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Al maestro de la acción,
tsarstvo nebesnoye, Piotr Fomenko.


¿Qué te pasaría si cualquier noche un demonio se arrastrara hasta ti en tu más íntima soledad y te dijera:
Esta vida, tal como la vives y la has vivido, tendrás que vivirla una vez más, incontables veces más […] cada dolor y placer y pensamiento y suspiro […] ¿No te echarías al piso, crujirías los dientes y maldecirías al demonio que habló así?

Nietzsche, La ciencia alegre

(2016, pp.165-166.
Traducción del autor).
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INTRODUCCIÓN


Vuelve y juega.

El problema del teatro no es empezar, ni terminar. Es el segundo ensayo, la segunda función.

Para el pedagogo de teatro este problema es fundamental. En el teatro profesional la figura del director puede aparecer como un tío favorito. Llega, en dos meses logra avances en el actor que este nunca imaginaba, y se cree la ilusión de que el director es un mago, y el pobre pedagogo, que ha estado detrás del actor durante años para que se pula, se limpie, se madure, de repente parece inútil.

Y es posible que sea así. El ejercicio mismo del teatro exige una suerte de magia, y la rutina acaba con cualquier magia. Sus trucos ya parecen viejos y cansados en el segundo ensayo, en la segunda función.

El arte del pedagogo del teatro es lograr, día tras día, mes tras mes, enfrentar a la disciplina rutinaria y generar dentro de la repetición agotadora una magia sostenida. Su principal problema es el del segundo ensayo. Su principal actividad es renovar el impulso en la observación.

Y la observación es la de que se trata aquí. La observación es la maldición del profesor y del director. Nace del afán, de la necesidad de decir algo, de «mantener la pelota en el aire», nunca está clara ni definitiva y siempre exige revisión. El presente libro, como el primero, nace de esta necesidad de revisión: retoma los textos del blog que yo llevaba entre enero y junio de 2007, con el fin de aclarar lo escrito a la carrera, de disipar malentendidos, de extirpar mistificaciones, de domar el impulso desbocado de observar.

La observación encierra al director en un mundo solipsista, en el que cada nueva revelación artística lo hace más incomprensible para sus jóvenes actores. Se puede identificar a un viejo director (a un viejo pedagogo) fácilmente: es aquel que, incluso cuando la temporada hace meses ha terminado y él ya no monta más, está rodeado de jóvenes a los cuales es incapaz de oír, y a los cuales no puede evitar darles otra vez la lección. El director, en cierto sentido, es el que es incapaz de callar, aunque hace rato sus aseveraciones han perdido su carácter revolucionario y escandaloso. Por eso los grandes directores como Jerzy Grotowski y Lloyd Richards optan por callarse de manera decidida, y se obsesionan por la exactitud de las pocas palabras que dicen.

Temo que no me mido a esta barra alta. Yo estoy más bien entre los locuaces. Los que han leído a Stanislavski en ruso saben que él nunca terminó de editar. Hay versiones y versiones y versiones de las mismas reflexiones que aparecen en sus libros publicados porque nunca estaba satisfecho con la manera que expresó la observación, y se mortificaba de los malentendidos que tan cuidadosamente luchó por evitar. Son re-elaboraciones que llenan tomos, y la gran tragedia de Stanislavski fueron sus editores tanto en Rusia como en Occidente, tanto en el siglo XX como en el siglo XXI (Carnicke, [1998]2009). Es un autor abocado a ser malentendido, como todos los directores, y la única manera de evitar este destino, de repente, no es la formulación exacta pero enigmática, sino la reformulación. No hay nada que pierde sentido más rápido que una terminología metodológica que se consagra.

¿Para qué retomar? Resistí la tentación de llamar a este nuevo libro El Valor de retomar, pero justamente el valor de nuestra profesión es el valor del suicida que fracasó en su empresa: al otro día tendrá que levantarse, y tendrá que enfrentar el día. Tío Vania haciendo cuentas con Sonia al final de la obra, cuando todos se han ido.

Hay otra diferencia también: el primer libro arrancó al final de un semestre, y terminó al final de otro. Este libro, en cambio, se ciñe a un solo semestre. Su estructura interna es la de un montaje teatral en cuatro tiempos: análisis, trabajo de campo, montaje y estreno, y evaluación. Son cuatro actos con una culminación, estructura que probablemente no sea muy clara para un lector general, pero sí para los lectores más importantes de estas memorias, los jóvenes que me acompañaron en la época, y que viven procesos pedagógicos parecidos en la actualidad: la estructura dramática de la vida en la escuela, cuatro actos que siguen el ritmo de las muestras parciales y los estrenos semestrales. Es la estructura clásica del teatro noh japonés del siglo XIV desarrollado por Zeami: jo-ha-kyū (inicio, ruptura, rapidez), una estructura como una gráfica de crecimiento exponencial antes de un colapso económico. La primera parte va subiendo paulatinamente, la segunda va creciendo cada vez más rápido, luego la tercera traza una línea brusca hacia abajo: la muestra final. Enero-febrero, marzo-abril-mayo, junio… realmente un tiempo ideal para montar un espectáculo, pace los «profesionales» del teatro comercial. Las improvisaciones y parciales de la primera y segunda parte vienen siendo sucesos importantes en los primeros meses, pero son las muestras académicas, con el escarnio o el éxito público que los acompañan —y con la espada de Damocles encima de estudiantes y profesores— que calientan los ánimos cada junio. Llega julio, y el ciclo empieza de nuevo.

La pedagogía, el día a día del eterno repaso, es ingrata, nada que hacer: el pedagogo que busca gratitud por sus años de atención y trabajo es como el padre que quiere mantener a sus hijos en casa. Para parafrasear a Lanford Wilson, si nuestro trabajo es darles alas, no debemos sorprendernos cuando salen volando y nunca regresan1.

Unos detalles para cerrar. Muchos me han preguntado las razones por el título del último libro, creo que la respuesta está en su lectura, pero también tengo que citar a alguien que no cité en ese texto: al maestro Fomenko. Una de las impresiones más fuertes de los inicios del Teatro Estudio Piotr Fomenko, que empezó con una cohorte de estudiantes los cuales, en su cuarto año de estudio, ya tenían tres obras exitosas en su repertorio; era su precariedad, precariedad que se mantiene hasta hoy en día. En las reuniones del curso con los maestros, Fomenko, frente al incumplimiento del grupo o los conflictos inevitables entre sus miembros, a menudo repetía: «Hay que tener el valor de separarnos». Era fuerte porque nadie quería que este grupo se disgregara, el público menos, ni la escuela, ni la alcaldía, ni los bancos. Moscú entero se había enamorado de ese grupo de actores, el dinero estaba a punto de llegar; por primera vez en su vida el maestro-hooligan Fomenko, a la edad de sesenta años, iba a tener su propio teatro, y el viejo, siempre sensible a los peligros de la ambición interesada, volvía a decir: «Hay que tener el valor de separarnos». No se separaron, por supuesto, pero esta real y constante amenaza, en mi opinión, contribuyó a la honestidad artística del teatro: el hecho de que siempre se preguntaba si realmente querían seguir juntos por interés o por amor al teatro aseguró que el grupo realmente hiciera un esfuerzo en mantener vivo el ritual diario.

Yo, en cambio, me fui. Preferí la precariedad del propio camino, según otro refrán del maestro Fomenko: el director de teatro es un ser esencialmente solitario, que debe aprender a recibir un golpe en el estómago. Porque en el fondo el director debe tener estómago: guts, valor. El valor de caer, de levantarse, ir de nuevo al ensayo, y descubrir de nuevo la magia, literal y concreta, del agua que moja.

Everett Dixon,
octubre de 2022.



1 Realmente lo dice un personaje en la obra Talley e hijo, Viola Platt, que llega a la casa de los Talley muy preocupada porque se ha volada su hija Avalaine: «VIOLA. Ay, caramba, Lottie. Yo le dije que se fuera. Dije, vuélate lejos. Vuélate lejos. No hay nada aquí. No me hables de oportunidades. Es todo igual. Trabajas por los Talley o trabajas por los Campbell o trabajas por los Farley. Vuélate lejos, y no pierdas tiempo para decir que te vas. (Riéndose.) Y como ves, no me lo dijo. LOTTIE. Supongo que no. VIOLA. No puedes culparlos por hacer lo que les dijiste que hiciera» (Wilson, 1999, p. 152. Traducción propia).
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2007.01.01

PARADOJA, AMBIGÜEDAD, ENIGMA


Según Walter Kaufmann en su Crítica
de la religión y la filosofía, una
característica importante de Dios es su
ambigüedad; al definir demasiado bien
las características de Dios, ya no parece
Dios, sino una imagen de nosotros
mismos.

