KONSTANTIN STANISLAVSKI

Cuaderno
de direccion

Notas y apuntes

A

La Pajarita de Papel
ediciones



Titulo original: aipecHaAKHHra

©2016, de la presente edicién en castellano para todo el mundo
© De la versién en castellano de Rodolfo Cortizo

© De esta edicién: 2016, Ediciones La Pajarita de Papel

C/ José Antonio Armona 26, 28012, Madrid
hutp:/lapajaritadepapelediciones.blogspot.com.es/

edicioneslapajaritadepapel@gmail.com

Queda prohibida, salvo excepcién prevista en la ley, cualquier forma de reproduccién,
distribucién, comunicacién publica y transformacién de esta obra sin permiso previo

de los titulares de propiedad intelectual
© Disefio y maquetacién: Nicolas Fryd
Primera edicién, Mayo 2016.

ISBN: 978-84-943382-2-9

Depésito Legal: M-9481-2016

Impreso en Espaiia - Printed in Spain

Indice

Prélogo

A los que empiezan

El trabajo creador en el actor
Espectros

Empieza la temporada

El proceso creador

Eticay disciplina en el arte del teatro
La critica

El arte del teatro

El método

Las obras de teatro y los personajes

Distintas tendencias en el arte del teatro

43

69

99

103

127

149

159

197

217



Prélogo

Hasta finales del siglo XIX, muchos actores en Rusia so-
lian ser también siervos. En las familias mas ricas, de

donde provenia Stanislavski, ejercer una profesion que

desempefiaban personas de una condicién tan baja, no

estaba bien visto. Por eso, Stansilavski luché para que los
o. En Mivida

via muy a
eatro,

actores tuvieran condiciones dignas de trabaj
en el Arte nos describe una situacién que se vi
udo en la mayoria de los teatros rusos: “En el t
uartas partes del edificio estdn al servicio de los espec-
un restaurante, guardarropa, grandes vestibulos,
mar, lavabos con agua caliente, y pasillos para
s en los intermedios de las obras. Solo una
cuarta parte estd dedicada al arte del teatro. En esta parte estdn
los almacenes de las escenografias, de la utileria, de los mate-
riales de iluminacion, las oficinas, los talleres de realizacion y
la sastreria. Para los actores quedan unos pocos huecos, debajo
del escenario, que parecen establos o perreras. No hay ningn
tipo de ventilacion y siempre estdn llenos de polvo y muy sucios.
Suciedad y polvo que, adems, estdn mezclados con los restos
de las pinturas secas caidas de las escenografias y que produ-

malestar en los ojos y dificultad para respirar. Todo esto me
cambiar

am-

men
las tres ¢
tadores. Hay
salones para fu
los tranquilos paseo

cen

recuerda a las celdas de un presidio”. Su interés por

esta situacién no solo era una reivindicacion laboral, t



bién lo era artistica; era imprescindible transformar aquel
panorama y crear un entorno apropiado para “una vida de
respeto y de creacion artistica.”

El teatro ruso sufrié una verdadera revolucion, al cruzar-
se en el camino el talento de Nemirévich Danchenko con
las técnicas de interpretacién de Stanislavski. Como con-
secuencia de esta unién nace, en 1898, el Teatro de Arte de
Mosct, que significé el cambio mas profundo en las artes
escénicas en Rusia. Al poco tiempo se incorporé un médico
llamado Antén Chéjov, que con un nuevo concepto de la
dramaturgia, hara que Stanislavski pueda dar forma a lo
que posteriormente se conocié como el método. Entre sus
muchos logros, uno fue el respeto conseguido para el tra-
bajo colectivo de los creadores.

Ademas de dirigir y actuar, Stanislavski también se dedicé
adar clases y a preparar a actores y actrices. Las notas y apun-
tes que fue tomando durante las clases, y que con mucho
celo fue guardando, son lo que hoy se conoce como Cuader-
no de direccién, llegando a escribir mas de cien.

Esta escuela—laboratorio, como se la conocia en el Tea-
tro de Arte de Moscy, fue muy importante para la forma-
cién de actrices y actores. Salvo contadas excepciones, la
mayoria de los viejos actores, que eran profesores de arte
dramatico, ensefaban a sus alumnos los gastados clichés
escénicos que ellos utilizaban, demostrando e] poco inte-

rés que tenian por la verdadera ensefianza,

De.SPUéS - 1328’ a rlaiz de un infarto y una paralisis pro-

resiva, y cuando ya é] mi i i o5
tgor, Stan)ilslavski sz ded:cl')scr;lolls:ncsnsmeraba anviejoac

a la pedagogia teatral

buscando la mejor manera de poder transmitir su método.
Este fue su principal objetivo. Después de una de sus ulti-
mas clases escribi6 en su Cuaderno de direccién: “Ya no
me interesa dirigir una obra de teatro; lo que realmente me im-
porta es transmitir a los alumnos todo lo que he ido acumulando
a lo largo de mi vida. Al irme de este mundo quiero legarles las
bases de esta técnica que no se pueden estudiar tedricamente.
Tienen que estudiarse en la prdctica. Si en nuestro trabajo se
estudia en profundidad esta técnica, en el futuro se ird desarro-
llando y difundiendo”.

En este Cuaderno de Direccién, que ahora publica-
mos, aparecen las primeras investigaciones de lo que, en
la actualidad, se considera una de las mas trascendentales

aportaciones a la historia del arte del teatro.

La Pajarita de Papel ediciones



A los que empiezan

los cerezos, de Anton Chéjov, 1910.

Konstantin Stanislavski en el El jardin de |

Palabras de bienvenida de Stanislavski en la apertura del curso

regular de la Escuela-Laboratorio en el Teatro de Arte de Moscd, el
10 de marzo de 1911. Afio en el que Stanislavski comienza a desa

rrollar su método



Estudiaremos y analizaremos, con sumo cuidado y hones-
tidad, todo lo “anticuado”, para poder entender mejor los
nuevos objetivos.

El teatro es un entretenimiento.

No conviene dejar de lado este elemento tan importante
para nosotros. Que los espectadores vayan siempre al tea-
tro con el fin de entretenerse.

Pero hay entretenimientos y entretenimientos.

Desde mi butaca yo veo una escenografia maravillosa,
buenas actrices y actores, gestos inesperados, una ilumina-
cién brillante, la musica. Todo esto me hace vibrar, exal-
ta mis nervios mas y mas, y al finalizar la obra aplaudo y
grito “bravo”. Al salir del teatro me siento tan agitado que
no puedo dormir y me voy a un restaurante con otras per-
sonas. Alli, mientras cenamos, recordamos la funcién que
hemos visto.

