


LA GIRA A ZUROTPI!
Por: sugenio Dittborn,

21 nacimiento y el progreso de los llamados teatro:
universitarios ha sido sin duda el acontecimiento
mds importante en la vida teatral chilena de los @
timos 20 aflos. La existencia de un "teatro de arte
y su mantenimiento dentro de las actividades cultu:
rales del pais, forma parte de un fendmeno de avan-
zada intimamente ligado a otros de orden politico
econdmico que en conjunto configuran la fisonomia
de un pueblo nuevo que quiere hacerse oir en el col
cierto mundial con expresidn propia y definida.
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Impulsados por este afdn es que aceptamos la invi-
tacidén que nos formulara el Teatro de las Naciones
con sede en Paris para actuar allf en la 5a. Tempo
rada del Festival Internacional de Teatro que cele
bra ese organismo desde hace cinco afios. Alentados
por esta invitacién decidimos presentar ademds en
ispafia nuestro conjunto y al efecto concertamos u-
na temporada de 12 dias en 21 Teatro dspafiol de
fadrid.

is indudable, y lo sabiamos, que la empresa de lle
var a un conjunto nacional a Zuropa tenia sus rles
gos, considerando ademds que era la primera vez en
la historia del teatro chileno que eso ocurria.
Pero esa necesidad imperiosa de hacernos oir, de
que hablaba antes, nos did el impulso. Comprendia-
mos que era nacesario mostrar a Chile, darlo a co-
nocer, llevar a Iuropa la historia y costumbres de
nusstro pueblo retratados en su dramaturgia y es
por eso que elegimos un repertorio integramente na
cional formado por tres obras chilenas muy diver-
sas y si se puede decir opuestas entre si.

5s asi que presentamos en Jispafla "La Pérgola de
las Flores" de Isidora Aguirre y Francisco Flores
del Campo, una comadia musical costumbrista que
cuenta la historia de una aventura popular llevada
a cabo por un puflado de chilznas, las pergoleras,
que defendian lo suyo, el lugar donde trabajaban y
vivian - como algo que sie ndo propio no se les po-
dia arrebatar. La Pérgola de las Flores es la revo
lucién humana y romintica de un puflado de chilenos
dispuestos a defender como sea lo que les pertene-
ce. Pero habia ocurrido hace afios y el tiempo, a-
quietando las pasiones, transformé la historia en
una alegre comedia con misica y canciones. "Deja
que los perros ladren' de Sergio Vodanovic mostrd
a Juropa qu2 la juventud chilena tisns también al-
go que decir en su afdn inquisto de mejorar el or-
den astablecido y de depurar el ambiente. d&s la ex
presién chilena de un grito eterno y siempre reno-
vado de los jévenes del mundo.
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Con '"Versos de Cicgo'" de Luis A. Heiremans, Chile
demostré que en técnica dramdtica s= encuzantra a
compds de las corriesntes renovadoras del teatro mo
durno. Aparte de esto '"Versos de Cizgo' contiene
un mensaje de profunda fé =n el destino del hombre,
de profunda esperanza 2=n su salvacidn.

Gsstas fueron las obras y estas fueron las razones
por las cuales estas obras se llsvaron a Juropa.
Falizmente 21 éxito artistico de las presentacio-
nes fué estruendoso. din lladrid el Teatro sicmpre
lleno aclamaba las obras y los actores y an Paris
- la critica mids sevara de Juropa dﬁstaco ason-
brada la existencia "en el Gltimo rincdén del mun-
do" dz un teatro a la altura de cualquier conjunto
europeo.,

Me he preguntado muchas veces, meditando en la so-
lcdad de mi eseritorio o en 1a calle por qué ha o-
currido 3sto y la respussta ha venido sola, sin es
fuerzo. Nuestro Teatro de insayo ha triunfado por-
que ha'exhlbldo virtudes qus forman parte intima
del modo de ser de sus componantes: fé en lo que
se hace, disciplina férrea y trabajo constante y
renovado. J4sto unido a ese "ieque™ tan chileno que
todos tenemos, nos permitid mostrar a otros pue-
blos nuestro teatro con dignidad y altura.

in resumen, no nos quada ctro afdn - y csa es la
razén por 1a que escribo zsta linzas - que exhor-
tar a todos los que aman 21 teatrc en Chile a que
continGen cultivando estas virtudes cardinales,
con renovado afdn y a repetirles lo que siempre he
mos sostenido y que ahora ha sido constatado en
forma indiscutible: no basta ser artista, el ser
artista es un don, Iis nscesario, ademds y princi-
palmente desarrollar ese don por medio del trabajo
asiduo, hacer este trabajo en forma disciplinada y
tener fé sin limites en lo que se estd haciendo,
una fé desgarradora.

] ==
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SINTASIS DiL SIST.iMa DS STANISLAVSKY.

Para la correcta comprensién y utilizacidén del Sis-
tema nos peruitiremos expresar dos recomendaciones
muy importantes:

l,- Partir de lo general a lo particular:

Lo mds importante no es mi personaje, aunque Sste
sea el protagonista. 11 autor puesde utilizarlo para
gue postule sus ideales y su concepcidén del mundo y
los sercs. Yero en las piezas de los grandes drama-
turgos, lo que defiende mi antagonista o el persona
je de menor gruv1tlulon en el drama debe ser consi-
derado con la misma atencidn, Lo que interesa como
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punto de partida para el director o el actor es su
captacién licida de todo lo que el autor ha queri-
do decir en la pieza y su poder de sintesis para
discernir lo que trasciende a cada uno de los per-
sonajes.

Los criticos hacen referencia a estz poder de sin-
tesis cuando hablan del mensajs que contiene toda
obra y que es la suma de lo qua estd explicito y
dz lo que 2std implicito en la misma.

l.As valz no 2zncarar una obra cuyo "meollo" no ha
sido comprendido y - a vaces - compartido por los
rasponsables del e@spectdculo. 3i no se sabe qué es
lo que 2l autor ha querido dzcir no sz sabrd cémo
2xpresarlo. Para Stanislavsky la primera faz del
trabajo del actor sobrs su rol consiste en taner
una concepcidn de la vida de su personaje ubicado
en su m2dio ambisnte. Vale decir, partir de lo ge-
n:ral hacia lo particular.

-

2.- 51 sistema no @5 una recceta:

Lebébn Chancerzl me brindé el mejor conssjo para la
aplicacidén d21 Sistama. Stanislavsky lc habia pre-
venido: surtout ne systématiser point ("sobre todo
no sistomatizar'). Convizne insistir 2n que el Sis
tema no crza el tal:znto, sino que lo desarrolla.
Bizn c¢jercido ayuda al actor a construir gradual-
menta, metddicaments, un personaje, tal como se
construye un edificio. Puedes ayudar a suscitar la
inspiracidén que no sizmpr: acude a su sncuentro,
lo que =2s muy importantes si se tizn2 en cuenta que
un actor deb: trabajar todos los dias, a diferen-
cia del escritor, del pintor, del misico y otros
gue para crzar organizan su tarea en las horas mids
convznientes. Lo mune de dos el=mentos de gran va-
lor para ¢l autor: un entrenamicento psico-fisico
que le parmite alejarse de las tretas del oficio y
el ejercicio de una &tica constente sin el cual su
método 2s inutilizable y carente de scntido.

nlgo mds antes de entrar dirsctamsnts en la mate-
ria: no todos lo aplican del mismo modo ni todos
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obtienen nl mismo resultado. Lo que ¢l lector encon
trard aqul, 28 nuestra concep01on, resultante de dI
cunos ailos de aplicacidn del sistema. 2n lMoscld he
tz2nido la oportunldad de comprobar que los pedago-
gos =ran mds "ortodoxos"™ y los directores mids "1li-
bres" guz nosotros en la enseflanza v aplicacién del
mismo. De todos modos lo que sizmpre interesa es 2l
resultado, ya sca para modificar nusstro criterio,
ya sea para ampliarlo.
s cvidente qus le aplicacidn del sistema dabe ser
la consecuencia ds lo quz se ha aprendido en la is-
cuzla de Arte Dramdtico y que son pocos los elzsncos
capaces de aplicarlo con justeza si no han recibido
una zducacidn comin 2n la 2scuela. Nada me parecid
tan fuzsra de lugar como un cartsl de publicidad que
vi en Santiago de Chile y que decia: "Ha llegado un
Inspector™ y debajo anunciaba que era una "Puesta
an escena con 2l Sistama Stanislavsky'., in Moscd o-
curridé algo similar cuando mi intsSrprate - que no
tenia nada quez ver con 2l teatro - me prometié una
entrevista con los "espacialistas®™ del Sistema.

Glosaric de la Terminologia Stanislavskiana.

(ver cuadro sindptico)

"5i" MAGICO: is el punto de partida del andlisis.
Los actores transmiten con toda veracidad los suce-
sos acaecidos en la obra en virtud de una suposi-
cién que para ellos se convierte en una realidad in
negable. ("SI YO" fuecra Joe Keller obraria de tal
modo, por ejemplo.)

Stanislavsky decia que el actor debia creer en las
posibilidades del f'si' migico ‘'como la nifia cree en
la vida de su mufiesca y 2n la existencia dz todo lo
gue la rodea. Desde el momznto de la aparicidn de
ese "si" mdgico, el actor pasa del plano de la rea-
lidad que lo rodea al de la otra vida, creada e ima
ginada por &1 mismo. Creyendo en esta vida el actor
puede empezar a crear..."

