CAPITULO 3

TERCERA ETAPA

iY volvemos a la escena!

Si echamos una mirada atras verds que hemos parti-
" do de la escena, la hemos estudiado y hemos abstraido
sus elementos esanc:ales Hemos hecho Arreglos sobre
ella y has aclarado algo en tu interior que te ha acercado
al personaje. De lo concreto de una situacién hemos abs-
traido su esencia y la hemos concretado otra vez en tus
circunstancias. Pues bien, ya estamos preparados para
volver a Ia escena, Un circulo perfecto.

IMPROVISACIONES SOBRE LA ESCENA
«COMO PERSONAJE», ANTES DE APRENDER
EL TEXTO DEL AUTOR, CAMBIANDO
POSIBILIDADES O CIRCUNSTANCIAS QUE
NO ALTEREN SU ESENCIA.

Aunque pueda parecertelo, todavia no estamos en
un ensayo, sino que continuamos haciendo ejercicios pa-
ra fortalecer tu técnica. No buscamos, por lo tanto, re-
sultados inmediatos, queremos ta sélo investigar y pro-.
fundizar en el conocimiento de las escenas.

Vamos a suponer que has trabajado mucho, durante
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pezaste, pero improvisaciones al fin y al cabo. TOMA-
TELAS COMO UN JUEGO. Las reacciones, las frases
o los accidentes que puedan surgir en el mismo, te sor-
prenderan y de esa manera conoceras como puede reac-
cionar el personaje y cémo no lo hace. De esa manera,
aparte de ampliar tu técnica, le irds comprendiendo en
vivo y en su interior. Le conocerds en accion.

Posteriormente podemos ampliar el juego y cambiar
ciertas circunstancias de la escena, que no toquen su
esencia y abrir las posibilidades de la misma. El objetivo
primordial del ejercicio es obligarte a escuchar como per-
sonaje, a concentrarte para responder a cualquier provo-
caciébn no esperada y librarte de cualquier comporta-
miento o tono prefijados.

Recuerda que el personaje no sabe lo que td, como
actor, sabes. Debes aprender a vivir la Situacion Imagi-
naria tal como la vive el personaje, es decir, recibiendo
de nuevas lo que acontece a su alrededor y reaccionando
seglin su personalidad y sus habitos. Debes ayudarte a
olvidar todo lo que sabes del proceso de la escena y la
{inica manera que tienes para ello es concentrarte en los

demas.

Un ejemplo: En Heredards el viento, sin que lo sepa
el actor que encarna a Bert, la actriz le planteari, seria-
mente: ... "—Si sigues adelante con el juicio, olvidate de
mi. Te juro que no me volverds a ver nunca." (Coémo
reaccionaria Bert? ¢La dejarfa marchar? ¢Qué haria a so-
las si Raquel se marchara?, etcétera.

Si no entra el Protagonista o si no estuviese el Anta-
gonista —por una razén justificada y secreta—, scomo se
comportarfa mi personaje? Este ejercicio nos ofrece, co-
mo éstas, mil posibilidades con las que podemos jugar.
(Y es siempre interesante preguntarse, justificar por que
no las ha puesto el autor). Puede que estas posibilidades
las haya sugerido el profesor, o puede que alguno de vo-
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sotros, lo que importa es que las variaciones sean secre-
tas para la persona que las va a recibir y asf poder ejerci-
tar su capacidad para sorprenderse como personaje y pro-
vocar su espontanea e inmediata reaccién.

Durante estos ejercicios debes estar totalmente re-
ceptivo, con tus "antenas”... las de tu personaje... prepa-
radas para recibir, ya que no sabes los cambios que tu
pareja pueda plantearte. ' ;

En tu futuro profesional procura no olvidarte jamas
de esta técnica por mucho que sepas del personaje, por
mucho que estudies la obra, por muchos ensayos ::)pi-e?'

- presentaciones que hagas. Siempre, repito, siempre tu ac-
tuacion deberd estar bafiada por lo que recibas en cada
preciso instante sobre el escenario. Escucha, recibe y
reacciona, sea con texto o con comportamiento. No i;n-
porta cual sea tu reaccidbn —a veces es refleja e inmediata,

a veces provoca un pensamiento—, lo que has de hacer
siempre es:

ESCUCHAR, RECIBIR Y REACCIONAR.

INTRODUCCION DEL TEXTO DEL
AUTOR EN LAS IMPROVISACIONES:

"1Con la Iglesia hemos topado, Sancho!”

Es un problema bastante generalizado en nuestro
}1r0F§so de trabajo, que toda la frescura, vida interior, ca-
Sam ad d; lfr_n}')::ov:sar con las provocaciones no espera-

as 'y, en al 1
l_y, efinitiva, la libertad de comportamiento se pa-
ralicen momentaneamente cuando introducimos algo

148

tan "aparentemente” rigido como son las frases inventa-
das por el autor y, por lo tanto, extrafias a tu vocabula-
rio. Tantas veces hemos hablado y tratado de resolver
este tema que, a veces, nos extrafia que todavia siga plan-
teandose.

Creemos que todo se origina por un mal primer en-
frentamiento con el texto. En una falta de "amor" a las
palabras, fuente de nuestro estudio.

Piensa que cuando hablas, las palabras son el resul-
tado de un proceso interior consecuente de una provoca-
cibén exterior o de un pensamiento. Proceso en el que ac-
tia de forma determinante el bagaje cultural que poseas
y tus circunstancias./Ese pensamiento o esa provocacion
crea un sentimiento, que lleva a un gesto y FINAL-
MENTE a la palabra. Siempre tiene ese orden.

Todo ese mundo interior, emocional, social, instin-
tivo o intelectual es el mundo del "SUBTEXTO", en el
que el texto es el pico de un inmenso iceberg, que guar-
da toda la riqueza de un personaje y de una situacion. La
direccidn o la finalidad de la frase es la "INTENCION".
(De ambos, subtexto e intencién, hablaremos mas ade-
lante.) Lo que importa ahora es que te des cuenta de que
el texto no es algo duro, inflexible o rigido, sino algo
dtictil, fresco, que florece cada dia lleno de matices y de-
pendiente de otros factores que lo modifican y refrescan,
que le dan vida.

Una minima frase puede tener mil maneras distintas
y validas de decirse. Elegir eli"cémo"” decir una frase es el
final de un larguisimo proceso, que no acaba nunca y
que depende cien por cien del "Qué" dices, "Por qué" o
dices; "A quién" se lo dices, "Dénde” lo dices, "Para
qué" lo dices; de tu situacion emocional, de la de los de-
mas, ete...

Para evitar todo miedo al texto del autor, vamos a
trabajar en dos campos:
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1) TRABAJO SOBRE EL TEXTO

: Su construccién, su sentido légico y las circunstan-
c1as que producen esas frases y no otras.

2) TRABAJO SOBRE TEXTO Y EL SUBTEXTO:

2a) Qué es el subtexto. Tipos de subtexto.

2b) Ejemplo de la influencia del subtexto en el tex-
to.

2c) Ejercicios sobre el texto del autor con las cir-
cunstancias dadas (escena).

2d) Superobjetivos.

2f) Intenciones.

2¢) Ejemplo de TRABAJO DE MESA: bisqueda
de otro posible subtexto e intenciones a la esce-
na de "Tres Hermanas", de Antén Chéjov.

1) TRABAJO SOBRE EL TEXTO MISMO.
Sentido LOGICO del texto.

~ Sianalizas la estructura de una frase simple recorda-
ris que un sujeto hace una accibén 4, para, por, en, etc...
determinadas circunstancias (SUJETO, VERBO Y
COMPLEMENTOS). Con el lenguaje comunicas esa ac-
c1on, la afirmas, la niegas, la ordenas, la recuerdas, la pre-|
runms, la condicionas, etc. Es lo que el personaje dice.
)ll{'(!c mentir, dudar o estar confundido. Pero tiene un
sentido l6gico. A veces, las menos, puede ser confuso
(locura, borrachera, situacién emocional altisima, dro-
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gas, etc.) pero aun en esas situaciones el actor debe do-
minar el sentido de lo que dice, aunque el personaje pue-
da no tenerlo. Tal vez el texto sea absurdo, pero siempre
tendra una estructura, por muy interna o confusa que
ésta sea. Y, sobre todo, dice esas palabras, no otras.