KAUFMANN, 1979, pp. 173-182,
347-405; véase también
KAUFMANN, 1983.

En el arte y en el teatro estamos buscando lo divino, y lo divino, como bien lo define Kaufmann, es lo ambiguo repleto de sentidos. Al ser demasiado concreto en el teatro, se pierde su ambigüedad poética, divina. Por esto la mejor manera de enseñar la actuación o de conseguir una buena interpretación es, a veces, no enseñar nada. Una de las primeras lecciones claves que recibí de Alain Maratrat en 1994, fue esta —aunque en el momento yo no lo entendiese todavía—: Una de las encantadoras actrices del Teatro Estudio Piotr Fomenko se acercó a Alain y le preguntó sobre los ejercicios de impulso que estábamos haciendo. Alain puso una cara inescrutable, me miró y se alejó. La actriz se quedó tan sorprendida —ella estaba tan acostumbrada a llevar a los directores con su encanto y discurso elegante— que ni siquiera supo cómo reaccionar. Luego pregunté a Alain que por qué no había respondido, y me dijo que si ella tenía que preguntar entonces no había entendido nada. Sobre algunas cosas hay que callar y esperar. No hay que entrar en el discurso del actor.


2007.01.03

PRIMER REPARTO, SEGUNDO REPARTO Y EL IMPULSO DEL DIRECTOR2

En muchos teatros del mundo existe el sistema de teatro de repertorio, en el que las obras se mantienen en las tablas durante varios años, pero cuatro o cinco veces al mes. Por lo tanto, son obras que se ensayan con doble y, a veces, triple reparto (este último es el caso del Teatro Mariinski).

Hay grandes virtudes en este sistema. Lo más importante es que desmitifica ciertos aspectos «stanislavskianos» del arte del actor o, más bien, mantiene ciertos aspectos stanislavskianos poco comprendidos. Primero, el juego del personaje es como el arreglo musical: la sensibilidad del actor se expresa mediante este juego y no desde su personalidad; segundo, ensayar con doble reparto rinde el hecho de estar reemplazando al uno y al otro, y suscita un acto creador «duplicado» que genera muchas más ideas que con solamente un elenco; esto, por supuesto, cuando los actores están abiertos al proceso.

Quisiera hablar hoy, sin embargo, de los casos cuando uno de los dos repartos es menos competente. Maratrat se ha enfrentado más de una vez con el Teatro Mariinski porque no quiere ensayar con los dobles que él considere débiles actoralmente. Por supuesto, esto incomoda a la administración del teatro, quienes consideran a todos sus cantantes actoralmente fuertes al ser cotizados en el mundo entero por su calidad musical, y es difícil hacerles ver lo contrario. No es que Maratrat no quiera ensayar con ellos, sino que prefiere no tenerlos al principio cuando todavía se están descubriendo la obra y los personajes.

Con Maratrat me he dado cuenta de que el director necesita tanto impulso como el actor. Cuando un director trabaja con un actor sin recursos, le dificulta más descubrir la verdadera acción de una escena obstinada. El director y el actor, cuando saben seguir las intuiciones el uno del otro, habitualmente descubren juntos la acción de una escena. Me ha pasado, por ejemplo, que una escena de un montaje me evade todo el semestre porque un actor no da la talla para entenderla, pero cuando reemplazo al actor, la escena se resuelve en poco tiempo. Y luego, después de que la escena está resuelta, puedo trabajar de nuevo con el primer actor sobre la línea descubierta y este empieza a hacerlo bien.

Alain necesita, entonces, resolver las escenas, primero con los cantantes que poseen intuición actoral; una vez descubierta la acción, ya puede trabajar con cualquiera. Pero estas son cuestiones que no se entienden fácilmente en el afán de los estrenos. ¿Cómo explicar que el director es un ser sensible, tanto como el actor, y que también necesita impulsos para llegar a resultados de calidad?



2007.01.04

LE MOT JUSTE Y LA IMPROVISACIÓN

Hay escritores que se la pasan tanto tiempo puliendo, que nunca publican; traductores que buscan tanto le mot juste, que nunca llegan a una traducción satisfactoria.

Ya llevamos una semana trabajando en la nueva traducción de La flauta mágica que Alain quiere montar en ruso en el Teatro Mariinski3 y, por supuesto, es una tarea casi imposible; como la música fue escrita para el texto alemán, necesitaríamos a otro Mozart para ajustar la música al ruso o a un Schikaneder ruso para ajustar el libreto. Creo que no hay que exagerar: hay que hacer una traducción imperfecta y ya en los ensayos, en las improvisaciones de los cantantes, le mot juste vendrá. He traducido muchas obras y sé que la búsqueda de la perfección en la dramaturgia, por lo menos, no puede hacerse en una habitación, sino en el calor de un ensayo, en medio de la improvisación. El actor intuitivo, después de llegar a la esencia de la escena, de repente saldrá con la formulación exacta que se ha estado buscando desde hace días. En el caso de la ópera, por supuesto es más difícil porque el texto depende más de una estructura rígida. Sin embargo, el calor del ensayo también daría inspiración al traductor.

Es mejor no obsesionarse con la solución perfecta, esta llegará con el tiempo. En todos los procesos artísticos hay que ser ecuánime, no hay concepto o regla en el teatro que no se pueda romper. Siempre hay que ser un poco irreverente en el teatro si se quiere expresar algo sincero.



2007.01.08

CASA DE LOS CORAZONES ROTOS EN EL BOLSHOI DRAMATICHESKI TEATR DE SAN PETERSBURGO

En nuestra versión de Casa de los corazones rotos de George Bernard Shaw en el departamento (Dixon, 2005b), el primer acto dura aproximadamente treinta y cinco minutos sin muchos cortes en el texto. Es posible que nuestra primera escena sea un poco acelerada, pero en general creo que el ritmo del primer acto corresponde a la acción planteada por Shaw.

En la versión profesional del Bolshoi Dramaticheski Teatr de Petersburgo (Chjeidze, 2002)4, el primer acto dura una hora y diez —casi dos veces más que nuestra versión estudiantil—. Shaw dice que esta obra es su respuesta a Chéjov (Shaw, 1996, pp.1-4) y por esta razón es su obra más montada en Rusia (el teatro Fomenko también tiene una versión) (Kamenkovich, 2005). Este hecho lleva a una equivocación estética doble que se retroalimenta: una sobre Chéjov y otra sobre Shaw. El error común en Chéjov, como en Beckett, es jugar la letra y la situación en lugar de la acción y el personaje. Puesto que la letra y la situación muestran el sin sentido de la vida de gente sin voluntad, los directores y los actores tienden a jugar el sinsentido y la impotencia, al malinterpretar la pausa en Chéjov como una suerte de naturaleza muerta. Pero los personajes de Chéjov —según la expresión de Fomenko— tienen un kolossal’nyi vnutrennyi ritm (un ritmo interior descomunal), y su atención siempre está puesta en un futuro feliz: es precisamente este desfase que conmueve. Un personaje en una situación terrible que se rinde y se lamenta no nos interesa —no tiene conflicto—. Pero sí nos conmueve un personaje que en la misma situación lucha contra esta, con una esperanza luciente.

Chéjov es realista en el sentido de que somos así: aun cuando todo está mal tendemos a mantener la esperanza a pesar de todo. Chéjov no propone soluciones a esta situación paradójica: muestra la visión rosada de la persona incapaz de cambiar su situación (como Beckett) y dice: «Ustedes también son así». Nos refleja en toda nuestra impotencia hermosa y nos deja la tarea terrible de resolver el problema.

Esta tendencia de Chéjov para un hombre tan pragmático como Shaw no satisface. Para Shaw no es suficiente mostrar al ser humano como es: él quiere ofrecer soluciones de peso. Shaw —así como su discípulo más conocido en el mundo, Bertolt Brecht— es didáctico, pero es didáctico hasta extremos «terroristas» como lo dice Brecht5. Es notable que los personajes sin voluntad de cambiar en Casa, Shaw los termine matando. Chéjov, en cambio, por toda su crueldad, no es tan violento: él también sabe que sus héroes están moribundos e intuye de manera verdaderamente asombrosa —por lo que es más grande que Shaw— que la próxima revolución va a arrollarlos a todos ellos sin excepción, pero los capta en el otoño de su decadencia, así como el poema de Pushkin con este nombre (Pushkin, 1959, tomo II) nos golpea con la fuerza expresiva de la vida que se escurre entre las manos.

