimos de poner a trabajar en conjunto el

sentido de la verdad de Stanislavski con el sentido de la
forma de Meyerhold, integrando asi ambas tradiciones
en pos de una instancia superadora.

Otro antecedente que resulta pertinente para la pro-
puesta de sinergia es Antonin Artaud, a quien ya referi-
mos en la primera modalidad. En sus trabajos se puede
observar una visién abarcadora que trasciende los limi-
tes de larealidad, y se detectan claramente su influencia
dadafsta, su ideologia antiburguesa-antioccidentalista,
asf como también su admiracién por el teatro balinés.
Artaud no sélo indaga en el aspecto ontoldgico y esté-
tico del teatro, sino también, mds especificamente, del
trabajo actoral:

Tomar conciencia de la obsesién fisica, de los musculos
estremecidos por la afectividad, equivale, como en el
juego de las respiraciones, a desencadenar esta afectivi-
dad en toda su potencia, a otorgarle una amplitud sorda,
pero profunda, y de una violencia desacostumbrada.
Ocurre asi que cualquier actor, hasta el menos dotado,
puede aumentar, por medio de este conocimiento fisico,
la densidad interior y el volumen de su sentimiento, y
a esta toma de posesion orgdnica sigue una expresion
plena. (Artaud, 2011: 137)

Asimismo, Artaud destaca los trabajos del teatro orien-
tal por su misticismo, pero también por su utilizacién
de los gestos y los simbolos, de modo de articular lo
abstracto y lo concreto, lo metafisico expresado a tra-
vés de configuraciones fisicas. De esta manera, Artaud
afirma que el teatro, por su aspecto fisico (...) requiere
expresion en el espacio (en verdad la tinica expresién
real)” (2011: 48), y agrega: “La creencia en una materia-
lidad fluida del alma es indispensable para el oficio del
actor. Saber que una pasién es material, que estd sujeta
a las fluctuaciones pldsticas de la materia, otorga un im-
perio sobre las pasiones que amplia nuestra soberania”
(2010: 133).

A pesar del cardcter enigmdtico de estas palabras de
Artaud (quien de hecho afirmaba que no estaba demos-
trado que las palabras fueran el mejor de los lenguajes),
podemos reconocer en sus escritos una dimensién que
perteneceria al alma, al espiritu, y cuyo doble se darfa
en el plano de lo fisico por su condicién material. En
este sentido, y considerando también la concepcién ar-
taudiana del actor como “atleta del corazon”, lo reco-
nocemos como un antecedente de la sinergia en tanto
reconocemos una bisqueda de conciliar lo material y lo
abstracto, lo interno y lo externo, la imaginacién y la ex-
presién fisica, para superar estas dicotomias y ponerlas
en un mismo camino.

Otro autor, ya mencionado en la modalidad biomecéni-
ca, a quien también consideramos un antecedente para
el momento de recomposicién sinérgica es Eugenio
Barba. En La Canoa de Papel, el director afirma que “el
trabajo del actor funde en un tnico perfil tres aspectos
diferentes correspondientes a tres niveles de organiza-
cién bien distinguibles” (1999: 26-27). Estos serian: la
personalidad del actor, la tradicién escénica, y el nivel
de lo pre-expresivo.

Sin embargo, los aportes de Barba se encuentran atrave-
sados claramente por una visién fisica de la actuacién,
con el eje puesto en lo que él llama lo “pre-expresivo”
o “nivel bios”, y por las herramientas que aporta la vi-
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sién de la antropologia como disciplina, lo cual tam-
bién determina una decisién arbitraria (ya que podria
haber sido la sociologia, o la politica, o la filosoffa). Por
otra parte, dice Barba: “la antropologia teatral no inten-
ta fusionar, acumular o catalogar técnicas actorales”, y
continda: “busca lo simple: la técnica de las técnicas”
(Barba 1999:26). En este sentido, el modelo prismatico
realiza el camino exactamente opuesto ya que si se pro-
pone fusionar técnicas actorales y, lejos de buscar una
“verdad” detrds de toda técnica, se plantea el camino de
la articulacién entre elementos disimiles.