Al dia siguiente nos preguntamos: “;Qué nos ha quedado
de las emociones que nos produjo la funcién?” Practicamen-
te nada. Y después de varios dias ya no la recordamos mis,

3La funcién la vi en el Teatro de Korsh!, en el de Neslobin?
o en la Opera de Zimin??

Pero también existe otro ti i
funcién y de inmediato pens;:oc:?“tYeatm' oy
Y : Y0 conozco esta ha-

1 [N.del T.] Fiodor Korsh (1852-1923), Dran-l y §
{ ; . aturgo ruso, ietari
2 [N. del T.] Konstantin Neslobin (1857-1930). zxor :)n:qo s MDo:cus d g
1909 hasta 1917 regenté un teatro en Moscu, ' St €
3[N.del T.J O imi
IN.del T.] Operade Zimin. Teatro fundado por Sergei Zimin (1875 1942)
¢ en Moscu,

en 1903, en donde se pudier,
on ;
Leoncavallo, ver peras de Rimsky-Korsakoy, Puccini, Wagn,
( 4 er y

Observamos con mucha atencion todas las escenas de la
obra y nos decimos a nosotros mismos: “Creo, creo en todo,
creo, creo.”

Termina la funcién y nos sentimos agitados, pero no
como la vez anterior. No sentimos la necesidad de aplaudir.
El estado de emocién es tan grande que nos obliga a con-
centrarnos, a profundizar en lo que acabamos de ver. Uno
quiere irse directamente a casa.

Cuando las emociones recibidas son conmovedoras nos

dejan una huella profunda.
Quedan cuestiones que no hemos entendido del todo,

que piden una respuesta.

Necesitamos volver a ver la funcion.

Los personajes que hemos visto en escena, sus vidas,
sus sufrimientos y alegrias se nos hacen cercanos. Vemos
en ellos una parte de nosotros y entran a formar parte de
nuestros allegados.

Conozco mucha gente que dice: “Vamos a vera los “Pro-
zorov.™ O si no: “Vamos a ver al tio Vania.”

Esto no quiere decir “vamos a ver El tio Vania o Las tres
hermanas”, sino que nos estamos refiriendo, de una mane-
ra directa, a los personajes; a el tio Vania y a los Prozorov.

Los viejos actores decian que la relaci6n intima de los
personajes con los espectadores no se consigue desde la
lejania de la escena. Que esto solo se logra en un espacio
pequeiio. El Teatro de Arte de Mosci1 encontré el medio

4 [N.del T] Los Prozorov. Olia, Masha, Irina y Andréi, personajes de Las tres hermanas
de Anton Chéjov.



para hacerlo sobre la escena. Casi con toda seguridad no
pueda hacerse en el Teatro Bolshéi® o en el Coliseo de
Roma. Para todo existen limites. Recuerdo que en Ale-
mania en el teatro de la ciudad de Wiesbaden, que es un
poco mas pequeno que el Teatro Bolshéi, demostramos
que también en los teatros de esas dimensiones puede ha-
ber una relacién intima con los espectadores.

El primer ejemplo al que me he referido es el del “teatro
espectaculo”. Solo sirve para entretener la vista y el oido
siendo ese su unico objetivo. En el segundo ejemplo, lain-
teraccion sobre el oido y la vista es un medio para entrar, a
través de ellos, en la profundidad de nuestro ser.

El “teatro espectaculo” necesita impactar y se hace im-
prescindible “sacudir” al espectador, cualquiera que sea
la forma que se utilice. El actor lo sabe y hace cualquier
cosa para lograr el objetivo fijado. Comienza a hablar a
gran velocidad, a remarcar cada silaba, a cantar o a gritar.

Vosotros podéis conseguir que los espectadores lleguen
ha.sta el éxtasis, hacer que se estremezcan, que observen su-
misos, que se contagien de emociones bastas, chabacanas.

La pintura, la musica y otras artes
do, influir sobre las emociones de Ias‘:cerl:;:; o

s, en el arte
del teatro se muestran unidas y por eso se reciben de una
manera mucho mas potente.

5 [N. del ] Teatro Bolshoi. Teatro de datisy v D
N Moscl. Fundado en

1776 i J
, por el principe Piotr Urisow (1741-1813) y ¢
dox (1741-1822), empresanio ingles Michael Mad

Recuerdo como Ledn Tolst6i’, a quien tuve oportunidad
de conocer en persona en casa de Nikolai Davydov’, dijo:

“El teatro es la disciplina artistica mas poderosa para
nuestros contemporaneos”.

Mas poderosa que el colegio. Mds poderosa que el ser-
mén. En el colegio es preciso esforzarse para estudiar lo
que nos ensenan. En el teatro no, porque recordamos de
inmediato todo a través de nuestras emociones.

El teatro es un arma muy poderosa y como todo arma,
tiene dos filos. Puede ser beneficiosa pero también puede
ocasionar un dano tremendo.

Qué responderiamos si nos preguntaramos: “;Qué dael
arte del teatro a las personas?”

Seguin mi opinion, el arte del teatro en la actualidad, sal
vo contadas excepciones, como podrian ser la Duse* o Cha

liapin’, es el mas grande y corrom pido de los males'.

6 IN_del T.] Leon Tolstéu (1828 1910). Novelista ruso Esta considerado uno de los escn

ores mads importantes de la literatura mundial de

conocidas son: Ama Karemma v Guerra y paz

todos los tiempos. Sus obras mas

7IN. del T Nikolai Davydov (1848 1920). Abogado y escritor Falso discipulo de Leon
Tolston. Su unica obra conocida es El Pt
8 [N. del T Eleonora Duse (1858 1924).( elebre actriz taliana. Alcanzd gran tama in

ternacional interpretando los dramas de Hennk Ibsen. En 1909, despues de un gran

on La posadera de Goldom abandoné repentinamente el teatro. Reaparec

enito ¢
0 La dama del mar de Ibsen. Se nego a ser maquillada ulizar

en 1921, en Turnin ¢

ualquier artifcio teatral, pues quiso ofrecer al publico su busqueda de la “verdad
intenor” en Fllida Wangel personaje protagonista de la obra
9 [N. del T.) Fiodor Chabapin (1873 1938). Cantante ruso de Opera. Considerado uns
de los mas grandes interpretes de la histona de la dpera junto al tenor italiana Ens
Caruso (1873 1921) y la soprano griega Maria ( allas (1923 1977). Se le atnibuye el
establecer la tradicion naturalista en [a interpretacion openstica
10 IN. del T.] Stanuslavski sostenia que muy pocos teatros en toda Rusia buscaban ob

JETIVOS Artisiicos



El mas grande y el mas corrompido de los males, porque
es el mas poderoso, el mas contagioso y el que se difunde
con gran facilidad.