Todas las obras de Shaw son respuestas estéticas y didácticas a los planteamientos de los grandes dramaturgos que no le satisfacían. Cesar y Cleopatra es una respuesta estética a Antonio y Cleopatra de Shakespeare; Hombre y superhombre es una respuesta al Burlador de Sevilla; Casa de los corazones rotos es una respuesta a Las tres hermanas6.Shaw realmente no es un gran artista, sino un gran crítico de arte y, de hecho, esa fue su principal profesión durante los primeros quince años de su vida profesional. Shakespeare, Chéjov y Tirso le molestaban porque mostraban la vida en toda su villana hermosura decadente y melodramática: «Así es la vida», decían; «Despéchense». A Shaw le ultraja este hábito del artista que admite y celebra la paradoja de la existencia humana y, así como Brecht después, se rebela contra el hábito de los dramaturgos de conmover con la paradoja. Él no quiere conmover sino provocar el pensamiento y su teatro es, probablemente, el primer teatro de la crueldad a pesar de sus estructuras tradicionales. Shaw no es ni triste ni alegre, sino vital, imprescindible. Y su vitalidad, cuando está bien interpretada, mueve a la acción.

En Las tres hermanas, el padre ha muerto y la vida se desmorona poco a poco; en Casa, el viejo capitán está más vivo que todos y sigue provocando a sus familiares para que lleven su vida de manera plena allí donde están y no hagan proyectos soñadores. En Chéjov, el hermano se casa con un partido equivocado y poco a poco la vida mezquina del pueblo se lo come vivo; en Casa, Ellie termina rechazando a Mangan, se casa con el Capitán y Mangan muere en un bombardeo. Hay algo ridículo en las lecciones didácticas de Shaw, pero nadie puede negar que resulta atractivo y vigorizante. Por otro lado, Chéjov es tan conocido que de pronto el público se conmueve de antemano, y el «vacío» que Mamet señala en sus Tres usos del cuchillo, criticando las fórmulas del teatro político, también puede resultar de la autofelicitación de otras certezas más tradicionales del público7.

¿Qué tenemos en el montaje del BDT de Casa? Una actuación «chejoviana» distractora, en la cual la pausa, en lugar de frenar en un momento angustiante los arranques entusiastas de los personajes, realzando su visión rosada y subvirtiéndola al mismo tiempo, sigue la contemplación moribunda del deprimido demasiado inteligente por su propio bien; el actor se interpreta a sí mismo en lugar de interpretar al personaje. Esto es terrible porque si los textos de Chéjov en determinado momento son soportables con semejante interpretación, Shaw se desmorona por completo, porque Shaw no es Chéjov. Hacer a Shaw como un Chéjov moribundo es hacer una suerte de antiShaw, es equivocarse dos veces. Shaw busca la felicidad a fin de cuentas, pero una lectura así celebra lo moribundo. Shaw es el dramaturgo más vital después de Marivaux y Ostrovski (otros didácticos vitales protobrechtianos) y en la lectura del BDT la acción vital muere en cada nuevo texto.

Bueno, también hay que ser justos: son actores de gran sutileza, hermosos, bien formados, que hablan bien, que llevan acciones físicas limpias y bien estructuradas. Pero cuando tal perfección de escuela se aplica a una convención equivocada, uno se entristece más —cuán maravilloso habría sido si hubiera habido dirección, o, por lo menos, honestidad en los ensayos—. Aquí vemos el peligro de la pereza de pensamiento: «Shaw dice que esta obra es una respuesta a Chéjov», «Chéjov es así», «la obra debe interpretarse así». Fin del pensamiento y fin del arte. La pereza en el pensamiento es la muerte en el escenario. No sigan fórmulas en su interpretación de las obras: traten de intuir el verdadero conflicto para que no hagan interpretaciones engañosas que parecen justificadas por unos discursos aparentemente elegantes y justificados, pero que están realmente vacíos. No se engañen: ¡el imperador está desnudo!, y Shaw sería el primero en gritarlo. No hagan reverencia a equivocaciones estéticas moribundas porque la literatura parezca indicarlo. Busquen la vitalidad, la suciedad del verdadero conflicto. No sean profesionales en este sentido. Sean honestos.
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PERDÓNENOS, SEÑOR JEAN-BAPTISTE, ADAPTACIÓN DE LA NOVELA MONSIEUR JOURDAIN DE MOLIÈRE EN EL TEATRO FOMENKO

Todos me dicen cuando llego a Rusia que el último espectáculo del maestro Fomenko es un proval, es decir, un fracaso rotundo; que el director invitado, un tal Smekhov, no podía llevar a cabo el proceso con los actores; que Fomenko intervino y rescató lo que pudo; que, en general, el espectáculo es un desorden y que todos los críticos dicen que Fomenko ya está perdiendo su toque mágico.

Siempre es la misma historia: después del estreno los críticos regañan, pero pasan unos meses y los actores empiezan a penetrar las profundidades de los planteamientos del maestro sembrados en ellos durante el proceso de ensayo y, entonces, poco a poco el espectáculo empieza a florecer y a brillar. Las tres hermanas de Fomenko, como escribí en otro lugar, se consideraba la peor versión de la obra después del estreno, y la mejor después de seis meses —con premios y elogios, y los críticos fingiendo que nunca habían sermoneado—. Este circo de los críticos es agobiante a fin de cuentas.

Hoy vi el espectáculo y es verdad que las primeras escenas no se entienden —veinte minutos de un espectáculo de dos horas y media—, pero luego, empezando con la escena de la ortografía, la cosa se vuelve no solo Fomenko clásico, sino Molière clásico. Esta obra, que tiende hacia lecturas banales por la filosofía burguesa-vulgar de sus personajes, logra abrir el mundo interior de estos pobres miserables con sus aspiraciones a ser mejores de lo que son. En el texto «Yo no soy aristócrata» no suena el orgullo del ignorante, sino la triste y honesta admisión de una condición que no avergüenza, pero que impide llegar a un mundo mejor. El actor Toptsov, interpretando al burgués-gentilhombre, ¡cómo sueña con ser mejor! ¡Cómo los dos jóvenes sueñan con casarse! ¡Cómo todos sueñan en esta obra! Y la apasionada ternura de Fomenko, en sus obras más importantes, de nuevo provoca y conmueve.

Nunca dejen que la crítica les desanime: el crítico debe criticar aun cuando no sabe qué decir. Puede ser que el planteamiento de ustedes simplemente no haya madurado, pero con el tiempo un sentido profundo también se les abrirá y, entonces, verán ese talento propio que se escondía.
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EL PUERCOESPÍN EN LA NIEBLA, PELÍCULA ANIMADA DE NORSHTÉIN

Una posible definición de artista es una persona que nos muestra algo que aparentemente ya conocíamos, pero como si fuera por primera vez. Las películas de Norshtéin (1975) tienen esta cualidad —entre muchas otras—: un animalito va caminando un día y decide entrar en la neblina para ver «cómo se ve por dentro». Todo, de repente, cobra un sentido visual fuera de lo cotidiano, aunque todos los elementos que aparecen sean cotidianos: una hoja, un pote, un caballo, un río, un perro. Pero, ¡por Dios! ¡Con qué gracia cae la hoja! ¡Con qué trepidación busca el puercoespín su pote perdido! ¡Con qué carácter etéreo aparece y desaparece el caballo blanco! Se puede mirar cada cuadro de esta película de diez minutos durante mucho tiempo y disfrutar los detalles, el calor de la ejecución, los colores —además, Norshtéin tiene un sentido de humor reflexivo que no es de moda hoy en día—. El puercoespín, después de recuperar su pote perdido y encontrar a su amigo preocupado, se sienta, sumergido en sus pensamientos, triste, sorprendido y confundido: la imagen del caballo blanco, etéreo e inalcanzable en la neblina blanca no sale de su cabeza.
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CONSCIENCIA DE SÍ MISMO

El joven actor y la estrella tienen una cosa en común: ambos resultan demasiado conscientes de sí mismos por la presión de tener que responder con resultados de calidad. El joven actor se engaña pensando que aquellos con más experiencia saben más que él acerca del juego, y la consciencia de sus fallas le paraliza en el escenario; el actor famoso o con experiencia se engaña pensando que ya sabe jugar, y esto curiosamente da como resultado una persona muy consciente de sí misma, que también se paraliza en el escenario. Comento esto porque veo precisamente la parálisis en los ensayos de actores famosos del Teatro Fomenko.

