Trabajo del actor

sentido y fundamentos

Por Diego Cazabat

El actor necesita, para desarrollarse, un marco

donde poder reconocer y confrontar con sus

propias limitaciones y que éstas sean el eje y el

campo de su trabajo. Desde este punto de vis-

ta, la construccion de un grupo funciona como

el continente donde el trabajo cotidiano del

actor, en sus diferentes zonas y niveles, mas la

elaboracion que se desprende de su practica,

pue dan sintetizarse.

E{ actor es la pleza mds importante del escenario.

Por eso todo lo que le rodea inporia en la medida

uando comencé el tra-

bajo de investigacion

con Periplo compariia 1ea-
fral, una de las dudas principa-
les era si, finalmente, la técnica
no se impondria sobre la sen-
sibilidad de los actores y si1 el
objeto de arte no se transfor-
maria en una demostracion de
habilidades técnicas de algunos
actores entrenados. La prect-
s10n, ¢no iria en contra de la
espontaneidad de las acciones
v las haria previsibles, impi-
diendo al actor estar presente

en gue ayuda a la labor del actor.
V. Meyerhold

y sorprenderse de las acciones
cometidas por y sobre ¢l? Sa-
biamos que en esa duda se en-
contraba el primer objeto de
nuestras investigaciones. Asi
quedo planteada una de las pri-
meras hipotesis de trabajo:
precision y espontaneidad
no son contradictorias sino
complementarias.’

Con este objetivo, inicié con
la Compania un trabajo diario
-apoyandome en una ejercita-
cion original, sumada a la que
se desprende de distintas téc-
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nicas del cuerpo y de distintas
tradiciones representacionales-
centrando el objetivo en el en-
cuentro y descubrimiento de
palancas que le permitan al ac-
tor confrontarse en forma per-
manente, desarrollando una la-
bor sistematica destinada a so-
brepasar los propios limites y
dificultades que le impiden al
actor circular y aparecer en el
espacio con plenitud, en fun-
cion de los requerimientos que
el hecho teatral plantea.

En consecuencia, el objeti-
vo planteado no fue la adqui-
sicion de habilidades o formu-
las resolutivas, sino el encuen-
tro de unidades de entrena-
miento que otorguen el mane-
jo de un andamiaje de elemen-
tos técnicos y metodoldgicos,
de principios para la actuacién
que no sean un fin en si mis-
mos sino que funcionen, en el
actor, con una actitud riguro-
sa, como trampolin de una bus-
queda personal, permitiéndo-
le estructurar sus unidades de
accion de forma precisa.

Generar partituras de accio-
nes estructuradas que, una vez
incotporadas, es decir objeti-
vadas, lo lleven a circular en
ellas con total libertad. Gene-
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rar partituras de acciones, en las
que cada accién sea su utili-
dad vy, en consecuencia, tras-
cendente en el instante para el
que la ejecuta; lograr que cada
unidad sea accion y no ima-
gen de la accion.? Partituras
en las que el actor siempre esté
presente, en trabajo.

A partir de esto, es obvio
que surgen innumerables pre-
guntas, como por ejemplo, en
donde estan sostenidas “inter-
namente”; como surgen estas
unidades o la totalidad de las
partituras en el actor; cémo se
hace de estas unidades una ca-
dena y no eslabones separados;
st lo que se improvisa no es la
partitura ya que €sta es objeti-
va y se ejecuta, ;qué es lo que
se Improvisar.

La cuestion es que una par-
titura rigurosamente estructu-
rada puede funcionar como el
canal donde el flujo vital, los
impulsos y el caudal energéti-
co del actor viajen y se expre-
sen.

Por otro lado sutge la pre-
gunta ;qué lugar queda para la
espontaneidad?. Un hecho es-
pontaneo es aquel que suce-
de en un preciso momento
y en un lugar justo’, por eso
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sorprende. De modo que no es
descabellado pensar que preci-
sibn y espontaneidad son la
misma cosa, o que, al menos,
se las puede tomar como dos
aspectos complementarios de
un mismo hecho.

