muy agradable para el actor, pero no deja de ser una es-
pecie de masturbacion emocional que interfiere en la efi-
cacia de su preparacion.

Ya debes reconocer cuindo te sientes activado. Prac-
tica en arrancar estados de dnimo con un minimo de
imagenes en el menor tiempo posible. Uno, otro, y otro
mas... Trabaja tu preparacién a partir de ahora con esta
idea de ahorrar tiempo y trabajo. Esto te ser de gran
utilidad en el ambiente, generalmente precipitado, de los
ensayos profesionales. La meta de la economia técnica es
el reconocer cuindo has alcanzado el objetivo que estés
trabajando. Recuerda que toda preparacién, en si misma,
es un medio, nunca un fin.

Aunque al principio te sentirds incbmodo y creeris
que necesitas mas tiempo, poco a poco te daras cuenta
de lo ridiculo que es ver a una persona emplear la fuerza
que necesitaria para levantar un piano, cuando tiene que
recoger una caja de cerillas. No hay nada mais triste que

‘cuando el piiblico capta el esfuerzo excesivo de un actor

|y dice: "—Qué bien trabaja. {Cuanto esfuerzo!". Sefial
\inequivoca de que admiran el trabajo, pero no han crei-
'do en él. Este es uno de los grandes y enternecedores
problemas de los jévenes actores; su necesidad de apo-
yarse, por falta de técnica, en un derroche innecesario de
energia. Nunca verés este tipo de despilfarro en un buen
profesional. En un mal profesional, tampoco; pero no
olvides que éstos no saben, ni quieren trabajar.

La tecnica dominada, "domada”, hace parecer senci-
llo lo mas dificil y espontineo lo mas elaborado. Ser4 el
profesor el que juzgara cuindo es el momento en que tu
técnica sea lo suficientemente fuerte y segura dentro de ti,
para que puedas dar el siguiente paso: {Prepirate! Vamos
a empezar la Segunda Etapa. El descubrimiento del com-
portamiento de un personaje dentro tuyo. ;Vamos a ello!
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CAPITULO 2:

SEGUNDA ETAPA

OBJETIVO:
DESCUBRIR EN UNO MISMO
EL COMPORTAMIENTO DEL PERSONAJE

EJERCICIOS DE IMPROVISACION, BASADOS
EN EL ESQUEMA DE LA PRIMERA ETAPA
SOBRE ESCENAS DE OBRAS TEATRALES.

Al fin vamos a enfrentarte con una escena, vas a dar
el primer paso para INCORPORAR UN PERSONA-
JE. Incorporar, segin el diccionario, es la union de dos o
mds cosas, para que hagan un solo cuerpo entre si. En su
segunda acepcion es levantar un cuerpo. Los dos signifi-
cados nos valen. Por un lado vamos a tratar de unir el
personaje creado por el autor en un texto literario y ese
mundo vivo, lleno de calor, pasion, células, hormonas,
memoria y cerebro que es el actor, con el fin de hacer un
anico cuerpo que sera el personaje teatral. Por otro, va-
mos a levantarlo para que se mueva y reaccione. En una
palabra, para que viva. Para que sea capaz de conmover-
nos, emocionarnos, hacernos vibrar. Stanislavsky habla
de "reencarnacién" del personaje a través de un profun-
do conocimiento de uno mismo. Es la misma idea.

Cualquier personaje de cualquier escena de buen
teatro, por complejo que nos parezca, es infinitamente
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mds pequefio que tfi. (Podrias reducir toda tu vida, un
‘afio o tan siquiera un dfa, a unas hojas de papel? ;No! Se-
ria imposible, ini siquiera siendo otro Proust! Dentro de
.| ti existen miles de posibilidades, miles de realidades. Mu-
| chas de ellas las muestras al cabo del dia, otras sblo apa-
recen en contadas ocasiones y otras muchas, son las que
!la educacién, o los miedos, o la conveniencia, te hacen
esconder de los demads y hasta de ti mismo. Si has hecho
' muchos e interesantes ejercicios en la Primera Etapa, ha-
| bras empezado a descubrir esas posibilidades y podras
\empezar a utilizarlas por medio de la técnica.