El actor que sobrevive a los golpes de la escuela «de rigor» —una escuela que convence a sus estudiantes de que los docentes saben más que ellos— pero se mantiene desconocido, no está bajo ninguna presión y puede entregarse como un niño al juego; las estrellas más simpáticas y, con frecuencia, de mayor talento, son las que siempre se entregan al juego, como un niño que va a la cancha de fútbol: para disfrutar. No olviden que en el fondo el actor no es nadie y no sabe nada. Entonces, ¿para qué tener ínfulas?
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VIEJO NUEVO AÑO EN EL TEATRO ESTUDIO PIOTR FOMENKO

En los primeros años del teatro, en los años noventa, había dos tradiciones de los fomenkis —sobrenombre de los miembros del Teatro Fomenko, muchachos recién graduados de la Academia Rusa de Artes Teatrales (GITIS8)— que me llenaban de admiración, entre tantas otras cosas. La primera eran las funciones de Noche de reyes durante la epifanía que hacían anualmente, y la segunda era lo que llaman allá el kapustnik, que significa «noche de repollo», es decir, de improvisación frívola.

Los actores de esta escuela con su reputación mundial y con dos o tres obras premiadas encima, nunca perdieron la capacidad de improvisar. Cada año, el 6 de enero (la referencia del título de la obra) hacíamos una función improvisada de la Noche de reyes (Kamenkovich, 1990) cambiando de personajes y, lo más importante, para nosotros mismos. La función que quedó clavada en la memoria ocurrió en la dacha9 de un compañero durante un invierno particularmente generoso de nieve: el maestro Yevgeny Kamenkovich se sentó frente a la casa, la acción se desarrollaba en el balcón, frente a la casa y alrededor —en un metro de nieve a menos veinte grados—. Los que se acuerdan de la obra saben que esta es la comedia más triste de Shakespeare con canciones melancólicas, con bromas que van demasiado lejos y con una atmósfera nocturna, realzada por una lluvia que no escampa nunca, como en La mala hora de García Márquez (1984). La obra sucede en el sur de Europa, en Iliria —lo que llamamos hoy en día Croacia—.

El contraste entre esta atmósfera y los montones de nieve, entre la necesidad de estar corriendo para no congelarse y los textos dichos con voz temblorosa por el frío daba para una hilaridad que se sostuvo por cuatro actos —el quinto acto cayó por culpa mía y el maestro, siempre generoso con mi persona, regañó injustamente al elenco—.

¡Qué locura esas pasadas! El éxito del teatro no se daba a pesar de ellas, sino por ellas. La alegre irresponsabilidad debe estar detrás de cualquier empresa teatral, de lo contrario la solemnidad siempre terminará matando el juego. Igualmente, los kapustniks10, un espectáculo que los fomenki hacían cada «viejo nuevo año» (el año nuevo ortodoxo ruso que cae el 13 de enero) eran ridículos —una tontería tras otra—. Pero, ¡Dios mío! ¡Cómo eran de chistosos mis jóvenes compañeros!

Aquí estamos, quince años más tarde, haciendo de nuevo un kapustnik en la nueva sede del teatro11. El espíritu supuestamente no ha cambiado —sigue siendo una improvisación loca para los amigos del teatro— pero desgraciadamente el concepto de «amigo» se complica cuando el éxito y el dinero entran como lobos a la finca. Mis compañeros, ya viejos como yo, se preocupan por no «avergonzarse» y entonces la cosa sale un poco más marcada. De igual manera lo hacen: se exponen v starosti let (en la vejez de los años) al riesgo de caer en ridículo, aunque de todos modos los «amigos» salgan agradecidos por la esencial humildad de esta compañía. Allá yo canté una canción en español, vestido, como todos, de gitano y me sentí, como todos, un poco avergonzado —y al igual que hace quince años la cosa cayó durante mi intervención—. Pero, ¡qué bueno es estar de nuevo en el escenario con ellos después de tantos años! No pierden su capacidad de ser ridículos: es su única arma contra la decadencia de la vejez.
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SAMOYE VAZHNOYE (LO MÁS IMPORTANTE), ADAPTACIÓN DE LA NOVELA VENERIN VOLOS (CABELLO DE VENUS) POR MIJAÍL SHISHKIN, PUESTA EN ESCENA DE YEVGENY KAMENKOVICH

A veces vale la pena ver un montaje solo por una escena y en esta obra la escena ocurre en una oficina de inmigración en Suiza. Personajes: el oficial de inmigración/narrador, interpretado por Iván Verjóvij; un inmigrante ilegal ruso en Suiza, interpretado por Tomas Mockus (pronunciado correctamente, a lo lituano, motskus); y la intérprete alemana, interpretada por Ksenia Kutyepova.

Tanto Ksenia Kutyepova como su hermana Polina Kutyepova, hace diez o quince años, eran florecitas encantadoras cuya falta de fuerza escénica se compensaba por una sutileza de espíritu y una gracia únicas en el teatro ruso. Sin embargo, en 1995, cuando Zhenovach (1992) hizo una adaptación de El sonido y el furor de William Faulkner, hubo una escena bajo sombrillas, cuando Candace ya es mayor y todo ha pasado, en la que Ksenia cobró una fuerza madura sin perder su sutileza ni su gracia, y esa escena fue la mejor en esta adaptación de una novela muy difícil.

En el caso de una novela diferente, también difícil de adaptar, nuevamente aparece Ksenia y su escena fue la mejor. La situación es la siguiente: un oficial, mediante una serie de preguntas sumamente calmadas, poco a poco desenmascara a un ruso ilegal en Suiza, quien se va volviendo cada vez más agresivo y grosero. La traductora, interpretada por Ksenia, es muy sensible y su desconcierto se vuelve, poco a poco, en una verdadera derrota interior frente a la fealdad de este hombre y sus agresiones; todo esto ocurre mientras ella trata de seguir traduciendo lo más fielmente posible.

¿Cómo describo la actuación de Ksenia Kutiépova?: exacta, elegante, conmovedora y bella —todas estas palabras apuntan—. El público entra en la situación de este pequeño personaje, que no reaparece más en la obra, y se compadece. Pero es el sentido que Ksenia pone a este personaje sensible lo que realmente hace que la interpretación logre un nivel muy alto. Otra actriz se burlaría de la reacción emocional exagerada de la traductora. Después de todo, lo único que ocurre es que un hombre se vuelve grosero —imagino incluso, aunque no he leído la novela, que el tono de la escena y de ese personaje es así—, pero lo que hace Ksenia nos vuelve testigos de la visión interna de esta mujer, de su manera de ver el mundo y, por lo tanto, nos hace admirar la belleza de su alma.

A veces considero esto como la verdadera meta de nuestra profesión: hacer ver la belleza del alma que hay en cada ser humano, verla a través de las debilidades mezquinas que nos atormentan y vislumbrar las verdaderas intenciones.



2007.01.15

EL MÉTODO DE LAS ACCIONES FÍSICAS SEGÚN TOVSTONÓGOV

Una vez tuve que ir a la GITIS, la escuela de teatro donde estudié, a pedir los contenidos de los cursos para un proceso de homologación de títulos. Cuando los pedí, sin embargo, las secretarias de la Facultad de Dirección se rieron de mí, amablemente por supuesto. Para los rusos, los contenidos pertenecen a la tradición oral, y son tan firmes y estables después de un siglo de desarrollo que nadie ve la importancia de escribirlos.

Lo frustrante de algunas metodologías rusas que uno quisiera emular es, precisamente, que no tienen registro escrito; en la época en que muchos de los grandes directores como Stanislavski o Meyerhold estaban trabajando no se era muy amistoso con la escritura de cualquier índole, especialmente en los años treinta cuando empezó la época más violenta de la Unión Soviética por la censura y autocensura que operaban. A esto se junta el hecho de que los directores no siempre vemos el sentido de la escritura, tendemos a afirmar o a dialogar a través de nuestros propios espectáculos. Stanislavski fue una excepción a esta regla, aunque incluso él escribió muy poco sobre su consolidación metodológica de las «acciones físicas» a finales de su vida en los años treinta, después de su infarto; el material escrito sobre estos ejercicios no fue realizado por él, sino por sus discípulos: Toporkov (1961) y Knébel (1991), en una época posterior, fuertemente cohibida por la censura12.