Si Raquel, por ejemplo, dice: ... "—jHola, Bert!". Al
encontrarse por primera vez con esta frase, la actriz pen-
sar4 inmediatamente que estd saludando a alguien que
ella conoce —obvio, ¢verdad?>— (En los ensayos estudia-
remos "coémo" sale esa frase.) jClaro que existen mil y
una maneras de verbalizar ese saludo! Pero si le encon-
trara desvanecido, caido en el suelo, no diria: "—;Hola,
Bert!" Puede alterar la frase y gritar "—iBert!", y a conti-
nuacién intentar reanimarle diciendo "—jHola!" pero,
como veras, la estructura de la frase ha tenido que cam-
biar. Puede, si sospecha que Bert le esta gastando una
broma, decir, como si no pasara nada: "—jHola, Bert!",
pero, alin en este caso, le estaria saludando.

Por ello debes estudiar profundamente: ¢Por qué mi
personaje dice esa frase y no otras? En el caso de Raquel,
¢no seria mas sencillo decir: "—Dios mio, Bert! ;Que te
pasa?" o "—jAytdenme!" etc. Por ello todo nuestro estu-
dio del subtexto no debe olvidar nunca que el comporta-
miento final lleva a una frase determinada y no a otra.

El "toniquete” teatral es falso, teatrero y negativo
para la veracidad del especticulo, pero el tono neutro es
tan negativo y tan falso como el anterior. No existe la
neutralidad porque el lenguaje esta adherido al compor-
tamiento tanto como la emocién o el pensamiento.
Neutralizarlo es prescindir de una de las mis hermosas
partes de nuestro trabajo: la comunicacién verbal. Tmagi-
na, entonces, lo que se pierde cuando los personajes se
expresan en prosa poética o verso. jEs absurdo renunciar
a la belleza del texto!

El cuerpo nos puede servir de simil y ejemplo para
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aclarar el problema anterior: es como si para evitar mo-
vimientos estereotipados y falsos tuviésemos que cami-
nar o movernos de forma antinatural,

Otro valor, aunque excepcional, es ir contra texto.
Por ejemplo, decir "jQué fea eres!" a una mujer hermosa
o irénicamente decirle a un reconocido tacafio: "jQué
generosol", pero date cuenta de que aun en esos casos di-
ces "jEres fea! o jeres generoso!”. Es decir, dices esas pa-
labras, no sus anténimos.

La mala comprensién del trabajo sobre el texto ha
llevado a muchos actores a sustituir el subtexto por el

texto y crear una interpretacién confusa y deficiente. 'El

subtexto es el apoyo del texto. Podrfamos decir "el con-
texto del texto”. Pero el subtexto tiene tan poco valor
sin el buen uso de la palabra, como ésta lo tiene sin él.
El desprecio de algunos actores por el sentido del texto
es muchas veces una tapadera para esconder su incapaci-
dad de asumir las palabras del personaje. CLAVE FUN-
DAMENTAL PARA EL COMPORTAMIENTO OR-
GANICO EN EL ESCENARIO.

Busca, rastrea, estudiando o inventando, el origen
de las palabras del personaje y su orden. ¢Por qué cons-
truye asi las frases? Esa es, en definitiva, la manera de co-
nocer la ordenacion de los pensamientos, las sensaciones
y los conocimientos del personaje: ¢(Cuindo, concreta-
mente, ha conocido los lugares que cita? ¢Qué piensa de
ellos? ¢Tiene alguna peculiaridad al hablar? ;Usa "latigui-
llos" como: "Bueno... Pues... Esto... etc..."? ;Tiene una
formacion clasica? ¢Se expresa de una forma retorcida?
¢Utiliza el lenguaje de la calle? ¢Las frases son suyas 0 a
veces repite lo que ha oido o aprendido? ¢Tiene un voca-
bulario extenso o corto? ¢Se expresa confusamente o con
claridad? ¢Es poético o excesivamente racional? Buen
CAmpo para trabajar, ¢verdad?

Stragberg decia: "No estoy en contra del texto... No
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rechazo el texto. Estoy en contra de una forma de teatro
en la que la manera de decir es lo inico importante y los
sentimientos del actor quedan relegados a un plano se-
cundario.” Busca la verdad del texto del autor, de donde
viene, el por qué de esas frases y de todo el texto de
principio a fin. {Hazlo tuyo, conociéndolo! Ve mas 3113
del texto, mas profundamente, pero nunca lo desdefies.
iLo vas a necesitar!

2) TRABAJO SOBRE EL TEXTO
Y EL SUBTEXTO:

2a) Qué es el subtexto. Tipos de subtexto.

Peter Brook dice que para él el subtexto es "el espa-
cio que hay entre dos palabras.” INosotros llamamos
SUBTEXTO alo que no se dice, al mundo interior que
da como resultante la manera de expresion del texto que
consigue el actor. Es un rio subterraneo por el que nave-
gan las palabras, el cual transcurre por debajo de ellas;
por ello, su velocidad, su ritmo, su color y su intensidad
dependen totalmente de aquel. i

A veces esta explicito en el texto, pero la mayoria es
mas profundo, mas rico, mas sugerente.

Solemos decir que el texto es el pico visible de un
iceberg que tiene sus décimas partes oculta. Joseph Chai-
kin, del Open Theatre, expreso, con acierto, que "l leq-
guaje en todo el mundo no es mids que un ropaje y,
usualmente, una miscara”. Por ello estudiamos primero
ese ropaje: lo que dice el personajey después, lo que estd
tratando de decir§ y, tercero, lo/que no dice (Lo que el
personaje podria decir y no dice. ¢Por qué no lo dice?).

'El texto es el trabajo del autor, el subtexto, el del ac-
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tor y las intenciones, el del director. Los trabajos del 2 |
tory el chr-'e;tor no estan limitados por el texto sino mg?i
pirados en él. Tu trabajo serd hacer vivir esas palabra's'-.
h_ace_rl_as obvias es ficil, lo creativo es darles su auténtico
significado dentro de la situacién dramdtica, Pensami::r:s
tos, s:l_enc:os, emociones, recuerdos, suefios, miedos
sensaciones o transiciones te ayudarin a enc’ontrar I.’.
manera, el "cémo”, decir las frases. )

Tipos de subtexto:

1. Todo el mundo interi '
: wndo interior del person '
; aje y sus cir-
cunstancias. : .
2. Las razones secretas que el personaje, conscien-
: iememe, no quiere descubrir ante los demis
- Lasrazones que el personaje se oculta a si mis-
mo, su inconsciente,
4, la ironia, la sitira, el sarcasmo, la hostilidad en-
! cubierta, el deseo de herir sin descubrirse
. Al escuchar. Nunca daremos bastante impor-
tancllz_l a este momento. Aquel que se produce
en g . O P :
m;,i: p::tenor del I“}"O“‘lle al escuchar a los de-
rsonajes, sus frases y, 1oijo!
: - !, su com -
miento. i R
6. %as reacciones que se producen durante los si-
Ienclc_)s (Pensadas o reflejas que crean el moné-
0o Interior que quizds el personaje podria ex-
presar verbalmente y no lo hace)

: Stal}rs!avsky, en Mi wida en el arte, pregunta: "¢Queé
tbllene in-.as importancia: los momentos en los que se ha-
? a Od'af, reacciones interiores provocadas por las pala

ras dichas por otro?". Para Stanisl ]

", Para Stanislavsk
b y, desde luego, lo
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Personalmente no estoy del todo de acuerdo con es-
ta definicion tan tajante, pero desde luego es muy signi-
ficativa. Probablemente, esta definitiva postura de Stani-
slavsky estuviera justificada por su lucha contra los abu-
sos de su época, en los que el Gnico valor era la forma de
decir un texto. Era su manera de expresar la necesidad de
escuchar en el escenario.

Cualquier buena obra esta cimentada en el subtexto.

Si tomamos, por ejemplo, algunas de las situaciones
de las escenas ya estudiadas podria clarificarte la impor-
tancia de la eleccion del subtexto y los diferentes tipos
que antes hemos enumerado:

En el caso de El tragaluz, el subtexto que podemos
elegir serfa: Cuando el personaje no quiere descubrir sus
razones secretas, consciente de ellas, por su propio bien
o por el bien del otro. Vicente estd inmerso en su lucha
interior, tratando de negar su culpa. Sus palabras acusan
y critican a Mario, pero su subtexto es su lucha interior.
Cuando dice: "—¢De qué hablas?", sabe perfectamente
de lo que est4 hablando Mario. Primero esta hablando
de Beltran, segundo est4 hablando del pasado. Mario esta
diciendo con su subtexto lo que acontecid en la guerra
civil cuando Vicente les abandoné no bajindose de
aquel tren; ademas, le esta diciendo que ha vuelto a subir
al tren que mis le conviene, nunca se ha bajado de ese
tren.

En Invitados a cenar, el mismo tipo de subtexto, el
Protagonista trata de no descubrir sus razones secretas;
en este caso como ha conseguido saber las razones que
mueven el comportamiento del Antagonista.

