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do y sobre todo completar lo no dicho mediante sus acciones i

y dxsthncias con los otros, con el espacio y con los objetos deb};e]ﬂCloneS
s e sk s et ur
l& proponcions: & elk})’ h: mayor {ne(_hda de la contribucion que el act,
Foadibn lo cuai i uY que %ﬂﬁdlf el marco referencial de la csccnir
caracteristicas de lg indun sentl‘ iHglaloat (6 8 prsisndls (‘0"5"“5’ las
A i g mentaria qlle lo C(’npplcr;m escénicamente, L1
e deambu[l)a o (;srcenfc.(: escenogrifico que determina el legl‘r
itk gl un[; dsor;‘{}g para h:u:crsc ostensible en el relato. L’l
e oy o i s:b (’) icfn?c unas dreas en donde las acciones se
e o c”(; fljx : I‘J)) J Zl:\p?d()s dramiticos de los personajes y
mo muebles, objetos sé)%(?rlilluflnmlr los otros elementos expresivos co-
su entorno y su dimension perso‘nfl[f que ERmpench SU plEmeny

11
EL PERSONAJE ESCENICO COMO MEDIO DE COMUNICACION

Lo que confi ifici
mas clé}expre:f(};ere eﬁgpeqﬁmdad al hecho teatral respecto a otras for
ion artistica, es la coinci i e
" a, es cidencia temporal spaci
quienes cons 3 i s 4 poral y espacial entre
esPect'ldores“‘Ilgl;):lezlr;nhl fﬁ'Pfe»;emacxon Qo cac lerlicip-?’n Clr‘: ella como
4 S. nente a la existencia j - .

e XIS del sujeto-: i
construve it e il i sujeto-actor, que enuncia
7 COnfie};c gLr]mgienes y dlSLU’rSOS referidos al contexto soc}':f y centrifu Z
de los sistc:ma‘:s~ t‘ll:eurf) e§fpec1fxC() AL e O escénic’a al CO“J'U“'%O

S de significacién no act frn
actorales. La existenci
su et e S. istencia del -
p&n; el personaje en el sentido mas amplio del término i
uesta en es 4 : '
sentacién para <e: SR oductivo que posibilita la repre-
incluye en i mOS[‘de e instituida en un sistema de comunicacién
s CSteccrmsecuencm la construccion de los personajes. El djrec[m:
concepcion i ??Pf?o un papel substancial cn la medida que desde la
y haga oglenn.l;lla hasta el momento en que la representacion se realice
e ! S S 9 ‘ 3 e
4 g qu €, aparece como elemento impulsor y dinamizador de
rentes p‘n’w[ic’l‘;sf))pt.;_()nes estéticas globales, la conjuncion de las dife-
et i ‘éu ignificantes que integran la teatralidad, las propuestas y
el sentide de ca df‘lpo:ﬁq‘”f es por tanto decisiva a la hora de configurar
mientos e‘PfesiV(;srl)) arrsao:a]e, sus relaciones, la eleccion de los procedi-
2 &S U construccio i i6 1
mente, junto al actor. ion, su invencion y desarrollo, final-
Todo ello i i
7 ; L

e que condzsgjtj Idleleccnon‘ de un procedimiento y transitar un pro-

Pero igualmente permeitea Tm{l_ncmcién femniy 2 Ia conareelbmiescEnics
N eludir un; i Ares : v

las relaciones entre el actor y el E sene'de TEpiaR Mariidos quewodeds
A cbo. y el personaje y las funciones que éste lleva

La primera dq
e ellas es la ¢ i6
S o .
tre el personaje literariodramit?cfusxon (FG donfuchtile S Sads S
o y el personaje escénico. Se considera
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eedor de sus atributos completos, que existe ple-
literaria siendo en consecuencia el actor,
en su relacion con los

al primero como pos
namente desde su dimension
segln quienes esto dicen, un mero intermediario
espectadores.

Senalaré por ejemplo, porque me parecen relevantes, la confusién
¢ establece entre un personaje historico y el personaje escénico. Es-
habla de aquel, pero no s aquel. En muchos casos es eviden-
nde crear la ilusion contraria. En este caso el perso-
y expresion valorativa, aunque sea hagiografica,

que s
te siempre
te y en otros se prete
naje se erige en sintesis
del modelo historico al que se refiere.

jits

LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE ESCENICO
entidad ficcional que se
presentacion. Existen di-
n las pautas a seguir pa-
n. No voy a entrar en ello aunque senalaré
cluso en nuestro idioma. En
especifico del actor®. Yo por

0, lo he dicho ya, es una
espacio/tiempo de la re|
dologicas que propone!

El personaje escénic
construye y existe en el
ferentes propuestas meto
ra llevar a cabo la construccio
que existe bastante bibliografia al respecto in

general todas ellas se formulan como trabajo
mi parte trataré la cuestién una vez mas desde el plano del personaje.