En una primera instancia, esta recomposicién constitu-
ye un ideal al cual arribar, es decir, una meta que se pro-
pone no tanto para ser alcanzada, sino como aquella que
determina al actor un sendero a recorrer. En lugar de es-
cindir las distintas dreas que son ttiles al momento del
entrenamiento, este camino lleva al actor a reconstruir
su trabajo en una unidad que puede articularse tanto en
s{ misma como en relacién a las demds unidades que
componen la escena.

Es requisito fundamental que se trate de una operacién
que no genere desconcentracién. Para tomar un concep-
to contempordneo, podemos hacer una analogia con la
idea de “multitasking”. Este término sefiala la capaci-
dad de atender varias tareas en simultdneo y se ha pro-
pagado en los tltimos afios por el uso de las tecnologias
de la informacién y comunicacién; refiriendo por ejem-
plo, el ir de una pestaiia a la otra en nuestro navegador
de internet, para atender los mails de trabajo, el chat
con amigos, las actualizaciones en una red social, y las
ultimas noticias de los sitios web de los principales pe-
riédicos. Se ha advertido que el fenémeno puede resul-
tar en tiempo perdido y en la generacién de mds errores,
debido a la insuficiente atencién dedicada a cada tarea.
Esta preocupacion es pertinente a la presente propues-
ta pues, luego de transitar las distintas modalidades de
trabajo, pudiera resultar confuso para el actor poner la
atencién en “todo”, resultando contraproducente y pu-
diendo dar lugar a la desconcentracién.

Y aqui hacemos una salvedad. La idea de la multilatera-
lidad de la atencién es una cualidad que el ser humano
ha demostrado poseer desde siempre y que se logra gra-
cias al intenso entrenamiento. Pensemos en el aprendiz
de piano. Este, en una primera instancia, realiza ejerci-
cios que entrenan individualmente la mano derecha, la
mano izquierda y, finalmente, ambas manos. Asimismo,
la dificultad de las partituras ejecutadas va en ascen-
so, aumentando cantidad de teclas pulsadas, aceleran-
do el tempo, o bien con armonias y melodias de mayor
complejidad. Finalmente, también suele considerarse,
aparte del virtuosismo técnico, el elemento personal del
intérprete de piano, cuando éste imprime la afectividad
que vive durante la ejecucién de la pieza. De la misma
manera, podemos pensar en cémo el actor complejiza
su interpretacién, adquiriendo técnicas que se operan
en distintos aspectos de su ser. Estas técnicas pueden
ser entrenadas en forma separada para luego reunirse en
una unica ejecucién escénica. Quien ejecuta una pieza
musical en piano no estd poniendo especifica atencién
en su mano izquierda, o en su mano derecha, sino que
estd poniendo atencién en la totalidad de la ejecucion
de manera integral, sin que esto derive en una descon-

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XVI. Vol. 24

centracién.