De todas formas, estas pre-
guntas y otras que aparecerﬁn
siguen siendo parte del campo
fértil en el trabajo de investi-
gacion propuesto. Lo cierto es
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que, desde esta perspectiva, el
trabajo de entrenamiento
como confrontacion, es una
tarea de vital importancia. En
consecuencia, también lo es el
descubrimiento de nuevas he-
rramientas y unidades de en-
trenamiento o, al menos, la afi-
nacion de las que habitualmen-
te usamos.

Petfil del trabajo
de entrenamiento

Partiendo de definir al es-
pacio teatral como un espacio
extracotidiano, no como lugar
fisico determinado, sino como
el espacio-tiempo generado
por el actor al desplazar una
energia distinta a la cotidiana,
el entrenamiento debe girar al-
rededor de la udlizacion de téc-
nicas extracotidianas del cuer-
po.

Cotidianeidad y extracoti-
dianeidad, plantean dos ma-
neras de ubicarse en el mun-
do, de transitar la relacion es-
pacio-tiempo, €n consecuen-
cia determinan comporta-
mientos e instrumentaciones
diferentes.

El espacio-tiempo de la
cotidianeidad genera una for-
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ma de utilizar el cuerpo que,
podriamos decir, es de funcio-
namiento econémico a nivel
energetico, ya que tiende a ge-
nerar un maximo rendimiento
con el minimo esfuerzo.

El uso extracotidiano del
cuerpo requiere una circula-
cion energética consciente y un
mayor costo en unidades de la
misma para un mismo movi-
miento.

Es indiscutible que el actor
como sujeto de la accion, ne-
cesita un entrenamiento que le
permita estar en escena con los
canales abiertos, unido y dis-
ponible, en estado de alerta
para captar, recepcionar y ha-
cer tluir todos los estimulos y
sefiales que en el espacio-tiem-
po extracotidiano aparecen.
Considero al trabajo de entre-
namiento como una puerta de
entrada, un puente para el ac-
tor a un espacio tiempo pro-
pio no cotidiano, es decir como
una via que le posibilite estar
€N eS¢ espacio-tiempo no coti-
diano, con la complejidad que
este hecho implica y no sélo
concebirlo como la mera ad-
quisicion de habilidades. El en-
trenamiento como un puente a
una circulacion energética dife-
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rente a la habitual, y no como
un fin en si mismo: la habilidad.
Para que el trabajo de en-
trenamiento funcione como se
viene planteando, es decir
como puerta de entrada, via o
puente a ese “otro lugar” o cir-
culacién energética propia e in-
dispensable para el trabajo del
actor, €]l mismo debe tener un
pertil que podemos sintetizar-
lo como de confrontacién con
nuestros limites. Podriamos
decir, para no abundar, que vis-
to de esta manera, los ejerci-
cios o unidades de entrena-
miento «deben ser tomados como
desafios, desafios que plantean debe-
res, objetivos que parecen sobrepa-
sar las propias capacidades. Se tra-
ta de invitar al actor a lo imposible
Y de hacerle descubrir gue el imposi-
ble puede dividirse en pequesios pe-
dazos, en pequenios elementos y vol-
verlo posible. De este modo el actor
se vuelve como un canal abierto a la
energia y, como deciamos, encuentra
la conjuncion entre el rigor de los ele-
mentos y el flujo de la vida».?

Crear las circunstancias
para el trabajo

Lo planteado anteriormen-
te atiende en forma sintética a
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enunciar alguna hipotesis, per-
fil v fundamento de parte de
nuestro trabajo. Es un intento
de exponer, en base a algunas
definiciones nuestras y de
otros, en las que la tarea del
grupo se apoya. El encuentro
de estas definiciones y su ne-
cesidad no tienen que ver con
una cuestion teorica en abstrac-
to, mas bien aparecen como
nuestro hacer cotidiano, como
nuestra comprension practica.

