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n un proceso formativo actoral es inevi-
table el estudio tedrico-practico sobre
los artistas que han ido produciendo y,
utilizando los conocimientos actorales
y su resultado en la practica escénica.
Para lo anterior, cabe destacar que, poniéndonos en pers-
pectiva histérica y como dice Raul Serrano en su libro Te-
sis sobre Stanislavski (1996: 16): «Falta la aspiracion hacia
una teorfa general del teatro que vincule y diferencie las
diversas poéticas, que estructure y jerarquice entre si las
técnicas y las poéticas. Falta en suma, sistematizacién».

Pasan los afios y, a pesar de grandes avances en
cuanto a tecnologia teatral en este aspecto mencionado
por Serrano, no ha existido una mutacién real, aunque
existe una disyuntiva: ;jes necesario que haya en el tea-
tro una sistematizacién como tal? y, por otro lado, si la
pedagogia teatral aspirara a si no a ser cientifica, sf a ser
comprobable, ;tendria que poseer herramientas suma-
mente objetivas para encontrar el camino donde asirse, un
proceso claro que guie al mismo?

La metodologia sistematica en el &mbito teatral,
tanto formativo como profesional, con respecto a la cons-
truccién de un personaje no es un tema resuelto todavia.
Constantin Stanislavski, tedrico, director, formador y ac-
tor ruso, es el que se acercé de manera contundente ha-
cia esa direccién dejando propuestas técnicas, objetivos
y procesos; fue un parteaguas que propuso lineamientos,
que involucrdé al actor de manera psiquica, fisica y emotiva
en pro del desarrollo orgénico del personaje.

En este proceso incansable que llevé a cabo Stanis-
lavski, se llegd a un primer método basado en la «<memoria
de las emociones», una transicién, y un segundo método
llamado «el método de las acciones fisicas», todo este pro-
ceso bajo un sistema.

Entiéndase sistema como conjunto de conocimien-
tos o elementos relacionados entre si, que forman un todo
compuesto por una idea o principio estructurado. Estos
elementos, mismos que tienen una razén de ser dentro del
sistema, pueden modificar a éste pero no lo cambian com-
pletamente cada vez. Método es una operacién sistemati-

ca, procedimiento que se lleva a cabo
para conseguir un fin determinado.
Este método debe llevar una sistemati-
zacién planteando sus propias l6gicas
o coherencias. Segun la realidad que se
intenta conocer, se establece el camino
a seguir: método basico, aplicado, tec-
nolégico...

El método es un plan de accion,
no la accién misma. En este sentido y
con respecto al proceso escénico, consi-
dero que varios de los tedricos teatrales
si han hecho métodos en sus procesos
de trabajo pues han elaborado planes
de acciones, caminos a seguir. La ac-
cién misma, entonces, serfa la técnica.
Para que exista una operacion sistema-
tica es porque hay una hipétesis, unos
objetivos, un problema a resolver, por
ende, los métodos contienen teorias y
en el caso de la formacion actoral, los
métodos contienen teorfas para ser lle-
vadas a la practica.

Aln no existe un método de
investigacion teatral como tal; si bien
sabemos que las areas a tratar son di-
versas (la dramaturgia, la direccién, la
interpretacion, la escenografia...), no
existe un método especifico; incluso,
en libros como «diccionario del tea-
tro», «investigacién teatral», «métodos
y técnicas de investigacion teatral» se
plantean distintas propuestas, en las
cuales no se vislumbra un nuevo méto-
do de investigacién netamente teatral.

Todavia estamos en la necesi-
dad de basarnos en otros métodos de
investigacién, tomar aspectos del mé-
todo de investigacién basica en cuanto
al manejo de la teoria y bibliografia,
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y aspectos del método de investigacién de intervencion
para el andlisis de procesos escénicos, por ejemplo. Estos
métodos han servido de ayuda y guia para llevar a cabo
investigaciones en los distintos campos teatrales, pero no
hemos podido llegar a la raiz del problema.

Ya se ha dado un término: «teatrologia», que sig-
nifica indagacién o estudio racional del teatro, pero hay
mucho qué hacer al respecto para que un método de inves-
tigacién, en este campo, pueda ser tomado en cuenta for-
malmente. Cabe destacar que es dificil un método objetivo
en la formacién actoral, porque ser objetivo nos remite a
un objeto de estudio y es inevitable, en este tipo de pro-
cesos artisticos, que haya una subjetividad inmanente, ya
que el objeto de estudio es principalmente un sujeto.