En un primer momento, quizés la sinergia deba ser lle-
vada a cabo tanto a través de la alternancia de proce-
dimientos o de modalidades técnicas, para luego dar
lugar a la superposicion. La alternancia serd una forma
inacabada de sintesis sinérgica, porque, al no ser sincré-
nica, lleva al actor a dividir temporalmente su trabajo.
La superposicién seria una forma completa e implicaria
estar concentrdndose al mismo tiempo en algo interno
y en algo externo, en algo psiquico y en algo fisico: un
grado completo de recomposicién del haz de luz. Este
fenémeno se presenta, si es que fuera posible, de gran
dificultad, por varias razones. Por ejemplo, sabemos
que no es igual la atencién que requiere la escenocom-
posicién, tan extensa en sus dimensiones (tanto como
la extensién de la escena), que la atencién reducida y
concentrada en los procedimientos vivenciales o bio-
mecdnicos. Por eso, habrd siempre un ir y venir, una
buisqueda de juego entre distintos niveles de atencién.
Para finalizar, a simple modo de aclaracién, traemos un
concepto contempordneo, como es el de “teatro perfor-
madtico”, para sefialar una diferencia y mostrar un ejem-
plo. Julia Elena Sagaseta, en el capitulo “Sobre teatro
performadtico” (Sagaseta, 2000) reflexiona sobre esta no-
ci6n utilizada por Roselee Goldberg en su libro Perfor-
mance Art, e incluye, entre los referentes nacionales de
esta tendencia, a La Organizacién Negra, De la Guarda,
La Gambas al Ajillo, Alberto Félix Alberto, Omar Pa-
checo, entre muchos otros. No ahondamos demasiado
en esta idea porque, en primer lugar, responde mds a
una consideracion sobre el teatro en general que sobre
la actuacién en particular y, en segundo lugar, obedece
mds a una visién estética que técnica. Nosotros no con-
sideramos que exista un solo estilo, técnica o procedi-
miento actoral propio de lo performético, por lo menos
entendido de esta manera tan amplia, en la que ingresan
expresiones actorales tan disimiles. Recordemos que el
presente no es un trabajo sobre poéticas de actuacién
(menos todavia sobre poéticas teatrales), sino sobre téc-
nicas de actuacién. Sin embargo, en el mencionado tra-
bajo de Sagaseta, hay un apartado en el que se vincula el
cardcter performatico del cuerpo del actor con lo que se
ha dado en llamar “teatro de estados”, y cita el caso de
Eduardo Pavlovksky como un ejemplo de esta relacién:
“Pavlovsky es un performer pleno” (Sagaseta, 2000: 58).
Ms4s alld de esta caracterizacion, Pavlovsky es sin duda
un ejemplo de un actor que trabaja casi simultdnea-
mente en diversas modalidades técnicas y niveles de
atencién con un virtuosismo notable. En este sentido,
la mdscara (que no queda ya circunscrita inicamente al
rostro), el gesto, a veces ciertos procedimientos actora-
les de la comedia, entre otros, podriamos considerarlos
también recursos propios de una articulacién entre mo-
dos técnicos.

VII. Conclusiones Finales

Como hemos adelantado en la introduccién, la propues-
ta de un modelo prismético resulta de la elaboracién
conceptual que hemos realizado a partir de nuestra
propia experiencia de formacién y nuestra joven trayec-
toria de investigacién, experimentacién y realizacion
teatral. A su vez, no es mds que una hipétesis de futuras
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investigaciones, durante las cuales esperamos seguir
contrastando las ideas que aqui hemos tan sélo presen-
tado. Entendemos que este trabajo se encuentra en etapa
de surgimiento y por ello serd a través de los afios y su
puesta en uso que podrd ser profundizado, desarrolla-
do, ampliado, corregido, o rectificado, de acuerdo a lo
que la experiencia demuestre.

En el proceso de desarrollo, hemos detectado algunas
cuestiones sobre las cuales nosotros mismos nos hemos
preguntado y hemos incluso criticado. Estas reflexiones
pueden resultar de utilidad y dar cuenta del recorrido
que hemos llevado a cabo, por lo que decidimos incluir-
las en este apartado, como siete autocriticas. Asimismo,
y a modo de cierre, finalizamos el presente articulo con
una perspectiva metodoldgica de lo que podria ser el
paso siguiente de la investigacién.

a. Autocritica I: Las dos categorias que se incluyen en
la modalidad vivencial, esto es las modalidades racio-
nales-conductuales por un lado, y las no-racionales o
no-conductuales por el otro, ;no podrian ser conside-
radas como dos modalidades por separado?

En el momento de organizacién de las modalidades, nos
encontramos con la pregunta que titula esta primera au-
tocritica: jacaso las técnicas racionalistas e irracionalis-
tas no deberian catalogarse por separado?