En Heredards el viento, Bert oculta por el bien de
Raquel, que su lucha no es solo ideologica, sino que estd
tratando de salvarla de la nefasta influencia que el padre

ejerce sobre ella.
Otro tipo de subtexto (Inconsciente), se da cuando
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el actor sabe lo que el personaje no quiere reconocer de

el mismo.

Por ejemplo: Mario en El Tragaluz: él no puede re-
conocer su odio-amor hacia Vicente. La interpretacién
que mas me interesa es el descubrimiento de Mario, al fi-
nal de la escena, de su amor hacia Vicente en la esperan-
za de verle salvarse a si mismo, a pesar de que durante
toda la escena le acusa despreciindole con crueldad.
(Otra interpretacién podria ser que todo lo que dice es
pura estrategia para humillarle y de esta manera hacerle
reaccionar). En el caso de Vicente, una buena posibili-
dad podria ser su admiracibn inconsciente hacia la hones-
tidad inquebrantable de su hermano. Y esté tratando de
probarse que un hombre que no est4 en venta no puede
existir. Este seria su objetivo inconsciente.

El otro tipo de subtexto, hostilidad escondida, ocul-
ta entre indirectas, podria darse en el caso de Raquel en
Heredards el viento cuando con medias palabras le est4
recordando su soledad, que sabe que es la parte mas sen-
sible de Bert.

En el caso del subtexto que se crea al escuchar pode-
mos observarlo en Esperando al Zurdo. La reaccién de
Edna a la frase de Joe "—... no quieres verme vivo". El
autor pide una larga pausa antes de que Edna conteste.
El subtexto es el proceso dentro de esa pausa, Uno de es-
tos posibles procesos, que Edna no dice, podria ser: "...
no, porque has muerto ya. No hay remedio. Debo mar-
charme". Este subtexto darfa color a las siguientes frases
de Edna.

Otro caso muy interesante es el de la escena entre
Rocco y Nadia en Rocco y sus hermanos. El subtexto de
esta escena es minimo ya que ambos exponen su verdad
desnuda. Nada en la escena es mentira o indirecto. Se
sorprenden el uno al otro pero nunca a st mismos. No
esconden nada. Cuando, por ejemplo, Nadia dice: "Te
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. - "
odio... Dios mio... jcomo te odiol", expresa exactamente
lo que quiere decir. ;
Lo mis interesante de esta escena es el proceso inte-
rior de Nadia desde su amor a su odio.

2b) Ejemiplo sobre la influencia del subtexto en el texto.

. . ; Ly

Vamos a trabajar, practicamente, cOmo la)s variacio
nes en el subtexto pueden modificar el texto. Para empe-
zar pido ayuda a un actor y a una actriz. Voy a inventar
un texto y les pido que lo lean conmigo. No saben nada
del tema, ni de los personajes, ni tan siquiera 'de la cir-
cunstancia especifica de la accién. Asi se tendrd plena li
bertad para decir las frases directamente I'(’l.'.ll;“l()l‘lad_a:.i
con la provocacién que recibamos y los cambios que re
introduciendo.

Texto inventado:

LAYTON: Estabais juntos anoche.

Actriz: No.

LAYTON: Dime la verdad.

Actriz: Te lo juro.

LAYTON: ¢Cémo voy a asegurarme?

AcTRIZ: ¢Qué podemos hacer para convencerte?
LAYTON: Bueno. No importa.

Primero aprendemos este texto de memoria. Para
poc{er decirlo "de carrerilla”, sin vagll;tr. Intentando evi-
tar que pensemos antes de hablar. Sin pensar, sin ningtin
sentido, de memorieta. Lo repetimos una y otra vez de
una manera mecanica y fria. De la misma manera que
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nunca podria decirse en la escena o en el ejercicio. Como
papagayos. Miisegunda peticién es que agudicen su capa-
cidad de recepcion. Recuerda: "Escuchar con los cinco
- sentidos y la mente muy abierta, en alerta” y que, como
en un juego, traten de adivinar sobre la marcha en qué
situacion les iré colocando. De esta manera veremos c6-
mo el subtexto determina y descubre diferentes interpre-
taciones, completamente distintas, de un mismo texto.
Voy a variar, sin que ellos lo sepan: Deseo, Relacio-
nes Sociales y Emocionales, Razones, Estrategia y Esta-
do de Animo. Después de cada ejercicio iremos analizan-
do esas variaciones.

Primera posibilidad:

Uso ese texto porque guiero (Deseo) que mi mujer
(Ia actriz) me convenza de que anoche no estaba con mi
mejor amigo (el actor), que no son amantes, que no me
han traicionado. Mi objetivo es tranquilizarme. Mis es-
trategias: suplicar, pedir ayuda. Estado de 4nimo: angus-
tia, desilusion.

Segunda posibilidad:

El mismo texto lo utilizo porque guiero que mis dos
actores favoritos, que para mi son como mis hijos espiri-
tuales, me confirmen si se han casado en secreto. Quiero
ser el primero en saberlo, que compartan conmigo su
hermoso secreto y poder brindar juntos por su felicidad.
Mi objetivo es confirmar mis sospechas. Mis estrategias:
tomarles el pelo, comunicarles lo mucho que les quiero,
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darles confianza en mi discrecién. Estado de animo: ale-
gria, juego, felicidad.

Tercera posibilidad:

Vuelvo a utilizar el mismo diilogo porque, como
abogado de estos dos hermanos, sometidos a juicio,
quiero que pongan las cartas sobre la mesa, que digan la
verdad. Les propongo un trato profesional. Mi objetivo
es que me digan la verdad para poder establecer una
coartada. Averiguar si mienten. Y si lo hacen comprobar
si lo hacen bien o son unos ingenuos, ya que su futuro
es lo que esta en juego. Para asi poder pensar la mejor
manera de ayudarles. Mis estrategias: trampas para ha-
cerles caer, todo es estrategia para comprobar la fortale-
za de sus afirmaciones. Estado de 4nimo: seriedad, frial-

dad, cinismo.

Cuarta posibilidad:

Las mismas frases como padre de la esposa, ahora
son matrimonio, guiero saber la verdad. Mi dt:."i(?() es que
dejen de negar lo que yo vi, ya que st no es asi es que es-
toy volviéndome loco. No quiero que se den cuenta de
esto (Razén secreta). Tengo que averiguar s1 no es una
trampa que me estan tendiendo para encerrarme en un
manicomio y quedarse con la empresa. Mi verdadero ob-
jetivo esta vez es'conmigo mismo: Convencerme de que
no me pasa nafla, que no estoy e_nf_e;mo, que lo que ocu-
rre es que estan mintiendo. Mis estrategias: acusarles,
despreciarles, ocultar. Estado de 4nimo: terror, desequili-
brio, nervios.
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A Trabajando c!e esta manera con un mismo texto ten-
riamos cuatro situaciones y cuatr '
jes segtin el subtexto que utiﬂcemos(.) ey
Pero nuestra auténtica meta es que tu técnica te ayu-
de en el futuro a realizar ensayos creativos: Que consi *‘3@
olvidar cualquier idea preconcebida, que aprendas a Slc;
jar salir el comportamiento a través de las provocaciones
11_1’med1:-1_t‘as, que trabajes momento a momento la situa-
cion, utilizando lo que est4 pasando en cada instante; ba-

fiado por lo que ha acontecido antes, pero ignorando lo.

que vendra después.

En los ejercicios posteriores, y mas adelante en los
ensayos, te iras dando cuenta de cé6mo cada dfa la misma
escena va transformandose, cémo esa situacién que pare-
cia unica e inflexible sobre el papel se abre en mil y una
laf)ssbxlld-fxdes al ser incorporada por seres vivos, que es-
tin trabajando "aqui y ahora", empapindose por’ la reali-
dad concreta que tienen en ese momento dentro de la
circunstancia dada por el autor.

2c)_£jjerc_-icips sobre el texto del autor con las circunss
tancias dadas (escena). i

Gracias a los ejercicios de la Segunda Etapa, conoces
alguna de las claves fundamentales que te han hecho
comprender el personaje. Te sientes cerca de él, lo tienes
dentro, puedes partir de tu propio organismé; para in-
corporarlo porque recuerda que "tG" eres el centro de tu
personaje. Ademas, posees la técnica necesaria para apo-
derarte del texto, conocer su estructura y aprendcrlopde
memoria sin un fallo (debes poder repetirlo sin necesi-
dad de pensar ni un instante) y, sobre todo, eres capaz
de eliminar los prejuicios sobre los "tonos", as mancﬁ'as
de decir y cualquier sentido artificial preconcebido. .
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Entonces empezamos la siguiente tanda de ejercicios
con la estructura que tan bien conoces:

Primero os habéis puesto de acuerdo sobre la histo-
riat antecedentes, Relacién Social, personajes que
(conocéis ambos y los que conocéis por separado, ¢qué
| causas han producido la situacién?, la Relacion Emocio-
nal que tiene el personaje hacia el otro hasta el momento
de empezar la escena, ¢cémo acabd vuestro Gltimo en-
cuentro, si lo ha habido?