",..31 "si" midgico actlla como palanca para elevar-
nos del mundo real a la regidén de la imaginacidn.
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Despicrta una actividad interior y verdadera y lo
hace con madios naturales.™

LisS CIRCUNSTANCIAS DADAS: "AL "si™ migico ¢s el

punto de partida las circunstancias dadas su de-
sarrollo; el si méglco da 21 impulso a la imagina
cién latente mientras quz las circunstancias da-_
das, formando las bas:s dzl "si" mdgico o separa-
damante, ayudan a crear un estimulo intsrior."
Las circunstancias dadas son aquellas indicacio-
nes z2scritas por 21 autor acerca de los persona-
jes, la época, 21 lugar de la accidbn, detalladas
casi sizmpre en los comiznzos d: cada acto y en
las acotacionss que preceden a las réplicas y si-
tuaciones. Las circunstancias dadas son inaltera-
bles. Resumen la posicidn del poeta dramdtico an-
te la sociedad por su contenido idzolédgico o mzn-
saje, y ante el arte por su estilo particular,

LaS PRIMISAS DI DIRICCION: Interprastacidn global
de la obra desde 2l punto de vista de la puzssta
2n ascena a través de: 1° fSstudio de la obra en
su unidad artistica y solucidén tedrica de todos
los problemas quz confluysn en una corracta ver-
sién 2scénica, encuadrada por 21 autor =n las cir
cunstancias dadas y que ¢l director debe conocer
a la perfaccidn,

2° Serala a los actores y co=-crsadores dzl :sspec-
tdculo (escendgrafo, misico, luminotdcnico, modis
tos y otros colaborudorhs) mediante acuerdos con
juntos, su interpretacidn de las caracteristicas
principales de los parsonajes, del desplazamiento
en "borrador™ en el cspacio escénico de los mis-
mos, y de la atmésfera a crear mediante los ele-
mentos teatrales. as la suma de los factores que
conforman la "visidén™ de la obra en la asczena, lo
quz Stanislavsky llama premisas de dirzccidn.

Lis CONCIPCION P3iRSONAL D3L ROL: Tarea que 21 ac-
tor realiza sumando al estudio de las circunstan-
cias dadas por z1 autor y las premisas enunciadas
por el director, el resultado de su 2studio de
las unidades y los objstivos de su personaje.
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UNIDsDES: La suma de varios objetivos conducentes
a 2Xp: nxpre5ﬁr una misma situacidn, conformen una sin-
tesis que es la unidad. Jista us una divisidén menos
d2smenuzada de la obra, y de suma importancia para
el trabajo del actor 2n la parts analitica.

Decl mismo modo que algunos zscritores titulan los
capitulos de sus novelas - o Brecht las escenas de
sus obras para que no quaden dudas acerca del sen-
tido de cada trozo -, Stanislavsky, con idéntico
propésito acostumbraba subdividir las piczas que
ponia en ascena y lu,go rotularlas,
Dichas subdivisiones también las lleva a cabo el
actor aunqus las mismas no coincidan con las del
dlructor, puesto que las unidades desde ¢l punto
de vista de la dirzccidén son casi sicmprs genera-
les y las del autor particulares. "il nombrz co-
rracto que cristaliza la esencia de una unidad des
cubre su objetivo fundamental"™ (Stanislavsky).
asi, para titular una unidad, aconsejaba a sus a-
lumnos la utilizacidén de sustantivos, y para los
objetivos un verbo, lo que¢ suponia, de hecho, que
21l actor deszaba llevar a la accidn (objetivo) su
p:nsamiento (unidad).

OBJITIVO3: i1 actor dab: numerar cada una de las
T3plicas de todos los personajes an forma correla-
tiva desde el comicnzo hastaz =21 fin d2 1la pizza.
De tal modo que cuendo establace una unidad su re-
ferancia es concreta. Como sc¢ hace dificil hablar
sin ejemplos tomarsmos le primera unidad de direc-
cidén de "Todos eran mis hijos"™ de Arthur Miller.
Desde el punto de vista de la direccidn ésta fina-
liza 2n 21 parlamento 175, y la hamos denominado
"Joe Keller y sus vecinos™. Pzro desde el dngulo
de cada actor en 2se transcurso s2 han podido pro-
ducir varias unidades. Al director le ha interesa-
do en especial grado "prescntar' al piblico a los
vecinos de uno de los protagonistas y hacer una 1i
gera referencia a los problemas de cada uno de e-
llos.

De esc¢ modo 21 clima de esa primera sscena no debe
sar jugado en una forma d:nsa, sino por ¢l contra-
rio lo mds liviana posible.
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in el trabajo analitico del actor que rzaliza Joe
Keller su unidad va del 1 al 229 y podria titular-
s2 "Los sucesos de ayar". Porque esa maifiana, mien-
tras Jo¢ Keller discurre con sus vecinos como si
fusra un domingo cualquicra, estd zn rzalidad muy
praocupado por dos problamas: ;Qué trasrd aparejsa-
da la visita de Ann, llegada ayer? ;Qué pasari
cuando su 2sposa descubra el 4rbol derribado por
la tormenta y plantado en memoria de un hijo 2l
mismo dia de la 1llagada de ann? Como se sabe, ann
2s la ex novia de aquel hijo desaparecido en la
guerra v ha vanido por uros dias a casa de los Ke-
ller invitada por el hermano de éste que la preten
de y con quiédn ella estd dispuasta a casarse. To-
dos estos probiemas estdn prasentes cuando Joe 2o
tisnde a cuatro de sus vecinos que antran y salan
sezparadamente creando una scerie de objetivos dis-
tintos y aparsntementes dispares con la unidad.

31 nexo se realiza al través del ejercicio del su-
per-objativo y de la linea inquebrantable del per-
sonaje que hilvana todos esos objetivos circunstan
ciales. i1 actor siempre sab:e lo que el personaje
ignora: 21 descnlace de sus problemas, que 2n el
caso de Keller - por la forma en que la accidn se
precipita - z2ra totalmente imprevisible para &1.

Toda accidn c¢s la expresidn escénica del objetivo
v tiene su justificacidn intzrior. Ha de ser 1égi-
ca, coherente y real, La accidén psiquica - o intn-
rior - ha de preceder a la fisica - o exterior -,
Un objetivo vivo engendra una accidn verdadera. No
olvidar qus la divisidn en unidndes y objetivos es
temporaria’'y a los efectos del andlisis de la pri-
mera 2tapa, no debiendo quedar fragmsntados ni el
papel ni la obra durante su representacidén. Duran-
te el transcurso progresivo de los ensaycs se van
integrando, quedando totalmente fusionados en las
represantaciones y dando por resultado la linea in
quebrantable de los personajes, cxpresidén de los
super-objativos de cada uno de los mismos. -n nin-
gin momento de la representacidén 21 comediante de-
be perder ¢l sentido del todo. .4 un actor dque un
largo rato antes ds entrar en escena se habid re-
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cluido &n un rincén para concantrarse mis y majus,
Stanislavsky lz espetd: "Gué busca dentro de usted
Busque en sus ianterlocutores'. Hay que actuar con
fidelidad, plenitud, e integridad, psro con los -
LT0o8.

31 error que muchos actorss comsten es ¢l dz p=n-
sar ¢n 21 resultado zn vez dz concentrarse en 2
accidn que debe prepararlo. Para ello no daban di-
vidir una obra mds de lo necesario, tratando de no
utilizar los pormenores como guia. Stanislavaky de
finz la eleccidn de los objetivos . en forma -—orrac-
ta, por las nueve caracteristicas siguientes:

1l,- "Deben estar de este lado de las candilajas,
proyi3ctados hacia 1os otros actores y ne dirigidos
hacia los espactaderes.®

s:r paersonales y no obstante andlogos a
los dzl personajzs que 2sbdn repressntando.™

3.~ "Deban ser cr:adores y artisticos, pues su fun
cidén szra la d: realizar 21 fin mds importante de
nuestro arte: crear la vida de un alme humana y c¢x
presarla 2n forma artistica.®

L.- "Serdn reales, vivos y humanos; no muartos.
convancional:s o t=2atralss,”

5.- lierdn vardaderos, de modo gu2 ust:des misnos,
los actoress que con ustedes representen y el publi
co puedan creer zn 2llos. M

6.~ 'Déberdn taner la cualidad de atraer y emocic-
nar al actor.”

7.- "Deberdn scer netos y tipicos del papel que es-
tdn representando. No tolerardn vaguzdades. Deben
ser nitidamente tejidos dentro de la estructura
del pap:l qus les toca rapresantar.’

8.- "Deberdn tener valor y contenido, para corres-
ponder a la esencia intima del papel. No dsben ser
suparficiales o huecos.™
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ivos, para lievar adelant: z! papsl
tancado.™

“Fermitanme prevenirlos contra una forma peligro-
sa de objetivo, puramente motor, qu2 precdomina en
21 teatrc y conduce a la reprnseutacién macaaica. ¥

Les e2nsayes son dedicadus en gran parte a la tarea
¢ hallar los obj:tivos correctos, a lograr contro
larlos y viviz con ellos.

nuchuh partidarios del Sictema consideran de gran
utilidad la confeeccidn de una biografia del p>rao
"LW“”: elemanto de suma lmpﬁrtaﬁ013 para la conce

ion propia da2l rol. ‘OL*iste en escribir - de a—
cu2rdo con los datos q suministran las circuns-
tancias dadas por DOd los personajes y 21 propio
1lel actor - vaarn rtll as con todos los sucesos
vividos por el pbluonag ., antes, durante y después
de su aparicidén =n escena o 2n la obra.