En primer lugar, éste en su condicion escénica disfruta de los proce-
sos psicologicos que el actor, como entidad viva, le presta y aporta. Tien-
den fundamentalmente a mostrar sus cambios de actitud, implementan
la técnica que precisa el comediante, asi como establecen la propuesta
de sentido respecto a su ejecucion. Su existencia estd circunscrita a su
presencia visible en el territorio espacial y temporal de la representacion
y se desvanece cuando esta concluye. pavis senala la prictica del perso-
naje como «punto de anclaje en que se unifican la diversidad de signos-’.
El personaje ausente no existe como tal, es und invocacion motivadora
en el imaginario del espectador, aunque su dimension y funcionalidad
narrativas sean en ocasiones de enorme importancia y entidad.

Por todo ello el personaje escénico cifra su entidad en su apariencia,
en lo que es capaz de mostrar y transmitir €n el marco del §elulido g}ol;le
y de los codigos escénicos asumidos resultantes de la estética y estilistica
adoptadas en una escenificacion. En ningn €aso reside en las turbulen-
cias que puedan agitar u obnubilar la mente del actor. L

Su proceso de construccion se inicia, claro estd, con Ia 'deﬁmcu)n del
reparto. El director adjudica a un actor concreto un personaje y con ellc? lo
esta definiendo fisicamente, le otorga un peso, una voz, un color dg ojos,
una complexién, etc., pero también un determinado tipo de reflejos, de

cluido como introduccion al

—-——
ciones de la ADE, 1999.

#  puede verse a cste res
libro de Don Richardson Interp
9 Ppavis, obr. cit, p. 250-

yo “El oficio del actor”, in

pecto mi ens 1
sin dolor. Madrid: Publica

retar
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sensibilidad, de capacidad de razonar, una concepcién del mundo
creencias, etc. Desde este momento podra optar por el cliché t(‘)pic(y)ums
ta adopcion de modelos convencionales que indican que todos los ',pl(,)r
nes son altos y guapos, los cocineros gordos, los campesinos [()SC()‘\‘ m] "
nobles de rostro equilibrado, o por el contrario buscar un fisico ¢ ;lcy‘()rs
capaz de traslucir elementos desveladores de lo que el pcrsonujcl rey be;l
senta en el macrocosmos de la fibula. Incluso si entran en conrr-ldicg -
con la idea preconcebida que las convenciones o la rutina tcurm‘l Conxcon
den a uno, y que por ello puede ser todavia mais enriquecedor. “

La herencia del romanticismo ha hecho que la configuracion fisica d
Harr.llet sea la de un mozo de tez muy pilida, prefereﬁtemenle mb}o i
v.estzdo de negro. Podemos asegurar que este es el topico, pero lectun)sl
d}ferentes pueden proponernos tipologias distintas. Breéhl decia ;r
ejemplo, que se trataba de -un hombre joven, aunque ya un poco ‘e,n!tara—
do en carnes, (que) hace un uso en extremo ineficaz del nuevo enfoque
de 'la razén, que ha asimilado en la Universidad de Wittemberg»'. Es t(}na
actitud §sta decididamente contraria al cliché, fruto de una noci.()n mas
C(?mpilela y sociqlizada del personaje, que propone una linea de lectur:;
s;t(;zzat’lmeme vinculada a sus acciones y las contradicciones que desen-
. En ocasiones, el deseo de aproximarse a la verdad histérica puede
xfgv.'lalmente subvertir los habitos consuetudinarios sobre la cor;creci()n
fisica del personaje. Cuando montamos el Julio César de Shakespeare
en una adaptacién realizada por mi, leimos la descripcion que Pill[ﬂrCO
hama. de Marco Antonio como un -hombre grueso y fofo por los excesos
del vino y las hetairas-, que llevaba ademis barba signo de ]thc; en la
Roma de los amenes republicanos. En consecuencia’, €scogimos un actor
dfe esas caracteristicas para incorporar dicho personaje, trasgrediendo la
vision popularizada por Marlon Brando en la pe]iculz; de Mankiewicz
cuya imagen se habia convertido en suplantacién seudocientifica de 121‘
verdad historica. El rechazo de nuestro punto de vista fue casi undnime
sobre todo por parte de aquellos que confundian con vacua suficiencia’
las fuentes histéricas con la tradicion escénica o filmica,
) ]OEII aclmd con el personaje ?tribllidf), inicia el proceso de construccion
= argo le un periodo de indagaciones y apropiaciones que denomi-
Ennl]lzz ;?Zi}f]:as’f'slfemgri'en el marco de un proceso de escenificacién.
e ol el‘:;u,tor ((j irector d¢ escena'debeA descubrir y comprender
el e PIO a su dnscursg literariodramatico y al de cada
o dialégim_esmyl&;]m(])rcgue escogi6 una temdtica, una fibula, una
sonajes determinadas palabrarslcruetti??' /POF quc puso en bogde SUS pers
chuca 5 formu!mente L discu ) d 1ZO ciertos ad]ell\’/(')s, estructuro Siﬂ‘
e 150 de un modo especifico. Pero también

s razones que le condujeron a la escritura de ese texto, a

' Brecht, Bertolt; -Pe:
3 ueno Or; : o
nos Al NG V‘i:lsi()n, 197(2)?:(;;131?; el Teatro-. Escritos sobre el teatro, tomo 111, Bue-