Este poderoso arma, que es el arte del teatro, es el
que vosotros tendréis en vuestras manos y tendréis que
aprender a utilizarlo de una manera honesta y responsa-

ble, como corresponde.

El trabajo creador en el actor

Antén Chéjov lee La Gaviota con actores del Teatro de Arte de Mosci,
sentado a su derecha, Konstantin Stanislavski. 1899.

Cuaderno de direccién escrito por Stanislavski, en los afios 1901 y 1902



Borrador para un posible prélogo
La finalidad de este trabajo es la de establecer un programa
y dar orientaciones précticas al actor que empieza para cui-
dar, puliry desarrollar su talento. Hasta el dia de hoy se han
escrito muchas teorias pero todas han tratado la cuestion
de una manera abstracta, sin orientaciones practicas. La
tarea es demasiado complicada para que yo pueda aspirar
a un logro total. Debo decir que estaria muy satisfecho si
pudiera establecer algunos principios en esta direccién, y
ensenar nuevos caminos para el trabajo de los actores.

Los actores jovenes tendran que trabajar sin descan-
s? hasta el final de sus vidas, siendo conscientes de que
siempre quedara mucho por aprender.

La vida de los actores transcurre entre logros y decep-
ciones y de una manera indeterminada. Cuando un actor
encuentra una nueva senda en su camino de espinas, cree
que ha alcanzado ya lo maximo. Pero enseguida llega 1
decepcidn. s

La nueva senda solo s i
vos espacios de creaci(')r:.3 :: :::it;s - mos"a'rle o

S muchos afios para
tr.ansuar esas sendas, y descubrir nuevos horizontes mas
distantes y extensos. En algunos momentos parecera
los objetivos se alejan, cada vez mas, con cad i
llazgo. En una palabra, como en toda activid ;:il:iue'vo hé'l-
nacién y raciocinio, cada conocimiento lleva Zl . 'lm'agk
to de la duda. En esas biisquedas el actor jrs b
dolagrandezay la dignidad del arte de] o descubrien-

Para tener una mejor pers , el teatro,
pectiva es necesarj

un poco i -
poco, pero es peligroso alejarse demasiado ool

porque el

actor puede dejar de observar a las personas y ya no ver
todos los detalles.

El actor que apenas ha salido del cascarén tiene que
recibir estimulos y ser alimentado con sumo cuidado.
Cuando se sienta un poco mas seguro y le vayan crecien-
do las alas habra que ensenarle a volar. Dejemos que al
principio solo mueva las alas, eso si, teniendo cuidado
para que no caiga contra el suelo. Con el paso del tiempo
volara cada vez mas alto. Solo necesita decidirse a volar
por primera vez. De lo contrario, nunca podra elevarse y,
si no supera el miedo a volar, se conformara con un hori-
zonte a la medida de sus fuerzas y tratara de convencerse
a si mismo volando dentro de una jaula. Ya nunca podra

salir de su encierro.

Sobre las caracteristicas del actor
En el arte del teatro, los actores han sido divididos en ca-

tegorias: buenos, malos, alegres, sufridores, inteligentes,

tontos, etc.
Debido a esta division esquematica hay actoresy actrices
héroes y heroinas), los amantes y actrices drama-
cidentales y presumidos, los viejos y
cos, los padres distinguidos, los
e vodevil, las grandes damas,

tragicos (
ticas, los amantes ac
viejas dramaticos y comi
cémicos bufos, los amantes d
las dramaticas candidas y comicas, los personajes de vode-

vil que cantan, los personajes secundarios y de relleno.

En los ultimos afos han aparecido los amantes ocasio-
nales, las actrices costumbristas, los malvados, los histéri-

cos, los frivolos, los travestidos, las prostitutas, extras, etc.



He oido conversaciones como las que siguen:

—3Qué papeles interpreta usted?

—Los de estudiantes de provincia con inclinaciones his-
téricas.

—;Y usted?

~Yo interpreto a timadores y vividores.

Otro responde:

—Yo interpreto a malvados de la Edad Media.

Otros nos diran:

~Yo interpreto a viejos y burdcratas nerviosos.

—Yo a los personajes histéricos de las obras de Haupt-
mann'.

—A mi me gusta interpretar solo a los personajes de Ibsen’

La profesion teatral legitimé esta division y encasillé a
los .actores de acuerdo a los personajes que interpretaban
c:a51 siempre. Asi, por ejemplo, se considera como intru-
sismo que un actor acepte personajes que pertenecen al
encasillamiento de otros actores.

A los actores los han catalogado y colocado en persona
jes que limitan sus posibilidades de creacién. Los actore

2 - ) S
tragicos se ven condenados a actuar durante toda su vida
dentro de los mismos clichés. El personaje candi

naje candido debe

1 [N. del T.] Gerhart Hauj
ptmann (1862-1946). Poe i
Sento MalH ; . Poeta, novelista i
mencliona: L:sd:l':t;mm!::la e: . AR A i;g:;a:nmurgo i
d lores, Antes del amanecer y La ) riantes se pueden
2|N. del T Henri S campand sumeng
inlluyeme]s ennerlll:elal:::‘t ¢ 828“90‘,”' Dramaturgo noruego, Urfl:j‘:ie !
cho tiempo escandal contemporaneo. Sus obras fueron consider: dw:umres g
. al
toriana. Sus dramas mas d::r:r;:.iz:c“ i s SDCiEda:sy ;r:.‘;.e mAur
et e e son: Casa de muriecas, Espectros, El pato ml:mla VL‘/C :
2 s e, Un

sorprenderse de los enredos en los que le ha colocado el
la candida debera dar saltitos, batir palmas y mur-

autor;
n voz baja; y los cémicos chabacanos deberan ha-

murar e
cer reir con sus deformidades.

;Sera posible exigir que los personajes no sean inter-
pretados segun las costumbres establecidas y aceptadas?
En los actores que pasan la mayor parte del dia dedicados
dio de personajes, estos hébitos ya son parte de su
u carne. No tiene nada de raro que en la vida
van de la misma manera que en escena.
e su rostro serio, reconcentrado.
actriz candida se asombra
amatica sufre eterna-

al estu
sangreydes
real se desenvuel
Un actor tragico mantien
Un actor cémico bromea. Una
ante todas las cosas. Una actriz dr
Un frivolo dice trivialidades, etc.