TODA nuestra concentracibn, en esta etapa, deberi
estar centrada en este objetivo: ENTENDER orginica-
mente las razones del comportamiento de los personajes
y DESCUBRIR en ti mismo algo relacionado con ese
comportamiento. A veces la blsqueda es divertida, ficil
y gratificante (trabajar con la alegria, generosidad, ciertas
clases de amor, etc.) pero la mayorfa de las veces, dejar a
un lado parte de tus cualidades y reconocer la existencia
de facetas no tan agradables de tu propia personalidad es
duro, dificil y angustioso. No todos los actores quieren
0 son capaces de abordar este camino y prefieren repetir

una y otra vez un caracter que les resulta cémodo y no
les produce inquietudes.

"FORMULA" DE UNA ESCENA

Comenzaremos preguntindonos: yqué circunstans
cias deberian darse en mi vida para que yo me comporta-
ra.como el personaje? Para contestar a esta pregunta
nuestro camino debe ser:
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1= Estudiar'la escena elegida para r:‘cm_O._C-zrllas:3 :51;:
cunstancias y las razones del comportamiento del p
naje en la situacion dramatica.

29— Establécer a estructura basica de esa escena: eli-
minando lo circunstancial, 'dejando la esencia.

3_ Encontrar una "Férmula” de esta esniucnil:::
esencial y general sobre la que podamos aplicar :.isg-ls:qc .
ma de los ejercicios de la etapa anterior e impro ;
temas de nuestra vida y nuestra problemitica.

De esta manera, trabajar siendo nosotros mismos,

2 !
pero relacionados con lo esencial de la escena elegida; asi

s COMO Iremos poco a poco encontrando en nuestro 1n-

: : Y
terior los comportamientos de los persona}esl. ;::scmuﬁri
1M entos, es e 1
n estos primeros mom g ;
Al iento del personaje. Es
i ir ] comportamien p
miento interior del compor | 1p
run entendimiento emocional interior. Po;u.i'norgngnte,ben
i a abajo sobre
 ocupindonos del trabajo
la Tercera Etapa, iremos o ! ‘
el personaje y sus demis caracteristicas o peculiaridades.
Po?' ahora, nos basta este conocimiento 1r}1-er30. 40
;Cbdmo descubrir la estructura interior de una =
na lco que nosotros llamamos también la t;sll?{mbal c:l-
sali' la "esencia”, la "almendra" de una escle)ng.LAaE gtg Eo
2 i MULA .
técnicamente: ¢Cuil es la FOR

NA? Lo primero que hay que hacer, -;_pmlo s}"gm_w:’gjeis_
descuBrir_g_l__cggf__liggoprmcnpal que mueve la escena;
pues, T

(a) el motor, la causa de ese conflicto (sin espectro,
no hay "Hamlet").

b) la raz6n primaria que hace que la escena tenga
lugar (el gatillo que dispara la situacion) y
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(el (c) decidir cudl de los personaje
€ 1 /it it o
5y que quiere cambiar el statu quo)iy cudl el Antagonis-

Vamos a tomar como ejemplo,

ANTIGONA de Séfocles

(Version de José Maria Pemj | i
Teatro n° 50, pags. 23-26).eman’ Ed. Alfil, Coleccién

Hemos elegid :
ido la primera es ,
Ismene: P cena entre Antigona e

ANTIGONA.—
¢Has escu;hado Ismene?... Sobre el monte
se va a pudrir la carne de tu

ISMENE.— i
iNo lo digas!

ANTIGONA,—

. iSon ellos los que dicen!;

¢no lo escuchaste, Ismene?
ISMENE.—

Escuche la amenaza de Creonte.
ANTIGONA.—

.Y Taad

i Y yo escucho la voz de Polinices!
ISMENE,— e

Perderés-la razén, hermana. Cierra

esas cortinas.
ANTIGONA.—

. iDéjalas abiertas!

Necesito el consejo de la noche...