Como un e jemplo preciso stanislavsky sernala en su
libro de diraeccién de "Otello™ lo qus &€l entiende
por la vida antzrior Jdel personaje. Con relacidn a
ila primera sscena prcgumtq. ;Cudl ¢&s ¢l pasado que
Jjustifica el priasente de esta esceona?, lo que da
£ie a una des r1pc1on de talTadQ y parivctamﬁntb ve
rosimil acerca de la posicidn :condmica y social
de fodrigo. un relato plausible de su conocimiento
de De sdemona v los antzacedentes d: zse contacto
con clla. il arma y la expresién practica de esta
stap del trabajo lo proporcionan las improvisacio
nes. Las mismas eran presenciadas por Stanislavsky
y construidas por los actorss con 2lementos aporta
dos por cllos y resultaban a veces una verdadera
aproximac ién marginal a la obra en estudio, una es
pecie de segunda picza debida al texto de ellos pe
ro basadas :n el subtexto del autor.

4L SUFIR-0OBJITIVO: Su hallazgo ¢s el resultado de l
cotudio corr:cto de unidades y objetivos., Define
un personaje de un modo inequivoco y definitivo,
28 su ¢sencia ¢ ideal mdximo y debe estar expresa-
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do por ¢l comediante en forma ininterrunpida. saun
an el raso en qua ciertos objetivos parezcan estar
an flagrante contradiccion con el super-objetivo.

Cuando e} actor llega a poszser la razdén de ser de
un perscnaje, aquello falto de cual no puede sub-
sistir; cuando llega a r:alizar corractamente sus
objetives fundamentales, gradualmente va surgiende
una linea 1nqu=brantuble del perscnaje, que brotan
do del pasado, atravizsa el presente y s2 proyacta
hacia el futuro del mismo. JIsta linea inqucbranta-
ble galvaniza todas las unidades y objestivos de la
cbra y los dirige hacia el super-objativo. Si una
accidn fisica o psiquica -~ por minima que sca - no
estd relacionada con el super-objetivo, si no es
expresada mediante esa linea 1nquubrantable no es
verdadera y dabe sa2r desechada por suparflua (que
no agraga nada) o per equivocada (que parte de un
supuzsto y no d2 una realidad).
Lara hacer mds claro 21 ejemplo nos permitiremos
reproducir los graficos de Stanislavsky incluidos
an su libro "Preparacidén del actor' y un didlogo
con su alumno.

Linca Unidad Unidad

inquebrantable ——t———— —————| .
L —~33—%)3 ;Juﬁ%:ql, SUPZIR OBJATIVO
objotivos objetivos't

"Como se ve todos los objetivos - y las unidades
que son la suma d: los mismos - son dirigidas ha-
cia el mismo fin, fundiéndose en una corriente
principal.

"Tomemos el caso, sin 2mbargo, del actor que no ha
establecido su super-obje tlvo, y cuyo papel estd
compussto por lincas mds pequeilas, dirigidas en va
rias direcciones. intonces tendremos:

AN AP AN
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93 teodos los objetivaes meiores de wn papsl son dl
rigidos en direcciones distintas, es naturalmente
impcoible formar una linea sdlida e inguevrantable.
in consacucencia, la accidn cs fragmentaria, sin
coordinncidn ni rulGCLOﬂ con 21 todo. No interesa
la ercelencia de cada parte aisliada; no tizne lu-
gar en la obra sobre esa base.
"D_lﬁ otro ejemrlo., dstamos de acuerdo :n gue la
inea principal de accidén y el tema pr1n01nhl sorn
arganlcqm nte parte de la obra. y no pusden sev
descuidadas sin detrimento de¢ la misma. Faro supox
gamos quz vamos a introducir un tema extrsfio, o in
jertar en la obra lo que pod“laﬂo llamar una ten-
dencia, Los otros :lementos seran los mismos, pero
s¢ volverdn a un lado, a causa de esa nusva adi-
cidén. Pusde sar exprusada de esta manecra:

e (

y - S e
ZNANT 5 AN N [T SUPIR-0BJITIVO
ETSNDENGIA

"Una obra con esa clase de fundamento deformado y
roto, no puade vivir.

Grisha protestdé violentamente en contra de ese pun
to de vista,

- ¢(Paro no quita asi ustad a cada director y a ca-
da actor toda su iniciativa y capacidad individual
crcadora, tanto como toda posibilidad de renovar
obras antiguas, atrayéndolas al espiritu de los
tiempos modernos? - expresd con violencia.

La réplica de Tortsov fué tranquila y aclaratoria:

- Ustad y muchos de los que picnsan como usted, a
menudo confunden y no interpretan el 51gnlflcado
de tres palabras: etzrno, moderno y momentdneo.
Deben ser capaces de hacer distinciones bicn pr601
sas &n los valores espirituales humanos si quieran
alcanzar ¢l significado de 2sas tres palabras.
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"Lo moderno pusde ser eterno, si se trata de cues-
tiones de libertad, justicia, felicidad, ctc. No
hago objecidn alguna a esta clase de modernismo
del trabajo del escritor.

"in contraste absoluto, sin embargo, 2s lo transi-
torio, lo que nunca pusde ser esterno. S6lo vive én
¢l presente y maflana scerd olvidado. Por eso una la
bor de arte eterna no puede tenar nada en comun
con lo que @s momenténeo, aunque ¢l dirsctor sea
intesligente y ¢l actor talantoso.

"La violencia 2s sicempre mal recurso en la labor
crzaadora; ¢ igualmente, tratar dec recrear un tema
antiguo utilizando un :infasis transitorio, sdlo
puede significar la muerte para ambos, obra y pa-
pel. Sin cmbargo, ¢s verdad que hallamos muy raras
excepciones, Sabamos que ¢l fruto de una clase pue
de, ocasionalmente, szr injertado en un tronco de
otra clase y producir un nuevo fruto.

"A veces, una idea transitoria puade ser injertada
naturalmente en un cldsico antiguo y rejuvenecerlo.
in ¢se caso, la adicidén e¢s absorbida por el tema
principal:

'iSUPER-OBJaTIvo }

N
N
N
N
W

Ny
N
N
N

TINDINCIA

"La conclusidén que se extrae es: Preserven, sobre
todo, ¢l super-objetivo y la linea inquebrantable
de accidén. Istén prevenidos contra todas las ten-
dencias y propdsitos extrafios al tema principal.

"Me daré por satisfecho si he¢ logrado hacerles ver
claramente la primordial y excepcional importancia
de esas dos cosas, porque de e¢sz modo sentiré que
he logrado mi propdsito principal como profesor, y
que he explicado una de las partes principales de
nuzstro sistcma.

Después de una pausa prolongada, Tortsov continud:
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- Toda accidén se cncuentra con una reaccidén, la que
a su vez intensifica la primera. In toda obra, ade-
méds de la accidn principal hallamos su impedimento
opucsto. Lo conglderamos afortunado, porque su re-
sultado inevitable =s mds accién.

LA IMAGINACION CRIADORA: din franca oposicidn con la
imaginacidn fantdstica, puesto que la del actor se
nutre de la rcalidad y no de lo imposiblu. is. la
qu¢ permitc a un actor la composicién o la encarna-
¢ién de un personaje, opuesto a su propia psrsonali
dad, con veracidad y correccidn.

LA CONCINTRACION CONTROLADA: E1 actor controla su
concentracion con ¢l objeto de vigilar su labor in-
terpretativa y no ser arrastrado por su parsonaje
sn una situvacidén de alta tensidn dramética, o0 por
2l contrario impide en el caso de rep051c1ones 0 re
presentaciones csxcesivas de una misma pisza el pell
gro de la produccién mecdnica o automdtica del ges-
to y la diccidén. Le permite, incluso, afrontar to-
dos los accidentes que puadan acazcer en <scena a
sus compfﬁlros tales como las "lagunas", los '"ba-
ches', la caida del ritmo, etc., sin por eso que-
brar la linea de su parsonaje.

JL SINTIDO D3 LA VJIRDAD: Si ademds de sabar lo que
dlCu, como lo dice y por qué, ¢l actor aporta su fe
a todos los factores antcriormente seflalados, enton
ces posee 2l sentido de la verdad, que casi sicmpre
logra transmitir a los espectadores.,

Lo 3MORIA ZMOTIVA: 81 producto de la imaginacidn
creadora, la concentracidén controlada y e 1 sentido
de la verdad en la cetapa expresiva de la puesta en

gscena e¢s el desarrollo de una memoria unotiva. 48
la antipoda de la mnemotecnia pucsto qu:s al recor-
dar las palabras de su rol y al exprssarlas, el ac-
tor se sirve de un tipo 2special de .evocacidn, an
la que se traduce un conocimiznto del confllcto dra
mdtico vertido emocionalmente.

