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El desarrollo de diversas técnicas de formacion para la actuaciébn como campo especifico es
un fenomeno propio del siglo XX. A través de la utilizaciébn empirica de metodologias
fundamentadas en concepciones teoricas, las propuestas pedagdgicas intentan operar sobre el
cuerpo para entrenarlo, someterlo, moldearlo o para emprender la creacion a partir del mismo.
Al hacerlo, sostienen una hipdtesis acerca de qué es un sujeto. Este trabajo planteara algunas
aproximaciones a las concepciones del cuerpo y del sujeto que suponen las técnicas de
actuacion de mayor relevancia en el campo teatral portefio de las ultimas décadas.
Utilizaremos la nocion del cuerpo propuesta por Maurice Merleau Ponty en su
Fenomenologia de la Percepcion, asi como también recurriremos a conceptos del

Psicoanalisis.

La actuacion es una obra de arte en la que las instancias de productor y soporte, confluyen en
la persona del actor. Esta coincidencia ha sido problematica a lo largo de la historia del teatro
y ha provocado la desestimacion del actor como creador. Si sujeto y objeto coinciden, ¢como
delimitar cual es la accién creativa del artista y cual es la obra? Tomar partido en este dilema
es fundamental entonces para discernir qué herramientas propiciaran dicha accion creativa del

sujeto, con el fin de realizar una obra.

Generalmente, esta dicotomia se ha resuelto rebajando al actor a la condicién de “intérprete”
de una obra ajena y externa, atribuida al autor del texto dramatico y, a partir del siglo XX, al
director como protector del sentido en el hecho escénico. Esta caracterizacion del actor como
intérprete supone que el sujeto conoce y comprende el sentido del texto escrito o las
indicaciones del director y luego las “traduce” en su accionar a través de su cuerpo. Es decir, a
una primera aproximacion intelectual, le seguiria la puesta en practica. El cuerpo es entendido
entonces como un objeto al que debe adiestrarse, con el fin de que obtenga la docilidad
necesaria como para responder a los requerimientos estéticos (y muchas veces, éticos) que le
vienen dados desde una instancia exterior. El sujeto asi pensado es meramente una conciencia
que comprende el objetivo a cumplir y, merced al entrenamiento, dispone de su cuerpo para

hacerlo.



Varias técnicas sostienen esta idea, pero en nuestro pais ha sido fundamentalmente la
declamacion o diccidn interpretativa, la que mas difusion ha tenido desde el siglo XIX hasta
buena parte del siglo XX, sobre todo en el circuito teatral oficial, profesional culto e
independiente, hasta la llegada del sistema Stanislavski. La técnica de la diccion interpretativa
se sostiene en la educacion de la voz, con el fin de arribar a una hipercodificacion de
tonalidades, inflexiones y expresiones, que se utilizaran luego para la interpretacion de un
texto previamente analizado y cuya elocucion es “disefiada”. Se toman también aportes de
disciplinas corporales, como la esgrima y algunas danzas, con el fin de darle soltura y
elegancia al cuerpo, que se utiliza casi siempre erguido, respetando la posicion frontal en el

escenario y funciona como acompariamiento de la recitacion.

La preponderancia que, histéricamente, ha tenido el texto en el hecho escénico, ha solapado la
dimensidn acontecimental de la actuacion, el elemento insoslayable, junto con el publico, de
cualquier obra teatral. La actuacion tiene lugar en un tiempo y espacio Unicos, un instante en
el gque rematan ejecucion y producto y en el que el sujeto participa por entero. Para Merleau
Ponty, el sujeto no es una conciencia que sobrevuela un espacio y tiempo objetivos, sino una
existencia encarnada, a la que define como ser-en-el-mundo. EI mundo es el medio en el que
el sujeto se posiciona. Dicha posicion o punto de vista, es lo que posibilita las percepciones,
las acciones, los pensamientos y, en definitiva, los objetos. El esquema corpéreo es definido
como la experiencia de la posicién del cuerpo en el mundo, un saber del lugar que se reduce a
una coexistencia con el mismo. El cuerpo es potencia y existe “hacia” sus tareas, siendo el

contexto el que le “arranca” su accion.