Retomemos a Stanislavski, el cual establecid, pri-
mero desde el por qué y después desde el como, objeti-
vos bdsicos tales como que el actor llegue a un estado de
creacion subconsciente surgido de la naturaleza orgénica,
destacando que el desarrollo de un proceso permite crear
la actitud interior del personaje, asi como la importancia
de una accién veraz para que fluya el subconsciente libre-
mente; también, que no hay justificacién para forzar la
emocioén; que el actor debe estar consciente de lo que esta
haciendo en el escenario con respecto a su personaje y;
que, por ello, se ha preparado previamente para entender-
lo, justificarlo y vivirlo escénicamente.

Stanislavski inicia sondeando, intentando, proban-
do con él mismo y con sus compaferos actores de la com-
pafiia Teatro de Arte de Moscti. Comienza con un método
enfocado hacia el otorgar herramientas para la formacion
del ser humano-actor (el por qué); estas herramientas fue-
ron: relajacion muscular, atencién, introspeccién, descu-
brimiento de unidades y objetivos de una obra... y termina
compartiendo el proceso de este actor, ya no como ente
en si, sino para la creacién de un personaje especifico en
una puesta en escena dada (el cémo, el para qué). Se po-
dria decir que creé una fundamentacién cognitiva mas
apropiada, entendiendo que un sistema actoral tiene como
base su misma caracteristica procesal.

El trabajo del actor es también de investigacion
pues conoce construyendo, por ello, la o las técnicas des-
de las que se prepara y aprende no son recetas como tales,
sino caminos que lo ayudardn a resolver el entramado es-
cénico. Asi, de una técnica se podria pasar incluso a una
ciencia: la teatrologfa y para ello, la pedagogia necesita
trabajar algunos factores que no cambian en el trabajo del
actor, por ejemplo: aunque realice diferentes personajes,
el actor no puede despegarse de su propio cuerpo ni de lo

que éste le ofrece, por otra parte, aspira
a un trabajo orgénico pero dentro de un
mundo de ficcién en el que se demanda
que las causas y las consecuencias no
sean reales pero sf verosimiles, creibles.
Un acercamiento a esta técnica es la
accion, manejada dentro de las mismas
condiciones de la escena, siendo cons-
ciente de que un apartado de toda si-
tuacion escénica es la creacion estética
y que, otra distinta y que complementa,
es la técnica en si.

Stanislavski hizo un sistema
capaz de sostener un proceso meto-
dico basado en la préctica, que se fue
transformando con el paso de los afos.
Esta bisqueda constante lo llevé a una
investigacion profunda hacia la forma-
cién actoral y hacia la construcciéon de
un personaje, y para ello utiliz6 técnicas
especificas tales como la psicotécnica
y la técnica fisica o de caracterizacion,
mismas que fue cambiando segtn pasé
del primer al segundo método.

Entiéndase técnica como aplica-
cion de la teoria con fines de inmediata
préctica; gracias al método, la técnica
puede ser llevada de manera mas efi-
caz. Es el desarrollo, la accién en si.
Con respecto a la escena, es el proceso
a través del cual se desarrollan ciertas
habilidades y procedimientos plantea-
dos en el método, necesarios para rea-
lizar el objetivo dramético. La técnica
no tiene como fin mostrarse, pues ésta
subyace en una puesta en escena, el fin
en si mismo seria la puesta en escena.
Sin embargo, es importante que en un
trabajo escénico actoral exista una téc-
nica base, un soporte, ejercicios espe-
cificos que tienen como objetivo com-
prender un método planteado.

Es necesario regresar al Siste-
ma de Stanislavski, el cual propone en
su libro Mi vida en el arte (1981: 12) lo
siguiente:

«Es un sistema maleable que tra-
baja con la voluntad y el estado
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de &nimo del actor para llegar a la
creacion. Mi sistema se descompo-
ne en dos partes principales: 1) el
trabajo interior y exterior del artis-
ta consigo mismo, 2) el trabajo inte-
rior y exterior con el papel.