Todo esto viene al espíritu leyendo el texto de Tovstonógov sobre el método de acciones físicas de Stanislavski, publicado en el texto de Edgar Ceballos sobre la dirección escénica (Ceballos, 1998, pp.169-178). Es asombroso lo poco concreto que es el viejo maestro en este artículo, realmente no dice nada, sino que hace una defensa muy general del método. El texto está lleno de frases así: «el método de acciones físicas (análisis activo) es, en mi opinión, la mejor forma de trabajo con el actor para una puesta en escena» (p. 169); «Stanislavski llegó a la conclusión de que sólo las acciones físicas estimulan la razón, la voluntad y evocan, en última instancia, el sentimiento» (p. 170); o «si en cada personaje existe una línea determinada de conflictos, por leve que pueda ser a veces su expresión escénica, ésta contribuirá a crear la atmósfera de la escena a través de las acciones interiores más diversas» (p. 171). Por cierto, esto último no está mal dicho, pero ¿de qué estamos hablando en concreto? Tovstonogov nunca lo dice. ¿Estamos hablando de un trabajo meticuloso sobre las acotaciones del autor o del entrenamiento de acciones físicas, así como del famoso «gesto psicológico» de Mijaíl Chéjov, que permite desarrollar los impulsos del personaje? ¿Son «formas» como los entrenamientos orientales (y como, con mucha menos seriedad, la biomecánica) o son acciones concretas relacionadas directamente con la obra? No se puede saber leyendo el artículo del maestro. Lo único que uno puede saber es que el método es una maravilla13.

Hay dos posibilidades aquí: la primera es que, cuando está escribiendo Tovstonógov, el método es como el programa académico de la GITIS, de tan amplio conocimiento para los lectores rusos que habría sido banal entrar en detalle sobre algo que todos conocían; la segunda es una especulación más atrevida: de pronto el concepto de «acciones físicas» es como el concepto de la rueda que Stanislavski reinventó, es decir, no es un método, sino algo que se ha hecho durante siglos y siglos, excepto en los veinte primeros años de la fundación del Teatro de Arte de Moscú: ensayar la obra caminando y fijando movimientos y acciones en lugar de eternizar el trabajo de mesa. Sin duda, al final de sus días Stanislavski admitió lo que sabía desde sus experiencias en el teatro aficionado: uno se pone en forma haciendo ejercicios, uno escribe un artículo escribiendo, y uno monta una obra montando. En otras palabras, se dio cuenta de que pensaba y que, por ende, escribía demasiado, por lo que quería regresar a acciones concretas.

Como con las formas orientales, es difícil para nuestra cultura racional entender que nuestra profesión está constituida de cosas muy sencillas, que la profesionalización significa quitar vicios y no adquirir métodos, y que alguien que nunca ha estudiado puede resultar mejor profesional que nosotros por manejar conceptos sencillos. Esto nos ultraja porque tenemos la ideología de que uno mejora con los años, de que la formación garantiza la calidad o que ya merecemos, después de tantos años, laureles. El maestro dice: «Hay que hacer cosas sencillas» y entonces los seguidores declaran después: «El método de las cosas sencillas». Es una contradicción en términos.

Tovstonogov fundó un teatro importante en Rusia: el BDT —donde vi dos obras este mes—. Sin duda, la expresión del método de las cosas sencillas o de las acciones físicas le permitía soñar un poco con sus actores, darles la oportunidad de pensar que estaban en una empresa más grande que simplemente imitar acciones banales. No hay duda de que era un gran director, y los textos de los grandes directores hay que leerlos en contexto. No hay textos teóricos mal escritos o bien escritos realmente —cuando hay un nivel de competencia quiero decir—, sino textos que dialogan con la época y que para entenderlos hay que entender la época. Es probable que nunca sepamos cómo trabajaba realmente Stanislavski porque su manera de ensayar murió con él, y eso está bien. Hay que intuir las cosas que tenemos en común con ellos, pero hay que hacer nuestro camino y esperar a que tengamos buenos resultados sin que nuestras improvisaciones y nomenclaturas, formuladas en el vuelo de la acción, se vuelvan un canon rígido para los demás.

De todas maneras: ¡que viva el método de las cosas sencillas!
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IGNORANCIA VS. INTUICIÓN

Es incómodo admitirlo en un contexto universitario, pero la formación del joven actor no es de conocimiento, sino de hábitos.

Por cierto, manejamos el estudio teórico de grandes poetas y dramaturgos, pero la verdad es que el actor bien formado ni siquiera necesita entender bien al autor para poder, con sus hábitos retóricos, fingir una lucidez en este sentido.

La verdad incómoda es que la universidad es un muy mal contexto para la formación de actores: el teatro, como los idiomas, es un aprendizaje artesanal y técnico que pertenece más bien a institutos técnicos. Los profesionales del teatro hablan de investigación y conocimiento, pero la investigación en el teatro es como la investigación en la cocina: la meta es hacer un plato más gustoso con una nueva convención. Es saquear la información adquirida para hacer un mejor plato —y con frecuencia el resultado opaca a los temas fundamentales de los autores bajo estudio—. Como meta principal, en el teatro rara vez estamos tratando de desenterrar nueva información para el bien del saber universal14. Es más: los actores que sí saben, que leen demasiado, que estudian la época, que hacen todo lo debido con frecuencia no son buenos actores, justamente porque piensan demasiado. Los buenos actores tienen una buena dosis de ignorancia y una buena dosis de intuición. El actor y el director hacen y su hacer intuitivo resulta, mediante su ambigüedad expresiva, lleno de sentidos, pero no es un conocimiento ni tiene que ver con la tradición universitaria. Es bien conocido el conflicto constante en las escuelas de teatro entre el área teórica y el área práctica, en el que la primera siempre debe ceder a las necesidades de la segunda —y así debe ser, pero no en un contexto universitario en que lo teórico es lo primordial—. El valor universitario de conocimiento real, de reflexión alejada del hacer se enfrenta con el valor irracional e irreflexivo de la necesidad de hacer entre los profesionales de teatro. Ambos valores son necesarios pero evidentemente en un contexto universitario debe ser primero el criterio del conocimiento.

Lo que estoy diciendo aquí, por cierto, provocaría una protesta entre el más respetable y, probablemente, más importante sector de la profesión: el teatro social o político. Todo mi discurso aquí parece caer al considerar que la meta de la investigación, cuando estamos comprometidos con fines sociales, seguramente debe basarse en hechos etnográficos mucho más exhaustivos. Pero etnografía no es práctica, la acción teatral no es la acción política más eficaz y, de hecho, uno podría decir que la universidad tampoco es un lugar idónea para la política: una cosa es la práctica (teatral, política), y otra cosa es la investigación de estas prácticas, sea o no etnográfica. Los que realmente están comprometidos con el cambio social desde la búsqueda de la verdad, mejor deberían dedicarse a otra cosa, o entender que lo fuerte de nuestra profesión, el juego, adquiere su poder de cambio social al concentrarse en el simple amor del otro, y no en el conocimiento y la investigación, por etnográficos o políticos que sean.

El dilema es que, con frecuencia, en contextos de escasa tradición teatral, la universidad es el único espacio donde se pueden desarrollar procesos verdaderamente teatrales, procesos que exigen tiempo y, por lo tanto, dinero. Y entonces se da una suerte de esquizofrenia entre los mismos profesores cuyo discurso se alterna constantemente entre dos necesidades contradictorias: la lentitud del saber y la velocidad del hacer. El director y el pedagogo, en la misma persona del profesor, entran en constante pugna consigo mismo: insisten en que los estudiantes investiguen, pero nunca hay tiempo de llevar los procesos de manera adecuada; insisten en que escriban, pero dejan que los jóvenes se queden en «reflexiones» que plasman el juego especulativo escénico; afirman que buscan el saber, pero si tienen que escoger entre mostrar cómo era Sócrates de verdad con su dogmatismo e interpretar a un Sócrates que parece estar de acuerdo con nuestro liberalismo contemporáneo, tenderán siempre a la adulación —antisocrática y antiacadémica— escénica.

En cierto sentido no puedo imaginar juntas a dos áreas tan lejanas entre sí como lo son el teatro y la universidad, pero de todos modos hay que manejar la esquizofrenia y tratar de cumplir con ambos criterios. Lean, pero no porque sea necesario para el teatro, y monten, pero a sabiendas de que montar es menos importante en una formación universitaria que leer. Y no se engañen porque nuestro autoengaño —siempre el riesgo de las profesiones retóricas— nos quitará autoridad al fin del día cuando queramos defender lo que realmente nos importe.
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PROPUESTA DE DOBLE REPARTO SIMULTÁNEO DE LA OBRA  BÚFALO AMERICANO DE DAVID MAMET: ANÁLISIS DE JESÚS DAVID VALENCIA

Acabo por fin de leer el proyecto de grado de Jesús David Valencia acerca de nuestro montaje de Mamet, y su resumen del trabajo me pareció tan coherente con mis intenciones, que decidí publicarlo aquí con mis comentarios. Esto me parece ahora doblemente justificado, puesto que me ha llegado la noticia de que Jesús va a tomar otro tema para su trabajo de grado.