Esa luz... sobre el monte...
ISMENE,—

Es que a
tal vez... que athanece,
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el Protagonista

ANTIGONA.—
Acaso, hermana,

tienes razon. Acaso sobre Antigona

amanece la gloria de su sangre.

¢Cuento contigo, Ismene?:
ISMENE.—

¢Qué maquinas?

ANTIGONA.—

Dame, Ismene, esa cantara de vino,

ese ungilientario... y €sas rosas.
ISMENE.—

;Habla!

ANTIGONA.—
Iré al monte esta noche

y haré con Polinices
el oficio piadoso de una hermana.

ISMENE.—
Antigona, ¢qué dices? ¢No has oido
que Creonte prohibe con la muerte
lo que intentas?

ANTIGONA.—
;La muerte! ¢Y no es, acaso,

la muerte ya vivir ast humilladas?

ISMENE.—
¢Vas a jugar la vida en el empefio?

ANTIGONA.—
:Mi vida es esa luz que arde en el monte!

ISMENE.—
iLo imposible te indulta en todo caso!

ANTIGONA.—
JImposible!... Pronuncias tal palabra...

y eres hija de Edipo!
ISMENE.—
Se me clavan tus voces en el pecho.
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ANTIGONA.—

iY ami en el mio los pelados huesos

de m1 hermano insepulto, como espadas!
ISMENE,—

Tiemblo por ti...
ANTIGONA.—
Las hojas en el 4rbol
tiemblan, Ismene. El tronco est4 tranquilo.
ISMENE.—
Piensa tl que Creonté
tiene su parte de razén... Ha muerto
luchando contra Tebas, Polinices.
ANTIGONA.—
iEs tu Gltima palabra la que has dicho!
Conmigo no vendris... Darle al tirano
su parte de razén es darle todo.
S1 el nos exige la obediencia ciega,
iciega ha de ser, también, la rebeldia!
Echate por los ojos esos velos
que tejieron las manos de tu madre;
esos con los que jugaba Polinices
de nifio: y no verds mis que los tuyos,
tu casta, tu razon y tu justicia.
i51 le das al contrario una migaja
de tu razén, ya admites tu derrota!
ISMENE. —
ilNo! Antigona... Un momento...
ANTIGONA.—
iSuelta!
ISMENE.—
Escucha. :
Yo he rogado a los dioses que resuelvan
nuestro infortunio. Hoy mismo, de mafiana,
Antigona, fuf al rio,
y el anillo — ¢recuerdas’>— que mi padre
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me dib una tarde, aquel que lucia
aquella piedra verde como el campo,
se lo arrojé a los dioses de las aguas
en sacrificio... Espera su respuesta.

ANTIGONA.— ;
{Pobre Ismene! Los dioses

no suben los caminos f.'mpmlados.:1
ayudan al mortal que los emprende.

ISMENE.— i
iNo saldras! {No saldras!

T ¢Ves?, jesos cuervos

—¢los ves?— que pasan llevando en el pico
sangre de Polinices!

ISMENE.— e
iNo te tortures de ese modo:

ANTIGONA.— iMira!,.

-esos perros —¢los ves?— en sus holc1cos,
l - -
sangre de Polinices!... {Sangre tuya.

VOZ LEJANA DE NINOS.— A
.La muerte a quien entierre a Polinices!...
|

ANTIGONA.— ; : . |
Y eso ya no es pregon... Es juego... Es burla
de nosotras! ;.ﬂ\.iaso
llevaran esos nifios las correas
rotas de sus zapatos ;
para tirar los pajaros mafiana....