L SNTRINAMI ZNTO FISICO ADECUADQ: Parte prdctica
} del 51stuma, mitad indisoluble del trabajo del ac-
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tor sobr: si mismo. Tiende a desterrar 2l cuerpo

¢l encmiro mdximo del comediante: las contraccio-
nz2s vy los zspasmos muscularcs involuntarios casi

sizmpre producidos por un estado de tensidn inter
na ajeno a las situaciones dz2l personaje y produ-
cidos por la falta de control de sus nz2rvios. La

priactica cotidiana de una gimnasia especifica o-

torga al actor un dominio total de los érganos in
teresados en la =2xpresidn corporal.

ixpresidén corporal: Para una mzjor definicidn des
lindarcmos un poco arbitrariamz=ntc cada uno de
los aspectos que la componen:

Gastos: Son la expresidn inconscicente de la perso
nalidad individual de cada personaje. in la drama
turgia no hay dos 'avaros' ni dos "donjuanes" i-
guales; cada uno de c¢llos ticne su individualidad
distinta, su forma peculiar de expresarse,

accionas: Scon la suma de varios gestos aplicados
2 un proposito concreto.

Actitud corporal: Sxpresién d: un conflicto muy
denso meaiante la inmovilidad del actor. No se
trata en sste caso de la pasividad (que 2std des-
provista de contenido y fusrza cmotiva), que es
inadmisible en el jucgo dcl comediante.

LOS 4L MINTOS TiATRaL4S: Luz, sonidos, trajes, es
paclo ‘e@scenico, su organizacidn y arrzglo, etc.,
deben ser muy considerados por 2l actor como fac-
tores aprovechables para su labor interpretativa,
pu:zsto que istos crean la atmésfora adecuada que
acompafa al texto.

LOS CONTuCTOS: i1 contacto ¢s la razén de scr del
arte Dramatico. 3s la adecuada transmisién del
mensaje del poeta dramdtico al plblico realizada
por ¢l director - auscnte en la escena, pero pre-
sente 2n la organizacidén de los clementos d:l cs-
pactéculo ~; por los actores, los co-creadores
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dz21 cspectdculo y los colaboradores d:l teatro. Se
¢stablecen del siguicnte modo:

l.- 21 contacto consigo mismo: lo establcece ¢l ac-
tor a travis del personaje, mediante la psicotécni
ca que e¢s el dominio y la aplicacidn del sistema
durante los :nsayos.

2.- 11 contacto con los espectadores: que se veri-
fica @n las represczntaciones cuando los actores po
scen ¢l sentido d: la verdad y logran comunicar su
fe al pGblico. Iis la comunidén cntre la escena y la
sala.

3.- 321 contacto con 2l trasfondo del cspectaculo:
sz realiza cuando la sala capta todo 21 sub-texto.
Por sub-texto sc enti:nde todo aquello que no sien
do explicito cstd 1npllclto ¢n 21 juego de los ac-
tores, cn la escenografia y la atmésfira que es ca
. paz d¢ suscitar, en 21 clima gque la misica o las
luces o los sonidos son capaces de crear, atc.

iL SISTiMa, LaS ZTAPAS DI SU aPLICACION PaRa La
PUISTA 3EN IS5CiNA Y iSL 2ASTUDIO DS LOS PIRSONAJZIS.

1) PuRTS wNALITICA.

Para 21 conocimicnto y la identificacidén pro-
gresiva con ¢l personaje ¢l actor aplica los
"si magicos" a:

a) Las circunstancias dadas. Y
(Autor)
b) Las premisas de dircccidn
(Director)

¢) La concepcidn personal
dz1 rol. (actor)

f Una concep-
cién g:eneral
de la vida
del persona-
je =n su me-
dio ambiaen-
te.

-~

mHEECc b, ™

e
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o

og
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e s
conversaciones y lecturas sin interpretacidén en
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la m:sa para profundizar el andlisis de la pie-

za (situaciones y propdsitos del elenco con re-
lacién a los mismos).

2 ] LalﬂTu ..u..PR SI\! h..

il actor trabaja con su instrumcnto vocal y
psicoticnicamente para poder construir el
personaje mediante:

a) La imagen v La suma de es- ) R (intonacio-
creadora. tos clementos 4 Ines, pau-
crea y desarro | S jsas y si-
b) La concen lla su mzmoria t U !lencios co
tracidn cnmotiva. | L {rrectos de
controla- > Y T‘<los perso-
da, A inajes.
D
¢) fe y sen- t O
tido de
la verdad. ) ; .

lecturas interpretadas y pulidas c¢cn la mesa.

ISCONICA.

(]

3) PART

51 actor suma a su trabajo anterior sobre
la psicotdcnica y la diccidn los siguientes
factores para poder encarnar correctamente
su parsonaje:

La encarnacién
corracta de to
dos los perso-

a) 21 entrenamiznto fisico' {
i
4 najes de la
]
| -
¢

adecuado.

b) La expresién corporal
del personaje.

¢) 31 conjunto de clemen-
tos teatrales

pieza.

4

oOgreHEEHcWnET

LS

. " " .
improvisaciones, 2nsayos én la sala reducida y
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en el escenario completo, etc.

SU FORIa D APLICACION.

La parte analitica sc¢ realiza en reuniones de "me-
ca redonda'™ 2n las que se cambian ideas acerca de
todos y de cada uno de los aspectos de la obra. is

ta ¢s leida varias vaces por ¢l elenco, que se des
preocupa totalmente del ritmo y otros problemas de
expresividad. Desde las primeras lecturas ¢l direc
tor deberd dejar perfectamente aclarado el super-
objetivo de la picza, las situaciones y los con-
flictos secundarios que permiten el desarrollo de
la accidn.

35 muy conveniocnte abundar en detalles acerca de
la &poca on quz transcurre la obra, conocer ¢l res
to de la produccidén del autor e intceresarse por su
vida., Si ¢l tema es un suc:so contcmpordneo, pedir
asesoramiznto al autor, revisar en los diarios y
acunnular todo ¢l arscnal de docum:ntacidn posible,
5i la &poca es pretérita buscar todos los testimo-
nios posibles ¢ incluir especialmante el 2studio
de las pinacotecas, que ofrecen un material infor-
mativo altam:ente objetivo acerca del comportamien-
to cotidiano y la actitud d¢ agquellas gentes que
se¢ pretende llevar a la escena.

31 actor, papel y ldpiz :n la mano, deberd tomar
nota de todo lo que le sea Util para formar su pro
pia concepcidn del parsonaje. Pero por 2ncima de
todas las cosas no debe lanzarse a interpretar co-
mo los actores aficionados que comienzan sus ensa-
vos con 2l librato en la mano sobre el e¢scenario y
"resolviendo" todos los problemas a la vez: inter-
pretacidén, desplazamicntos, csmociones, ctc.

Dos opiniones:
Stanislavsky: '"Olviden al comic¢cnzo los sentimien-

tos. Cuando las condiciones interiores estén pre-
paradas, y bicn preparadas, los sentimientos aflo-
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rardn a la superficis espontdncamente,

ean Vilar: "Nunca se¢ lee bastante una obra. i1 co=-
madiants no la lee nunca bastante, Cree haberla con
prendido porque ha captado mds o menos lécidament:
la trama. is éste un error fundamental..." ",.,De
aqui la nccesidad de numsrosas lecturas., alrededor
de la tercera parte del numero total de los ensayos.
Por lo mznos. Manuscrito 2n la mano. Bic¢n sentados.
51 cuerpo gn reposo. Y lo sensibilidad profunda a-
cercdndose poco a poco al diapasdén requerido, cuan-
do el interprete ha comprendido - o sentido -, por
fin, ese nuevo personaje que un dia sera é1."

Agotado 21 :studio de la parte analitica pasamos a
la parte expresiva cuyo objeto es transmitir, me-
diante la lactura interpretada cada vez mds a "fon-
do"™, todas e¢sas situaciones y conflictos con la md-
xima veracidad. Las lecturas intcerpretadas tocarédn
a su fin una vez que los actores reflejen las cir-
cunstancias dadas, las premisas de direccidn, su
propia concepcidén del rol y la psri:cta memoriza-
cidén de¢ las partes. Los primcros problemas de ritmo
particular d: cada escena estardn resueltos, la dic
cibn de los intérpretes serd impecable y se habrd
svitado el "acostumbrami:znto" a los tonos. Cuando
todas e¢stas condiciones :stén dadas se¢ pasard a 'pa
rar"™ la piecza.

in la tercera ctapa de este proceso s¢ tratard de
adecuar ¢l plan de desplazamicnto dc los personajes
fijado por el dircctor cn su plan de movimicntos,
con las proposiciones de los actorss. .istas proposi
ciones bi:n pueden surgir de improvisaciones sobre
circunstancias dadas por ¢l autor pero resueltas
por los actores con palabras aportadas por ellos.
In cse caso intzresa exigir las mismas situaciones
en las improvisaciones que constan :n ¢l texto,

Stanislavsky c¢ra sumamentce riguroso c¢n la observa-
cidén dz ciertas normas durante el periodo de los
ensayos., 4n el desarrollo dc los primeros snsayos
no admitia a personas ajenas al elenco. Nada ni na
die debia perturbar la calma, 21 favorable clima
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imprescindible para la creacidédn. Fumar o babaer mien
tras se trabajaba ¢n la mesa 2staba prohibido. iste
hombre natural y sencillo, cordial al cextremo de es
trechar la mano a cada uno de sus colaboradores an-
tes del ensayo cotidiano, una vez 2n el trabajo se
transformaba y se cncolerizaba con facilidad ante
la menor muestra de insinceridad de cualquier compo
nente de su zlenco. Toda su atencidn en los Ultimos
lustros de su actividad como dircctor y pedagogo es
taba concentrada en la labor del actor,

in este aspaecto la cita de Nemirovich Danchenko -
su compafizro ¢n la direccidn y co-fundador del Tea-
tro de Arte - no hacian mids que sintetizar su idea-
rio. Hela aqui: "Puede construirse un aspléndido
cdificio para t:zatro, con escenario notable, magni-
ficas decoraciones e iluminacidén perfecta; sin em-
bargo, eso no s2rd todavia tecatro. Pero cuando en
madio de una plaza descarnada actla un actor rodea-
do de espectadores estamos entonces en presencia
del verdadero teatro. Forque lo imprescindible en
81 es 2l actor. i1 teatro comi:nza cuando un actor
entra en contacto con el espectador.

ovoulOo.---o
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MSETODOS Y MZTODO.