Estos actores son monotonos, acartonados y aburridos,
o fuera de ella. El arte del teatro, al dejar
se convierte en artesania.

mente.

tanto en escena com
de ser para ellos un acto

En su novela Resurreccion
las mas frecuentes y extendidas
cual cada persona posee con
por lo que puede existir gent

ica, apatica, etc. La gente no
eno o

creador,
Leén Tolstoi escribe: “Una de
creencias es aquella se-
gun la diciones determina-
das y propias, e buena, mala,
inteligente, imbécil, enérg
es asi. Podemos decir de un ser humano que es bu
malo. Que es mas inteligente que tonto © mas enérgico
pero sera un error referirnos a una persona
eligente, y a otro di-
eres humanos

que apatico;
diciendo que siempre €s bueno o int
ciendo que siempre €s malo o tonto. Los s
son como los rios: el agua es siempre la misma

Ho tiene sus caracteristicas, por lo que puede ser to

pero cada
rren-

21



cial, tranquilo, frio, turbio o templado. Lo mismo pasa
con las personas. Cada una lleva el embrién de todas las
condiciones humanas pudiendo mostrar a veces unas, a
veces otras, y pudiendo comportarse con frecuencia de
manera completamente distinta a la que es habitual en él,
siendo, a pesar de todo, la misma persona. En algunos es-
tas transformaciones pueden ser notables. Dichas trans-
formaciones vienen de causas fisicas y espirituales”.
Pienso que el encasillamiento de los actores esta respal-
dado por los condicionantes en los que esta construido el
arte del teatro: las prisas en el trabajo y la necesidad de
aligerar la tarea de los actores.
¢C6mo fabrican los carpinteros las sillas? Uno puede
que haga bien y rapido las patas. Otro los apoyabrazos.
Un tercero, el respaldo. Un cuarto une todas las partes y
la silla queda terminada. Con una practica constante, y
1?nh::ilidtad t'lel ca;pi;ltero, se logra una mayor rapidez y
aratamiento de la mano d ;
hacen los productores teatra]e:?(?::'l:)No esl ESt‘O o~
en absoluto lo artistico y si obte.:ne i
RN r grandes beneficios
Los productc?res cor%tltatan a actores que solo saben inter-
prftar personajes de viejos ridiculos, a otros que interpret
ajovenes tontos y a otros que saben llorar o reir my ‘;)P "
De' una manera u otra los directores Jos Y len'"
consxguifen-do un espectaculo bochg conjuntan”,
como méximo,
todo, con esa fo::as c:,et:;sbb'uenas
i . ajo,
més de cien obras de teatro en

TNoso que logrars,
recaudaciones, Y asi y
es posible poner en escena
una sola temporada,

;Es de justicia pedirles a los actores distintos modos de
interpretacion, o la biisqueda de nuevas formas para la
expresion? ;Sera posible esperar de ellos un trabajo crea-
dor cuando cada obra se estrena con solo diez ensayos?
;Debe asombrarnos que estos actores se vean obligados
a echar mano, primero de la artesania y, después, del ré-
gimen fabril de produccion para sus trabajos en escena?

El encasillamiento hace que los actores hagan su traba-
jo de una manera superficial, y que las palabras grandilo-
cuentes enmascaren a los espectadores la mala calidad de
los trabajos.

El encasillamiento modera la ambicién de los actores
haciendo que dejen de lado los buenos personajes y las
envidias por el éxito de otros. Es muy dificil que un actor
tragico envidie el éxito de un actor coémico, y es muy fre-
cuente que dos actores de iguales caracteristicas formen
parte de un mismo elenco.

Los mas firmes defensores del encasillamiento son los
actores que tienen poco talento.

A un actor con poco talento, o con poca experiencia en
escena, se le pueden buscar uno, dos, cinco personajes
que podra interpretar de una manera correcta, e incluso
muy bien, cuando esos personajes coincidan con su idio-
sincrasia. Con elegir una decena de personajes que se di-
ferencien entre si solo por el cambio de vestuario, ya es
suficiente para que el actor quede encasillado en una ca-
racteristica determinada.

Muchos jévenes de ambos sexos, buscando una profe-
sién independiente y libre, dirigen sus esfuerzos al arte del



teatro y después de un afio creen que ya son actores. Sin ta-
lento y sin estudio es imposible alcanzar un buen resultado
en ninguna de las otras artes, pero ellos piensan que en el
arte del teatro si es posible. Por eso, el que tiene una buena
estatura o una voz potente se convierte en un actor tragico,
o en un amante de “andar por casa”. Alguien que sea capaz
de contar chistes se convierte en actor cémico. Un comer-
ciante en la vida real se transformaré en uno de los comer-
ciantes de las obras de Ostrovski’. Una mujer nerviosa en
la vida real serd una actriz dramatica. Un histérico lo sera
también en escena. Una hermosa mujer serd una coqueta.
Una jovencita de baja estatura y alegre serd una ingenua.
Una sefiorita con mas estatura, pero aburrida, serd una in-
genua dramética. Una sefiorita con buena voz podr4 inter-
pretar personajes de vodevil y cantar. A una sefiorita audaz
la convertiran en una travestida, etc.
Es sufici i
B 1en;e tener algunas cualidades externas, espi-
rituales o enfermi i
o 1zas, para convertirse en actor con una
caracteristica determinada.
El verdadero i
y lactor no acepta el encasillamiento e in-
terpreta todos los personaj j
N p jes. Por ejemplo, el cuarentén
ossi! interpretaba maravillosam i
: : : ente al joven Romeo y
he visto a actrices cincuenton izas i ,
: as y rollizas interpretar de
manera creible personajes de muchachas i
chas jovenes. Estos

3 [N. del T Aleksander Ostrovski (1823-188¢ Dire
;;:’(: ::,:zf::z’ como el creador de| xeatro)‘czltr:rcr:::i:tea
W ope Em.”wq;:tbrln, El bosque, C, ulpables de inocencia
4 0ssi (1827-189¢ 4
Por su interpretacion de los drama
dose en los Personajes de Romeo,

¢scenay dramaturgo ryso,

ruso. Sus dramas mgs j
m-

Lobos y corderos.

aliano, Fue muy admirado

peare (1564- 1616), destacan-

). Actory dramamrgo it
s de William Shakes
Hamley Rey Lear.

actores son también capaces de interpretar, de una ma-
nera extraordinaria, los personajes de personas ancianas.

Yo pienso que solo existe una caracteristica para la in-
terpretacion: el caracter que deben tener los personajes.

Todo personaje que no lleve en si mismo un caracter
ser4 malo, falto de vida y, por eso, también el actor que no
sea capaz de transmitir el caracter de los personajes sera
limitado, incluso malo.

No existe sobre la tierra una sola persona que no tenga
una caracteristica propia y singular, de la misma manera
que no existen dos personas iguales entre si como dos go-
tas de agua. Incluso una persona que no tuviera rostro se
caracterizaria por la falta del mismo.

