El cuerpo: fundamento de una poética actoral
Daniel Gallo Orrego*

RESUMEN: Este articulo indaga en ciertos procedimientos creativos que, desde
el cuerpo, le permiten al actor crear su propia poética. Son operaciones cuyo eje
constitutivo es el trabajo con la nocién de lo literal, que posibilita el didlogo entre la
teatralidad, las sugerencias del director y el texto draméatico. Se abordaran centran-
dose en ejemplos de metodologias usados en la creacion de personajes dentro de
dos obras, Los empenos de una casa de Sor Juana Inés de la Cruz y La cruzada de
los ninos de Marco Antonio de la Parra.
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Desde hace ya un tiempo, el teatro y las disciplinas artisticas en general son considerados y
valorados por el resto de la comunidad universitaria como una forma particular de conocimien-
to. Sin embargo, todavia queda mucho por avanzar para establecer claramente de qué tipo
especifico de conocimiento estamos hablando y de cémo este se produce.

El quehacer del artista -y especificamente la actuacién- debe ser recorrido como un terreno
dispuesto para revelar algunos de los elementos no visibles que componen la experiencia
creativa. Como la idea es acercarse a la intimidad del proceso creativo actoral, el objeto de
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estudio es aqui trabajado a partir de la propia experiencia teatral del autor de estas notas. Al
compartir estos procedimientos se quiere transmitir un cierto conocimiento respecto de una
poética actoral’, la que es velada tras el espectaculo. Asi la conceptualizacién de estos meca-
nismos intenta establecer a la persona/actor como fundamento de su poética; la experiencia
teatral y de vida como punta de lanza de su estrategia creativa.

Siempre hay un procedimiento, un modo de hacer, por sencillo que sea. Cuando se crea algo
siempre se procede de alguna forma. Lo dificil es estructurar una nociéon atingente sobre la
forma en que opera ese procedimiento. En un proceso artistico tener conciencia de algo que
nos sirve para llegar a un fin es de alguna manera tener nocién de ese fin y, en un proceso
artistico actoral, este se presenta mas como un paisaje borroso que como una imagen com-
pletamente delineada.

Para armar sus personajes, los actores no solo se sirven de la aplicacion de ciertas técnicas
especificas, sino de las experiencias acumuladas a través de los anos en el oficio. Es uno
de los valores del arte entregar conocimiento a través de la experiencia a quien lo realizay a
quien lo percibe. Asi lo comprueba la idea de que se actua mejor a medida que se envejece.
Idea digna de problematizar y al mismo tiempo cargada de sentido, ya que emana muchas
veces desde la misma gente de teatro. Otra creencia popular del gremio que nos habla de la
importancia de la experiencia, es que, cualquier otra actividad que se realice en la vida, inde-
pendiente que pertenezca al ambito de lo teatral, servird para tu desarrollo como actor, una
especie de bateria de herramientas que se acopian en un saco. Un mal de Didgenes teatral,
siempre habra oportunidad de aplicar esa experiencia en algun montaje.

La experiencia, entonces, actiua modificando la forma de articular los conocimientos actora-
les técnicos y posibilita la aplicacién de esos mismos conocimientos técnicos en diferentes
procesos creativos. Lo dificil de organizar estas experiencias en alguna metodologia es que
eso seria escribir una especie de manual de actuacién o una gufa técnica y lo que se busca en
este articulo es develar un modo de hacer, dar cuenta de una posible poética resultado de la
practica y establecer que cada actor es dueno de una.

Interesa, entonces, compartir este procedimiento actoral escénico y creativo que ha guiado
mi trabajo durante los Ultimos espectaculos en los que he participado y que me ha ayuda-
do a afianzar una perspectiva artistica cada vez que enfrento un proceso de montaje. Si lo



pudiéramos definir en términos conceptuales me referiria a este fendbmeno como las distintas
formas de asumir lo /iteral del texto dramatico y las propuestas de direccién e incorporarlo al
trabajo escénico. Se trata entonces, de reflexionar en torno a las imagenes que este término
evoca y arrastra.

Es evidente que el término literal inmediatamente nos traslada al mundo de la palabra escrita.

Literal.

(Del lat. litter lis).

1. adj. Conforme a la letra del texto, o al sentido exacto y propio, y no lato
ni figurado, de las palabras empleadas en él.

2. adj. Dicho de una traduccién: En que se vierten todas y por su orden,
en cuanto es posible, las palabras del original.

3. adj. Que reproduce lo que se ha dicho o se ha escrito.

4. adj. En la transcripcién de una escritura alfabética a otra lengua, que
procede letra por letra.

5. adj. Fil. y Mat. Dicho de un concepto o de una magnitud: Que se
expresa con letras.