Es asi como para el fenomendlogo el acontecimiento psicofisico no puede concebirse al estilo
de la filosofia cartesiana. La union del alma y el cuerpo no viene sellada por un decreto
arbitrario entre dos términos exteriores, en el que uno es el objeto y otro, el sujeto. Este
vinculo se da a cada instante en el movimiento de la existencia: “... la vida de la consciencia
—-vida cognoscente, vida del deseo o vida perceptiva- viene subtendida por un *arco
intencional” que proyecta, alrededor nuestro, nuestro pasado, nuestro futuro, nuestro medio
contextual humano, nuestra situacion fisica, nuestra situacion ideoldgica, nuestra situacion

moral o, mejor, lo que hace que estemos situados bajo todas estas relaciones” (pag. 153)



El sistema Stanislavski y sobre todo, su variante en el Método de Strasberg, se difundio en
nuestro pais a partir de la década del 60, llegando a ser la técnica de formacién de actores
hegemonica hasta la postdictadura. El postulado basico de la actuacion naturalista o realista es
la autenticidad, sustentada en la vivencia como fuente de la emocion. Todo signo exterior
debe ser la expresion de algo vivenciado internamente, premisa que da por sentada la division
cartesiana entre cuerpo y mente, y el sometimiento del primero a la segunda, y debe tener un
propdsito relacionado con el sentido del texto o de la puesta. Estas ideas de expresion y
sentido funcionan como garantia de que el actor se halla enteramente comprometido en su
actuacion, aunque dicho compromiso se sostenga fundamentalmente en los aspectos
psiquicos, sobre los que recae, mayoritariamente, el entrenamiento. EI mismo se basa en
diversos ejercicios que tienden al desarrollo de la sensibilidad, pero el pilar técnico lo
constituyen aquellos relacionados con la utilizacion forzada de la memoria, como modo de
acceso a sensaciones y emociones ya experimentadas en el pasado. Se parte de la idea de que
el recuerdo puede ser evocado voluntariamente, mediante la introspeccion. Supuestamente, el
sujeto debe ser capaz de convocar los recuerdos a voluntad y de dejarse sugestionar por ellos,
al punto de experimentar nuevamente la emocion. Esta metodologia presenta varios
problemas en su puesta en practica, de los cuales destacaremos dos: por un lado, exige que el
sujeto se desconecte de la situacion escénica en la que se halla inmerso para poder realizar la
introspeccion necesaria y por otro, deposita en la emocion suscitada por la evocacion, la
responsabilidad de ser el puente entre la psiquis y el cuerpo. Esto profundiza la escision del
sujeto de la situacién escénica, que no esta constituida solamente por el conflicto presentado
(en el cual el sujeto estaria imbuido a través de la emocion), sino también por otros aspectos,
entre los que podemos incluir requerimientos tecnoldgicos y estéticos, entre otros, que son asi
descuidados por el actor. A menos que consiga distanciarse de su emocion, lo cual constituye
una contradiccion en sus pardmetros, que las técnicas realistas no logran explicar en el terreno

de lo préctico.

Por otro lado, segin Merleau Ponty, el cuerpo, que esta aqui y ahora en cada accién y en cada
acontecimiento, nunca puede devenir pasado. Si el pasado subsiste en él, es a modo de que la
situacion actual envuelve a la anterior, en tanto no la “recuerda”. La subjetividad no es una
representacion que se halla en la conciencia objetiva como recuerdo de hechos del pasado,
sino algo que se da en cada momento como un “estilo de ser”. La existencia se realiza en el
cuerpo, pero no como la representacion de algo ausente y heterogéneo. Es asi como no puede

sostenerse que existe transparencia en el ejercicio del actor. Su actuacion no establece



simplemente un referente externo, ya sea el sentido del texto o la realidad imitada o
convocada en escena. La obra de arte del actor se define por su opacidad, porque nunca puede
prescindir de la particularidad del sujeto, que no es otra que la de su cuerpo en situacion. Esto
sucede aun en una obra realista actuada desde la vivencia porque, tal como lo plantea Merleau
Ponty, el hecho psiquico no esta oculto tras el gesto, sino que es el gesto el que da existencia

al hecho psiquico, “es” el hecho psiquico.