Jorge lvan Suarez A,
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nflictos respondia, qué tensiones ideologicas explicitaba, quienes
eran sus principales destinatarios, etc. En mi opinién éste es un punto de
partida ineludible en la comprension de los méviles que inducen las pa-
labras y acciones de los personajes, y que nos permitirin ?dentrarnos co-
herentemente en la busqueda de una lectura contemporanea de la obra

teatral. Deberd transmitir este bagaje al actor y este se .apr‘opiarz’t de todo
ello y confrontarlo con sus propios copqc'xfment‘os y criterios. )

En la segunda, se avanza una definicién mis precisa del senu.do fje
la fabula y de los diferentes personajes. Pr.im.ero mediante el estudio sin-
crénico del texto, después con el establecimiento de su lectura concre[a-
y contempordnea. Dicha lectura cultiva y desafrf)lln preferentemente :‘a;
analogias, para proyectar los elementos temdticos o estructurales de
texto sobre la realidad contempordanea circundante. Lectura que surzlonle
el primer paso en la busqueda del sentido de‘la puesta en escena y de 1a
articulacion de significantes que se propondrg alos especmdores’. p

Hay que subrayar que el personaje es siempre colmemporar[laeqéne
quienes participan, como actores o espeimdoreis, en la repfg'sen c1ne_.
La metodologia que articula conceptuacion y técnica exprcs(;v:lx,’ pe
nece al tiempo en que el personaje se construye por parte de actor y
del director de escena. La tipificacion del personaje s¢ genera en este
momento. La materia literaria leida por el director y los actores [iiara esa
escenificacién, caracteriza a los personajes tanto desde el punto de vista

iconico como de su condicion, desarrollo y signiﬁcac%o. ' -
prictica propiamente dichaene

La tercera fase supone la actividad r cha e
proceso de Construcgién del personaje. Es un penodf)l (if[_:l.';)llcigfcr;uy—l
busqueda, de confrontacion también. ApllCﬂEIlOn de l((); Tn‘l msoyr by
siones que previamente se han elaborado. Busqugda e la may v
en su concrecion, pero también en el descubrimiento de e
que den un perfil mis nitido ‘ e. Conl éoncicr: nEr
la medida en que este tiempo de trabajo que s€ cgrrespo(r;) e o e
los ensayos, propicia el didlogo creativo entre el d_u—ector 5 f)i 53111 z/rsc
actor, el afin de convencer, el imelrcan}blo de opciones, y ¢ 2
con la sintesis aparentemente resolutoria. ) o

E]sdte procesopconcluye con la presencia del personaje gnle Zl g:llnalmr‘g_
El personaje que emerge como realidad en el espaclo.zlJ t:jer:;gesmbleccr
presentacion. La presencia del espectador y su ca’pnc‘1 an 2
significados concretos, evidencia dos aspectos sustantivos:

qué co

y complejo al personaj

1, El espectador solo capta del personaje lo que ‘de élvey Oy;d?l Sx:;rr\l 1dﬁe_
&l los otros. Fuera de esto el personaje no exnste. Fo;no e:cndor o
cante en el proceso de comunicaciép le'a\trfll yese e‘sopq qi;;niﬁc;ld()&

prolonga su existencia conceptual al instituir sus propios Sig

mplejos, imaginativos, de

ivo, en la medida en que

odigo que se utiliza. Esto

ignificados mds cO
1, sensitivo 0 emot
rso y el ¢

2. El espectador construye $
mayor espesor conceptua 5
conoce mejor el contexto del discu

le nuevos matices
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se traduce en el reconocimiento del espectador como individuo inm

so en su propio devenir historico personal y en el de la coleclividqde .

que pertenece, sujeto a constantes transformaciones y susceptibl; da
E e de

adquirir conocimientos.

_En el_ momento en que la representacion se inicia, es decir cuand,

existencia escénica del personaje se instaura y hace ostensible, el dn 0 =
pne@e toda capacidad de intervencion y pns;i al actor la :ll)\‘()ll‘lt'l T iy
sablhdgd en su construccién en cada caso y cada Cil’CUn\‘[’l\nCi’l ‘Qes‘p‘?n-
paradoja resi.da en el hecho de que las posi'bilid:xdes de ;;cltlla(jién Sl’zlddl'a
rector se de:nenen en el instante en que el personaje se manifiesta cL 0
parte constitutiva del discurso escénico, justamente cuando se es(tab(l):;(;

el proceso de comunicacion.