Luego de largas reflexiones acerca de esto, y si bien se
trata en efecto de una diferencia pertinente y relevante,
encontramos que la distincién radica mds en una dispo-
sicién poética que en el drea de atencion del actor en su
trabajo. Es decir, tanto en los recursos y procedimien-
tos conductuales como en los no-conductuales, la fo-
calizacién del actor se encuentra en lo que llamamos la
psique: mente, alma o espiritu; y la distincién racional-
irracional estd mds vinculada a discusiones filoséfico-
estéticas que con el dmbito o drea de trabajo en el ser
del actor; lo cual no quiere decir que esta diferencia no
implique distintos tipos de procedimientos o recursos
actorales, pero ambos casos estdn englobados dentro de
lo que abarca la nocién de vivencia.

b. Autocritica II: ;Es necesaria la distincién entre la
modalidad biomecénica y la escenocompositiva?

En determinado momento, consideramos que la distin-
cién entre modalidades podria ser cuestionada, sobre
todo entre la segunda y la tercera modalidad. Nos pre-
guntamos si acaso el trabajo biomecdnico y el trabajo
escenocompositivo no podrian entenderse como dos
aspectos de lo que bien podriamos llamar “trabajo exte-
rior” o “fisico-expresivo” o “formal” del actor. Esto nos
habilitaria a regresar al modelo dicotémico mds cono-
cido del trabajo actoral que distingue entre lo interno
y lo externo.

Sin embargo, elegimos ratificar nuestra consideracién
pues ambas modalidades implican el ejercicio de dis-
tintas dreas de trabajo. La biomecdnica refiere a una mi-
rada del actor “hacia si mismo”, que es distinta de “ha-
cia lo interno” en términos vivenciales. Por otra parte,
la modalidad escenocompositiva requiere una atencién
“hacia fuera” ya que la composicién en este caso se da
en relacién al entorno, al disefio total de la escena.

c. Autocritica III: Al hablar de sinergia, se ha mencio-
nado el efecto de colaboracién entre elementos compo-
nentes, pero no se han explicado los mecanismos por
los cuales podria funcionar dicha colaboracién. Inclu-
so parece factible que la combinacién de procedimien-
tos diversos no necesariamente deba ser colaborativa,
jaun asi seria apropiado considerar esta experiencia
como un ejemplo de sinergia?

Bien podriamos suponer que la sumatoria de modali-
dades técnicas no necesariamente es colaborativa. Por
ejemplo, si un actor trabaja en simultdneo una consigna
vivencial y una tarea escenocompositiva, pero dispues-
tas éstas en direcciones estéticas aparentemente contra-
rias, en la mente del actor veriamos operando un trabajo
de disociacién (més o menos dominado), sin el cual se
distraeria a favor de una o favor de la otra. Con respecto
a esto, podemos afirmar que existen distintos tipos de
procedimientos sinérgicos. Para evitar confusiones o la
generacion de categorias innecesarias, incluimos dentro
de la idea “sinergia”, a todas aquellas experiencias en
la que se encuentre implicada una combinacién, com-
plementariedad, adicién, asociacién o disociacién de
procedimientos, ya sea que encontremos en ellas o no el
mencionado efecto de colaboracién. El tinico caso que
quedaria excluido es el de una “combinacién sustracti-
va”, en la que una técnica no hace mds que empeorar el
desempeiio de la otra.

d. Autocritica IV: ;Por qué en el presente trabajo se ha
dejado afuera tantos maestros y experiencias de actua-
cién?

Somos conscientes de que en este trabajo hemos omiti-
do mencionar, o lo hemos hecho de manera superflua,
una serie de experiencias importantisimas en la histo-
ria de la actuacién, que bien deberfan haberse tenido
en cuenta en cualquier intento de clasificacién como
el aqui se pretende. Figuras y tradiciones como la de
Stella Adler, Sanford Meisner, Jacques Copeau, Etien-
ne Decroux, Jacques Lecoq, Bertolt Brecht, Peter Brook,
Augusto Boal, el Living Theater, el Open Theater, Aria-
ne Mnouchkine, por mencionar simplemente algunos
ejemplos, no han sido incluidas en esta primera presen-
tacion del modelo prismaético.