51 hombre en acciodn.

Respecto del trabajo de puesta en escena no exis-
ten recetas. Hay tantas maneras de trabajar como
hombres existen. No se trata de imitar el estilo
de tal o cual director de escena admirado, sino
de descubrlr, mediante ensayos pacientes, qué es-
tilo conviene con nuestro temperamento.

Un director de escena se encerrard en su habita-
¢idén y trazard en el papel el plano definitivo de
lo que realizard en el escenario; prevé?é todo
mentalmente y se entregard a una especie de juego
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de ajedrez a priori. Otro director no preparard na-
da absolutamzsnte y modelard su pussta en escena "en
¢l momento", inclusive durante los ensayos; dard
libre curso a su imaginacidén y a su instinto crea-
dor,

Nosotros trataremos de examinar estos dos comporta-
mientos, dialécticamente opuestos, con la esperanza
d2 que cada lector haga una sintesis qus se adapte
a su personalidad. Fero es praeciso advartir zn se-
guida que lo mds importante no es quizds el método
empleado sino el espiritu con qus se lo emplea. Po-
co importa que mi casa haya sido construida ™a la
italiana™ o "a la francesa" con tal que el cemento
haya sido mezclado cuidadosamente por un albafiil
quc ama 2l trabajo bien hecho, respsta sus materia-
les y herramientas y conocs su oficio.

5i se ha de poner ¢n escena un buen texto, primera-
mente es preciso "amar" ese texto, es decir, vivir
intensamente an funcidn de ese texto, descubrir y
aprehendur su halito, su ritmo y su articulacion.
Se trata de estudiar profundamentu la accidn hasta
en sus prolongaciones mds diversas, a riesgo de pre
sentar en esczana s6lo una parte de "1o que se ha des
cubierto.

La pussta en escena no es la combinacidn sagaz de
una serie de hallazgos adornados con sutiles efzc-
tos de luces. Ante todo. es la entrega total a una
tarca, a la busqueda apasionada de la verdad de una
palabra, de un suspiro, de una sonrisa, de una 13-
grima...

La puesta
en escena del "jugador de ajedrez”

oupongamos que me dacido a comanditar la presenta-
cién de la obra de J.M.Synge titulada The shadow of
the glen y que confio la puesta en escena de esta
obra a un intelectual puro, como existen algunos.
Slgamoslﬁ en las diversas operaciones que realizard
Tomemos una hoja de papel y dibujsmos un recténgulo
que representa el espacio escénico. Dividamos este
rectdngulo en cuadrados, como indica la figura en
la pdgina siguiente.
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La superficie de los cuadrados varia 2videntemente
de acu2rdo con la superficie del c¢scenario, Ilo de-
be exczder de un metro cuadrado, Se¢ obsarvari que
las lineas verticales estdn seiialadas con cifras y
las linzas horizontales con letras. Isto permite
determinar de una manvra bastante precisa cualquie:
punto del escenario. Por ejemplo, el centro del as-
cenario se llamard C/L4-B/L.
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Plantacidén para The shadow of
the glen,

31 cuaderno de apuntes de nuestro directog de esce-
na indicard, sn primer lugar, la colocacidn de los
muebles:

1) La cama de Dan Burke estd colocada a la derecha
del actor, con la cabecera en D/2 y el pie en B/3.

2) La chimenea, en el fondo, entre D/4 y D/6.

3) Una mcsa a la izquisrda del actor zntre A/6 y
4/7, con dos taburctes A/5-4A/6 y 4/6-B/6.

L) Un taburcte en D/6.
5) Una puerta practicable en D/7-C/8 (eventualmente

Consideremos achora la zscena mds movida de la obra.
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Recordemos que Dan Burke estd acostado 2n la cama.
Su esposa, Norah Eurke, crce que ha muerto; llama
:ntonces a lMichazl Dara, uno de sus cnamorados.
liocrah y Michael estdn sentzdos junto a la mesa ha-
ciendo plan2ss para el porvenir, y cdlculos acerca
de l1la herencia del difunto.
la chimenea, s¢ halla sentado un vagabundo, quien
e@stéd presente por casualidad. 3in 2l momento en que
va a comenzar la ascena, Dan Burke, el viejo mari-
do, a guien se supone muerto, sc levanta lantamen-
te, con la intencidén probable de e¢liminar a su ri-
val. He aqui cl aspacto que tendrd probablemente
el cuaderno dec notas del dircctor:

TZXTO

MICHAZL.~ Vivir tanto
tiempo con un viejo te
ha entristecido mucho
«so jd4s una hernosa vi
da, te aseguroj

MICHAZL.- jHijo de
Diosj jLibranosi

1)

2)
3)

5)

a)

in ¢l fondo, cerca de

MOVIMI:GNTO

Dan Burke se levanta
de la cama y avanza
lentamente de C/3 a
B/5.

Dan Burke estornuda
en B/5.
Michael, aterrado,

sz lanza hacia la
puarta; movimiento
de 8/6 a C/?c

Movimizntos simulta-
neos:

Dan Burke avanza de
B/5 a C/7 y cierra el
camino a Michael.
Norah huye hacia la
derscha cen A/1.

Movimizntos simultd-
neos:

Michael, enloquecido,
pasa de C/7 a A/l y
trata de ocultarse de-
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TiXTO MOVIMI INTO
trds de liorah,

b) Dan Burk:s camina de
C/7 a A/7 y se vuel-
ve hacia la pareja.

c) il vagabundo despier-
ta y camina de D/6 a

B/5.

DAN. - Ahora ya no te
casaras con €l ...

e S — ¢ S —— S 4 b

Para poder verificar materialmentc las notas indi-
cadas, este director de escena dispendra e¢n su pa-
pel piezas de ajedrez, bolitas, soldados de plomo
o cualesquiera objetos pequefios que representen a
los personajes. Asi todo estd previsto aun antes
de que se hayan reunido leos actores, y desde la
primera sesidn de trabajo 3stos te ndrén a la vista
¢l trazado preciso e imperativo de sus movimientos
en ascana.

La puesta en escena del "pagil®

or 21 contrario, si confio el trabajo a un impul-
sivo, no tendremos esquemas ni pequeilos personajes
de plomo o madera, ni preparacidn minuciosa.
intremos al teatro, o mds bien a uno de 2sos astu-
dios que se utilizan para los cnsayos, donde es im
posible reproducir las caraatvrlstlcas del escena-
rio. Los actores, quc ya saben fun poco' su papel,
estdn alli reunidos. Por supu:sto, cada uno tiecne
¢l texto en la mano.

_ ijVamosj - dice el director de escena -. Usted,
2l vagabundo, pongase alli.

Yo no interpreto el vagabundo - replica 21 actor
Interpelado -, Hago @1 papel de Dan Burke.

DiscGlpeme. ;Dénde estd ¢l vagabundo?
Como de_costumbre, nadie sabe dénde 2std el vaga-

bundo. Pero la espera no serd larga; finalmente
llegard con retraso, scguido de un carrcetén de ex
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cusas inverosimiles. 31 2nsayo comicnza sin 81 en
primer lugar, asistimos a dif:rentes ensayos de u-
bicacidn de elementos. Los mucbles, representados
por sillas o por cualasquicra objetos transporta-
bles, ocupardn alternativamente las cuatro esqui-
nas del espacio escénico. Tal réplica serd lanzada
ora desde el proscenio, ora desde el foro; y tal
entrada sc hard ora por izquicrda, ora por derecha,
:n una susrte de improvisacidn, "para ver lo que
r2sulta”.

T:rminada la primera sesidn, 2n que se han realiza
do varios cnsayos parciales, todos vuelven a sus
casas, tratando d2 recordar lo que deben retener
>n la mamoria como '"provisionalmente definitivo,
21 director de :scena, agotado, vuclve a ponarse
la chaqueta qu: se habia quitado durante ¢l traba-
jo y va al café de Flore a renovar sus fuerzas con
un whisky con soda.

ista sesidn e¢s ¢l prototipo de todas las que segui
rédn, con la particularidad, no obstante, de que la
tensidn aumentard verticalmente de reunidén 2n reu-
nidén y estallard de vez én cuando ¢n disputas vio-
l:entas como 3sta:

ZL DIRECTOR DI iISCINA: In este momento usted estd
alli, No, mds a la izquierda. A su izquisrda. iso
2S. Istd tres cuartos de frente al publico. Si.
Bien... Y Norah ¢std alli. Norah, ;qué hace usted?
Venga aqui. Aqui, si. Siéntese.