Sin embargo, a pesar de esta condicion omnisciente del director res
pecto al personaje, sus posibilidades de intervenir no han concluido. E "
lineas genera'les, aunque en ocasiones pretenda envolverse de fantas'm"tn
les elucubraciones, un director de escena sabe que todo [;erson:l je [ea(r:li
Eisor;qonmt?le y desmomable, materia flexible, entidad susceptiblejdc c:m;—
- 1}]/ Zirmc;one?. Tum?n-en sabe, y eso se lo ha demostrado desde siem-

la experiencia empirica de la prictica teatral, que entre personajes
K publico se egablece una comunicacion complice. Nosotros ha.bl'n;‘no;

oy de un emisor/personaje que convierte su discurso en ménﬁ‘c: ué
es (t‘aptftflo por el receptor/ptiblico dentro de un contexto y me;ji!u’ng la
utilizacién de unos cédigos. Hoy estd igualmente establecido que es el
espectador quien instaura su propia semiosis y determina el sentido que

confiere al especticulo como discurso significante

‘Es facil deducir por tanto que el proceso de construccion del perso-
naje no queda nunca detenido, en la medida en que las circunst;)ncias
que contextualizan cada representacion son diferentes y las relaciones
emnsot/pc"rson:lje—recepror/especmdor, se modifican igualm‘eme en cada
caso. El director de escena tiene en sus manos la posibilidad de compro-
.l?a: y e.?tudiar.con los actores el impacto receptivo dé un f;ersonaje opdel
};: i;pf;lr§on?1§- colecu'v.o’, y proceder‘ a modificaciones y cambios que

gan mis eficaz la emision del mensaje propuesto y el sentido que se le

ha querido dar.

v
EL PERSONAJE ESCENICO COMO TRABAJO DEL ACTOR

En el espaci y e
o ok :giﬁxe(; d‘»Jeelr:; ct)?SCGn.I con sus caracteristicas propias y sus alusio-
hablan, adoptan éscorz SN0 o variosiseres humanos que deambulan,
llidos, gustos e inquiet (()Js y gestualidades diversas. Tienen nombre y ape-
tos genéricos sog dis udes diferentes. En no pocos casos sus conocimien-
timbre de la voz, 12 pares, como también su edad, sus sefas fisicas, el

, la potencia de su mirada. Son ciudadanos a los que une
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a todos ellos: son actores ejerciendo su pro-
| auditorio para mostrar a otros, a los
ades de ficcion juegan con

bisicamente un rasgo coman
fesion, haciéndose ostensibles ante el

personajes que interpretan y que siendo entid
énica hasta llegar en ocasiones 2 confundir al especta-

la verosimilitud escéi
dor con su ambivalencia: ser ellos y mostrar 2 Otros al mismo tiempo.
En el espacio/tiempo de la representacion, el personaje escénico €s
fruto por completo del trabajo del actor. Todo lo que lo ha precedido
constituye un periodo de apropiacion, de indagaciones, de tanteos, de
interrelaciones con los otros, de dominio de todos los elementos y obje-
tos que manipula o le rodean. Pero el personaje solo aparece en su pleni-
tud cuando se hace ostensible ante el espectador.

;Qué sucede en este trabajo especifico de creacion del personaje en
cada representacion? Podemos aseverar sin riesgo que poco 0 muy poco
se sabe sobre la materia. Me refiero claro esta a estudios o testimonios
que profundicen en la cuestién y no se queden en la anécdota superfi-
cial. Las vias que tenemos para llegar al conocimiento de lo que sucede
son dos: la primera corresponde a los testimonios que puedan ofrecer los
propios actores; la segunda a la observacion objetiva que se obtenga me-
diante controles bioquimicos y fisiologicos. Veamos ambas cuestiones.
Por lo que toca a las reflexiones subjetivas expuestas por los actores,
pecto. En las memorias y dia-

observamos una escasa informacion al res|
del siglo XVIII que ¢s cuando comienzan a

rios de los comicos a partir
carse, podemos encontrar relatos de las vicisitudes de la vid
as, de la formas escénicas, etc. En ciertos casos se
de la vocacion, la preparacion, el aprendizaje y
tc. Incluso varios de ellos escriben

os primeros debidos a Rémond

a teatral,

publi
de las obras representad
habla del oficio del actor,
utilizacién de sus medios expresivos, €

tratados de interpretacion, desde los d
de Sainte-Albine y Francesco Riccoboni, hasta otros mas que se han ido

sucediendo. Sin embargo la narracion de lo que le sucede al actor en el
acto creativo de su personaje, poco se cuenta. Apenas frases sueltas, in-
cluso por parte de actores de notable maestria y excelente formacion.