’ z ! l
iNo mas!, jno mas:

ISMENE.— _
{Conmigo
esta la sensatez!
ANTIGONA.— i
’ iEso mafiana

los siglos lo diran, y los poetas!
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a) El motor que mueve la escena es el cadéver de Po-
linices, hermano de ambas. Sin él no habria escena, ni
obra.(y = #desad

b) El precedente inmediato es la orden de Creonte,
tirano de Cadmos, por la cual el cadiver de Polinices de-
bera permanecer expuesto al sol y a las aves rapaces, co-
Mo castigo a su traicidn. Este hecho serfa, de todo lo
ocurrido hasta ahora, uno de los mis importantes. La es-
cena es el momento dramitico que refleja la crisis de las
relaciones; por lo tanto, hay que estudiar qué circuns-
tancias han arrojado a los personajes hacia esta crisis,

¢) Antigona (como Protagonista) quiere la ayuda de
Ismene para levantar el cadaver y darle sepultura (quiere
cambiar el statu quo). Ismene se niega (como Antagonis-

ta). Asi que, como verds, ya tenemos los elementos del
conflicto.

En el estudio de la escena hablamos de los persona-
jes utilizando sus nombres, en este caso Antigona e Is-
mene. Cuando hablamos de la Formula, hablamos de
Protagonista y Antagonista. Y al hablar de las improvi-
saciones que se hagan sobre esta Férmula, usaremos el
snombre de las actrices.

Veamos los tres pasos:

1) ESCENA: Antigona quiere que su hermana vaya
con ella a enterrar el cuerpo de Polinices, lo cual est4
prohibido por ley.

2) FORMULA DE LA ESCENA: El Protagonista

pide al Antagonista "Vamos a cumplir con nuestro de-

ber." Es importante recalcar que'la Férmula debe:ser I

‘mis general posible; para que pueda abarcar el mayor
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nimero de situaciones personales de-lc)s' ;a;:tores. La _For:
mula recoge lo esencial de la escena, abrlendqla para P?s-.
mitir que nos coloquemos en ella desde noiotlg?s rrL1l 4
mos, con nuestras propias circunstancias. 1_:;1 orznm-)_
despersonaliza la escena para que la persona icemo pig
sotros. Por ejemplo: las circunstancias de Antlgolnfn 5
ner que enterrar un herrr_lfmo contra la ley) son eJanl;}r
para nosotros, pero ¢quién no ha tenido que cumpli
con un deber dificil? De esta manera y al ’tr':zba]ar con esi
ta Férmula, podremos "entender on'gan1c-.mzi.f:ntet :31_
comportamiento de los personajes. No se trata de en e‘de
der todos y cada uno de los detalles de !a escena, }s:ng "
lo que se considere ESENCIAL. Después iremos hacia

resto.

3) ARREGLO: (Recuerda que los e;emplf)s.que a
partir de ahora usemos, son meramente orientativos y
que sélo te serviran aquellos que \ferdadezamggte tf im-
pliquen emocionalmeqte.) La actriz Begofia pide a at:cs
triz Trini: "Comprometete conmigo a montar, n_osoMa—
solas, sin apoyo de nadie, la obra de nuestro amlg(;:’em:s
nuel, a quien no le dejan ha,cerlc') por tenerlagtece it
policiales. "A partir de aqui aphcerllamos el Esquem i
nuestros ejercicios, lo mas gsPemfica y concretlzgrne_ )
posible. La validez del ejercicio se basa en la ap l1cac1cz{n
de la Férmula, con sus valores escl:nc:ales, a los va orss e
las actrices (en este caso, el sentido del deber: ayu tatc'lé.;
un amigo que, por ejemplo, ha 5’1d0 m]ustamzntg tra )aL
o se encuentra en una situacion desesperada, etc.) La
eleccion de estas circunstancias, de- nuestras cuicuI?s_tan-
cias, es fundamental. Debemos elegir, como en la r;n;s-
ra Etapa, circunstancias que conozcamos, que sepzl:l o
que pueden activar nuestro comportamiento, pero o
ferencia de la etapa anterior, estas circunstancias ten
que ajustarse al patrén de una Formula.

87



. La meta es encontry
"mientos parejos a los de Jos personajes:

(QUE CIRCUNSTANCIAS D
EB
DARSE EN MI VIDA PARA QU%RIAN

ACTUARA COMO EL PERSONAJE?