El cuerpo es asi el espacio expresivo que da origen a todos los demas, incluyendo el artistico.
Es un estilo, al que Merleau Ponty compara con la obra de arte, una operacién primordial de
significacion en la que lo expresado no existe por fuera de la expresion. Es decir, lo expresado
adquiere configuracion solo a través de su manifestacion. En términos del Psicoanalisis, la
relacion entre las representaciones psiquicas que no son concientes (es decir, que no pueden
pensarse objetivamente porque se hallan reprimidas) y la accién, es posible a través del
fenomeno de la Transferencia, definido por Freud como base de la cura, pero que también
tiene lugar fuera de la instancia terapéutica. Se trata de una relacion que no busca reproducir
lo reprimido como recuerdo (lo cual es imposible) sino actualizarlo, esto es, convertirlo en
potencia actual, en acto. La premisa es que una situacién actual es vivida a partir de un
modelo que se halla reprimido, y por lo tanto perdido, pero que se repite en la nueva
experiencia, se actta de nuevo. No siempre este modelo es pernicioso para el sujeto y s6lo en
caso de que lo fuera, la Transferencia formara parte del &mbito de la cura. En una situacion no
patoldgica, este modelo constituye el estilo personal del sujeto, que deja marcas en sus
enunciados, obras u acciones. Ahora bien, ;cémo puede la técnica de actuacion promover
dicha expresion, si la misma no es la representacion de algo pensado previamente, sino la
manifestacion de aspectos irrealizados por fuera de la obra? ;Cémo puede promover la
transferencia? Y, ¢como puede, al hacerlo, evitar que el sujeto se “pierda” en el acto,

descuidando otros aspectos de la situacion escénica?

Si bien la posicion del sujeto en el mundo se adquiere de forma pre-objetiva, Merleau Ponty
contrapone la accion habitual, medio de insercion en un contexto familiar que lleva a
entregarse por completo a un acto, al contexto objetivo, como medio de expresién de un
pensamiento que reduce el acto a sus elementos mas significativos. Compara la expresion
dada en el contexto objetivo, con el actor que se “irrealiza” en el papel, deslizando su “cuerpo
real” en el “gran fantasma” del personaje que representa. EI comediante no toma como reales

las situaciones imaginarias, separa “su cuerpo real de su situacién vital para hacerlo respirar,



hablar y, de ser necesario, llorar en lo imaginario” (pag. 121 y 122). El sujeto puede situar su
cuerpo en lo virtual porque cuenta con lo posible, que asi adquiere, sin abandonar su
condicion de posible, una especie de actualidad, permitiéndole el deleite de cambiar de medio
contextual. Esta libertad consiste en el poder general de ponerse en situacion, orientarse y

tener un comportamiento frente a un objeto.

Ahora bien, ¢cdémo logra el sujeto actor respirar, hablar y llorar de verdad pero en el terreno
imaginario? Se trataria de un desdoblamiento por el cual el cuerpo real es retirado de la
situacion vital pero conserva su condicion de cuerpo que acciona, es decir respira, habla y
llora efectivamente (no remedando la respiracion, el habla y el llanto). El acceso a ese
desdoblamiento es lo que debe brindar la formacion técnica. Llamaremos a esta situacion, Rol
de Actor, penséandolo como aquellas herramientas que posicionan al actor en relacion a su
oficio, para distinguirlo de la creacién, ya sea de un personaje o de una performance, en caso
de no existir en la obra teatral una entidad con unidad psicolégica tal como es el personaje. El
Rol impide que el sujeto se “pierda” completamente en el personaje o en la accion que lleva a
cabo y en tanto posibilita esta distancia, libera. Es lo que abre en el sujeto el espacio
imaginario, para, al ser virtual, permitirle arribar a la auténtica creacion, que es la
manifestacion de aspectos personales que, de no ser en el espacio de la obra, no tendrian

expresion posible. Es decir, generar un espacio para la Transferencia.