Me he preguntado en numerosas ocasiones por las causas de que esto
sea asi. Por qué una cuestion que pasa por el actor en el plano fisico y
mental, encuentra tantas dificultades para ser narrado. Es evidente que lo
sabe pero no logra encontrar los términos adecuados para transmitirlo.
En la cuestiéon que nos ocupa la contribuci6n actoral no es casi nunca

fuente de informacion.

\%
RIESGOS Y CIRCUNSTANCIAS DEL TRABAJO DEL ACTOR EN LA REALIZACION DEL PERSONAJE

Por lo que respecta al segundo de los aspectos antes resenados, po-
demos afirmar que el trabajo del actor en la creacion del personaje €s-
cénico, es factible hacerlo extensivo al periodo de preparacion, implica
tanto aspectos fisicos como mentales. No es muy diferente en esto a cual-
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uier otro tipo de j ]
glementos‘ L[Z) ue ;rabalg“ humanp i donde se dan igualmente o
l . Lo que le confiere su tipicidad es que el objeto qu mbog

el personaje inmerso en el hecho escénico, se adereza en Uq © produce,
t(; 3: Z;otlado, con una enorme intensidad y esfuerzo, con u nl_)]:':‘l\-l-]?() cor-
Ser(;: ela eessprenctgdﬁtrasT Z)f cExene como finalidad ser contemplado p(’);if:cllas
el e pz.micu?; fest?is circunstancias definen sus c;xr:x(-[eriqucef_

Todorella nos et riza as’respecto a otras muchas Drofesion\cs -
e gl a{seg\umr que .el actor se encuentra someti(\lé
o = éstrg’d:% Ldtﬁ(‘[t‘rlstl(‘aS Y consecuencias son muy v;
s 2l OO T S‘d l(:c a dc‘ll’l‘.ll)d‘tl fisica o psicoldgica que se [e
Sauilibsiorde Ia persoii S::{ég;:: ;lctt:[gzt'lmub exterior que perturba el
ot s ;8 cualquier exigencia mis o me
taciér?‘ Enplfgg(l)llgj r;ns z]stido dF tensién y que pida un cambio o unz(fd:;
crrundl6 esiosindiome Eylc e[n su hblro Stress, un estudio sobre la ansiedad,
P o un. CO:;]Y:[SOOdiu:idnr[(())lge Gen_er.;} del Adaptacion (SGA):

Los estimulos cz S as psicofisiologicos.
e sy ES r(;x Lp:;((:lc;s de de:aencadex}ar el estrés pueden ser de cual-
AENAZAIEE § ProY ué queisean considerados por el individuo como
racion matrimonial 1(1)1(1] vi:? etensmsn e S
P —— ex;unur d,e ,neIC). u Qngen pu'ede ser exterior, provenir del
tral tiene también intensidad UesIros pensamientos. La representacion tea-

El estrés provoca en el s taiidida pass provocarlo a su vez en el actor.
dirlo, o de enfrentamiento 7Ul€‘lObUna peageion.de lugs G pata Bl
etapas en la respuesta. E )LCO”T ate para afrontarlo. Selye identifico tres
el estrés y se prepara ; ni 4 primera, la de alarma, el cuerpo reconoce
rebro envia érdenes arl):;:era ]:'1 accion, ya sea de agresion o de fuga. El ce-
hormonas (catecolamin 5 :.lr:ldmas endocrinas suprarrenales que liberan
latidos del comz(mt a {13;,. . Tfnalm‘a en particular) que aumentan los
procesos TNt ey )OI.Tll)ear mis sangre al cerebro y favorecer los
sion arterial, el ni;/‘efecldc‘:]cCl.erl.[a el ritmo respiratorio, se elevan la pre-
ihcrementa T eansni € glucosa en la sangre y las tasas de insulina; se
auditivo y se hz;cex;r»aajon' se dilatan las pupilas, se agudiza el sistema
minada de rcsistencirSelem;1 L R estiCildla seguridustapsy dEnd:
reaccion de alarma Si'n eCl{)erpo repara cualquier dano causado por la
permaneciendo ale}tn ng] arﬁ?’ si el estrés prosigue, el cuerpo sigue
prolonga, se inicia la thrccraPuC ] los danos. Si la resistencia s¢
€s una alteracion patologi ztap‘f, de agotamiento, cuya consecuencia
exposicion prolongada ’uglca = dimensiones mis o menos severas. La
y puede conducir e;l sit‘ 2 eflres agota las reservas de energia del cuerpo.

En 1980 Selye Prop:l;:ones muy extremas incluso a la muerte.
A T comureision delum némina de aseveraciones que propician
sufren de estrés!!, proceso al que se exponen las personas que
_—
nr

Selyes, Hans: Guide to Stress Research. New York: Van Nonstrand Rembold Co; 1980
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- Es de caracter inespecifico, es decir, no todas las situaciones de estrés

son idénticas.

- Entendemos por estresante todo aquello que produce estrés y provoca
un efecto sobre el sistema hormonal 0 nervioso.