Tu pareja y ta preparais el lugar. Primero, como el
personaje Protagonista lo dejo la tltima vez que estuvo
ahi. Si no lo conociera, si fuera la primera vez que entra
en ese lugar, el actor que va a improvisar COmo persona-
je Protagonista debe dejar que sea el personaje Antago-
nista quien lo prepare a solas (el lugar tiene una signifi-
cacién, social, emocional, para los personajes. {Estudia
cudl es, y por qué!)

El actor cuyo personaje sea el Protagonista sale a
preparar al pasillo aunque en la escena su personaje no
venga de afuera. La razon para ello es que a(in estamos
haciendo ejercicios.

El actor cuyo personaje sea el Antagonista empieza
su actividad directamente relacionada con la que su per-
sonaje hace o podria hacer en la escena.

Empezais la preparacién, como siempre: Rememo-
riis emocionalmente vuestras razones, por separado. (Ya
sabes: por qué quiero o no quiero, por qué es urgente,
qué pasa si no lo consigo o si el otro lo consigue, por
qué debo terminar mi Actividad, cudl es mi Relacién
Emocional con el otro hasta este momento) Cuidado

vl

b

1

con este trabajo: son las razones del personaje, pero que

ti comprendes yasumes, que a tiite activan interiormen-
te. No valdri denada que comprendas s6lo intelectual-

mente esas razones, lo cual es imprescindible, si no estan
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arraigadas en ti, si no te dicen nada emocionalmente. Es-

ta es la verdadera zona que compartes con el personaje

en la que ambos sois uno. o
iY vamos con la situacién!:

Sefial.

Despertamos el Estado de Animo que tendria el per-
sonaje antes de empezar; durante los ejercicios puedes va-
riar ese estado de animo, justificindolo como personaje
por las diversas circunstancias que le han podido ocurrir
antes de empezar la escena: jjuega con tu imaginacién!)

El siguiente paso serfa iniciar la actividad o concen-

trarse en la Razon para Entrar (que al igual que el Esta-
do de Animo podéis variar en el transcurso de los ejerci-
C108)
Lo fundamental es vuestra concentracién en los obs
Jetivos concretos, no en la escena en general. Durante es-
ta improvisacion sobre la escena el trabajo consiste en
perseguir los objetivos, con o sin texto, recibiendo y re-
accionando con lo que recibas del otro.

No se trata de crear la ilusién de la primera vez, ya
que es la primera vez que recibes esas provocaciones. ’Na

sabes, ni quieres saber c6mo vas a decir la frase, ni lo que -

’
Vva a pasar, tu concentracion esta en alcanzar tu objetivo.
_ No necesitas la provocacién mas adecuada para des
cir tu texto, sino la primera que recibas con claridad. Si
por ejemplo, te sobresalta algo, di tu frase bafiada .po;
ese sobresalto aunque ésta s6lo sea un saludo. Ser4 un sa-
ludo sobresaltado. Lo interesante es que sepas manejar
ese sobresalto. ¢Cémo lo toma tu personaje? ¢Qué signi-
fica para éI? c i
~ No inventes frases, pero en estos ejercicios puedes
n?;_lllelr sonidos 0 monosilabos que te surjan
espontaneamente. Tal vez silencios porque la provoca-
cion te hace reflexionar. Momento apasionante porque
estds aprendiendo a pensar como personaje.
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A veces estaras confundido, o torpe. A veces te pro-
vocara un movimiento o una parilisis. A veces, tartamu-
deo o locuacidad, no se sabe: Lo cierto es que estas den-
tro de tu personaje. jYa estamos interpretando!

Es esencial para nuestro trabajo que sedis creativos
durante este proceso experimental. Crear la escena siem-
pre como si fuera la primera vez y para eso usamos este
tipo de variaciones que dfa a dia iréis inventando con
mds y mejor fluidez y, ademas, iréis incrementando el
hambre de recibir sorpresas de vuestras parejas.

Poco a poco el ejercicio se ird completando y llegara
el momento en que puedas hacerlo entero, sin cortes, y
sin que hayas perdido ni un apice de la sensacion de que
ests improvisando con texto. Creando en libertad den-
tro del molde establecido por el autor. Es el momento
de introducir un nuevo e importante concepto: EL SU-
PEROBJETIVO. Lo explicamos en el siguiente apartado.

2d) Superobjetivos

Hemos hablado mucho de objetivos: objetivo en las
escenas, objetivo de los personajes para conseguir el De-
seo tras superar los obstaculos que encuentran en su ca-
mino, objetivos de las frases para provocar en la otra
persona alguna reaccién especifica. Ahora le toca el tur-
no al superobjetivo. Stanislavsky lo define como la idea
esencial de toda la obra; la espina dorsal, ¢l pulso, el te-
ma de la obra. Podriamos decir que es la premisa o "le-
ma" de la obra, es decir, lo que ha empujado al autor pa-
ra escribir laobras ¢Qué quiere decir? ¢(Qué observacion
sobre el ser humano quiere comunicar? Por ejemplo: en
Otelo, los celos destruyen al ser amado y a uno mismo;
en Romeo y Julieta, "el amor vence al odio" (Stanislavs-
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ky)./Cada detalle, cada pausa, cada pensamiento, cada ac-
¢ién, deben estar relacionados, dirigidos hacia esa meta:
EL SUPEROBJETIVO,

Pero existe también el superobjetivo del personaje.
Seria el estimulo mds potente que ayudar4 a despertar la
vida interior del actor y del personaje. Para mi, la pre-
gunta que debes hacerte es: Después del telén final, dqué
va a pasar con el personaje?, shacia dénde se dirigira? Si
la obra consta de tres actos estudiaremos un hipotético
cuarto. Un acto final no escrito por el autor, escrito por
nuestra imaginacién. ¢Cual serfa el suefio ideal de reali-
zacién de cada personaje? Si toda la accidn se resolviera
favorablemente, ¢qué desearfa mi personaje llegar a ser?:
la gran meta de su vida.

Para las personas idealistas la contestacién es facil,
ya que dedican su vida a la consecucién de su ideal, pero
para la mayoria de los seres es mas confuso, necesitarian
una buena reflexién para contestar esta pregunta. Noso-
tros se la aplicamos a cada personaje de la obra.

Por ejemplo:

Heredards el viento: El objetivo de Raquel en la esce-
na es evitar el juicio, que Bert claudique como prueba de
amor hacia ella. Su superobjetivo es conseguir el hogar
ideal para los dos, para sus hijos. Poder ver a Bert con
un gran puesto en el Instituto. Para Bert el objetivo en
la escena es que Raquel siga amindole, a pesar de las dife-
rencias que hay entre ellos. Su superobjetivo serfa ver a
una Raquel libre de la influencia de su padre y de su es-
tricta educacién, capaz de pensar por ella misma. (Quizd
un superobjetivo de Bert podria ser su deseo de ver des-
truido al padre de Raquel y todo lo que &l representa).
Respecto a la obra en general, el objetivo de Bert es cam.-
biar la ley que impide a la gente pensar por ella misma,
el superobjetivo en la obra seria conseguir un mundo
mejor para todos.
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Rocco y sus hermanos: Nadia tiene como objetivo :g—
guir juntos. Su superobjetivo final, quiza no cl(insc:gt:n .
seria su revancha, destruir a todos incluso a ella m1sN
El objetivo de Rocco en la escena es conseguir céuel fa_
dia vuelva con Simén.fSll_l superobjetivo ver a toda la ta

il unida y feliz. '
mlh;}f(;;:':ajzﬁi al zurﬁo: El objetivo de Edna e(sj consegur:;
comida para sus hijos, unir las fuerzas de todos en u‘m
huelga. Su objetivo inconsciente es Qx:obar que Joe Iiii :
hombre sin miedo, el que ella conocio y no ver§;:1 od. gaa
da a dejarle. Su superobjetivo conseguir una v]; d;:-; a?ge
para ella y su familia. El objetivo de Joe es qule : C{e
de acuciarle. Su superobjetivo, conseguir el respeto ¢
toda su familia, inconschntemente, volver a ser un nifio
y sentirse sin responsabilidades.

2¢) Intenciones.