NORAH: La Gltima vez 2staba de pie.

D.Di i.: No, estaba sentada.

NORAH: Le aseguro que estaba dz2 pie.

D.D& E.: Le digo que¢ no. Y sé& muy bien lo que digo.

NORAH: Buecno, quizds sepa lo que dice, pero la dl-
tima vez estaba de pie.

D.DI 3.: jQué tonteria; Haga lo que ke digo. Pdénga
se alli y sidntese.
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NORAH: ;Tonteria? ;Porqué e¢s tonteria? Cambia us-
ted de idea a cada ensayo. ;Cémo quicre usted...?

D.D& B.: ;Qud? ;Yo cambio de idea? jiso @s dema=-
siado; ;Yo cambio de idea?

OTRO ACTOR: No es por decir, paro...

D.Di Z,: ;Cémo, ustaed tambiin? Ante todo, @n lu-
gar de cmplear :se tono seria mejor que aprendig
se¢ ¢l texto. jVamos; ja su lugar; Y ustaed aqui.
Tambidn usted estd sentado.

NORAH: S5i, 31 estd sentado, paro yo no.

D.Di B.: Seflorita, me esté cansando.

NORAH: jAh, yo lo cansoij jYo lo cansoj jPues bien,
ya estoy harta dz cansarloj (Se echa a llorar.)

D.Ds &, : jAh, noj iNada de crisis de nerviosj jla

pongo de patitas en la callej (Norah sigue lloran

do. 31 dircctor deo escena sc 2ntarnece).

D.D& T.,: Vamos, hijita. Vaya a ocupar su lugar,

Se termind, La quiero mucho. Alli. Vamos.
(Adviert: cn ese momento que Dan Burke no cstd
acostado 2n su liecho de muerte).

D.DEZ &.: ;Pero, por Diosj, ;ddéndc zstd Dan Burke?

DAN: Zstoy aqui.

D.DE 3.: ;Qué hace usted? Deberia asstar muarto.

(%)

DAN: ;Cree que es divertido estar taendido eén cesta
tabla mientras ustedes discuten? ’

D.D& I,.: ;dsa tabla? ;isa tablaj ;Pero, usted quie
re hacer teatro o descansar? jPor Dios, vaya a su
lugar; (Dan Burke lo hace refunfufiando. )

D.Di E.: jAplGrese; Insayamos, ;si o no?, jqué dia-
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blos; (31 director de escana c¢stalla,) jAcaso soy
yo quien va a interpretar la obra? Ustedes se cre-
en genios, pero no lo son. Son malos actores. Il
publico los silbard. Y tendrd razén. Y claro, di-
rdn que yo tengo la culpa. ;Pues bien, arréglense
solos; ;Me oyen? (Yo me voyl

(Vuclvc a ponerse la chaqueta y simula que se

va. Lo reticnen y el ensayo continda).

51 dia d2l estreno, ante el pidblico, adn los acto
res no saben exactamente todo lo que deben hacer.
Todavia hay rdplicas cuya ubicacidn no estéd bicn
determinada, Al dia siguiente de la primera repre
s¢ntacidn, ¢l director de oscena, furioso, acusa
a los actores de haber sabotaado su trabajo, aixi-
ge nuevos ensayos. Y el pugilato continua,

521 término medio.

Los dos ¢jemplos que acabamos d: comentar ravelan
cvidentemente, posiciones extremas. Sin embargo,
son mds comunes de lo que podria creerse., ;is pre-
ciso ¢legir entre una u otra posicién? Ciertamen-
te, no. Cada una d: e¢llas implica defectos que de=-
ben evitarse y cualidades que deben adquirirse, 4s
vardad que la impetuosidad y hasta la violencia
del "phgil" son necesarias para dar vida a una es-
cena. Impetuosidad y violencia que¢ son totalmente
ajenas al "jugador de¢ ajedrez", p:ro este Ultimo
posze lo que lz falta a su colega: Orden y medida.
Por lo tanto, tratemos de¢ conciliar ambas posicio-
nyg, despojAndolas de¢ sus riquezas raspectivas en
beneficio nuestro.

Prever antes de actuar.

Nada impide qus utilicemos el primer procedimien-
to - @¢squema, planos - para s:ntar las bases de u-

na puc¢sta en escena, a condicidén de que s: recuer-
de que se trata de un procudlmlhnto practico y no
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de un sistema infalible. Pero debemos 2vitar cl
construir un c¢squema d2 una precisién demasiado ri
gida. Antes do trazar pHﬁlQUlur ssquema, tratemos
d: ver vivir a los perscnajes y de vivir con cllos,
2n su ambicnte.
Un director ho“usto, antes que nada, dzbe rlu cono-
cer su texto casi dec memoria. aAsta prr sidén: "de
memoria" adqui:sre en este caso un sentido afectivo
muy claro. is nocesario amar cada palabra, cada
respiracidén del tzxto, como si se¢ tratara de ami-
gos muy personales. 31 director de éscena vive en-
tonces en compaiia de los personajes. Picnsa en ¢-
llos como en s2 res familiarss. Advi:rte que uno de
be permanccer mds bien inmdévil, que otro debe ac-
tuar lentamente y que un buPCbrO con agitacidn,
atc., Ve a un personaje mas bicn a la derecha y al
otro mds biecn a la izquierda. Ve cdmo el color de
cada individuo sc distingue poco a poco del color
¢ncral de la obra. Sobre c¢sta base puede trazar
una marcacion pr0v1alonal luego, con serss de car
ne y hueso, debera cxperimentar dicha marcacidn.

Hablaremos un poco de The shadow of the glen. Il
autor ¢s irlandés. La accidén sc¢ desarrolla en una
choza irlandesa, al borde de una barranca. Los per
sonajes son campesinos irlandeses, modelados con
bruma y lodo, iluminados por un misticismo confuso
y SUOurtlLlOn°S precisas. Son como drboles, profun
dament 2 arraigados ¢n una ticrra densa; emargen de
una nicbla espesa y perman:cen casi inmé¥iles, Pe-
ro de pronto, 2n un desgarramicnto de la bruma, de
jan ver un resplandor de una violencia extremada:
risa o imprecacidn.

Hay que vivir todo ¢so con una léentitud obstinada
antes de pensar @n transportar a la escena una rea
lidad demasiado rica., Ha sido prcciso esperar 2l
nacimicnto de los fantasmas, vafiados e¢n una misma
luz verdosa; despuds, su mate erializacidén en seres
precisos, que provocan sentimientos muy claros,
sensaciones muy definidas. Al cabo d: un tiempo de
"gastacidn™ ya no es posible confundir a Dan Bur-
ke, plantado como una sstaca cublerta de musgo,
con ¢l vagabundo que no hace mds que pasar, apor-
tando la aventura y llevédndose a Norah, tierna v
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violenta, avara y prédiga. Norah es una flor "vene-
nosa, psro bonita', venenosa a causa de la bruma
gue la ahoga, y bonita a causa de la bruma que la
embellece con sus extraras irisaciones.

insayos, eleccidén, marcacidén definitiva.

Dedicaremos los primeros ensayos a la experimenta-
cidén concrata de los planes trazados provisionalmen
te. Se advierte que es preciso hacer 2n ssguida al-
gunas modificaciones. Tal actor, que ha estudiado
privadamente, interpreta su personaje de una manera
varticular. &1 director quizd no habia pansado en
2sa posibilidad. Sz2ria absurdo obligar al actor a
abandonar su concepcidén del personaje si es acepta-
ble. d&s ahora cuando aparzc2n todas las fecundas po
sibilidades de colaboracidén entre el director de es
cena y sus actores. Poco a poco, en el curso de los
ensayos, s2 hace una sintesis entre la concepcidn
del director de escena y las diversas concepciones
de los actores. Il arte de la puesta en escsna con-
siste, en gran parte, en lograr esa sintesis.

ndemds, el solo hecho de ver que los fantasmas cma-
nados del texto toman una forma tangible modifica
profundamente las relaciones abstractas que pare-
cian nacer a priori entre ellos. Tomemos un ejemplo
concreto: a2n The shadow of the glen, cuando Dan Bur
ke expulsa a Norah y al vagabundo, tiene lugar un
movimiento de conjunto hacia la puerta; una réplica
de Norah paraliza la accidén. ise movimisnto se des-
compong de la siguientz manera: Norah y el vagabun-
do se detienen firmemente uno junto al otro, de es-~
paldas a la puerta, y por consiguiznte Lres cuartos
de irente al ptblico. Dan Burke, gus los ha perse-
guido, empujdndolos c1si, queda frente a ellos, de
perfil respecto del piblico. Los tres personajes
permanecen inméviles durante una larga réplica de
Norah, quidn lanza imprecaciones a su vizjo marido,
aprovecha la situacién para justificar su anterior
conducta y acusa al anciano de cometer todos los pe
cados del mundo. 3s el "canto de gloria™ de Norah.
liientras e¢lla habla, Dan Burke se da cuenta de todo
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lo que va a perder al arrojar a su esposa de su ca
sa. La cercana solzdad lo abruma ya. Norah es el
centro de la accidén: como una llama ardiente, como

la hoja de una espada, crace en estatura al pronun:
ciar 2stas palabras:

"... Crees haber hecho un buen negocio al fingir
que estabas muerto. Pero al fin de cuentas, ;qué h:
sucedido? jAcaso una mujer como yc¢ podria vivir en
un lugar solitario como éste sin conversar un poco
con los hombres que pasan? Y en adelante, ;cdmo vas
a vivir sin nadie que te cuide? Daniel Burke, desde
ahora sblo tendras malcs dias. Y, soy yo quién te
lo dice, no pasard mucho ticecmpo antes de que estdis
nuevamente tzsndido bajo esa sabana, j;ista vez esta-
rds muerto de verdad;"

in el ensayo, se ha visto claramente que nada debic
distraer la atencidén del publico, concentrada en Ng
rah. 11 vagabundo ya casi ha salido de la casa: es
apenas visible. Michael Dara se empequefiece en un
rincén oscuro de la choza. In cuanto a Dan Burke,
en lugar de permanecer de perfil - el rostro expre-
sivo atrae la atzncién de los espectadores -, da
completamente la espalda al pub1100° es s6lo una me
sa informe doblegada por las invertivas de Norah, ~
De esta manera, la luz toda se concentra sobre la
mujer, sobre ella solamente,

Por lo tanto, la marcacién definitiva se hace me-
diante notaciones sucesivas, elecciones sucesivas.
31 problema de la eleccidn constltuye a la vez el
tormento y la alegria del creador, pues significa
desechar una imagen elaborada afectuosamente y vi-
vir el descubrimiento embrlagador de otra imagen,
cuya existencia se desconocia negligentemsnte.

Hecha la eleccidn, anotémosla. Para eso podemos u-
tilizar el tablero del "jugador de ajedrez". Zste
tablero constituird una especie de "partitura" en
la que sc consignaran todos los detalles del traba-
jo r=alizado.

- - -
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WSL CABALLO BAJO ZL SOFAYW
comedia en un acto
de: dnriqueta Daycard.

PARSONAJES: = VAL IRIO - HIPOLITO =
S MPLIADA-RINATA-VISITANTS,

(UNA TsaRDE DI PRIMAVIRA DIL 1880. UN SALON DI LA
LZPOCA, ZN Z5CINa ISTA SANTADO VALIRIO CON UN GRAN
RAMO D3 FLORZIS IN ACTITUD DI &LSPiIRA, SUZINa LA CaM
PANILLA. POR LA IZQUIGRDA APARACE La IMPLIADA (UZ
V4 HaCIa La PUZRTA D3 CALL3I).

s
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GMPLEADA, - (ABRIZNDO) Buenas tardes.

HIPOLITO.- (ZNTRANDO. TRad &N SUS MaliOS UN P2ZQUINO
RAMO DI VIOLITAS) Buenas tardes. Hégame el favor
de anunciarme a Doila Dalila y a la Srta. Renata.
(L2 DA UNA TARJiTA)

SMPLIaDA.- (RICIBIZNDO Lia TARJITA) No estén né.

HIPOLITO.- No estédn?... ahj... eso significa que
han salido, no?

TMPLIaDAL. - 5i.
HIFOLITO.~- in es2 caso asperaré.

SMPL3ADA, - (AL V3R QUI PARMANICI D3 PIZ) Por qué
no espera sentao?

HIPOLITO.- Gracias. (Vi a SINTARSI)

JMPL 3.D. MUTIS POR La IZQUIZRDA.
HIPOLITO Si SIZNTa CONSZIRVANDO IN SUS
MANOS 2L RaMO DI VIOLETAS., UBSIRVA 4
SU ALREDZDOR Y Si ANCUZWTRA CON La MI
RaDA D4 VALZRIO, A QUIZN aUN NO HABIR
VISTO. S3 HaCIN UNia LIGZRA RIVIRINCIA
HIPOLITO QUIDA IN LA MISMA ACTITUD DA
ISPiRA U4 VALSRIO, D& ViZ iIN CUANDO
S OBSIRVaN MUTUAMENTE,

HIPOLITO.~- (D3SPU&S DZ UNA LaRGa PAUSA) d&spera
Ud. a alguisn?

\u’ AiL—J—‘l{IO. - j\fidante .
HIPOLITO.- Yo también.

HIrPOLITO.- (DiISPUZS D& OTRA FAUSA) Hermosa tarde,
no?

VaLiRIO.- No me parece.

HIPOLITO.- A mi si.
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VALZIRIO.~- (U3 NO TIZNZ NINGUNA GANAS D& CONVIRSuR)
Hm. ..

HIFOLITO.- Cuestidn de gustos.
VaLiRIO.- nh...

HIPOLITO.- sspera Ud. a Dona Dalila?
VAL2RIO.- (GLACInL) Si.

HIPOLITO.- Yo también.

VAL3RIU. - ah...

HIPOLITO.- (INSISTINTZI) Y, a Renata?
VAL3RIO,- (RZACCIONANDO) ispecialmente.
HIPOLITO.- is Ud. pariente, tal vez?
VaLJRIO. - aun no.

HIPOLITO.- (SIN COMFR3ANDAR) Ah...

1

—

C

PJL Sﬂo
HIFULITO.- Permitame que me presente. (TINDIZNDOLSZ
Li ouNO) Hipdlito ichenique Valdivia de los Rios.

VALJRIO.~ (LEVaNTANDOSZ Y iZSTR.LCHANDOLZ La MANO)
Valerio Garcia. (S5 SIENTaN NUIZVAMINTS). (WUSVA
PAUSA)

HIPOLITO.~- (PaRaNDOS4 D3 NULVO Y ACSRCANDOS:E & Va-
L&rIO) Ssdor, Garcia, ahora ques nos conocemos me
voy a permitir pedirle un favor. 31 asunto que me
trae a esta casa es extrzmadamente trascendental y
por lo tanto absolutamente privado. is un caso ur-
gante, asi qus no lo pusdo aplazar. (iMiIRa A VALI-
RIO S5P3RaNDO QUS DIGA aLGO, SST3I PIRMANICE TMPIR-
TUREsBL3) Seflor, Garcia, lo que quizro pedirle, es
que tenga la amabilidad de retirarse y volver mana
na para seguir haciendo vida social,
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VALIKHIO. - (MOLZSTO) Y quién le dice a Ud. que el
asunto que me trae a 2sta casa no sz2a mids trascen-
dental que 21 suyo?

HIPOLITO.- Imposible, querido amigo, imposible. Le
atrzveria a apostarle que lo mio es mds importante.

VALIRIU.- Creo que 2s un poco presuntuoso de su
parte, pero acepto la apuesta.

HIPULITO.=- iuy bien. 21 que pizrda deberd abando-
nar la casa inmediatamsnte. acepta?

VALIRIO.- acepto.

HIPOLITO.- (PROTACTOR) Vamos a ver. Gué asunto tan
importante lo trae a esta casa?

VaLirIO.- Le cedo el privilagio de hablar primero.

HIPOLITO.- Gracias. V:ngo a 2sta casa a padirle a
Dofia Dalila la bella mano de su hija Henata,

ValLiRIO.- Se burla Ud. de mi?
HIPOLITO.- No, seilor. FPor qué?

VaL3RIO.~- Forque soy yo... yo (S3 GOLPZa IL PiCHO)
21 qu2 vango a pedir la mano de Rsnata.

HIPOLITO.~- (CON UN POCO D& DISPR4SCIO) Ud.?

VAL3IRIO.- (IRRITADO) Si. Tiene alguna objecidn que
hacer?

HIPOLITO.- ho, ninguna... Busno, empatamos, por lo
tanto los dos nos guedamos.

VaLirIO.- (D3SPUES D& UNA P.uUSA) De todos modos yo
tengo la prioridad, pues como llegué primero, ha-
blaré primero...

HIPOLITO.- (INTZIRRUMPIINDO) Me paresce que no esta-
mos donde el dentista para abrir la boca por Srden
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de llegada... Renata decidird a quién atiende pri-
maro,

VALSRIO.- Parece que Ud. estd muy seguroc de si mis
mo. '

HIPOLITO.- nbsolutamznts saguro.
VALIRIO.- Yo también.
HIPOLITO.- Zintonces, todos contentos.

VaL3RIO QU3 NO iSTA MUY SEGURO D3 S

imISMO Si& PaSiA COMO LiION INJaULADO,

SU MIRaDa S3 TOPA CON UN JUZGO D& a-
JSDR&EZ,

VALIRIO, - Juega Ud. ajedrez por casualidad?

HIPOLITO.- Por casualidad no; juego por entretener
me.

VaL3IRIO.- intonces no hay mds que hablar. Jugare-
mos a Renata al ajsdrez. Sabra Ud., que este juego
prusba: la légica, la estrategia, la paciencia, la
destreza, la prudencia, el ingenio...la...la... la
fa2licidad, la...la... Bueno, en una palabra todo
lo que hace feliz a una mujer.

HIFPOLITC.~- (QUZ IZVIDANTIMINTS JU3SGa MUY MAL) For
qué no lo hacemos depender de la suarte mejor? (SA

CaNDO UNOS DaDOS DsL BOLSILLO) Juguémosla a los da
dos. -

VALARIO.- Jamds. Renata merece un inteligente ju-
gador de ajedrez y no un vicioso jugador de dados.