- Un estresante psicolégico solo lo es si el individuo lo reconoce como tal.

ene que ver con factores condi-

la respuesta en cada individuo.

al estrés; o exter-

les, etc.

- Toda situacion estresante es diferente y ti
cionantes que predisponen O inmunizan
Estos pueden ser internos: herencia, exposicion previa
nos: contaminacion ambiental, educacion, variaciones estaciona

primero

el bueno (eutrés) y el malo (distrés). El
segundo

- Hay dos tipos de estrés,
nfrentar con éxito los cambios y el

prepara al organismo pard €
provoca dafos.

_ El estrés puede encontrarse en grados diversos.

psicosomatica al estrés es bastante amplia.
una situacion tensional, su cuerpo estd pa-
ambios fisiologicos y motores, nos move-
mos mis rapido, aumenta la tension arterial, estos cambios también se re-
lacionan con otros emocionales y conductuales. Obviamente a mis estrés
mis padece nuestro cuerpo. Sin embargo las caracteristicas individuales
y el hecho de como la persona percibe la situacion determinada por el
estimulo, tienen una importancia decisiva en su desencadenamiento.
Cuando se produce el agotamiento de la respuesta restauradora frente
al estrés y entramos en lo que Seyle denominé “agotamiento’, los riesgos
psicosomaticos son notorios e incluso alcanzan notable gravedad. Toda
una serie de afecciones diversas se instauran: depresion o ansiedad, ce-
faleas, insomnio, disfuncién sexual, sarpullidos, nerviosismo, palpitacio-
nes, diarrea o estrenimiento, etc. Si el estimulo estresante, sea cual sea
su naturaleza, se prolonga en el tiempo, llegamos a la cronificacion del
uede ser que su instauracion incida negativamente produciendo
diana del individuo. Abre igualmente los riesgos
a catastrofe cardiovascular. También que s¢
a una paulatina destruccion de neuronas en determinadas estruc-
rticularmente en el hipocampo, debida a los niveles
ada en la superficie de ambos

La respuesta fisiologica y
Cuando la persona se halla en
deciendo estrés. Ello implica ¢

estrés. P
trastornos en la vida coti
de que se desencadene un

produzc
turas cerebrales, pa
altos de adrenalina. Esta circunvalacion situ
16bulos temporales, es la que regula la memoria y el aprendizaje.

Por lo que se refiere al trabajo del actor en el periodo especifico de crea-
cion del personaje durante la representacion, ya he senalado que lo hace en
una situacion de estrés. Esta sin embargo es diferente segun se trate de la
estreno, u otra cualquiera. No hay que olvidar que este

primera ocasion, el
odo de preparacion /ensayos que ha ido acumulan-

se produce tras un peri
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que poseen una técnica apropiada y acep-
damente a la reaccion de huida 'y
1n mantener el control y la concen-

Es evidente que los actores
table, consiguen responder adecua
adoptar la de combate. También logra
tracion. Cuando se carece de ella o no estd realmente integrada y asumi-
da, el actor recurre para evitarla a subterfugios que van desde la arrogan-
te y fatua sublimacion de la autoestima hasta el consumo de estimulantes
de la mis variada especie o tipologia. Paradéjicamente en apariencia, el
sentimiento de huida puede acentuarse con el transcurso de los anos.
sin duda la asuncion de un grado de responsabilidad mayor genera mis
tensiones y exige constantes respuestas que generan el agotamiento. Mu-
chas carreras se han visto cercenadas por estas cuestiones.

En Espana, la instauracion de un estrés crénico en nuMmerosos
puede que sea mds frecuente de lo que se puede percibir a simple vista.
Desafortunadamente carecemos de¢ datos constatables fruto de anilisis
bioquimicos, o de un balance de incidencia de ciertas patogenias en
este segmento profesional. Una vez mis la observacion directa nos ofre-
ce algunas pistas. A lo largo de la historia podemos comprobar que las
cardiopatias han sido afecciones frecuentes en los intérpretes, el caso de
Moliere, que sufrié un infarto en escena y muri6 poco después, es el mais
notorio. Detrds puede ser que haya en todos los casos un estrés cronifi-
cado determinante de dicha patogenia, pero como es logico no podemos
olvidar que no pocas veces coincide con otros hibitos alimenticios o hi-
giénicos que facilitan igualmente su instauracion.

A titulo de ejemplo recordaré el caso de un actor, excelente profesio-
nal, con el que trabajé en va rias ocasiones. No diré su nombre para evitar
que se torne en desdoro lo que planteo en términos objetivos. Este buen
amigo mio, gener6 una cardiopatia severa. Una de sus agudizaciones s¢
produjo al inicio de un estreno en el que yo me encontraba. Pidieron por
los altavoces la presencia de un médico tras dos intentos fallidos para
comenzar, Nos presentamos cuatro, y mientras un colega que trabajaba
en la UVI lo atendia, yo me dediqué, como dije con cierto humor, a la
psicoterapia. No vino mal porque ya entonces me convenci que el des-
encadenante era un acceso de estres, provocado por la amenaza de la
esentacion, sobre un cuerpo castigado. La cronicidad hizo que su

cabo a la postre con su vida. En alguna
ocasion en que trabajamos juntos pude observar como durante el ensayo
general, aparecian manifestaciones evidentes denotadoras de un estrés
que le incitaba a la huida, cosa que su honradez'y experiencia le impe-
dian, sustituyéndola por interrupciones extemporineas ¢ innecesarias
fruto de una tension que no lograba controlar y que le consumia.