Llamamos intencién ala fuerza que 'conducflzluna fra-
‘se. Su "para qué". ;Qué quiero despertar en la o:;adl;
otras personas con mi frase? Es el ob}etl ;V;) 'L(_om’:remero
esta frase. ¢Que quiero consegg:;)con ella? ¢Que q
comunicar? ¢;Qué quiero esconder! : |
com’-}g%;nég lo (cllue es el subtexto (suma de Clrcunstm::
cias que hemos elegido para la escena y en llas que es_:;
inmersa no sblo la frase, sino la situacion y e Eersona]d )
y la intencién que es activa y congreta para esa frase na
mas.Muchas veces no hemos sabido explicar con profun-
didad la relacion y, sobre todq, la enorme dlfen}zlnma que
existe entre el subtexto y las intenciones. Muc oglaclzlt;:
res y muchos directores caen en el srgmentelpFO e %
querer comunicar, en general, todo el complejo y p

165




fundo mundo del subtexto mediante las intenciones
concretas. El resultado es una tensién violenta que re-
tuerce las frases neutralizdndolas e impidiendo al actor
concentrarse en el momento que est4 viviendo el perso-
naje. La parte del subtexto que necesitemos comunicar,
nunca es su totalidad, tiene muchos medios, no s6lo
las intenciones, para hacerlo: las propias frases, los com-
/portamientos, los silencios, las emociones, los ritmos,
los movimientos, etc, apoya el texto, como hemos dicho
y se estudia para que las intenciones elegidas sean justifi-
cadas, pero nunca debe obstruir la limpia y concreta de
| todas y cada una de las intenciones. Estas deben ser cla-
ras; lo mas sencillas para el actor, ya que es un arma de
que dispone el personaje para comunicar, por medio de
la frase correspondiente, lo que necesita que los demis
reciban. Cuanto mas compliquemos las intenciones, mis
dificultades nos encontraremos al interpretar, cuanto
mds ampliemos y profundizamos el subtexto mas enri-
queceremos el personaje y, por consiguiente, la obra.
[Todo nuestro esfuerzo debe encaminarse a conseguir un
"rico y complejo subtexto que nos ayude a elegir las mds
directas y sencillas intenciones.

Estamos ya en un proceso que nos lleva hacia los
ensayos, en el que es determinante la eleccién de inten-
ciones para la formacién final del personaje y, por con-
secuencia, de la obra completa. Pero por ahora vamos a
considerarlo una etapa més de ejercicios para conocer las
inmensas posibilidades de juego que te ofrece. Sin olvi-
dar nunca la estructura interior de la escena, es decir:
¢Qué quiero conseguir y qué Relacién Emocional y So-
cial me une con la otra persona?, vamos a ver qué varia-
ciones podemos hacer con las intenciones y cémo infly-
yen en tu comportamiento.,

St utihizamos Invitados a cenar, por ejemplo, para la
frase del Protagonista "—;Voy a salir de esta casa, ahora
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mismo!", elegimos que éste o ésta quiera <:0munslcezlsrt :isnti
pareja que realmente se va a marchar. 1’&1::c:yam1§)uede i
tencién con un movimiento hacia la puerta. . que
sea un "farol" y el Antagomsta’lo adivine o pue suqre-
sea verdad. Depende de lo que este t_:alpl:ei asi sera o
accién. Podemos elegir, usancéc; l;.:l m:grrtling;s%t?t;ergme_
1 na amenaza. O: "—no te
fiioc,orzzu:llec?iz;:as otra salida". O comumcczin', por st;r:t:—
gia, que al Antagonista no le importa nada c!ued en};a:
(Si sale, cierra la puerta. A solas fuera, desp}les e pen
mas texto, sino
rlo tendrfa que volver. No porque teng‘? st
porque no ha conseguido su objetivo.) Y asi m
ibilidades. _ ’ )
Posltéofno veras, la eleccion final dependera Elellcaracter_
del personaje y de la propia obra; para eso estz'mm e2shelnsa
yos. De momento lo que nos importa, en plil comﬁ?
es que aprendas a utilizar las mtencnofl;l.esy as .
ques de una manera clara para que las frases no zr @
fuera de contexto y tengan una dxr_eccmc)ln y unta:l e:lg' egt -
propia que esta directamente relacionada C'CI:,[': - inlt g
vo. Y, en segundo lugar, que aprendas a reg_l 11 e
ciones de los otros y a reaccionar dentro del car

tu personaje.

' ESA: biisqueda de
2f) Eiemplo de TRABAJO DE M. :5A: :
o{zfa ;Josigle subtexto a la escena de "Tres Hermanas’,

de Antén Chéjov.

' o imaginario, nos dis-
Supongimm ‘}llt‘, e ;llfl;::;gs "'l'r-?lavljo de Mesa",
yonemos a hacer lo que lla M,
tm estudio de posibles subtextos para legar ahdefnmr lthrl:1 _
lectura de la escena y elegir intenciones. Ya emos( Eﬁ !
diado. analizado juntos la escena en la 22 etapa (pags.
L]
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138-139). Ya hemos hecho ejercicios segfin el esquema

que ya explicamos. Ahora vamos a explorar distintas po-
sibilidades; vamos a probar nuevos valores, sentidos, es-
trategias... ideados por el Director. El propésito es bus-
car y justificar una interpretacién que evite, sin traicio-
nar al autor, la clisica y tépica de Olga/Natasha como la
buena/la mala, el 4ngel/el demonio, lo blanco/lo negro

Maniqueismos lejanos al espiritu de Chéjov, .

LO ACORDADO:
8B]-ETIVOS de Natasha, aquf y ahora:

Los refugiados, fuera: que no pasen la noche en
casa.

2) Anfisa, ala aldea.
3) Olga, Directora del Instituto; yo, con las Ilaves
de la casa.

4) (secreta) Provocar pelea: que Olga discuta con-
migo, hacerle gritar.

OBJETIVOS de Olga:

1) Los _refugiados, bajo nuestro techo, esta noche.
Anfisa aqui, en casa, hasta que se muera.
Renuncio, absolutamente, a ser Directora.
(secreta) Debo esconder mi debilidad, frente a la
fuerza brutal de Natasha. Firme pero sin discu-
Lir.

2
3
4

e St

SUPEROBJETIVO de Natasha: duefia absoluta de

la casa; (secreto) con las tres hermanas fuera de ella.

SUPEROBJETIVO de Olga: mantener el statu quo
hasta que nos marchemos a Mosct. ]
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SUPEROBJETIVO del Director de la escena: ante
los dos espiritus tan distintos que entran en colision,
¢como demostrar que cada uno tiene sus razones, sus vir-
tudes y sus defectos y llegar a una conciliacién, sin to-
mar partido? Prisioneras y victimas.

CIRCUNSTANCIAS DADAS: Son las dos de la
madrugada. Por culpa del incendio, todas estin cansadi-
simas, con los nervios a flor de piel (ESTADO DE ANI-
MO). Olga y Anfisa estan preparando mantas y ropa pa-
ra los refugiados (ACTIVIDAD).

RAZON PARA ENTRAR de Natasha (varias posi-
bilidades):

1) Buscar a Andrei, para que éste insista en que los
refugiados se vayan a dormir a otro sitio.

2) Anunciar su idea de formar un "Comité Pro-
Damnificados", con ella misma como Presidenta.

3) Demostrar de una vez para siempre su derecho a
penetrar en este Gltimo recinto de las hermanas...
Romper la barrera simbélica, la ley no escrita de
que este dormitorio est4 fuera de su territorio. El lu-
gar tiene importancia especial, ya que representa la
altima victoria de Natasha sobre las hermanas.

ACCION:
Natasha echa a Anfisa. Olga, asustada, paralizada

por la sorpresa. Confusa de verdad.

TEXTO (las intenciones iran marcadas con un aste-
risco):

Natasha.— ... (*A lo hecho, pecho) ES UNA CAM-
PESINA, TIENE QUE VIVIR EN LA ALDEA...
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(Director: Reaccibn tardia de Olga... culpa por no
haber intervenido. "Debo ir a consolar a Anfisa... asegu-
rarle... Pero todo menos un enfrentamiento con esta Na-
tasha tan astuta, tan fuerte, tan bestia! {Esta noche no!"
Y sigue la tictica del avestruz: se deja caer en una silla,
tal vez hasta finge un mareo... cualquier cosa con tal de
evitar una bronca...) -

(Natasha: —subtexto, didlogo interior— ";Tal vez he
ido demasiado lejos? Cuidado, tengo que recordar que
mi poder en esta casa no es total, todavia. Olga sigue
siendo la duefa oficial, jtiene las llaves! Es absolutamen-
te injusto, si. Mi poder es sélo indirecto, y me viene de
este intitil y abulico marido que me he echado: ¢Catedrs-
tico en la Universidad de Mosc(? {Pero si da risa! {Todo
el santo dia encerrado en su cuarto, tocando el violin!
iClaro que voy a ponerle los cuernos! Protopopov, jeso
si que es un hombrel... Paciencia... hay que seguir lu-
chando.”)