La idea de montar Búfalo americano (Dixon, 2005a) con un doble reparto simultáneo nace de la asociación del drama contemporáneo estadounidense con la tragedia griega. Mamet utiliza elementos de la tragedia como la aceptación por parte de los personajes del destino que les corresponde, la peripecia aristotélica en un punto determinado de la obra dramática, la duración de la obra en tiempo dramático de una jornada, la elaboración de los hechos a partir de una fábula más extensa, la exposición de ciertas situaciones ocurridas fuera de escena a partir de la palabra —palabra como acción—, el posicionamiento de la palabra como eje central de la interpretación; todo esto para constituir una obra contemporánea escrita en clave aristotélica (Poética de Aristóteles). El director de la obra presentó la propuesta de realizar un doble reparto simultáneo, partiendo de la idea del coro griego como elemento de realce situacional dentro de la representación.

Al observar el espectador la puesta en escena de la obra con la propuesta del doble reparto se encuentra con cinco actores interpretando a tres personajes: Teach y Don son interpretados cada uno por dos actores, Bob es interpretado por un solo actor durante toda la puesta en escena. El público ve diferentes propuestas interpretativas en los Teach y en los Don (uno es más jocoso que el otro en el caso de Teach, por ejemplo), pero termina observando solo tres personajes a medida que la convención es asimilada. Esto se debe a la participación predeterminada de los actores en la línea del personaje en la que, quien se encuentra «fuera» de escena, apoya la situación de quien se encuentra «dentro». Solo en momentos claves intervienen los cuatro actores a la vez para lograr puntos de maximización energética y mayor claridad situacional. El actor que se encuentra «fuera» de escena actúa como la conciencia del personaje que el actor que se encuentra «dentro» interpreta. Al actuar, valga la redundancia, un actor como coro del otro, apoya el trabajo interpretativo y se realza en determinados puntos, a saber: los puntos de giro (sucesos de la obra) se acentúan energéticamente al actuarlos cuatro actores en lugar de dos; el actor que está fuera evidencia, de forma más clara para el público, el subtexto de la situación; y, por último, al ser una obra altamente musical en cuanto al parlamento, las pausas dadas por el autor son pausas en el sentido clásico de la palabra (resultantes de la inercia de la situación que le permiten al personaje pensar la misma o pensarse a él mismo, momentos en los que pasa todo pero «no pasa nada»), y al ser la resultante de la inercia energética de cuatro actores en la misma situación, la pausa nace y entonces el público logra capturar aquel momento en el que no se emite siquiera sonido alguno, pero que en últimas determina la situación que ha ocurrido o que ocurrirá.

Sumadas a las ventajas interpretativas del doble reparto se encuentran las ventajas de marcación —técnicamente hablando—, es decir, el actor que se encuentra fuera realiza acciones físicas (como levantar un teléfono, pasar una cerveza, etc.) que implicarían desplazamiento de quién está dentro y, por tanto, agregarían tiempo adicional a la representación, además de marcar puntos de giro situacional que no repercuten en la línea argumental de la obra (dos veces es divisada la policía por el actor que interpreta a Teach, quien en dichos momentos se encuentra fuera).

Para dicho montaje se realizó una adaptación del texto de Mamet en la que se incluyó la idea del doble reparto y se utilizó un lenguaje propio de la región en los parlamentos.

El doble reparto como herramienta pedagógica

¿Por qué el doble reparto es útil como herramienta pedagógica?


	Permite construir un personaje mucho más elaborado.

	Las improvisaciones de personajes compartidos, hechas por diferentes actores, permiten establecer puntos de comparación que apoyan la pesquisa dada a la hora de encontrar la naturaleza de un personaje y responder a la eterna pregunta: ¿Cómo darle cuerpo a aquella alma? (Pirandello, 1965).

	La colaboración actor-actor en el momento de la construcción del personaje permite una gama mucho más amplia de recursos actorales y juegos escénicos cada vez que se lleve a cabo la interpretación.

	Los giros del personaje se verán, necesariamente, acentuados al actuar el segundo intérprete como coro de aquel que en un momento determinado de la representación lleva la batuta.

	El análisis situacional y la elaboración de la línea de pensamiento del personaje, que va en pos de una causa común son efectuados por diferentes actores, de esta manera se establecen diferentes modos de visualización, tanto de las situaciones como de la trayectoria mental del personaje a lo largo de la obra (motivaciones, conflictos, objetivos). Al existir punto de comparación los actores pueden enriquecer su percepción del personaje a lo largo de las escenas, pues necesariamente se deberá llegar a acuerdos a la hora de la improvisación.

	Al abordar el personaje desde ópticas diferentes (pero no necesariamente enfrentadas la una a la otra), la elaboración del «producto actoral», entendido este como el personaje, permite la conversación de dos discursos artísticos que intentan alcanzar un fin común. Si bien en un principio las interpretaciones de un mismo personaje pudieran alcanzar niveles altamente dispares, con el tiempo se iría encontrando una forma común y, al final, aunque no se logre tener a dos actores interpretando un papel de forma exacta (pues ese no es el propósito), sí se lograría tener un personaje interpretado quizá de forma diferente, pero dentro de una misma técnica interpretativa.

	El actor que esté «sentado», esperando el momento en que deba continuar con la interpretación del personaje que está compartiendo con su pareja escénica, necesariamente se verá obligado a llevar la línea de pensamiento del personaje de forma interna, exteriorizándola quizá con ademanes no muy notorios; esto le permitirá al actor entrenarse en situaciones actuadas en silencio y continuar la línea de personaje en todo momento.

	El hecho de que uno de los intérpretes espere su turno le obliga a tener la atención fijada en todo momento dentro de la situación, para poder entrar a ella con la intención y la energía adecuada justo en el momento que se ha acordado.

	En ocasiones uno de los intérpretes necesariamente tendrá mayor experiencia que el otro. En ese caso se verá notablemente beneficiado tanto el uno como el otro, pues quien sabe enseñará y quien desconoce aprenderá, siempre y cuando se pacten relaciones sanas de trabajo.

	Cabe anotar que el ejercicio del doble reparto está pensado como herramienta pedagógica para el actor, pero jamás como una herramienta convencional a la hora de realizar una puesta en escena; aunque si se abordara con seriedad, lo más probable es que genere resultados positivos en el espectáculo.

	Enseña al actor a trabajar en equipo. Siendo el teatro un arte necesariamente colectivo, resulta frustrante que el trabajar en equipo sea una de las mayores debilidades que presentan los nuevos actores de las escuelas de formación. Las intervenciones en medio de un ensayo, en la mayoría de los casos, tienden a convertirse en una demostración del saber de quién las dicta más que un intento por producir un producto artístico, como debería ser el caso —por no citar más ejemplos—. A la hora de montar una obra, las disputas comienzan en el momento mismo de iniciar el proceso: el casting. Los actores luchan por un personaje hasta más no poder; algunos renuncian sin dar batalla, otros comienzan a odiar por nimiedades a la pareja escénica, hasta que al final ya nadie disfruta del proceso sino cuando el reparto ya está dado. Aún más: al estar dado el reparto, son las escenas de grupo (en las que participan más de cinco actores a la vez) las que resultan menos logradas del espectáculo, y solo se preocupan por estas quienes tienen mayor protagonismo en las mismas.

	Al trabajar desde el inicio con un compañero para elaborar el personaje, los actores se verán forzados a establecer discursos que tienden a un mismo fin y a entablar acuerdos para lograr un mismo producto artístico elaborado en compañía. De la buena comunicación dependerá la calidad del producto, pues desde un inicio se establecerá la intención del ejercicio: «No se busca quién lo hace mejor, sino cómo se puede hacer mejor» (Piccolo Teatro).

	Los actores que interpretan a un mismo personaje deberán llegar a acuerdos antes de la representación. Las intervenciones de uno y otro actor en el transcurso de la escena evidenciarán en qué medida el diálogo entre parejas escénicas se ha dado previamente.