Por eso el objetivo para cualquier actor sera la encama-
cién interna y externa del personaje.

Puede que dicho objetivo sea inalcanzable, como es in-
alcanzable cualquier ideal, pero luchar por él abre al ta-
lento nuevos horizontes, un espacio de libertad para la
creacion, una fuente inagotable para el trabajo, para la
observacién de la vida y de la gente y, como consecuencia,
también para el crecimiento personal.

La consigna puede ser: hay que luchar contra la rutina
porque es la peor enemiga del teatro.

Entonces los actores tendran que buscar el material
para la creacién en la vida y no entre iméagenes escénicas
polvorientas y gastadas. Entonces los actores se dividiran
en dos categorias: buenos y malos. Todos los actores en-
casillados y con un repertorio compuesto por cinco perso-
najes pasaran a formar parte del reino del pasado.



Entonces desaparecera todo lo falso que esta cémo-
damente asentado en escena y entre bastidores. Quiera
Dios que desaparezcan las frases grandilocuentes y los
clichés que utilizan los actores incompetentes y que toda-
via tienen tanta influencia en el arte del teatro!

Es necesario que haya discusiones, criticas y anlisis;
que se busquen otros métodos para expulsar todo lo falso
de la escena cambiandolo por la verdad, y asi poder me-
jorar el terreno para desarrollar el talento. Para que los
espectadores vean en el arte del teatro el reflejo de una
vida que sea verdadera y no de utileria. Solo en una cosa
yo no tengo ninguna duda: hay que encauzar el trabajo

hacia la encarnacion interna y externa de los personajes.
Es la primera y més importante de las tareas.

Cuando los espectadores vean a los actores encarnar in-
terna y externamente los personajes comenzarin a ana-
lizar y a apreciar la verdadera creacién en lugar de la es-
tampa ridicula.

e Nl e e A

del teatro que no lleguen a él lzs : cr?aC‘on en el ane

Los actores y actrices que se epersf)nfis L

oS . specializan en una carac-
teristica determinada, elaboran para ese encasillami
formas de interpretacion que van ad mento

; adaptando a sus nece-
sidades. Estos actores y actrices ponen en el . €
personalidad y lo vivencian de una maner: p’ersonaje ™
con algo de verdad. Por desgracia esta coj a_:mpk. pero

muy raras veces. Normalmente los actor oy e se da

también deben adaptarse a] encasil e_S y las actrices
sillamiento que han

elegido. Al no haber buenas escuelas de arte dramatico,
buenos maestros y buenos directores, deben hacer todo
esto por su cuenta, segun lo que ellos piensan. Entonces
surgen tristes equivocaciones con consecuencias nefastas:
afectacion, declamacion, gritos, gestos sin sentido. Eligen
como modelo a imitar la escuela del falso clasicismo y
solo suman fallos en su trabajo. Copian a determinadas
escuelas, a determinadas tradiciones que vienen de muy
atrs en el arte del teatro y asi justifican, ante los especta-
dores y la prensa, la falta de talento.

También ocurre lo contrario, pero lamentablemente en
muchos menos casos. Un actor con un buen sedimento
interno y pobres dotes externas, puede interpretar con
solidez personajes tragicos utilizando ese sedimento in-

terno para ocultar su pobre interpretacion.

La preparacién del actor
El actor que empieza debe preocuparse, antes que nada,

por su preparacion. Existié una época en que esto era con-
siderado superfluo para un actor. Es suficiente solo con
tener talento, se decia, lo demas vendra por si solo. Ante
la situacién actual de la sociedad, de la literatura y de las
exigencias que plantea la escena, los espectadores ya no
se conforman con mondlogos bien declamados o con es-
cenas impactantes, ni siquiera transigen con que solo un
personaje esté bien interpretado. Quieren ver una obrade
teatro transmitida por actores con una sincera encarnacion

de los personajes.



Para entender en profundidad los personajes en las
obras de Ibsen, Hauptmann, Chéjov® o Gorki’, es necesa-
rio sentirlos, pensarlos. No hablemos ya de Shakespeare.
Durante siglos se ha acostumbrado a los espectadores a
un determinado esquema y a ver sus obras en puestas en
escena acartonadas, pero creemos que ya esta cercano el
dia en que Shakespeare sea montado como corresponde,
y los espectadores dejen de soportar la mentira con la que
se ha cubierto al genio del teatro isabelino.

Para poder analizar las obras de los genios es preciso
analizarlas con detalle y poder entenderlas. Para esto se
necesita una persona con una determinada preparacion.

Para que el actor cumpla con su rol social, es necesario
que tenga una buena preparacién.

De los ignorantes casi siempre pueden escucharse fra-
ses como: “;Para qué necesita un actor el estudio de las
matemticas o la trigonometria?” Pienso que quien no
profundiza en conocimientos no podra entender en toda
su dimension la esencia del ser humano.

El actor que en j
tro mas imc:)onani‘:::n;el;): lﬁi::z:e:l dlf 20 obras e tea
con una gran capacidad de emendir’ni:me S?;{una oo
cir que esto solo se consigue mediante e af:e —

el estudio?

7[N. del T.] Méximo Gorki (1 868-1936). Escri
Importantes es La madre. Entre sus dramas s
Los pequerios burgueses y Los hijos del sol,

tor y dramaturgo ruso. Su novela mas
Ig: 1
e destacan Los bajos fondos, Vemneanles.

Si el actor asume su rol social como un compromiso
consigo mismo, no es necesario insistir en que debe ser
una persona con una preparacion.

;Puede un ignorante convertirse en un actor?

La légica dice que no. jAcaso el proceso creador en el ac-
tor no se produce mediante la interaccién de laemociony
el pensamiento? ;Puede acaso analizarse la obra del autor
sin profundizar en sus pensamientos y en sus emociones?
Solo acercandose as al autor, el actor se convierte en su
colaborador, y cuanto més cercanos estén entre si los crea-
dores mas plena seré la creacién. En muchas ocasiones yo
me encontré con actores ignorantes, pero buenos. Perono
se les puede considerar verdaderos actores, es decir, crea-
dores. También es verdad que quienes estan dotados de
una inteligencia extraordinaria se anticipan en el tiempo
a lo que otros solo alcanzan con un estudio sistematico y
constante, pero son excepciones y mis recomendaciones
no toman en cuenta a los genios.

Los actores con poca preparacién, se excusan al poner
como ejemplo a seguir a los genios y asi ocultan su falta
de talento.

“Mochalov® lo hacia asi!”, pero olvidan la respuesta:
“Justamente por eso usted no debe hacer lo mismo!” Los
objetivos que persiguen los genios de ningin modo pue-
den obtenerse por el comun de los mortales.