Esto es porque nosotros hemos tomado ciertos referen-
tes que consideramos paradigmdticos y algunos casos
“clave” para cada modalidad, lo cual no significa que
desconozcamos la importancia de otros grandes referen-
tes de la historia del teatro, todo lo contrario, esperamos
poder profundizar nuestra investigaciéon e incorporar
todas aquellas figuras y experiencias que hayan reali-
zado aportes significativos, tanto en el dmbito nacional
como internacional.

e. Autocritica V: La seleccion de referentes de cada mo-
dalidad, ;no implica una mirada demasiado occiden-
talista o europeizante?

De la autocritica anterior devino inmediatamente que,
surgiendo la propuesta en un contexto latinoamericano,
podria observarse una mirada excesivamente occiden-
talista o europeizante ya que, proporcionalmente, casi
no se incluyen autores orientales, latinoamericanos o,
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especificamente, argentinos. A esto encontramos distin-
tas razones. En primer lugar, las experiencias que men-
cionamos son aquellas que nos resultaron mds cercanas,
las que refirieron nuestros maestros y a las que se puede
acceder con mayor facilidad por existir documentacién
y teorfa construida sobre las mismas. En este sentido,
encontramos una gran deuda tedrico-pedagdgica de
los maestros locales que, creemos, poco a poco se estd
saldando con la llegada de textos y publicaciones. En
segundo término, podemos mencionar que las expe-
riencias de Oriente han llegado a nuestro trabajo por la
influencia que ejercieron, por ejemplo, en los maestros
mencionados en la modalidad biomecédnica. Tanto para
la Opera de Pekin, como en el teatro N o el Kabuki ja-
ponés, como asi también en el Kathakali de la India, la
formacién del actor es fuertemente corporal, como asi
también su trabajo, que es formal y compositivo prin-
cipalmente. En este primer trabajo de aproximacién a
las técnicas actorales, no se profundiza un estudio del
teatro de Oriente aunque si se reconoce la gran influen-
cia que este teatro ha tenido en Occidente, y se deja su
estudio para posteriores avances de esta investigacion.
También reconocemos que en Latinoamérica hay ex-
periencias que merecen ser incorporadas, como la de
Augusto Boal y el actor en la experiencia del Teatro del
Oprimido, Alberto Ure y su legado de actuacién, Omar
Pacheco y su concepcion pldstica de la escena, las ex-
periencias de Teatro Callejero y Teatro Comunitario
que también han sabido dejar en los tdltimos afios sus
trabajos tedricos acerca del rol y trabajo del actor. Asi
como mencionamos en el parrafo anterior, se trata de
experiencias que no nos han sido cercanas en un primer
momento, con lo cual dejamos su investigacién e incor-
poracién para instancias posteriores.

Finalmente, debemos remarcar que este modelo se pro-
pone desde una mirada “transcultural” y “transhistéri-
ca” que permite, y que implica necesariamente, la pers-
pectiva tecnolégica, en contraposicién con una visién,
mads tradicional, “cultural” e “histérica” del trabajo del
actor.

f. Autocritica VI: Habiendo tantas publicaciones que
retinen textos de actores y directores teatrales, ;qué
sentido tendria hacer una nueva compilacién?
Reconocemos que hay una serie de publicaciones que
relinen experiencias teatrales e incluso que dichas com-
pilaciones han sido esenciales para el presente trabajo.
Sin embargo, el modelo prismaético propone una mirada
tecnolégica de la actuacién, que no es lo mismo que otro
tipo de enfoques: epistemoldgico, estético, pedagdgico,
metodolégico, etcétera.