«I=1 homlre de conocimiento dis-
pone del doing, del hacer y no de
ideas o de teorias. ;QOué hace por el
aprendiz el verdadero teacher? E/
dice: hazg esto. Ell aprendiz lucha por
comprender, por reducir lo descono-
cido a conocido, por evitar hacerlo.
Por el mismo becho de querer com-
prender opone resistencia. Puede com-
prender sdlo si hace. Hace 0 no hace.
E{ conocimiento es un problema de
hacer».”

Ahora resulta importante,
desde mi vision, el planteo de
la necesidad de un grupo,
como condicién para que lo
anterior se desarrolle. Cuando
hablo de grupo, me refiero a
una compania con un objetivo
claro a largo plazo, con una
practica sistematica y rigurosa,
que permita concretar un tra-
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bajo en el tiempo y que éste dé
la posibilidad de sacar conclu-
siones de la experiencia, corre-
gir errores y desviaciones, re-
gistrar la pérdida de “sentido”
de lo que se hace, etc.
Cuando pienso en mi gru-
po, pienso en un marco de
trabajo que, con una coordi-
nacion centralizada, permite
y motiva la confrontacion con
nosotros mismos. De esta
manera, la compania o gru-
po no es una meta, un fin en
si mismo, SINO un espacio o
continente que siempre se
estd creando, un organismo
vivo que funciona como una
palanca, un marco en donde
el trabajo encuentra su zona
de fertilidad pues hay menos
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margen para la autocom-
placencia, para dejarnos en-
ganar por lo “novedoso” que
en nosotros aparece, un lugar
para descubrir lo que no se
conoce.

Es el lugar de encuentro
que se construye permanente-
mente, donde el trabajo que ha-
cemos en sus diversas zonas y
planos de organizacion dife-
renciados y al mismo tiempo
complementarios, funcionan
como una herramienta para
abrirnos.

Como dice Andrea Ojeda,
actriz de Periplo Compaiia
Teatral: «Pienso en el trabajo, en-
fonces prenso en mi, no hay espacio
Suera de lo que Hamamos trabajo.
Esto es la consecuencia del arte que
desarrollanos: un enfrentamiento del
actor consigo mismo. Hemos cambia-
do nosotros, con el transcurso del
tiemipo, nuestras relaciones han cam-
biado, ahora, vemos cosas de mane-
ra distinta y medinios con otras pro-
pias’ medidas.

Recuerdo abora lo narrado por
maestros y discipulos del Zen en el
arte de la espada, en la prictica de
la esgrima, en el arte del tiro con arco,

¥ lo transitado para legar a la maes-
tria. Estas narraciones en un tiem-
po ajenas, abora golpean en mi ayu-
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dandome a reconocer la propia ex-
periencia. Al comengar la enserian-
za contabamos con despreocupada
naturalidad y teniamos confianza en
nosotros mismos. Después comenza-
mos a conocer las pasibilidades téc-
nicas de estar parados en un espacio
), aunqgue pronto fuimos capaces de
centrar nuestra atencion, generar im-
pulsos que cirenlen de manera preci-
sa, teniamos que admitir gue nues-
fra situacion era peor gue antes,
cuando obrabamos al azar, segin la

wnspiracion " de momento. No vinos
ofro camino que el de la ejercitacion
incansable, estricturamos unidades
de accion, generanios e incorporanios
partituras, abordamos diferentes
materiales. Bl trabajo centralizado
por Diego, nuestro director y maes-
tro, nos impulsd a dejar de empe-
rAarnos en el aprovechamiento cons-
ciente de nuestra técnica y encontrar
la presencia del corazon.

Recwerdo una veg mds las pre-
guntas de aquellos maestros y disci-
putlos, scomo no inhibir la libre mo-
vilidad en el obrar del corazin?,
scomo se torna espiritual la destre-
zas, scomo se convierte el dominio
soberano de la técnica en el arte ma-
gistral del actor?.