TIPOS DE RAZONES

Nuestro sipui fiadi
ek O Sigutente paso es afiadir 1 |4 Formula e ;.
( Zones que mueven a] Protagonista

ue I
terrar a su hermang PORQUqus jussr:tinIECJ)eRaélSE 2;—'1110-

ue ha : 1
que hay que hacer para poder seguir viviende en paz
hacia nuestro hermano
3

¥ en nosotros mismos Comparta~l

interior, por una ética, en definitiva por UNA RAZON
DE PRINCIPIOS.

Tendriamos que considerar otro aspecto de su ra-
zon. ¢Lo hace sblo por tranquilizar su conciencia? ¢Es,
pues, una razon EGOISTA? ;O lo hace por el bien de su
hermano? ¢Entonces es una razén ALTRUISTA? O,
una tercera posibilidad es que Antigona actiie por EL
BIEN DE TODOS, DEL MUNDO. Aqui tenemos
otras razones. Un tercer aspecto es si el personaje oculta
algo de los demas o de si mismo. ¢Son razones SECRE-
TAS o NO SECRETAS?

Resumiendo: hay que generalizar las razones que
mueven a los personajes; para ello podemos clasificarlas
en tres grandes apartados:

1) RAZONES EMOCIONALES, PRACTICAS O
DE PRINCIPIOS. {5 -

2) EGOISTAS, ALTRUISTAS O POR EL BIEN
DE TODOS~+ B -

3) SECRETAS O NO SECRETAS. [ - /-

Las razones secretas entrafian mas dificultades ya
que pueden ser, a su vez, secretas para la otra persona o
secretas para el propio personaje (razones INCONS-
CIENTES conocidas por el actor, pero no por el perso-
naje).

Te encontraras muchas veces con escenas en las que
el Protagonista o el Antagonista simulan actuar por ra-
zones totalmente diferentes a las que ocultan. Pueden
pedir o negar algo por altruismo, cuando en realidad lo
hacen por egoismo. A veces dicen actuar por razones
practicas cuando son emocionales las que les mueven,
etc. Trata de estudiar profundamente la escena y elegir
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exactamente cudles son las razones sobre las que quieres
ltr‘:lba]_aré)arq poder tipificar la Férmula. Mas adelante
;;ise ::.m o ejemplos de posibles interpretaciones de una
Volviendo al ejemplo de "Antigona";
El Protagonista quiere del Antagonista: Vamos a
cumplir con nuestro deber (1) por una razén de princi-
pios (2) por el bien del mundo (3) y no es secreta. El Acr:-

L g

ARREGLO:

Begofia quiere que Trini se comprometa a montar
con ellz’l la obra del amigo de ambas, Manuel: "—Obra
que estibamos ensayando ya, pero el producto.r (Creon-
te) ha dejado colgados los ensayos porque ha descubierto
que Manuel tiene antecedentes (traicién de Polinices)
por haber ocupado ilegalmente una vivienda. Manuel no
§e merece €so, N1 COMO persona ni como autor. La obra
es muy buena y nuestro amigo est4 pasindolo muy mal
Debemos hacerlo por él y por nosotros. NO poj,emos..
aband?narle ahora que nos necesita." (Como ves, aqui
volverfamos a concretar, a especificar.) iy

Trini no quiere hacerlo porque no quiere arriesgar
ese dinero, ni ese tiempo: "—No soy una heroina ne%
sito trabajar en otra cosa para ganarme la vida," i