En general, las perspectivas historizantes tienden a con-
traponer una estética (y con ello sus recursos y proce-
dimientos) a la siguiente. Esto, quizds herencia de una
concepcién de historia lineal y progresiva, no resulta
siempre util al actor para su quehacer. No negamos la
importancia de conocer a las poéticas teatrales des-
de una perspectiva histérica, filoséfica o sociolégica,
pero si observamos que muchas veces los resultados
de dichas investigaciones, por su rigor academicista y
cientifico, no resultan funcionales a la praxis actoral.
Asimismo, estas perspectivas tienden a comparar o
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contraponer experiencias dando la sensacién de que las
mismas no son conciliables y dejando la sensacién de
que uno deberfa optar por una u otra, o por ninguna.
El enfoque tecnolégico es mds modesto. Habla de las
herramientas técnicas. No estamos postulando una es-
tética, o una epistemologfa (un discurso sobre lo que es
o debe ser la “verdad” en el actor), o una pedagogia (una
forma en que se enseiia o se aprende a actuar). Se trata
de una propuesta de andlisis, y una invitacién a la ex-
perimentacién, y no de una estética de actuacién o una
poética teatral: no estamos diciendo cdmo debe verse o
c6mo debe resultar o cémo debe ser el trabajo del actor.
Esto no quiere decir que la mirada tecnoldgica no pueda
aportar elementos, herramientas para un andlisis, para
una comprension del fenémeno, todo lo contrario, esa
es principalmente nuestra intencién.

El modelo prismaético ofrece un compendio y clasifi-
cacién de las existentes técnicas actorales, no en clave
histérica sino transhistérica y tecnolégica; su propuesta
implica volver a pensar las diferentes tradiciones que
conocemos a través de un trabajo de deconstruccién de
cada poética de actuacién, y de reconstruccién en un
lenguaje tecnoldgico, para hallar, en cada experiencia,
una tecnologia de la emocién, del pensamiento, del mo-
vimiento, de la composicién escénica, etc.

Perspectivas metodoldgicas para etapas siguientes

De acuerdo a las autocriticas sefialadas y a fin de dejar
abierto el presente trabajo a etapas siguientes, esboza-
mos una serie de apreciaciones acerca de las metodo-
logfas a aplicar para la ampliacién y desarrollo de la
investigacién que aqui comenzamos. Uno de los dmbi-
tos de investigacion seria de perspectiva tedrica e im-
plicaria un acercamiento a textos atn no abordados.
Para ello, se propone el recabado de datos, verificar si
pueden ser o no incorporados dentro de las modalida-
des propuestas, y pensar el alcance, influencia o aportes
que éstos puedan sumar a las mismas. Otra de las dreas
serfa la construccién de un cuerpo de documentacién
en relacién a aquellos maestros locales que no han ain
dejado por escrito sus procedimientos técnicos y pe-
dagdgicos. Para ello, proponemos una observacion de
clases y también el disefio de entrevistas, su posterior
realizacién y la sistematizacién de los datos recolecta-
dos. Dado que consideramos que la observacién no es
suficiente para conocer el proceder actoral, se propo-
ne también la realizacién de entrevistas a un nimero
importante de actores, de variada formacién y estilo,
con el fin de obtener una muestra apropiada. En tales
entrevistas, apelariamos a observar el grado de concien-
cia sobre las técnicas utilizadas en el quehacer actoral.
Finalmente, y méds a largo plazo, tendremos en cuenta
la necesidad de dejar asentada la puesta en practica de
este modelo a través de diarios y notas de su aplicacién
tanto en dmbitos de formacién, experimentacién, como
de creacién escénica.
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Abstract: This proposal aims at developing a technological mo-
del for acting work, such hypothesis we seek to deepen over
time. Currently, as a starting point for experimentation and for
research, educational and creative goals, we organized the same
three analytical moments: the experiential work, biomechani-
cal work, compositional-scene work; and a fourth-synthetic
moment called “synergistic” We seek to have a neat and clear
model, and translate the future in a written publication that
serves both as a reference for the actor to directors and trainers.

Keywords: theater - technology - experimentation

Resumo: A presente proposta tem por objetivo a formulagdo de
um modelo tecnolégico para o trabalho actoral, como hipétese
de partida que procuramos aprofundar no tempo. Atualmente,
amodo de inicio para a experimentacdo e, com objetivos inves-
tigativos, pedagdgicos e criativos, temos organizado o mesmo
em trés momentos analiticos: do trabalho vivencial, do trabal-
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ho biomecdnico e do trabalho escenocompositivo; e um quar-
to momento sintético-sinérgico. Procuramos conseguir contar
com um modelo ordenado e claro, e plasmarlo a futuro em uma
publicagdo escrita que sirva tanto como referéncia para o ator
como para diretores e formadores.