8 [N. del T.) Pivel Mochalov (1800-1848). Considerado el mejor actor ruso de su época.
Destacé en los personajes de Hamlet, Otelo y Macbeth. Sus actuaciones se basaban

en lo que él llamaba “golpes de inspiracion”.



Los genios
Los genios nacen uno cada cien afios. Los grandes talen-

tos, cada diez afos. Los talentos, todos los afios. Los me-
diocres diariamente, y los incapaces, a cada hora.

El genio es un elegido que no encaja en ninguna de las
reglas preexistentes en el arte. El genio crea reglas que
nos deja a nosotros, abriéndonos nuevos horizontes y lle-

vandonos por un nuevo camino.
Sus busquedas vitales son tan profundas y arriesgadas

que no son entendidas de inmediato por sus contempo-
raneos. Esta es una de las razones por las que, con fre-
cuencia, les arrojan piedras mientras viven y les levantan

monumentos después de muertos.
La energia del talento del genio va mas alla del pensa-

miento y las convicciones del ser humano.
Las generaciones que les suceden analizan su trayecto-

ria y sus logros, creando nuevas escuelas.
2 .y s o A 110 .
Asi sucedié con Pushkin’, Gégol®, Tolstéi, Beethoven,

Glinka", Rafael'?, Mochalov, y muchos otros.

9 [N. del T.] Aleksander Pushki - i
iide rado ]el fundador de lal;:zler;;:::: nl:: Z;:doem‘ e i e
5 e a r erna. Entre sus obras mas importante:
estan: Boris Godunov, La hija del capitdn 'y Eugenio Onequin. a *
10[N. del T.] Nikol4i Gégol (1809-1852). Escritor ruso que escribié casi siempre baj
gesforf de una fuerte censuray, por este motivo, utilizaba con frecuencia eplr:m o
'ma>sucos y formas de prosa no convencionales. Sus obras mis i e
Diario de un loco, Almas muertas, Taras Bulba y El inspector. imporiantes son:
11 1:1“:1:{:";]] Glink]a (1804-1857). Compositor ruso.‘Considerado el padre de la
T rusa. Sus arreglos musicales y orquestaciones si i
::aﬂ:ecr:‘ua‘ thel Zz::ﬁore espaﬁoll. Entre sus c?)m posicion:ss:::ﬂ':szac:;::aszoe:?0 ,
L d.el -;Th(}ae[ " :lf .:olm» la jota amgr{ne.m, Noche de verano en Madridy Trio pq(:uec:
ey Vi;qci " Migu:]ux,“:s} 1520). Pintor y arquitecto italiano. Junto con Leonar—.
i e ije{ es uno de lo? grandes maestros del Alto Renacimiento.
ot cial fue la decoracién de las estancias vaticanas donde pi 5
scos. La escuela de Atenas es una de sus grandes obras. PSR

Tratemos de acercarnos un poco a ellos.
Para nosotros, que no hemos tenido nunca la oportuni-

dad de ver a un genio de la escena, esto nos es muy nece-
sario. Mas atin cuando al morir, sus creaciones desapare-

cieron con ellos.
Dicen que Mochalov conseguia que a los espectadores les

un frio por la espalda al interpretar el monoélogo de

corriera
saltaba sobre una si-

Hamlet. Dicen que, en aquel momento,
lla y todos los espectadores saltaban en sus butacas siguien-

do el movimiento. No intentemos imitarlo si no queremos

convertir el drama de Shakespeare en un vodevil.
Mochalov actuaba en medio de malas escenografias, con
sin embargo, producia unasen-

vestuarios insustanciales ¥,
o estético de los

sacion conmovedora, satisfaciendo el gust
espectadores de la época.

Dicen que Mochalov cuando no estaba “inspirado” era
un “actor del montén™ Seria demasiado presuntuoso imi-

tarlo también en esto.

Tuve oportunidad de
gran lujo de la puesta en es
atencion de los espectadores

oir a un actor quejarse de que el

cena de la obra dispersaba la
y estos no apreciaban su in-

terpretacion.

;Sabéis que pensé yo?

«Es un melifluo. No puede ser que teng
Quizas su talento no 1
hacer que la atencién de los

hacerlo hacia los lu-

4 una idea tan po-
bre de su propio talento. e alcanza para
ensombrecer a los figurantes, y
espectadores se dirija hacia él en vez de
josos vestuarios con los que se ha vestido a los actores.

Cuando aquel actor con talento comenzoé a sonar co
dad de actuar conun feo sin escenografia

n la

posibili vestuario,

_31-



y atraer hacia él toda la atenci6n de los espectadores, ;sa-
béis que pensé?: “Pobre! El se cree un genio pero no es mas
que un actor con talento”.

Dejemos a los genios la tarea de conmover a los especta-
dores, sea cual sea el aspecto con que se presenten (en pija-
ma si quieren) y no tratemos de imitarlos, porque si lo hi-
ciéramos lo tnico que conseguiriamos es hacer el ridiculo.

Si yo fuera director de un elenco que tuviera entre sus
integrantes a un actor como Mochalov, jsabéis que haria?
Antes de la funcién y en los intermedios, trataria de pro-
teger al genio de todo tipo de circunstancias que pudiesen
malograr su estado de dnimo. En segundo lugar, les diria a
los actores que tuvieran una escena con Mochalov y que
quisieran llamar la atencién con cosas innecesarias, que
se limitaran solo a dar las réplicas al actor genial.

iMe pondria a pensar en la escenografia, vestuarios y

escenas de masas? Seria perder el tiempo porque nadie
les prestaria mucha atencién.

. Yo me por.lfiria aanalizar las emociones recibidas por su
Lr;te;pret:;cxoMn perodno las estudiaria, ya que es imposi-
e hacerlo. Me quedaria ita ;
fuerzas para otraqfuncién :: 1;:(1):; S Y Euardando mis
Para acercarse a la emocién ex , 'no sy

perimentada con Mocha-
lov, en donde el genio fue capaz de deleitar a ibli
director deberé juntar a su alrededor ] talento dpeulosl ::t :
res y su trabajo creador, la experienci . o
escer}égrafos, de los realizado}:‘:: ZZICljei:af?mZSla de los
lr;xoylstas, de los iluminadores, de los sonidi:t:s ‘l?
es, etc. El director debe poner todo, )

los tra-
os deta-
Y atodos, en una sola

direccién. Dirigirlos con mano experimentada y con talen-
to hacia el objetivo comtn que persigue el autor de la obra.
A Kronec?, en una oportunidad, le dijeron que las puer-
tas que habia en la escenografia hacian demasiado ruido.
Que las armaduras de sus caballeros chirriaban demasiado.
Que los figurantes actuaban demasiado bien, distrayendo
la atencién de los espectadores respecto de los actores pro-
tagénicos. Kronec se encogio de hombros y lament6 mu-
cho que su puesta en escena no causara el efecto deseado.
iPor el contrario! —le expresaron sus interlocutores— no-
sotros estamos asombrados, maravillados. No hemos vis-
to hasta ahora nada parecido. Solo ahora hemos entendi-

do la fuerza del arte del teatro.
—;Entonces cual es el problema?- les interrumpi6 tran-

quilamente Kronec.
—Nos parece que todo hubiera sido mas impactante si
vuestros actores tuvieran...
—;Mas talento?- sugiri6 Kronec.
—iClaro, por supuesto!