(R. A. E. versién en linea)

La palabra literal se mueve incuestionablemente en el campo de la utilizaciéon, andlisis y pro-
duccién de trabajos de escritura como medio de expresion. Méas especificamente el término
nos acerca al mundo de la traduccion? de textos.

Posiblemente no es un error pensar en el acto de traducir cuando intentamos especificar este
fendbmeno actoral; trasladar lo /iteral que escribe el dramaturgo o lo que plantea el director,
hacia la puesta en escena es en esencia hacer una traduccion.

Lo sustancial es que queremos extrapolar el término literal de su esfera de la palabra escrita
para llevarlo hacia el terreno de lo teatral, posicionandolo como un mecanismo actoral que pro-
duce un resultado escénico particular. ;Qué es entonces esto de lo /iteral y qué dimensiones
alcanza en el trabajo expresivo del actor?
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Se adopta el término literal por razén de inmediatez, es decir, por la necesidad de nombrar
un fendmeno que ocurre a nivel personal y poder transmitirlo como conocimiento; valorar la
experiencia del artista e insertarla a nivel académico. Es asi como la adopcién del término mas
alla de la intencion de acufar un nuevo concepto, de sumar una palabra mas a las muchas que
usamos para analizar la creacién, se usa para delimitar una imagen de lo que se quiere trans-
mitir. Y aun asi, literal no es un término gratuito. No se aplica como moneda de cambio, no es
canje. Si bien puede parecer una reduccion caprichosa, también es cierto que refleja lo que
busco y en la palabra misma pujan ciertos componentes personales relacionados a la forma
de crear los personajes, quienes trasladan esta vision a la puesta en escena.

Cuando una persona asiste al teatro se entiende, al mismo tiempo, que lo hace para ver tea-
tro. Esta sencilla idea trae una pregunta esencial para el trabajo de puesta en escena. ;Qué
es entonces lo que ve el espectador? No creo que la respuesta provenga de la idea heredada
del concepto, “donde el director se convierte en el responsable ‘oficial’ del [...] espectaculo”
(PAVIS, 2008, p. 362).

Por el contrario la respuesta debe provenir de cada uno de los integrantes del equipo creativo
gue pone en escena. El actor, por tanto, debe plantear mediante su trabajo un punto de vista
que le permita apoderarse de esa puesta en escena, convirtiéndose también en un responsa-
ble del espectaculo, al preguntarse ;qué es lo que permito que vea el espectador? ;Cudl es
el punto de vista que quiero darle a este personaje?

La aplicacion del término como procedimiento actoral aparece cuando me apropio, de manera
literal, de ciertos estimulos entregados por el texto o por las propuestas del director. Hacer
una seleccién de elementos que entregan un punto de vista, una interpretacion propia del
personaje a la puesta en escena. Sin embargo y siguiendo a Eco, podria yo decir que “[n]adie
estd mas a favor de abrir lecturas que yo, pero el problema es, aun asi, establecer ‘lo que se
debe proteger para abrir, no lo que se debe abrir para proteger’” (ECO, 1990, p. 43).

La cita de Eco, sacada de un texto sobre anélisis literario, nos permite desarrollar esta idea de
la proteccion de sentido que aporta el mecanismo actoral de lo /iteral, al hacer una analogia en-
tre un discurso escrito y un espectaculo teatral. Proteger escénicamente quiere decir trasmitir
de forma efectiva los elementos minimos para comprender el punto de vista del (los) creador
(es) del montaje o personaje.



Un ejemplo. En el aho 2012 montamos la obra Los empenos de una casa de Sor Juana Inés
de la Cruz en la que existen dos criados: Celia y Castafo, quienes a lo largo de la obra esta-
blecen una relaciéon que termina en matrimonio. La puesta en escena® contemplaba una serie
de cambios escenograficos que eran realizados por dos integrantes del elenco -Lilian Vasquez
y Daniel Gallo- los criados. Para reforzar esta relacién amorosa que se establecia en algunas
escenas del texto, se sugiridé que el erotismo entre ellos fuera progresando a través de los
encuentros que se producian en estos cambios. Asi nacié la idea de que Castano le regalara
algo a Celia, algo importante para él; le regalaba comida, que para efecto de un criado es un
acto de amor. Una manzana. De esto surgié una improvisacion que luego de ser ensayada
funcionaba perfectamente como situacion escénica.