(Director: Y cambia totalmente su tactica. Caricias...
besitos... lo que es casi peor para Olga.)

Natasha.— ... (*Acaricia la mejilla de Olga) {ESTAS
CANSADA, POBRECILLA! ;SE HA CANSADO
NUESTRA DIRECTORA!

(Director: *Comedia de "terror" frente a la "futura
Directora".)

Natasha.— ... CUANDO MI SOFOCHKA CREZ-
CA Y VAYA AL INSTITUTO TE VOY A TENER
MIEDO.

(Director: *Olga reacciona violentamente.)

Olga.— NO SERE DIRECTORA.

Natasha.— TE ELEGIRAN, OLIECHKA. ESO ES-
TA DECIDIDO. .

Olga.~ (*Vigorosamente. Sube el tono) IRENUN-
CIAREL ("{Otra vez ha podido ella conmigo! ¢Por qué
resulto tan impotente frente a esta grosera apisonadora?
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iContrataque! Pero con control... control, con mas con-
trol..." :

(D)irector: *QOlga se siente incapaz de resistir mas in-
directas)

TE ACABAS DE PORTAR TAN GROSERA-
MENTE CON EL AMA... PERDONA, NO ESTOY
EN CONDICIONES DE SOPORTARLO... SE ME
HA NUBLADO LA VISTA... (Bebe agua) _
(Director: Con ligrimas, ¢de pena?, ¢de rabla:’, ¢de
frustracion?, ¢de impotencia? Olga exagera, con *inten-
ci6n de humillar. Como si estuviera dando una severa
leccién a una torpe alumna de colegio. Se equivoca. Por-

ue Natasha no es ya la timida pretendiente, la torpe y
cursi chiquilla del Primer Acto que anhelaba de forma
casi ridicula ser como ellas, que pretendia, imitandolas,
entrar a formar parte de su ’elite’. Ahora vive aqui, es la
mujer del hermano y madre de su hijo. Han cambiado
los papeles.) :

(Natasha: "... Ahora soy yo la ’elite’... el futuro soy
yo! Y estoy orgullosa de mi, si, porque todo lo que ten-
go lo he conseguido luchando con mi propias manos.
Muy bonita toda tu educacién, tus idiomas, modales y
finuras... tu preciosa dignidad. Yo no he heredado esos
lujos de mis antepasados ;Ni falta que me hacen! Sois
unas ilusas, neurasténicas, final de raza, incapaces de lu-
char, que estiis llevando la casa a la bancarrotal Menos
mal que estoy tomando las riendas. {Que se bajen esos
humos! Esta Olga, ¢qué posee? (aparte de las condenadas
llaves) Nunca ha tenido novio... ni amante... No sabe, ni
sabr4 nunca, lo que es tener un hijo, parirlo, criarlo. Es
una solterona, porque también se habria quedado soltera
en cualquier otro sitio, jhasta en Mosc(i!. Una soltero-
na... pobrecita.") e

(Director: * (¢se permite un poco de compasion? Si,
pero nada de sarcasmo)
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Natasha.— PERDONA, OLIA, PERDONA... YO
NO QUERIA AFLIGIRTE...

Olga.— ("¢Me compadece... {Natashal, ja mi!?") (*In-
directas sarcasticas) COMPRENDELO, QUERIDA...
QUIZAS ESTEMOS EDUCADOS DE UN MODO
EXTRANO...

(Dtrector ¢Hipocresia? Olga no es una santa, y no
puede resistirse a machacarle el abismo cultural que las
separa. Gran pequefiez, que Natasha utiliza. *Una sonri-
sa provocativa...

(Natasha: "j¢Tan sabionda?! iJa! No hay mis que
mostrarle el anzuelo y jzas!")

Olga.— (*Sube el tono) ESA MANERA DE TRA-
TAR A LA GENTE ME DEPRIME, ;ME PONE EN-
FERMA! (*Acusacion, Desaparece todo control. Grita)
iME DESAMINA!

Natasha.— ("jVaya tanto!" Y hace *la comedia de
postrarse, una parodia con tantos ‘perdona’,
jugandoooo-con-la-palabrita...)

PERDONA... PERDONA... PERDONAAA...

(Director: Y Olga esta a punto de devolverle la pelo-
ta. Por ejemplo: "jEres thi la que tienes mentalidad de
campesina y no Anfisa! {Eres tu la que has estropeado a
mi hermano y enturbiado el ambiente tan bello de esta

casa! Curst arribistal lPat’m' jZorra! {No! ;Olga! {Nol
i« Bntrol! Control... eatirol..." Y la sensibilidad de Olga
Iu;mm)n e que en algo ella ha merecido la comedia de Na-
tasha

(()ga: "Fue absurdo e innecesario recordarle nues-
tras diferencias abismales de educacién y cultura... ha
¢recido en una familia de pohres mercachifles... Si...
fue un golpe bajo, indigno de mi. Debo pedlrle perdon
{No! {No! jEsta palabra, no!") (Pero *el empuje de su
subtexto le tr nuona)

Olga.— CUALQUIER COSA (*disminuyendo de
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tono, voz y fuerza) LA MAS PEQUENA GROSE-
RIA... UNA... PALABRA... DESCORTES... (*Sensa-
ci6n de un motor que se ha quedado sin gas)... ME...
TURBA... (*Termina casi sin voz, algo avergonzada. llo-
rando)

(Natasha esta ganando, pero su victoria empieza a
parecerle algo pirrica... hasta se arrepiente de la comedia
anterior)

(Director: El resultado que me gustaria ver nacer por
P-S-P, PROCESOS-SUBTEXTOS-PARALELQOS, es
que por primera vez estas dos cufiadas-enemigas, conde-
nadas a vivir bajo el mismo techo, empiezan a tratar de
ponerse cada una en el sitio de la otra... a buscar una sa-
lida...

Z\}atasba — ("A veces soy una bestia, lo sé. Pero, jes-
ta maldita... ! {Una criada que ni siquiera se pone de pie
en mi presencm' No se puede permitir esto. Conozco
muy bien a las criadas. ‘Denles un clavo y se tomaran
toda la casa’. Pero...") (*Nuevo tono. Menos desafio.)
MUCHAS VECES DIGO COSAS DE MAS, ES CIER-
TO!

(Director: *Menos enfado. *Mis realista —que es el
fuerte de Natasha—) (Clima para hacer posible un dialo-
go de verdad, no de sordos.)

Natasha.— PERO HAS DE RECONOCERLO,
QUERIDA. (*Y, esta vez, "querida" suena mis sincero).
PODRIA VIVIR EN LA ALDEA, ("entre los suyos,
otros jubilados en circunstancias parecidas...") (*Mas es-
fuerzo por comunicar su postura, en vez de empefiarse
en destruir las de la otra.)

(Director: *Olga, al oir el nuevo tono, deja de dog-
matizar y comienza a preguntarse. Es decir, estd empe-
zando a funcionar *.A SABIDURIA DE LA DUDA,
*Mutacion interior.)

Olga.— HACE YA TREINTA ANOS QUE ESTA"
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EN NUESTRA CASA. ("con agua caliente, bafios, ropa
limpia, calefacciéon... compartiendo nuestra comida...
con c)arna propia, en vez de tener que dormir en el sue-
Joi.."

Natasha.— PERO SI AHORA NO PUEDE TRA-
BAJAR. (*Esto lo dice todo para Natasha) ("No SOy es-
tipida. Eres 14 la profesora. *jAyidame!®) O SOY YO
LA QUE NO ENTIENDO O ERES TU LA QUE NO
QUIERE ENTENDERME. ES INCAPAZ DE TRA-
BAJAR. SOLO DUERME Y COME.

Olga.— (*Reflejo. ¢Cémo no? Sin sarcasmo) PUES
QUE SIGA ASI. ("Es légico, ¢no? Sus treinta afios de
servir le dan derecho a hacer lo poco o lo nada que pue-
da, ¢no? Aqui, entre nosotros. En su familia. Es nuestra
sagrada obligacién...")

(Director: Fijate en la palabra "nuestra” de su dislo-
go interior. Empiezan a pensar en términos de "nuestra”
—Olga y Natasha. Algo nuevo, ¢verdad? ¢Pequeria trai-
c16n del subconsciente?)