—Dadme vosotros un solo genio y 0s regalaré todas las

puertas.
;Le temen los genios a las puertas ruidosas, a las armadu-

ras chirriantes y a los figurantes que saben interpretacién?
;Por qué les temen tanto a esas mismas cosas los actores
con talento y, mas aun, los actores con poco talento?
;No se insintia con este temor la propia falta de energia?
s6 en 1886 en la compania del Teatro de Meiningen

13 [N. del T.] Ludvig Kronec ingre:

como actor comico. De 1869 a 1891 fue uno de los directores de dicho teatro y orga

nizador de sus giras por diversos paises europeos.



;No os parece presuntuoso, por parte de la mayoria de
los actores, el desprecio de la actividad creadora del direc-
tor, del escendgrafo, del vestuarista, del tramoyista, etc.?
;No deberian desear estos actores una muy buena puesta
en escena de las obras en las que intervienen?

;No tratan acaso de compararse con los genios, negan-
do el trabajo colectivo, tratando de acaparar sobre si todo
el interés y la atencion de los espectadores?

;No le parece esto extrario a la critica teatral que apoya
el error de estos actores autofascinados?

;Es posible encontrar personas capaces de diferenciar
lo que es creacién del director de escena, de lo que es
creacién de los actores?

Cabe preguntarse si los parrafos que transcribiré a con-
tinuacién y que, con tanta frecuencia, es posible encon-
trar en la critica teatral, no harian aparecer una sonrisa en
los labios: “Lamentablemente el marco del cuadro arrui-
né la pintura. Vimos una hermosisima escenografia, sillas
de época, telas, mesas, una muchedumbre, todo resucita-
do con mano magica y traido hasta nuestros dias, desde
aquel lejano siglo XVI. Quedamos maravillados con los
sonidos, con los cantos de las aves, con los ruidos de las
puertas al cerrarse. En una palabra, estuvimos rodeados
por la atmdsfera de nuestros lejanos antepasados
debemos decir que alli no vimos al personaje prot ’ Pe_l'o
ta de la obra, que estaba representado por nusst agf)lr.us-
y gran actor X, perdido en ese batiburri]lo, etc ”ro oo

:Deber4 estar agradecido o enfadarse e] actc;.r.x . ;
tica? ;A quién se ensalza, al director, a] o ante esta cri-
Si el director para ayudar al actor qu;j Ografo, al actor?

quitara de 12 mrccen

en escena el mobiliario y la escenografia, ;se lo agrade-
ceria el autor? ;No fracasaria entonces la obra y ese actor
de talento tendria que interpretar su personaje ante un
patio de butacas vacio, o consolarse con la idea de que los
espectadores no entendieron la obra?

No. Solo el enemigo méas malvado puede aconsejar al
actor de talento que recaiga sobre sus hombros todo el
pesoy la responsabilidad para que una obra de teatro ten-
ga éxito. Es posible que esto pueda hacerlo un genio, pero
incluso a él le puede fallar la energia para mostrar en toda
su dimension la riqueza de una obra.

Una altima pregunta: jTuvo oportunidad la genera-
cién actual de ver a los verdaderos genios de la escena?
Me refiero a genios que fueran capaces de movilizar en
nosotros emociones como las que producen las obras de
Shakespeare, Beethoven, Pushkin, Goégol. Me refiero a ge-
nios de la escena que fueran capaces de atrapar vuestro
pensamiento y emociones e hicieran enmudecer al critico
que hay dentro de cada uno.

Yo me encontré subyugado por un extraordinario actor
como Salvini' y una actriz extraordinaria como Eleonora
Duse. Pero el enorme talento que mostraron no alcanzoé
para acallar dentro de mi la voz critica en toda la funcion.

Durante escenas enteras, es verdad, ellos me conmo-
vieron, pero nunca pudieron hacer que yo dejara de ver
aquel desorden que les rodeaba y que en nada se parecia

al arte del teatro.

14 [N. del T.] Tomasso Salvini (1829-1915). Actor italiano. El mas importante de la épo
ca. Famoso en el mundo entero por su interpretacion del personaje de Otelo en el

drama de William Shakespeare.



Los condicionantes, la verdad y la belleza

|
El arte del teatro es liberador, pero las personas lo han
esclavizado con condicionantes, reglas, tradiciones. Las
personas determinaron que el arte del teatro no recrea la
verdad real de la vida, sino la que han dado en llamar “la
verdad teatral”.

A pesar de que el gusto del ser humano, sus objetivos
creencias, ideales, varian y se desarrollan con el tiempo’
en el arte del teatro existen todavia leyes inalterables. ’

Se sigue trabajando con criterios falsos. Por ejemplo
rodear a los actores de un contexto fiel a la época o a las'
costumbres de la obra que est4n representando. De esta
manera se corre un gran riesgo: el de convertir al arte del
teatro en una tienda de antigiiedades o en un museo.