ot Sobre esta idea ;xplicarian estas actrices todo el es-

‘quema exactamente igual que en la Primera Etapa. Olvia

Qgéndose de la escena, de cualquier idea premedi:abda' S5
re:'rf:llg‘- !I_a escena ya no existe, sélo existe la Férmula ,
1 Situacién Imaginaria. o—
La mayor dificultad aparece al intentar explicar
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cudndo un actor entiende dentro de si, sinceramente, los
motivos, los impulsos que mueven al personaje. En tal
momento, el actor ha puesto a disposicién del personaje
sus propios sentimientos, sus movimientos interiores;
ha sabido encontrar dentro de si las parcelas que corres-
ponden a las caracteristicas esenciales del personaje.
Cuando ocurre esto es ficil para el profesor, al princi-
pio, y con los afios de prictica, para el propio actor, dar-
se cuenta de que ha ocurrido. Se pueden explicar las con-
secuencias, las reacciones externas y las emociones; pero
la verdad es que lo mis delicado, lo mas profundo, es
mejor no tratar de analizarlo: se produce con técnica y
relajacion. Es un salto, un "click" misterioso que ocurre
cuando no se busca directamente, aunque parezca un
contrasentido. Aparece cuando el actor se concentra en
las metas y se mueve por razones paralelas a las del per-
sonaje, cuando persigue objetivos similares; entonces,
s6lo entonces, podemos esperar que esa sensacion magl-
ca, ese "milagro”, se realice: el actor se descubre a si mis-
Mo con nuevos gestos, nuevos modos y nuevos compor-
tamientos, tal vez incluso con nueva voz. A veces le sor-
prenden, a veces se reconoce a si mismo en ellos, a veces
sorprende a los demis... Pero siempre sentird que es due-
fio de sus actos porque parten de su propio centro.
Entonces empieza ese maravilloso camino de descu-
brir que no eres tan realista o sofiador como pensabas, o
que sf, que lo eres mucho mas de lo que nunca pudiste
imaginar. Que eres sucio o angelical, torpe o brillante,
libidinoso o asceta, sidico o compasivo. Empieza la bus
queda de ti mismo a través de tus personajes. Un camino
ilimitado, cada vez mas abierto, mds amplio cada vez)
como en todo arte. Un camino sin final. :
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EL "TIPO" DE UN ACTOR

Como es natural, durante mucho tiempo, el profe-
sor te hard trabajar en escenas muy cercanas a tu propia

personalidad. Iris descubriendo lo que es el TIPO. Lla*

mamos "tipo”, decimos que "un actor es tipo para tal pa:
pel” no porque fisicamente se le parezca —aunque esto
ayude a ello, claro esti—, sino porque la cualidad més
destacada en el actor lo que yo llamo la quimica del ac-
tor es semejante a la cualidad mis destacada del
personaje.

Si te fijas en cualquier persona, te dards cuenta de
que siempre destaca en ella una cualidad por encima de
otras. Logicamente, si el actor sabe manejarla, consciente
0 Inconscientemente, si esta acostumbrado a convivir
con ella, le sera muy facil dirsela al personaje.

Dfa a dia, un buen profesor te ird ayudando a que
descubras por ti mismo tu "tipo” y lo que no es tu tipo,

“esos modos de ser que te van a ser dificiles de ofrecer co-
mo actor, comportamientos que, por lejanos, van a po-
nerte en dificultades. De todos modos, la técnica te ayu-
/dard a vencerlos, tu sensibilidad a comprenderlos y tu
|valentia a usarlos para el teatro, En Cine y TV el tipo
tiene casi una exagerada importancia. En Teatro es posi-
|ble experimentar contra tipo, y un reto técnico maravi-
Vlloso para cualquier actor.

RESUMEN

Primera Etapa: Ejercicios técnicos sobre esquemas
libres, para crear en el actor el hibito de comportarse or-
ganicamente en una Situacién Imaginaria.
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... GENERALIZAMOS:

Férmula con conflicto y razones

esenciales, universales
... Y hacemos:

ESCENA:
Texto, conflicto y circugstan- EJERCICIOS
cias dadas por el autor:época, 4 )
lugar, edades, educacién, re- Texto improvisado por
laciones, etc. —concretadas los aFtores.

r el texto Conflicto personal.
i) Circunstancias

personales

TODO EL EJERCICIO
BASADO EN LA FORMULA

B

volvemos a la escena Encontrad? el
en la Tercera Etapa < comportamiento

! L
F@nm:R&umenwﬂkndﬂtmbﬂomHaTemwahmpadchlenum.

Segunda Etapa: Ejercicios técnicos sobre esquemas
basados en escenas teatrales, para relacionar el comporta-
miento del personaje dentro del propio actor, usando

circunstancias personales.

L : ’
Tercera Etapa: Ejercicios técnicos sobre las Férmu-
las de las escenas.
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