Tampoco debemos olvidar que en Espana no son muchos los actores
que llegan a una edad provecta. Este dato contrasta de manera contun-
dente con lo que sucede en otros lugares como centroeuropd, Rusia, los
paises escandinavos o Gran Bretana. A ello hay que anadir bastantes
casos en que el actor pierde de forma ripida la memoria al llegar a cierta
edad, no tan elevada para nuestra esperanza de vida. Pérdida grave, me

actores

repr
situacion fuera irreversible y a
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refiero, no d ar
o norr,nal_ T:S]C;I;(ri]e; algo en la agilidad memoristica que entra de
trés provoca, a la qui Sospec_ho‘ que lfl destrucciéon neuronal e
) par que otras incidencias sobre las ne Mt que ¢f g,
puede ser el determinante. A4S neuronas cerebrg
Nada de lo dicho i . )
il Moy I C;}i\;tczild:;%m]debe confundirse con lo que se (e
conformacitn adecaatl de ?HC‘:llr;lrl(). En nuestro caso, un _L‘m)-
b pespies (uZ I'eS]').()nb.'.‘lblll(lk!q asumida se enfrenta ‘”‘M“"
hecho hasta ahora. En clso Porjs'fl duncnsmj] v su calado estd ICI:(); lrf I()
T v ° Ff()[?sl&lt‘ el desatio, en responder con ;Ll(} lo
su empefio en sacarlo ad ¥ Uerzo a este empeno; en afrontarl g
adelante. roy poner

les,

VI
EVALUACION DEL ESFUERZO ACTORAL

Existen diferentes técnicas
b de Tas vaitaci 28 para tasar el estrés, tales 5
T presen Sangltzlli:::f:]g? la fr»ect.lencia cardiaca, la mor::i(t)g:i(;ulzi({;:f?jt
energético, de la Produc&t'xffucncm respiratoria, la evaluacion del ’NL
electroencefalograma del ]10 Jd Qel registro estadistico, de la f‘”ig'f.(":l)
como mediante la cua.ntifc. f{h\eles sanguineos de czuccol:unin-x‘s'v asi
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tos enzimaticos. % TSRO, radioisStopos o Pl'(iCLdin[::rS
Sin embargo, a as FEE S o
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deporibpspzts incre1nén£ olvidar la ayuda psicologica q;é rccilr)le lI(c)>s
grafia sobre la materia, asi ¢ T su competitividad. Existe una amplia birl])l'o-
er un estudio ampli = ) renunciar a que se pued: :
en el actor, el bz:illpa)lrlicr)l SZ)C(?mpeteme de las Vﬂriacioill:.i !;cuglitd‘l aclomc-
olvidemos que incluso sie gl dcsemPCﬁU“ d‘e su ::r’p'rf)'( UCJ\?S
su trabajo implica unos nis\tlelreSpueS[;l a Ia alarma estresante cslc)(;)r(r)ccm
especiales, cuyo conocimi es de esfuerzo, gasto y bl i
formacion, una higien ento redundaria en una meior % ﬂatcmn ey
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80 sorprendente que no exmanﬂ;sg:z; mr(l]eces;i‘
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tipo, yo al
» menos no lo:
S CONOZCO, 2
que se mueve este oficio zco, lo cual indica el territorio ambiguo en
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A este respecto sin embargo, podemos establecer algunas puntua-
lizaciones aunque sea de forma empirica. Las relaciones entre el actor
y el personaje que interpreta para hacerlo ostensible ante quienes le
contemplan, suponen un trabajo tanto fisico como intelectivo. Abarca
una amplia gama de procesos de memorizacion, alerta, concentracion,
actividad asociativa cerebral, control muscular, precision quinésica y ges-
tual segin un diseno pautado, etc. Todo ello supone un gasto energético
notable, secrecion abundante de hormonas, 1a adrenalina en p:zrticular,
un aumento de la presion arterial, del ritmo cardiaco y respiratorio, asi
como de ciertas capacidades sensoriales. Este conjunto de reacciones y
estimulos atraviesan el cuerpo del actor cuando trata de hacer ostensible
el personaje, pero no mantiene una situacién constante, sino que sufre
ascensos y caidas segln sean las circunstancias que s¢ suceden en la
representacion. Cuanto mayor sea su capacicad de respuesta, es decir de
control y dominio de lo que hace, mejor tolerard ese torbellino de inci-
dencias vegetativas 'y podri canalizarlas