Natasha.— (*Frustracién. Incomprensién) {COMO
QUE SIGA ASI? PERO SI ES UNA CRIADA. (El au-
tor pide "con lagrimas en los ojos")

(Director: jAlgo de la manera de decir, de repetir la
palabra "criada" le suena a Olga como si Natasha estu-
viera hablando de un animal! Pero en vez de responder
con algo asi: "Anfisa es un ser humano. ;La bestia eres
ti!", como hace unos minutos, ahora lo toma como una
prueba mis del abismo que las separa. ":Barrera infran-
queable?")

(Natasha: "Una criada incapaz de trabajar no puede
seguir en el servicio de una casa organizada como Dios
manda, {Es un mal ejemplo! ¢Y las otras criadas van a te-
ner que cargar con el trabajo de ésta? Eso si que me pare-
ce injusto, ¢no? También tenemos obligaciones sagradas
hacia las otras, ¢o no?")
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(Director: Ahora es a Natasl;a a la que se le escapa
i6n nueva: "me parece” g

e i’frﬁa.— (*Realista optra vez. Su propia légica) NO
TE COMPRENDO, OLIA, TENGO UN AMA, UNA
NODRIZA. TENEMOS DONCELLA, CO(iINERA,
PARA QUE NECESITAMOS A ESA VIEJA?

(Director: Olga también llora por su impotencia, su
incapacidad para comunicar, sin condesc"ender, lo %T_e
significa llevar "sangre azul" en las venas, Nobleza obli-

i )(Olga: "Soy aristocrata, profegora:’ mi in;ltehlgencgag
mi superior cultura me obligan a ir mag alla de a rmti.l1
del camino que hay entre nosotras, ¢nos gI:or C}lll'le‘ 1rio e
podido penetrar y corregir sus prejuicios: iAh! ¢Y mis
juicios?”
prejl&:;irectz)r: Pero tod:;via queda algo en Olga que le
' evolver la pelota. _
tlent&;ilgd: T mf preguntas que para que rilec:e:lsnal:nos a
Anfisa, ¢no? ¢he oido bien? {Pues para todo! A emas.,'nsq
tengo que dar explicaciones a nadie. ;Y menos a ti! 1
después de estar tres afios en esta casa todavia lno apre-
cias lo que es una Anfisa, jalla t! Pero ante la r:iueva
DUDA tiene que admitir que Natasha esta ha"cnen o un
verdadero esfuerzo por escuchar y gntende;‘. Entoncgs
¢soy yo la incapacitada? ¢Yo la equwoc-.lda.., cla celrra a
de mollera? ¢;Ha cambiado tanto el Tundo? ¢Y en g’nu(;:-
vo mundo mandaran las Natashas? [*F,fta mutacién de
Olga va llenando una larga pau§a.] "¢Queé hacer? gCon}c:
hacerlo? No sé. La verdad, no sé. Es demasiado para mi.
Y vuelta a la avestruz. Va a la ventana... pretende volver

a arreglar mantas...) )
(Director: Pero Natasha llorando no de rabia sino de

*frustracion le persigue)
Natasha.— ¢PARA QUE??
(Olga: "(Una fuerza irresistible ha topado con un
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objeto inmévil? {No! No lo admito. Hay que dejar de
culpar. Son dos anhelos distintos que hay que respetar.
Llegar a un *modus vivendi’, a un toma y daca. Volun-
tad, Olga, jvoluntad! Si no hay puente posible por aqui,
marcha atrds y por otro camino. {No somos nifias!")

(Director: Algo nuevo ha nacido en Olga. Persigue-
lo!)

(P-S-P, proceso-subtexto-paralelo, en Natasha, Tam-
bién a ella le estd ayudando la sabiduria de la DUDA.
Ya no busca enfrentamiento)

(Natasha: "Mientras estemos condenadas a convivir
bajo el mismo techo, tenemos que encontrar la manera
de evitar fricciones. No he perdido, pero tampoco he ga-
nado. ¢Es un empate exactamente?")

(Director: Esta naciendo una nueva PERCEPCION
del conflicto. Sin vencedores ni vencidos. Las dos estin
creciendo como seres humanos. Son dos mujeres, ni san-
tas ni demonios, que van aclarando un problema, reco-
nociendo que las circunstancias, no ellas, tienen la culpa.
Nuevas dudas, sanas, hacen que Olga se pregunte:)

(Olga: "¢Sera mi pasividad la que ha producido esta
inercia que me devora? ¢Una llamada a la accién? ¢Qué
aceion?")

(Director: La de *volver a Mosct’ ya suena ilusorio,
Empieza a reconocer que hay algo admirable en la fuerza
de Natasha, fuerza de la que ella carece. Si Natasha es
tan fuerte y ella tan débil, ¢no es Natasha la que debe ga-
nar? Olga es la que va cambiando mis. Sus dudas son
mayores y su comprension del conflicto, mis profunda.
¢Mis justa? No sélo su relacién emocional con Natasha
estd cambiando, sino la propia consigo misma... y con
sus hermanos... y con Moscl... ¢con el mundo también?

Olga, seglin esta nueva lectura, est4 evolucionando. Esta
"semilla® que hemos descubierto en su interior nos ayu-
dard a justificar una nueva Olga en el Cuarto Acto.)
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(FUERA SE OYE LA ALARMA) (Su repentino so
nido las pilla *—"{Vaya nochecital"— desprevenidas,
agotadas fisica y emocionalmente; *de puro susto, .
abrazan; *después se miran y entonces, por primera vez,

n.

i soa;liiecZor: :Solucién? No. Ridiculo pensarlo. P;}l‘u
capaces de sonreir en esta sorprendente m)edla-vue ta..
¢Quién iba a preverla hace quince minutos: El empatc
acercamiento ha despertado en ellas una reaccion hum;u:-
na. Lo que no resuelve el probilemcil; pero si deja mucho

is claro el problema por resolver. ‘
i Olga.—r(’entre *ri%szyglggé?]as) {ESTA NOCHE

IDOD !

i ?\Trjr:s%{fg (Sin una gota del desafio de antes. *Muy
sincera) TENEMOS QUE PONERNOS DE ACUEAI;-
DO, OLIA, TU EN EL INSTITUTO Y YO EN CIA-
SA. Y SI YO DIGO ALGO ACERCA DE LA CRIA-
DA SIGNIFICA QUE SE LO DIGO. (Y, de repeFte,
*toda su impotencia se dirige de’rebote contra Anfisa,
*Nueva explosion... *descarga-vomito contra la crzlada.
*Abre la puerta y *grita en la direccion adonde ha %s;—
parecido Anfisa) Y QUE MANANA MISMO NOA -
TE AQUI ESA VIEJA LADRONA... ESA BRUJA...
‘PROHIBIDO SE ME IRRITE! (Porrazo) .

(Olga, al volver Natasha hacia ella, la recibe con una
*sonrisa comprensiva: "’ Genio y figura hasl-.} la sepultu-
ra’. No vas a cambiar nunca. No puedes. Asi es tu ﬁatu-
raleza. {Vaya fenémeno estas hechal {Impresionante: %

(Director: Al captar la sonrisa comprensiva de Olga,
la pericia de Natasha vuelve a furl'cmnar.’)