	Hasta que el actor no acepte la convención de trabajo, las cosas no podrán marchar bien: si uno de ellos es reticente a trabajar con su compañero, en las escenas se evidenciará su indisposición. El hecho de que un actor acepte que el trabajar con su pareja escénica en la elaboración de un personaje común es un camino viable de aprendizaje, le obliga a renunciar en cierta medida al orgullo inútil del intérprete y a entender la condición fundamental del arte escénico: «Desde el primer ensayo, la meta siempre está visible, no tan lejos, e involucra a todo el mundo. Podemos ver muchos patrones sociales ejemplares en este proceso: la presión del estreno, con sus exigencias innegables, produce ese espíritu de colaboración, esa dedicación, esa energía y esa consideración de las necesidades ajenas que los gobiernos solo pueden esperar a evocar en tiempos de guerra» (Brook, 1968, p. 120. Traducción propia).



Dificultades que se presentan en un trabajo de doble reparto simultáneo


	Si los actores no aceptan la propuesta de trabajo colectivo va a ser muy difícil conseguir resultados.

	El público puede que no entienda la propuesta de doble reparto simultáneo en el momento de la representación; si este es el caso, lo más probable es que se daba a dos factores:
1. Los cambios de actor que interpretan un mismo personaje no se están realizando con una precisión casi quirúrgica, que es la que exige un trabajo de este tipo (niveles energéticos, situación, ritmo).

2. La construcción del personaje que dos actores comparten fue realizada por cada actor separadamente, cosa que conlleva a una dicotomía interpretativa a la hora de la representación.


	Una mala elección de la obra que, en cuyo caso, haría imposible el trabajo del doble reparto simultáneo



Características que deben tener las obras a montar, haciendo efectivo el ejercicio del doble reparto simultáneo.

Es prioritaria la buena escogencia de una obra que se adapte al tipo de trabajo a realizar, antes de aventurarse en un galimatías interpretativo.

La obra a elegir deberá cumplir con ciertos requisitos que permitirán un buen acople de la propuesta del doble reparto simultáneo al texto dramático:.


	La acción dramática debe estar situada en el diálogo.

	La obra debe ser rítmicamente activa. El ritmo poético de la obra debe ser rápido y continuo. El parlamento no debe insinuar pausas de extensa duración en las que el conflicto sea interno.

	Los personajes no pueden ser introspectivos, por el contrario deben ser altamente externos entendiendo el término como la particularidad que tiene un personaje de expresar en el parlamento todas sus cuitas y tribulaciones sin devengar, para ello, análisis psicológicos, apreciaciones metafísicas, posiciones políticas o filosóficas muy elaboradas, o demás discursos que incurran en una vida interna del personaje demasiado entretejido.

	Preferiblemente se deben trabajar obras del tipo «texto pobre» (como las obras de David Mamet), es decir, aquellas en las que el parlamento es tan ricamente elaborado que deja muy poca cabida a la especulación actoral, caso contrario es el de las obras del tipo «texto rico» como las de Enrique Buenaventura, en el que el actor debe solucionar con un sinnúmero de recursos la escena.

	La obra no debe tener más de cuatro personajes (lo que implicaría ocho actores si el ejercicio va a incluir a todos los personajes), debido a que sería casi imposible para el espectador soportar la convención (el doble reparto simultáneo es una convención teatral) con más de diez actores interpretando a cinco personajes y cada uno compartiendo un papel con una pareja escénica; aunque cabe anotar que si el trabajo es asumido con seriedad, lo más probable es que el número de personajes sea irrelevante.
Jesús David Valencia






Pocas veces un actor resume con tanta concisión la convención de un proceso de montaje, ni con tanta claridad y tanto entendimiento de las intenciones (cualesquiera fueran los resultados). Mi anhelo es que si algunos de los valores artísticos y profesionales que se buscaban en este montaje lograran inculcarse, de tal manera que volvieran ideales profesionales de los integrantes, me sentiré orgulloso como pedagogo. Y el hecho es que, de los procesos y de los grupos que he tenido en la escuela, este grupo y este proceso han sido unos de los más cercanos a mi corazón.
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EL CUADRO DE EUGÈNE IONESCO, DIRECCIÓN DE MAURICIO BENÍTEZ (PRIMER VIOLÍN)

Este pequeño montaje de una obra que va a estrenarse, lastimosamente en mi ausencia, merece un comentario por muchas razones.

La primera es que, a pesar de estar inscrito en un género visto como «experimental» —una farsa de las vanguardias europeas de la primera mitad del siglo XX—, los integrantes abordaron la obra con un análisis tradicional del suceso de partida, el suceso principal, los objetivos, los obstáculos, las correspondientes observaciones de relaciones vivenciales analógicas, etc.; y este análisis convencional ha funcionado en un montaje sumamente fársico de gran seriedad. Se puede decir que el análisis stanislavskiano es un método tan abierto que ilumina diversos géneros del teatro.

La segunda es que este es un montaje concebido y montado no por un director, sino por «el primer violín» —el actor principal del espectáculo— y dos directores del Departamento de Artes Escénicas, quienes participaron a título de invitados. Esta tradición de dirección ejecutada por el actor principal se ha perdido en el siglo XX (aunque aún siga vigente en los teatros de Estado de Europa), y a veces esta es generadora del mejor teatro porque reúne las virtudes de la dirección con las necesidades del actor. Se olvida casi universalmente, incluso por profesionales del teatro, que Stanislavski era un primer actor, «el primer violín» del director Nemiróvich-Dánchenko (cuya fama, desgraciadamente, no se extendió más allá de Rusia a pesar de ser un director de puesta brillante, el primer impulso de la fundación del Teatro de Arte de Moscú, y creador de muchos de los conceptos que aparecen en el sistema de análisis activo de Stanislavski). Esta puesta en escena desmiente la creencia de que los actores deben ser «brutos» o incapaces de plantear acciones desde el análisis, sino solo desde la intuición.

La tercera razón es que este trabajo es el último de una serie de aciertos de gran riqueza en el proceso autónomo de este estudiante dentro del Departamento de Artes Escénicas: El cuadro en la muestra de Farsa en IV semestre, los ladrones (con Sergio Briceño) en la galería de Sueño de una noche de verano (Dixon, 2004), la asistencia de dirección que hizo en Sueño, el reparador de lavadoras en Voz VI, la interpretación de Borracho no vale en la tarea de virtuosismo de Voz VII, y finalmente, en la misma muestra, su participación en el ejercicio (con Daniel Rueda y Ana María Gómez), en el que Daniel me imitó de una manera tan exacta que yo mismo me asusté.

Finalmente
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FORMACIÓN Y EL CONCEPTO GRIEGO DE FORMA
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CONFLICTO Y LA ÚLTIMA PALABRA
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ANÁLISIS DE EL AVARO, DE MOLIÈRE




































OPS/images/f0024-01.jpg





OPS/images/f0023-01.jpg
ENERO
2007






OPS/xhtml/nav.xhtml


Segundo ensayo, segunda función



		Segundo ensayo, segunda función


		Derechos de autor


		Título


		EVERETT DIXON


		CONTENIDO


		INTRODUCCIÓN


		ENERO 2007

		Paradoja, ambigüedad, enigma


		Primer reparto, segundo reparto y el impulso del director


		Le mot juste y la improvisación


		Casa de los corazones rotos en el Bolshoi Dramaticheski Teatr de San Petersburgo


		Perdónenos, señor Jean-Baptiste, adaptación de la novela Monsieur Jourdain de Molière en el Teatro Fomenko


		El puercoespín en la niebla, película animada de Norshtéin


		Consciencia de sí mismo


		Viejo nuevo año en el Teatro Estudio Piotr Fomenko


		Samoye vazhnoye (Lo más importante), adaptación de la novela Venerin volos (Cabello de Venus) por Mijaíl Shishkin, puesta en escena de Yevgeny Kamenkovich


		El método de las acciones físicas según Tovstonógov


		Ignorancia vs. intuición


		Propuesta de doble reparto simultáneo de la obra Búfalo americano de David Mamet: análisis de Jesús David Valencia


		El cuadro de Eugène Ionesco, dirección de Mauricio Benítez (primer violín)


		Formación y el concepto griego de forma


		«Dame eso»


		 Cuadros


		Conflicto y la última palabra


		Análisis de El avaro, de Molière







		FEBRERO 2007

		Subtexto y la convención de Marivaux


		Emoción, creencia, idea


		Autoengaño y prevención


		Manejando la locura


		Dependencia emocional, inseguridad y la figura del director 


		Cuatro sistemas de análisis


		Escucharse o reaccionar a sí mismo


		Esperar el texto


		Teoría de teatro y el joven actor


		Cenicienta: ballet en tres actos de Sergei Prokofiev, coreografía de Aleksei Ratmanski, dirección de orquesta de Valery Gergiev 