En primer lugar, el Rol lleva a asumir la situacion de colocarse delante del publico, situacion
fundamental para el actor, dado que es el pablico quien sostiene su accionar a través de la
mirada. Este Rol se sustenta en varias premisas relacionadas con el caracter profesional del
guehacer actoral. Ademas del respeto por ciertas normas de comportamiento, tales como la
puntualidad, el trabajo en equipo, etc., el principal imperativo es que la representacion, una
vez iniciada, no se interrumpe, suceda lo que suceda. La representacion no puede “volver a
empezar” ni detenerse antes del final. El espacio virtual es defendido por sobre la calidad del
espectaculo, por lo que cualquier eventualidad que actle en detrimento de esta ultima, nunca
sera lo suficientemente grave como para poner en peligro al primero. El espacio virtual es
aquello que sitta al sujeto como actor, por lo tanto es aquello de lo cual no puede deshacerse.
Situado en el mismo, es que puede prescindir de los demas elementos de la representacion
teatral 0 manejar contratiempos que los comprometan, para lo cual el actor debe desarrollar

una concentracion abierta, que le permita incorporar cualquier hecho fortuito.



En la construccion de este espacio, las diversas técnicas promoveran diferentes herramientas y
censuraran otras, estableciendo o adhiriendo a imperativos estéticos y éticos diversos. En
Buenos Aires coexisten numerosos &mbitos de formacion actoral, conformando una notable
heterogeneidad. Ademas de la subsistencia de escuelas basadas en el Método de Strasberg, el
“sistema” Stanislavski también se ensefia desde la interpretacion que Raul Serrano plantea en
su “Método de las Acciones Fisicas”. En el mismo, se parte de la accion como forma de
alcanzar la emocion, proponiendo al cuerpo en situacién como la principal premisa para la
tarea del actor. Serrano precisa las caracteristicas particulares de dicha situacion a través de su
nocion de Estructura Dramaética, definiendo los elementos que la conforman, entre los cuales
incluye al Sujeto y a la Accidn, que adquieren su posicion en relacion con otros elementos
(Entorno, Circunstancias dadas y Texto). Por otra parte, el director y pedagogo Ricardo Bartis
propugna una transgresion de la linea psicoldgica de la actuacién realista. Dicha transgresion
se realiza a través de la alteracion ritmica del cuerpo en movimiento, lo que provoca el
cambio brusco de estados exacerbados. Para ello, recurre a elementos técnicos y estéticos
propios de la tradicién popular del actor argentino de principios de siglo. Por dltimo, la
introduccién en nuestro pais de la Escuela Francesa desarrollada por Jacques Lecoq, por
Cristina Moreira y Raquel Sokolowikz en los inicios de la postdictadura, tuvo notable
influencia desde el teatro under hasta la actualidad. Las técnicas del clown, la méscara neutra,
el bufon, la Commedia dell”Arte, el melodrama y la tragedia, proponen una formacién actoral
qgue parte de férmulas estéticas codificadas como modo de evocacién o elaboracion de
espacios virtuales. El sujeto ingresa a ellos a través de la adopcion corporal de estas formas
codificadas, para arribar a los estereotipos, roles o personajes propios de cada género, por lo

que se fomenta que el actor pase por la mayor cantidad posible.

Este trabajo ha intentado un acercamiento muy somero a investigaciones méas profundas que
es necesario emprender respecto de la actuacion. Para concluir, sefialemos que nada hay més
real en el teatro, que un cuerpo que se da a ver. Es en este acontecimiento donde el sujeto
tiene lugar. Donde su subjetividad adquiere una expresion que, de otra manera, no existiria.

Ese es el espacio en el que adviene la obra de arte del actor.
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