Esta bisqueda nos empesi a
confrontar como sujetos, a mostrar-
nos lugares que debiamos dejar atrds.
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Desprendernos de la intencidn de
mostrar nuestros aciertos, despren-
dernos de la “importancia personal’

No perdernos en la vana presun-
cion, ni detenernos en lo que ya sa-
bemos. Encontrar un estado de des-
prendimiento de nosotros misnios,
adguirir un nuevo sentido, una nie-
va presencia de todos los sentidos.
Dowinar el arte de burtar al cuer-
po. En el mismo instante en que ve
y presiente lo que estd
por suceder, ya se ba
sustraido a los efec-
tos de la accion y ésta
golped en el actor que
la ejecuta. La utili-
dad wltima de la ac-
cion es diferente del
pretexto de esa ac-
cion.

E/l arte sin arfi-
ficio, la libre movilidad del “espiri-
tu’ buscada por aguellos guerreros.
Confrontar lo que pugna por ser con
lo que somos. Una inacabable biis-
gueda personal la confrontaciin de

‘nosotros ', hacia el sujeto gue so-
mon."

Habitualmente en el inter-
cambio con otros grupos y ac-
tores, aparecen una serie de
preguntas relacionadas a la tec-
nica. Estas alimentan nuestra
discusion: ;Qué es la técnica?,
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¢ccudl es su sentido? y ¢cudles
son sus limites?

«l_a técnica del actor es mucho
mds que una manera de utilizar el
cuerpo, los ojos, el sonido o una for-
ma de caminar. La técnica es el sen-
tido. E sentido es propio y perso-
nal. La técnica es personal. Ef ac-
tor debe crear continuamente la pro-
pia técnica, ya que el sentido es la
lucha contra lo artificial en nosotros,
contra todo aquello
qgue nos aleja de Jo
gre somos».

Ahora, quiero
referirme, en for-
ma sintética, a
una cuestion que
solo mencioné
en parrafos ante-
riores y que me
interesa aclarar, al
menos en forma general, aun-
que el tema podria ser objeto
de otro articulo.

El trabajo que desarrolla-
mos con el grupo comprende
lo que podriamos llamar dife-
rentes planos de organizacion,
es decir que el trabajo del ac-
tor plantea planos o niveles de
organizacion distintos. Estos
niveles deben estar claramente
diferenciados en quien los
practica. De esta manera, no es
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CITAS

"' A proposito de la cuestion planteada, entre otras cosas, Grotwski
senala, en su articulo Respuesta a Stanislavski, en Mdascara, Buenos
Aires, N° 11-12, enero 1993, p 23, que «cuando se habla de
espontaneidad y de precision en la misma formulacion quedan aun dos
conceptos contrapuestos que dividen injustamente”.

! Volvemos a Grotowski gue, en sus reﬂe.ri::mes acerca de la diferencia
entre «forma e imagen de la formay, plantea que la “forma siempre es la
utilidad. La imagen de la forma es su manera de ver la forma y entonces
la imagen engana. La forma no es la imagen de la forma. Las dos formas
pueden ser similares en la imagen, pero la utilidad de ellas puede ser
bien distintas”. J. Grotowski, Oriente v Occidente, en Mascara, Buenos
Aires, N° 11-12, enero 1993, p 63.

* Para precisar qué es «un hecho espontaneo», sigo a Hawking que,
para definir qué es un «suceso», apunta: wes algo que ocurre en un
punto particular del espacio y en un instante especifico del tiempo ™. §.
Hawking, Historia del tiempo, Grijalbo Mondadori, 19, p 47

*J. Grotowski, "De la compania teatral al arte como vehiculo”, en
Mascara, Buenos Aires, N° 11-12, enero 1993, p 13. En esta cita plantea
algunas observaciones ligadas al trabajo sobre el cuerpo. El problema
de la gbediencia del cuerpo se puede resolver por dos acercamientos
distintos: domandolo, o desafiandolo.

* J. Grotowski, «El performery, en Mascara, Buenos Aires, N° 11-12,
enero 1993, p 78

® Fragmento de un texto de Andrea Ojeda, actriz de Periplo Compania
Teatral, elaborado para un trabajo interno.

" Fragmento de un texto de Martin Ortiz, actor de Periplo Compaiia
Teatral, elaborado para un trabajo interno.
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