HIPOLITO.- (VINCIDO) Bién, juguemos.

DiJaN LaS FLOR3S.535 SIINTAN. RIFaN,
COLOCAN LAS PILiZaS.

ValLiRIO.- Yo empiezo. qu.R.
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HIPOLITO, - PLR.

VaLiRIO.- C3AR.
JUIGAN UN RaTO CALLADOS.
VALiIRIO. - e como este caballo (JU3iG:s)

HIPOLITO,- iso es lo que quiero que se lo coma,
(JU3IGa)

VaLiIRIO.- 5i, ah... pues ahora me como este alfil,
También queria qu: me lo comiera? (JUIGa)

HIPOLITO.- S5i, si... es parte de mi jusgo. Jds lo
qus se llama 2stratagema (JUIG)

VA;ERIO.— S5i? que interesante. Jaque al ray y a la
rzina.

HIPOLITO.- isto tiene una salida muy fdcil. (SaCi
UN POCC D& R.P3Z Y LO »BSORBZI)

VuL3IRIO. - No, no tiene ninguna salida. Si Ud. fue-
ra busn deportista abandonaria.

HIPOLITO.- No soy buen deportista, pero si buen ju
ador de ajedrez. sl final del juego hablaremos,
MUEVE IL TaBLARO DISTIMULLL. L]i_nhT..l A La ORILLA D.u

La MISA) Cémase la reina y qus le haga provecho.
ViL3iRIO.- Ud. ya esté perdido.

HIPOLITO.- Le demostraré lo contrario. (.BSORBI Ra
P2 PiaRu GANaR TISMPO Y L3 OFRICE & VALsiIO, 45TE
4C3PTa, 4L ABSORBERLO V.LIRIO ISTORNUDs., HIPOLITO
~PROViICHi 35Ta CIRCUNST4NCIA PuRe DaR VUILTA SL Ta
BLIRO) Diablosj, que pulmones; Hizo volar las pie-
zas.,

VAL3RIO, - Fué Ud., porque sz sabia perdido...

HIPOLITO.- Yo, perdido? S5i 2n tres jugadas mds le
daba matej
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VAL3IRIO.- Permitame dscirle qus Ud. susfia (IMPIZa
A COLCC.R NUIVAMINTS LaS PISZAS 3iAN 3L ToBLZIRO) Re-
construirzmos la partida.

HIPOLITO.- ZAncantado. (aYUD.)

VaLiRIO.- 31 alfil sstaba acd, =zsts caballo acé...
aste pedn acd...

HIPOLITO.- Perddén, paro este pebn estaba acd y no
ahi. (LO CuMBIA)

V.iLsRIO,- No, seiior. istaba acd. (LO CalBIa)
HIPOLITO.- Pero no. Istaba acd. (LO CuMBIL)

VnL3iRIO.- Jamds. (TOUMa Lia PISZ: Y L. VUSLVI o COLQ
CaR N 3L LUGsR aNTIRIOR) ..c4 sstaba.

HIPOLITO.- No, seior. aci.

VaL3iRIO.- No, aci.
HIPOLITO Va a TOMaR NUIVaMINTS La PISZa
PuRa CsaMBIARLa D3 SITIO. V.LIRIO FUIRA
Di SI LaNZ2ai 3L TaBL3RO POR LOS 4IRZS.
LAS PIIZaS VUILaN 3K TODa3 DIRICCIONZS,

HIPOLITO.- (ILAOKICO) No se impaciznte, amigo. No
destruya la propizdad privadaj

ViLIRIO.~- La paciencia tizne su limite. (3 MPIZZa o
RICOGAR LAS PIZZAS)

HIPOLITO PIRMAN C3 IMPASIBLI OBSIRV.:NDO
i VuLIRIO RIECOGIR LaS FISZuS.

ViLJRIO.- (HUMILDS) Tendria Ud. la bondad de ayu-
dxrme a recogarlas antes que lleguan?

HIFOLITO.- Con mucho gusto.

asBOS & CULTRO PIZS RICOGEN LuS PIZZaS.
Hi SON..DO La CaliPaNILLa PIRO ZLLOS NO
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L:.. HaN OIDO.
VaL3RIO.~- Faltan piezasj

HIPOLITO. - Debajo del sofd parzcz qus hay un caba-
1lo.
S5 MITEN LOS DOS DiBadO DIL SOFs DI Ma=
NiRa QUS SO0LO QUEDa Ln PaRTE POSTIAIOR
LN L.n. VISTu-
IN 2S3 MOMINTC SNTRa R3NATa CON UN hUI-
VO PiRSONadi. »dBOS S35 QUaDaN MIR.NDO
L. I5C:ML MUY ZXTRAJAADOS,

JMPLIADa.~ La estdn 2spzrando desde hzace rato c¢sos
caballeros,
HIPOLITO Y V.LiRIO oL OIR VOCIS SalLdiN
BrRUSC..IMLNTS DakDO VUsSLTs SL SOFi. LO A-
RRAEGL.N SIN “IRaR o LOS RSCIZHN LL2GaDOS
H.CISNDOSE LUS USs NO HaN UIDO.

HIPULITO.- nrrancé para allid. Parece quz se metid
da2bajo del piano.

V..LARIO.- tuidn? 21 caballo?
HIPOLLITO.- (WUIRISNDO DISIHUL~R) No, la laucha.
VaLIRIO.~- (SIN INT:iKD:aR) Gué laucha?

HIPOLITO.~ (IMP.LCIZKTE) La que estaba dz2bajo del
sofé.

V..L3RIO. - Debajo del sofd estaba el caballo. Yo no
vi ninguna laucha.

RIN..T4 4L OIR HaBLaR DI LaUCHa 52 Ha SU-
BIDO INSTINTIVaMAINTS Lia FalDa. aVallZa Ha
CI. JLLOS COK PRIC.UCION HMIRaNDO i SU sL
RLDIDOR. 3L VISITANTS S3 GUIDa 4TRaS.

R3NaTn.~ Huy;; Frefiero cicn caballos a una lauchaj

HIPOLITO Y VuLIRIO S3& VUILLVSH HaCIli SLba
COMO SORFRINDIDOS. al'BOS Si wVaLalNZal &
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SaLUDaRLa,

ValLirIQ.- i1 querida amiga...
AIFOLITO.- Dichosos 1los 0j0Se..

RiliaTA. - amigos mios... (LIS TIZNDI UNa A C.Da UNO.
3LLOS S3 La BiSaN) Los hice esperar mucho?

VL IRIO, - dsperarla a Ud. ¢s una agradablzs 2mocidn

HIPOLITO.~- M4s que une cmocidn... 28 un suplicio
de Tdntalo, pero compensado al varla llsgar tan
hermosa, tan radiante...

Vil 3RIO, - is como var salir 21 sol daspuds de una
tormenta...

RiNaTa. - Gué gentileza la de¢ Udsj... Pero no merez
co tantos 2logios... (MIna:NDO HaCIL. 3L VISITuNTI)™
Guerido, quizro que conozcas a unos amigos...(DIRI
CIINDOS: & 5LLOS) Les presanto a mi novio. -

AL VISITaNTs aVulNZa UNOS P.S0S Y H.C3Z Ulia
RAVIRINCIa CON Lu CuBiiZa.

HIPOLITO Y VaLsRIO.- (JUNTOS) Su noviog

{LINATw, - 31, l'os cambiaios los anillos anteayer y
nos casamos 21 préximo mes. vesde ya quadan invita
s - -

VaL3IRIO.- Sz me habiz olvidado algo urgente que
t2ngo que hacer,

HIPOLITO.- & mi tambidn se me habia olvidado algo
importante que tengo que haczsr, (TOM. IL RulMO DI
FLOR3S DI V.LIRIO)

RilN..Ti.- Mo se quedan a tomar una tacita de té?

VaLiiIO,- No, gracias. S5e me ha hecho muy tarde.
(HACZ UNi RIVIRINCILa, TOMi ZL RAMO D3 VIOLITAS
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D3 HIPOLITO SIN DuRSI CUILTs DSL CarBIO
Y S3 DIRIGE HaCIs Ln PUSRTL)

HIPOLITO.- Hasta luego. (H.CI LO MISMO QUI VaLiRIO)
RiNaTa Y SL VISITaNT.S S3& MIRALN Y HaC3SN UN
GISTO D2 NO COwPR.ENDER. VaLiRI0 TOMa SU
BiSTON Y SOMBRERO DS UN PuRaGUZIRO QUZ 55~
Ta oL LaDO D2 L. PULRTA.

HIPOLITO.- (H.CIZNDO LO 14IS5KO) Hacia dénde se diri-
ge Ud.?

VaLiRIC.~- Voy a la calle des la Compaiiia.

HIPOLITO.- Qué curiosoj Yo también. Voy a ver a
Constancias Rodriguez.

VaLIRIO.- 32 burla Ud., de mi? Yo... yo voy a var a
Constancia.

HIPOLITO.- Vaya; (ué agradable coincidenciaj;; Va-
mos juntos, c¢ntonces.

tos... Jdmas

S..LIN DISCUTI:ENDO, S3i FIZSRDIN LaS VOCSS
roOCO i FUCO.

-.T 2L O N.=-
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