A })esar de los logros alcanzados por la técnica en todos
l(')s 6rdenes, el progreso no ha llegado a los escenarios. P
ejemplo, en la vida real la luz del sol llega desde "bor

ze.rc; e? el tefatro lo hace desde abajo. En la naturalzz n‘:)’

Xiste la perfeccion de li
se colocal; en filas pj:f:cx::,eﬁ:i:ct: l tl:atro l'os e
imposible que una personn wuc s. En la vida real es
s iledan pueda l.legar con su brazo al

- Nha gran casa de piedra, pero

esto resulta posible. En la vida real Jas s, I oo

nas de piedray las paredes casas, las colum-

en el teatro se mueven con
las habitaciones se ordena

a como se hace en la vida

;slempre estan inméviles, pero
2 mas suave brisa. En escena
nsi o s
stempre de distinta manera

r
eal, y las casas se construyen

también de manera distinta. Yo nunca vi en la vida real
la habitacién que indican los autores practicamente en
todas las obras: a derecha y a izquierda, en primer plano,
puertas en medio y en la pared del fondo; en se-
recha y a izquierda, ventanas. Probad a
n la naturaleza el cielo nunca se

puertas;
gundo plano, a de
construir una casa asi. E

parece a una hilera de lienzos azules que cuelgan, pero
e esa manera. En

en los escenarios siempre lo muestran d
endo uno

la vida real los acontecimientos se van sucedi
detras de otro, un dia deja paso a otro dia sin que nadie

intervenga. En escena los acontecimientos se relacionan

entre si por medio de polkas o valses.
En escena los personajes piensan en voz alta y cuentan
strando los mas reconditos ma-

n la vida real. En la vida
pero en escena le
e otras personas.

a desconocidos su vida mo
tices de su alma. Esto no pasa e
real un médico se ocupa de la medicina,
gusta meterse en los asuntos familiares d
En escena la servidumbre es muy especial y, co
dicos, no se ocupa de su verdadero trabajo.

mo los mé-

II
Los partidarios

existen en el arte de
que les pertenece, no aceptando otras. Hay quienes pre-
ineas curvas, o lo sencillo, 0

de las distintas maneras de hacer, que
| teatro, solo entienden una belleza, la

fieren las lineas rectas, o las |
lo rebuscado. Cada uno esté convencido de que su con-

cepto de belleza es el mejor y, lo que es mas importante,

que es el tinico que existe.



Haced el favor de observar, formalistas del arte del teatro
lo que os rodea, es decir el mundo de Dios. Observad el cie ,
lo y las nubes y decidme qué lineas y colores no es posible
encontrar en ellas; ved como pueden ser rectas, curvas, sen
cillas o rebuscadas, y buscad aquellas en las que todavia no
habéis pensado pero que existen, siendo todas ellas tinicas
y originales como todo en la naturaleza. La belleza existe
en donde existe la vida. Es diversa como la naturaleza
nunca podra encerrarse con ningtin concepto o deﬁnici()ny

En vez de crear nuevas reglas tratad de estar mas cerca de lz;
nituraleza y podréis ver las incontables bellezas de la Crea-
lcxon, qlue ahc;ra mismo no existen para vosotros, debido a
as reglas y a los condici i
También puede serl::lr]l:n ;:fn? ’l:e o lmpue'sm‘
cia zamarra un alma limpia b
El hecho de que ] - i
s por(l{as ) aoljdei;sp.ectadores quieran ver al actor
. o ejas no es un convencionalismo
sino un condicionante.,
El hecho de que el actor deba hablar en 1
se le escuche, es también un condicio . ta'para q'ue
que con el tiempo la técnica destruya e oo iQ'ufera o
Que Ia técnica y Ia imaginadc‘myl ;tos condicionantes!
dicionantes para limpiar al arte dell.lc omira Jos co
maximo posible a la naturaleza e ecergAlia 0
» Y para que pueda seguir

existi
xistiendo la belleza de Jas Creacion.
es

can'¢ de Isadora Dun-

. Que el arte del
teatro sea h
caso de arcaico i R
$ convencionalismos. Esto es Ig as | ey
; mas légico.

15 [N. del T} Aki j
im. Personaje de Ef reino de las tinieblas de Le,
e Le6n Tolstoi.

16 [N. del T.] An,
-] Angela Isador:
dense de eno, a Duncan (1877
rme talento. Cons; 927). Bailari "
. Rilacgo g o na y coredgrafa est i
- adouni-

I

;A qué se denominan emocione
Ante la visién de una manada de perros destrozando a

resa recibimos un estremecimiento muy fuerte y su-

s artisticas y no artisticas?

sup
mamente desagradable.
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A esta emocién no se la

La salvacion de alguien que
arriesgando uno su propia vida, pr
completamente distinta.

Esta visiéon conmueve tanto como la anteri
otros una emocién de amory agradeci
acia aquel que ha sido salvado de morir.
e las puede denominar artisticas.
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el momento del acto crea-
ncite a los bajos instin-

puede denominar artistica.
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or, pero des-
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A estas emociones §
Es artistico todo lo que enri
dores que estan presentes en
dor. Por el contrario, todo loquei
tos no puede considerarse artistico.
o no debemos olvidar que en la vid
siempre adoptan formas bellas. Po
alva a la persona que se esta ahogand
que puede incluso tener al-
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Per a real esas es-
cenas no r ejemplo,
el héroe que s
duda en mostrar su cuerpo,
guna deformidad. En el momento criticoe
pronunciar alguna palabra o frase no permitida por la
censura, y aquel que se esta ahogando no se preocupara

por la postura que adopte su cuerpo en aquel minuto

O no

terrible para él.
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adoptar, en la imitacién de la realidad, una postura que pu
dic.ra provocar un gesto airado o la risa de los espectadores?

En escena todos estos detalles son superfluos porque dis'
traen la atencion de los espectadores del verdadero objcl‘i
vo de la escena. Las imitaciones de la realidad que no sean
nccfesarias pueden estropear las emociones en escena. (

.I:l miedo a la realidad mata todo lo vivo y provoca emo-
ciones muertas. Las personas con poca capacidad crea-
dora se conforman con esas emociones. Analizan de una
ma.nera mentirosa las leyes del arte del teatro confinando
la libertad de creacion y las emociones.

Hay que evitar la soberbia en el arte del teatro. No se
del.)e someter la creacion a la mezquindad o al sentimen-
talismo. -

.El arte del teatro es més grande y audaz que lo que de ¢l
piensan los soberbios. El arte del teatro puede encontrar
le-x belleza no solo en los melancélicos idilios de pasto
sino también en la suciedad de la casuch p' -

Pero esto no es todo. eampesing
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La sinceridad y la sen
y hacen que en muchas ocasio
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También existen ac
escena. Yo no niego qu
capacidad. En los personajes
desconocen como era la vida e
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n. Creen que nunca caminaban
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que lleve una capa espafiola tiene que tener una pose
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Cuando los actores rusos tratan de imitar los movimie,
tos de un espaol con su capa, el resultado es un “espario|
teatral”.

Llegaré el dia en que los actores puedan convencerse d.
que también cuando vistan capas espanolas podran ha
blar con sinceridad sobre las estrellas, el cielo, la luna y o]
amor a la patria.

Los espectadores entonces consideraran esa creacion
del actor como un personaje que esta vivo en escena. Esto
se alcanzara con sinceridad, sencillez y talento.

Ante una transmisioén sincera y sencilla del persona
je por parte del actor con talento, la accién se convierie

en vida real, y la imagen encarnada por el actor vive, y las
emociones complejas se vuelven reconocibles.
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