(Natasha: "Qué inconsecuencia la mia, I_lama:' a estfq...
Anfisa ladrona, bruja y qué sé yo. {Qué idiotez! jAntisa
puede conmigoljNo hay nada que har:;r! Bueno, al n:lenos
hay que darle las gracias a este "taba_l.m que ha cau.sa 3? es- |
te empate-acercamiento. jMilagro! Es un secreto, ¢ceh?")
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Dir il ' '
! e( . :c;sal:.i}r i,rl;eg;o cast se lo dice a Olga! Date cuen-
il a vez que se refiere a la criada por
Una i
i C&gan cie;l::fsoactrices pregunta: ;Como justificar que
ek lz alta todc:s estos P-5-P, procesos-
i paralelos que estan produciendo un
s tan grande? b+
Director: j
iy ;Er y Ccci:lr;:-. i’rc?' ejemplo, en lo que atafie a Narasha: le
B e descugr' Ir estos pensamientos, que son un ver.
- imiento para ella, pero sabe que el verd
L e .ilang vjesta ::esuelto... : "Suavizado, si. Se ?l:
ke Casa esta en contra mia, Siempre ha sf:luo
LA libfe O espero que ellas cambien. Sélo que me
iy tambigsr%prm;eger lo que es mio. Porque la casa
B e esta a punto de derrumbarse. Si... sf
.o armasamos b";](f el mismo techo, no me atrevs
el meqhueie)ll;:o rian utilizarse contra mi en el fu-
o da es de jugar limpio! Soy una tigresa
[t a de mis cl:alchorr()s. Es la ley de la selva:
. és:aclzmldol_.;. Ademis, no hay que olvid:;:
" cuISsnon, comunicarle al pblico la ma-
e os P-S-P, Su wvalor principal estd :
; n qz;)e dan al personaje.) B
[ 1 % i 1
CI_‘A}-’:gSQa['jE (SIcaSI tomﬁan_‘dose el pelo a s{ misma
B E(}:{)ETE CAMBIAS AL PISO DE
e GANAR SIEMPRE. ES HO-
(ENTRA KULIGUIN)
E‘};{f/:gsfan.— ¢DONDE ESTA MASHA?
01 :.:n/lnrr;dInteresante preguntarse: ¢Si Kuliguin no
e © en este momento, habria sido posibl
o ‘lrr(-j;,l ll_icamlen.toi-‘ Creo que si. Y en un futuro enf-:
g ey .;ma)un.a improvisacion de esta posibilidad
N el T
; us acotaciones que Olga
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y Natasha se escondan juntas al fondo de Ja habitacion:
y después, durante el monblogo patético-comico de
aquél, que se escapen juntas, a hurtadillas, al pasillo.
¢Perseguiran su cercamiento fuera? ¢Como no? ¢Hasta
[legar a una acuerdo concreto... & pesar de? ¢Concesiones
de la nueva Olga? No tanto concesiones COMO un acep-
tar por su parte que las circunstancias han cambiado y es
hora ya de adaptarse a ellas, lo que queda plasmado en
ciertas decisiones, claramente justificadas en el texto, a
mi juicio, cuando Olga vuelve al dormitorio mas tarde.
Incluso propondria a las actrices que las incorporasen en
futuros ensayos. Por ejemplo, éstas: ‘
1) Los refugiados se quedaran en casa esta noche y
mafiana se irdn para albergarse en la iglesia.
2) Anfisanovaala aldea. No. Pero en algo Natasha
tiene razén: la mejor solucion (la menos mala) es que Ol-
ga deje de luchar contra el Destino, que acepte ser Direc-
tora y se lleve consigo a Anfisa para vivir en el Instituto.
3)La fantasia-nostalgia de volver a Mosct se ha esfu-
mado. (Olga: "Mosci est4 aqui, en casa... Mosch esta
dentro de mi. Es la Vida. :Simplemente, la VIDA!")
(Despues de afios Je abrazarse ciegamente a deseos im-
posibles, ha llegado la hora de aceptar y amar el reino de
lo posible, por duro que sea. Algo as{ como: "{Mi desti-

no soy yo!")
4) Trata de convencer a Irina de que se case con el

Baron.
(Director: Otro hecho significativo que ocurre tras
la escena —lo relata el autor— indica cambios en ambas:
" Natasha ENTRA CON UNA VELA EN LA MANOY
EN SILENCIO CRUZA LA ESCENA DESDE LA
PUERTA DERECHA A LA IZQUIERDA..." (¢Ha veni-
do buscando a Olga? ¢Los ignora todos, por no hallar-
1 a solas?) Después, Masha se mofa cruelmente de Na-

tasha y la *nueva Olga le reprende:
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Olga.— MASHA, ERES TONTA. TU ERES LA
MAS TONTA DE LA FAMILIA. Y PERDONA, POR
FAVOR...

(Director: * :Se le escapé la palabra "perdona"? ;Un

eco? ¢Otra traicion subconsciente de su P-S-P? Interesan.
te.)

En el Cuarto Acto, un afio después, todo se cumple.
Olga, ya Directora, vive en el Instituto con Anfisa: Na-
tasha se queda duefia absoluta de la casa, con las herma-
nas fuera y Andréi exiliado al piso de abajo; Masha se
niega a poner pie en la casa por estar dentro el odiado
Protopopov; Irina se marcha para casarse con el Bardn.

Ya es otra Olga. El puesto de Directora —para sor-

presa suya— le va como anillo al dedo. Muy segura de si,
se mueve en el mundo politico de la comunidad como
pez en el agua. Una nueva y misteriosa fuerza ha nacido
dentro de ella: tiene, entre los suyos, el carisma y la dig-
nidad de una verdadera jefa espiritual. No queda en ella
nada de la cursi moralista del Primer Acto: acepta —es la
fuerza del destino— los amores de Natasha con Protopo-
pov, como los de Masha con Vershinin; acepta también,
y no culpa por ello a Natasha, el trigico malogro de su
hermano Andréi. Se puede ver el embridn de una mili-
tante. El Instituto se estd quedando pequefio. Ya mira
mds alld, hacia nuevos horizontes... Todo esto ayuda a
justificar, hacer creible la sombra de una furura talla he-
roica en ella, digna del desarrollo de La Madre de Gorki.
El Director pide que las actrices lean un maravilloso
cuento corto de Chéjov, La novia, que bien podria ser-
vir como Epilogo, Quinto y Sexto Acto de esta obra: in-
dica otro futuro de Olga, posible también en esta inter-
pretacion. Esto que he explicado no es otra cosa que el
proceso de Olga, el cual lleva consigo un nuevo
SUPEROBJETIVO.

Al final, en el momento de mixima tension, Natas-
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ha con Protopopov; Andréi, aniquilado; Masha, enlctl)é
perder a Vershinin; e Irina, viuda antes

il Iga no se rinde frente a los desastres. *Elige

casarse... ¥O

4 "i‘g;ga., NUESTRA VIDA NO HA TERMINA-

- DO... VAMOS A VIVIR...

(Olga: "A luchar por un futuro mejor... un mundo

3 4 Lt "
ro mas justo.”) '

MR lJ) da? ;Utopica? Puede ser. Es-

¢Interpretacion rebuscada? ¢ULC g

tamos investigando. El Director insiste en ﬁphel g

sorio esperar ver que funciona esta lechlra e tgz %stj

i ici trari :

jui ciona al autor. Al contrario,
al, a su juicio, no trai ' or. t .
f::uy de ac’uerdo con el espiritu optimista/pesimista/rea

lista de Chéjov.

Este trabajo que hemos imaginado es rcrlxuyladsggiciﬁi
ya que ir frase a frase puede llevarnos a pelr( elrJe i
tracion y la idea ldg la escen;rtf}rl}jagre;lg:e;n (1105 i
srder de vista el bosque p arbol
%S}rrd::' :tit'l'i.l conveniente volver de nuex.ro a.lnp;r:‘ig:'ms g’_
dejar a las actrices pasar la escena entera, si e m’ovi-
ghin las intenciones elegidas, escuchar lad(?scenn o e
miento, averiguar si vale la pena profunf nzaiggaesnsayos-
interpretacion para llevarla a cabo en l::ltl.{ s e
b quet!?fczgfgﬁi pi;; hacer crei-
as, buscar sus propias justificaciones pa
i?l:"l‘ols‘lmwms sfntidos, valores y 'Ob'-w“mi.ciay"zsrpgﬁt
al siguiente ensayo para ver nacer, ;'“[(Z_;l;f)rés Jo
camente”, esta NUEVA_PERCEI C i Esfe
entre las muchas posibilidades que IT“T-l-wcrllepun e
Cuando tengamos tiempo (esta es la sue: iemro g
ratorio, idisFor;)er de uempo!)a, :'e :15::1::1':]}; :5 mo o
tra técnica, las buscaremos, y aller _ ol
ter: :zics?al}'rco’s de montajes, procqrg;'%m(ci)s msvii:;:g:; e:?:-'
otros sentidos, esas otras posibilidades. pre,
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vez, practicando y fijando la técnica

—hasta el mo;
cang  mom
en que la técnica, como tal técnica, W

desaparece.

EriLOGO

No tomes este manual como un catecismo que tie-
nes que seguir literal y pedantemente. So6lo aspira a indi-
car un buen camino.

Odio todo aquello que, por intolerante y dogmati-
co, se opone al natural desarrollo de las ideas o a la libre,
a la "organica", evolucién de los sistemas.

Stanislavsky afirmaba que "LO MEJOR DE HOY
NO ES SINO PRELUDIO DE LO MEJOR DE MA-
NANA", y cambiaba continuamente e innovaba su sis-
tema, como seguramente seguiria haciendo si viviera en
nuestros dias.

Todo el libro no es sino una "super-simplificacion”
de un proceso didictico que exige semanas de atencion
para empezar a comprenderse, muchos meses de duro
trabajo para conseguir llevarlo a la practica, y afos de
ejercitacion y uso para hacerlo propio. Y entonces,
aprender del mejor maestro: el Pablico.

Asf, idealmente, el buen alumno se hace actor. El
buen actor, profesional. Y el buen profesional, un verda-
dero artista,

o

Con suerte este proceso durari toda la vida.

S -~

L) |-‘"I
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