Hasta ahora sabemos poco de todo ello. Formul
cas respecto a los cambios que produce en el organismo actoral durante
su trabajo interpretativo, de hacer ostensible €l personaje, pero carece-
mos de estudios precisos como ya dije, respecto a las cuestiones que he
expuesto. A tirulo de balance deberiamos encontrar valoracion cientifica

de los apartados siguientes:

provechosamente.
amos cabalas empiri-

tor durante una representa-
s de ésta 'y su desempeio? No es una
| actor padece una sudoracion
ntal sino del que él mismo
atros alemanes, no sé

energético se produce en el ac

las caracteristica
Con frecuencia e
fruto del calor ambie
los cilculos realizados en te
si también en otros, un actor que interpreta un personaje de entidad en
una produccion de entre tres o cuatro horas de duracion, puede cami-
nar varios kilémetros. Ello conduce al diseno y utilizacion de un tipo

de calzado que permite una deambulacion equilibrada y con un amplio
asentamiento de la planta del pi¢. Pero puede orientarnos igualmente
hacia la alimentacion mas adecuada, no solo en este plano sino tam-
bién en el de otras circu nstancias que rodean el acto interpretativo. Los
bailarines suelen tener presente esta cuestion aunque deben abordarla

igualmente de forma empirica.

- (Qué gasto
cion segin sean
cuestion accidental.
abundante que no €s
provoca y emana. En

qué particularidades ofrece? Es
a representacion se produzca
remento, fruto de la respuesta fisiologica a la situa-

| control se instaura, ird descendiendo en
aumento del consumo. Un

la curva de glucosa circulante y

- (Cual es
n un primer periodo de 1

e suponer que €
en el actor un inc
cién de alarma. Después, si €
la medida en que el esfuerzo implique un
descenso excesivo de glucosa circulante determina pérdida de energia,
desinimo, pero también, confusion o descenso de capacidad cerebral
dado que este Organo €s el mis sensible a los cambios glucémicos.
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- ¢Qué modificaciones sufre el ritmo cardiaco y el electrocardiogramy,
en relacién a las secreciones hormonales de glucocorticoides y orgs
catecolaminas, adrenalina en particular, tanto ante el esfuerzo come
ante los diferentes lances de la representacion? Podrian establecerse
tipologias dramaticas o momentos determinados que tienen respuestas
parecidas. La toma de una muestra al concluir la representacion para
conocer las tasas de adrenalina, seria una prucba importante que ofre-
ceria datos objetivos.

- ¢Cudles son las variaciones que se producen en la presion arterial?

- ¢Qué cambios se dan respecto a la frecuencia respiratoria y a la capaci-
dad de ventilacion?

- Es preciso indagar los niveles de fatiga resultantes del acto interpretati-

vo. El trabajo actoral supone un esfuerzo, no muy alto en ocasiones pe-
ro muy intenso en otras. Todo esfuerzo fisico supone la generacion de
cambios metabdlicos en el organismo. Ademis de la glucosa de la que
ya he hablado, se producen aumentos de los fosfatos, el hierro, el dcido
lictico y los dcidos cetonicos. Si el esfuerzo tiene una intensidad mayor
y mas prolongada, aumentan igualmente los leucocitos polinucleares y
los linfocitos y descienden la glucosa, el hierro y los fosfatos. También
disminuye el filtrado glomerular y la diuresis.
El anilisis de sangre nos aportard datos precisos sobre la situacion del
sujeto. Caso de que exista una anemia de cualquier tipo, nos encontra-
remos con una fatiga que se instaura con mayor rapidez y que condi-
ciona gravemente el trabajo escénico. Son casos mads frecuentes de lo
que parece. El andlisis de orina nos permitird saber si la eliminacion de
catabolitos excede las tasas normales.

- No es posible medir las modificaciones en la alerta, la concentracion

y el afinamiento sensorial a lo largo de la representacion. Creo que el
Unico medio seria la realizacion de tests a los actores en condiciones de
fiabilidad suficiente. Quizi un electroencefalograma al concluir la re-
presentacion pudiera ofrecer datos respecto al funcionamiento cerebral,
PCro no me atrevo a aventurar nada en este sentido.
Lejos de valoraciones simplemente literarias, el conocimiento de estos
diferentes apartados nos permitira saber qué le sucede al actor en esce-
na desde el punto de vista fisiologico y psiquico. El personaje escénico
en definitiva es fruto en buena medida de lo que el actor le aporta, co-
mo he dicho, y conocer su situaciéon im plica aproximarse de modo mds
preciso a su condicién.

o

2-1730) como Cornelia, en La muerte de Pompeyo (La

”, P realizado por Charles Antonine Co pel y grabado por Pierre Imbert Drevet.
mort de Pompée), re P 24 g