El trabajo interior consigo mismo
consiste en la elaboraciéon de un
proceso psiquico, que permite al
artista despertar en si la disposi-
cién creadora y por ende la inspi-
racion. El trabajo exterior consigo
mismo consiste en la preparacién
del aparato corporal para la encar-
nacién del papel y la transmisién
exacta de su vida interior. El trabajo
con el papel consiste en el estudio
de la esencia espiritual de la obra
dramatica, del germen que la origi-
na y que determina su sentido, asf
como el sentido de cada uno de los
papeles que la integran»

El segundo método, el «méto-
do de las acciones fisicas», lo fue de-
limitando hacia 1936 con el montaje E/
Inspector de Gogol. En éste se cambia
el proceso pues, a diferencia del primer
método -el de la vivencia, donde en la
preparacién de montaje se otorgaba én-
fasis a las unidades y objetivos, conflic-
tos y circunstancias, pero en primera
instancia sélo desde el andlisis de mesa
donde el actor presupone, plantea pero
no ejecuta, pues cuando trabaja en una
obra lo hace desde el texto otorgando
total énfasis en el pensamiento y el sen-
timiento, ya que hasta después se pasa
a la practica-, el segundo método se
basa en la accion.

En el proceso de montaje tam-
bién se otorga énfasis a las unidades y
objetivos, conflictos y circunstancias
pero desde la accién. En este accionar,
el actor descubre, controla y ejecuta.
Esta es la técnica en si. Lo objetivo se
va uniendo con lo subjetivo y lo pensado
con lo hecho. Es paraddéjico pero nece-
sario en la construccién del personaje.
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Cuando trabaja en una obra, parte del texto pero, inmedia-
tamente, se enfoca en la improvisacion, se desentrafa la
accién completa a partir de una situacién y circunstancias
dadas, éstas se van volviendo los limites de la accion mis-
ma. La motivacién no debe ser el sentimiento en si, sino el
objetivo a seguir. El sentimiento, que en un principio es del
actor, se va matizando y cambiando con las circunstancias
y con el proceso de profundizacién escénica.

El trabajo interior y exterior del artista consigo
mismo, esto es la parte de la formacién actoral, también
sufrird permutas, ya que van a ser desarrollados nuevos
aspectos no vislumbrados en el anterior método, entre
ellos la gesticulacion psicolégica y el matiz psicolégico.

Gesticulacion psicolégica: Los sentimientos se pue-
den atraer a través de ciertas acciones y estimulos fisicos.
Los deseos y anhelos se entremezclan con los sentimien-
tos, y todos ellos pueden ser manejados a través de la vo-
luntad. En las expresiones y acciones encontramos la llave
de nuestros sentimientos. Para ejemplificar, se establecen
una serie de figuras-base que describen la actitud y ca-
racter de diferentes personajes; estas figuras disponen la
creacion de gesticulaciones psicolégicas, cuyo propésito
va a ser avivar y moldear la vida interior del personaje con
intenciones y anhelos. Para ello, es conveniente que en la
creacion de un personaje se pregunte cudl puede ser el
principal deseo de éste y, con la respuesta, comenzar la
construccién de la gesticulacién psicolégica. Ella va a ayu-
dar a verificar si estd en lo cierto con respecto al deseo
principal del personaje. Lo anterior ayuda a trabajar de
manera més adecuada, certera, sencilla y artistica. Esto
puede ser usado para un personaje completo o para una
escena determinada.

Matiz psicolégico: Los sentimientos son producidos
por acciones vy, estimulos fisicos y vocales no evocados,
por ello no hay que preguntarse qué sentir sino qué hacer.
Cuando a la misma accién se le cambia el matiz psicol6-
gico, se vuelve una accién psicofisica; al respecto aclara
Mijail Chejov en el libro El arte del actor (1952: 149): «La
accion es el recipiente al que los sentimientos artisticos
van a desembocar, es una especie de punto magnético que
atrae sentimientos y emociones conjuntandolos con cual-
quier expresion que haya escogido para su movimiento».
Mas que sentir algo es llevar a cabo un movimiento con
determinada expresion.

Este es un método que, lejos de ser anacrénico,
se encuentra vigente; el problema es que el que ha sido
expuesto y difundido es el primer método, siendo que el
segundo fue su gran avance, su legado sin fronteras.
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