		Stanislavski y una cultura de insultos


		Poética vs. Retórica de Aristóteles


		Trato vs. manipulación


		Cinco milímetros: burocracia teatral vs. capricho directoral 


		Traducción y dirección


		En contra de la imagen bonita


		«Festivalismo»


		Improvisador designado: una táct ica de Brook


		Impulso, juego, acción


		Maestro y técnico


		Mahabharat de Jean-Claude Carrière, puesta en escena de Peter Brook


		Punto neutro


		Ingenuidad poco sincera


		Diez años


		Vereda


		Los hermanos Karamázov de Fiodor Dostoyevski, puesta en escena de Yuri Odinoki en el Teatro Nacional Iván Franko, Kiev, Ucrania







		MARZO 2007

		Hipervigilancia


		Tres biombos


		Lopatkina


		Impaciencia y memoria


		Dignidad, juego, ironía


		When in Rome, do as the Romans


		La Bohème: ópera en cuatro actos de Giacomo Puccini, puesta en escena de Ian Judge, dirección de orquesta de Mijaíl Agrest


		Chiste bravucón


		Profesionalismo contradictorio


		Pobre escenógrafa (comentario de un texto de Jouvet)


		Dinámica vocal y dinámica corporal


		Un brindis de Valeri Gergiev


		La importancia de la filosofía para el director de teatro


		Intensidades sucesivas


		Corre, Lola, corre, película dirigida por Tom Tykwer


		Escritura y entonación


		Una reflexión sobre Beckett


		Confianza de colegas y estudiantes (premuestra de cuadros)


		Las escuelas embrutecen a los actores


		Muestra de cuadros


		Lecturas escénicas didácticas


		Reparto artístico y reparto pedagógico


		Paso de tortuga


		Muestra de voz escénica: ensayos de José Ortega y Gasset 


		Formalidad


		Imagen vs. fetiche (vs. acción)


		Creencia vs. pensamiento


		Versiones (ensayo independiente VII)







		ABRIL 2007

		Engaños y engaños


		Nombres extranjeros que bloquean


		Elogio a la pereza


		Analogía de relación


		No hallarse


		Language and true communication


		Un público infantil en Zarzal


		Situación y ritmo


		Estreno fracasado


		Funciones memorables


		Cambio de ritmo, suceso


		Un tranvía llamado Deseo, con Marlon Brando


		Análisis, arreglo, paciencia


		Trabajar un texto teatral en breve


		Pareja escénica invisible


		Play ends


		Coleccionistas de momentos humanos


		La niña y el profesor


		Vergüenza, orgullo, miedo y juego


		Fingir no trabajar, falsa pereza


		Hecho y suceso


		Distanciamiento


		Clown, niño, momento privado


		Conflicto en las obras de Derek Walcott


		Voz privada y voz pública







		MAYO 2007

		Formular la intención al revés


		La paradoja de la lentitud


		Un día sorprendente


		Conflicto verdadero como obstáculo interno


		Estatus y obstáculo interno


		Obstáculo o segundo querer: la convención clave de Molière


		Solfeo actoral


		Autenticidad


		Suciedad y limpieza, grosería y cortesía


		Pausa sicológica


		Buen recurso, mala actuación


		Objeto material vs. objeto espiritual


		Análisis de Otelo, de William Shakespeare


		Un año de reflexiones: la paradoja de dar consejos


		El peligro de la analogía


		Sutileza, personaje, suceso


		Una obra es un vaticinio


		Fascinación estética: mal gusto vs. vestuario con sentido


		Estructura dramatúrgica vs. acción dramática


		Tema como guía de las escenas pequeñas


		Análisis como búsqueda de convenciones de juego


		Mentir bien y mentir mal


		Justificar la música


		Sopa y seco


		La muerte no es un suceso


		¿Rascarse es un placer o parece que es un placer?


		Conflicto brechtiano: inocencia y violencia: muestra de escenas independientes de los cuentos de hadas


		No anticipar un conflicto







		JUNIO 2007

		Tema y conflicto


		Transición entre analogía de relación y acción de la obra (escena simultánea)


		Conflicto como pregunta sin respuesta


		Sufrimiento y bloqueo


		Juego vs. violencia


		Los temas de la muerte


		Una película breve sobre el asesinato (Krotki film ob ubivaniu), de Krzystof Kieślowski


		Sobre santo Tomás y san Genesio


		Pausa y acción escénica en ensayo


		Nostalgia como conflicto


		Ensayar


		Partitura


		Punto de vista, conflicto, seguridad


		«Chéjov no es así»


		Virtuosismo vs. forma


		Flores


		Acción precaria: el dilema del director en la evaluación de un montaje


		Gag y la situación violenta


		Un breve análisis de Samuel Beckett


		Tácticas para sostener la atención del público: convención, contrapunto, investigación


		El jardín de los cerezos de Ánton Chéjov, puesta en escena del profesor Douglas Salomón


		La dificultad de armar una línea interna: la muestra de historias de amor y muerte


		Caperu City: creación colectiva de Armando Collazos y el grupo de montaje IV


		Ecuanimidad frente a la crítica


		Dar seguridad


		Mis críticas predilectas







		ÚLTIMAS REFLEXIONES


		REFERENCIAS

		Bibliografía sugerida


		Puestas en escena


		Películas







		ÍNDICE DE PALABRAS







Lista de páginas



		1


		2


		3


		4


		5


		6


		7


		8


		9


		10


		11


		12


		13


		14


		15


		16


		17


		18


		19


		20


		21


		22


		23


		24


		25


		26


		27


		28


		29


		30


		31


		32


		33


		34


		35


		36


		37


		38


		39


		40


		41


		42


		43


		44


		45


		46


		47


		48


		49


		50


		51


		52


		53


		54


		55


		56


		57


		58


		59


		60


		61


		62


		63


		64


		65


		66


		67


		68


		69


		70


		71


		72


		73


		74


		75


		76


		77


		78


		79


		80


		81


		82


		83


		84


		85


		86


		87


		88


		89


		90


		91


		92


		93


		94


		95


		96


		97


		98


		99


		100


		101


		102


		103


		104


		105


		106


		107


		108


		109


		110


		111


		112


		113


		114


		115


		116


		117


		118


		119


		120


		121


		122


		123


		124


		125


		126


		127


		128


		129


		130


		131


		132


		133


		134


		135


		136


		137


		138


		139


		140


		141


		142


		143


		144


		145


		146


		147


		148


		149


		150


		151


		152


		153


		154


		155


		156


		157


		158


		159


		160


		161


		162


		163


		164


		165


		166


		167


		168


		169


		170


		171


		172


		173


		174


		175


		176


		177


		178


		179


		180


		181


		182


		183


		184


		185


		186


		187


		188


		189


		190


		191


		192


		193


		194


		195


		196


		197


		198


		199


		200


		201


		202


		203


		204


		205


		206


		207


		208


		209


		210


		211


		212


		213


		214


		215


		216


		217


		218


		219


		220


		221


		222


		223


		224


		225


		226


		227


		228


		229


		230


		231


		232


		233


		234


		235


		236


		237


		238


		239


		240


		241


		242


		243


		244


		245


		246


		247


		248


		249


		250


		251


		252


		253


		254


		255


		256


		257


		258


		259


		260


		261


		262


		263


		264


		265


		266


		267


		268


		269


		270


		271


		272


		273


		274


		275


		276


		277


		278


		279


		280


		281


		282


		283


		284


		285


		286


		287


		288


		289


		290


		291


		292


		293


		294


		295


		296


		297


		298


		299


		300


		301


		302


		303


		304


		305


		306


		307


		308


		309


		310


		311


		312


		313


		314


		315


		316


		317


		318


		319


		320


		321


		322


		323


		324


		325


		326


		327


		328


		329


		330


		331


		332


		333


		334


		335


		336


		337


		338


		339


		340


		341


		342


		343


		344


		345


		346


		347


		348


		349


		350


		351


		352







Guía



		Cubrir


		Título


		CONTENIDO


		INTRODUCCIÓN








OPS/images/cover.jpg
EVERETT DIXON

SEGUNDO ENSAYO,
SEGUNDA FUNCION

CONSEJOS PARA JOVENES
ACTORES Y DIRECTORES II

Universidad
del Valle

Programa(“oditorial






OPS/images/pub.jpg