Palavras-chave: teatro - tecnologia - experimentacao.
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Muisica y titeres: una partitura de acciones
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Resumen: ;C6mo se comporta un titere en relacién con su soporte sonoro ya sea musica, voz, sonido puro, texto o silencio?

Hay en esa relacién elementos de disociacién inherentes a su técnica de manipulacién, animacién, o esencia interpretativa y

también elementos de composicién que incluyen la relacién espacio-tiempo es decir ciertos patrones ritmicos en relacién con la

imagen pléstica.
Palabras clave: sonido - titeres - musica

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 145]

Segin Tomds W. Adorno:

Si el tiempo es el medio que, en razén de su fluidez,
parece oponerse a toda cosificacién, la temporalidad
de la musica constituye precisamente aquello me-
diante lo cual esta se convierte en algo que sobrevive
independientemente en un objeto, en una cosa. Por
ello su ordenacién temporal se llama forma musi-
cal. La denominacién forma remite a la articulacién
temporal de la misica al ideal de su espacializacién.
(Adorno.T.W.)

Para dar un ejemplo practico y sensible imaginemos
que queremos crear en el escenario un mar de papel
manipulado por un grupo de titiriteros. Asi, las accio-
nes fisicas junto con la voz animaran el objeto papel
creando una imagen pldstica a la que llamaremos, segtin
el concepto del pedagogo y compositor Murray Schafer,
“paisaje sonoro”.

Desde la perspectiva sonora trabajaremos a partir de la
bisqueda en la improvisacién para que el objeto pue-
da “corporizar” aspectos vocales y ritmicos, como por
ejemplo, acentuaciones, texturas por simultaneidad, co-
lor por timbre y diferentes intensidades, apoydndonos
en la imagen del mar en movimiento.

Esa serd nuestra partitura de acciones.

Los elementos y herramientas de la improvisacién deli-
mitan un espacio plastico para la accién que favorece la
experiencia y el desarrollo de la forma.

Dentro de ese espacio de accién es posible armar y
desarmar, entrar y salir de la escena, incorporando asi
recursos para desarrollar los conceptos de equilibrio y
proporcién, que tienen que ver esencialmente con el
sentido estético y la intuicién.

Dice Adorno sobre la imagen pldstica: “Los cuadros que
parecen més logrados son aquellos en los que lo absolu-
tamente simultdneo aparece como un flujo temporal que
deja sin respiracién”. (Adorno.T.W.)

Tomemos otro ejemplo. El cuadro “El grito”, de Munch.
iEs posible “escuchar” esa imagen? Si es asi, cada uno
de nosotros escuchard su propio grito.

Por otro lado la imagen plastica del cuadro a pesar de su
estatismo, parece fluir en el tiempo.

El grito es un ejemplo de como el gesto de la emisién
arroja al sonido de la voz siempre hacia el pasado, es de-
cir hacia su lectura retrospectiva, y la escucha contiene
el impacto emocional.

El circuito de la emisién de la voz integra asi el sujeto a
su corporalidad enhebrando pasado y presente. Tiempo
y espacio.

Cada uno de nosotros completard el sentido de la obra
para si. La voz, por lo tanto, en tanto que resuena queda
sonando por su sonido-sentido.

La voz, ese objeto inasible, al igual que la mirada, reve-
lan aspectos tnicos e irrepetibles de la persona.

En su acepciodn cldsica, el término persona deriva de
madscara, se trata de la médscara que cubria el rostro
de un actor cuando desempefiaba su papel en el tea-
tro, sobre todo en la tragedia. De aqui derivan a su
vez dos significaciones igualmente antiguas. “Hacer
resonar la voz” como lo hacia el actor a través de la
maéscara. (Ferrater.M.S.)

La accién de llorar en el Teatro Noh muestra la mano
delante de la méscara indicando la accién de secarse las
lagrimas. Este gesto encierra el sentido que el intérprete
le confiere a su personaje. El registro de esa partitura
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