No obstante pensé que faltaba algo para retratar méas fielmente el universo de los criados de
una comedia, que, en general, tienen necesidades mas basicas y si el fin de estos encuentros
amorosos era el matrimonio, el regalo debia retratar ese universo amoroso mas elemental.
Entonces el regalo tenfa que ser algo mas erdtico sexual. Ahi pensé cambiar la comida por una
serie de juguetes sadomasoquistas para proponer en la escena, sin embargo, en toda puesta
en escena existe una estética que respetar. Habia que encontrar un regalo acorde a la estética
del montaje y que, al mismo tiempo, cumpliera con el objetivo de describir el mundo del per-
sonaje. Castano, entonces, le regalé un platano en vez de una manzana a su futura esposa.
Asi la idea de lo literal sexual se convirtid en una imagen iconica del pene.

Teniendo presente la cita de Eco cabe preguntarse ;qué elementos quiero proteger para darle
sentido al trabajo?

Como no podemos manipular los contenidos que transporta la persona que es receptor de la
obra, esta interpretara con libertad esa creacion de la que es testigo. Las interpretaciones se
abren a cada espectador, a sus conocimientos, su historia, su vida. Sin embargo, hay ciertos
elementos que cada creador quiere proteger de su obra, justamente para poder abrir la inter-
pretacion de la misma. Asumir en el cuerpo propio del actor lo /iteral del texto o la indicacion
de direccion y establecerlo como procedimiento escénico permite, al menos como punto de
partida, mantener estos elementos del texto dramatico y de la puesta en escena como una
especie de parametro de las posibles interpretaciones que existan del espectaculo. Por ejem-
plo, el platano quiere, en palabras de Eco, proteger mi vision del sentido evidente y sexual del
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personaje. La idea de rescatar lo literal pujo un tipo de referente que proviene de una visiéon
de mundo que contribuye a construir esta poética actoral.

El platano se convirtié en un objeto literal que generd una serie de acciones dramaticas que
surgieron de su uso: presentado por Castano, encontrado por Celia, mascado por Castafno y
llevado por la criada a su habitacién. En otra escena, Celia aparecia con el platano mascado,
se enteraba que el platano era de él, se lo lanzaba y por ultimo los criados se escondian tras
unos muebles y se besaban. Es decir, este objeto producto de la interpretacioén literal, movilizé
acciones eroticas evidentes de los criados, que produjeron juegos escénicos que nutrieron
creativamente la puesta.

El mismo Roland Barthes da un ejemplo preciso de este tipo de literalidad cuando habla de
la pieza del dramaturgo Arthur Adamov: “[...] el billar eléctrico de Ping-Pong [...] es un objeto
literal, cuya funcién consiste en engendrar situaciones por su misma objetividad” (BARTHES,
1980, p. b3).

Tanto el billar eléctrico como el platano, a diferentes niveles, son objetos que producen situa-
ciones draméticas; uno a nivel dramaturgico, otro a nivel actoral. Ambos movilizan la accién de
una forma inmediata al momento de su aparicién. Es el objeto mismo el que por su condicion
provoca situaciones escénicas.

Existe también otra manera de aplicar esta idea de lo /iteral transformando el mismo cuerpo
del actor en un objeto literal que produzca situaciones escénicas de la puesta en escena.

Pero no solo de esa obra pueden extraerse ejemplos que permitan la visualizacion de lo que
se expone. La Cruzada de los Ninos de Marco Antonio de la Parra es una obra dramatica cons-
truida por siete mondélogos de ninos que relatan haber sufrido algun tipo de abuso o violencia.
La puesta en escena del afno 2005 rescaté cuatro de esos mondlogos en el siguiente orden:
el expdsito (Daniel Gallo), la nifa que vendia flores (Manuela Martelli/lgnacia Aglero), el nifio
obrero (German Pinilla) y el nino malherido (José Manuel Aguirre). Yo debia interpretar al per-
sonaje del expdsito que, segln el texto, es un nifio lanzado a las riberas del rio Mapocho? justo
en el momento de nacer. Un nifo sin bautizar, sin alimentar, que se autonombra Clavel, que es
testigo de un allanamiento y a quien los recuerdos atormentan incluso después de su muerte,
ya que nos habla desde el purgatorio.



Con estas caracteristicas, interpretarlo es algo mas que un desafio.Y, a pesar de todas las exi-
gencias, lo que me preocupaba era algo inicial: ;cémo interpretar a un nino? Crear un cuerpo
en coherencia con el texto -nifo y expdsito- que, ademas, interactle en sintonia respecto del
resto de los actores y elementos que componen el espectaculo. En definitiva, un cuerpo que
fuese capaz de mediar las necesidades estéticas del texto dramatico y de la puesta en escena
y que resolviese la construccion fisica del personaje.

Segun explica Adolphe Appia, “la conformacién escénica deriva de la jerarquia musica-cuerpo-
-espacio, donde musica y espacio solo podran entrar en relacion a través de la mediacion del
cuerpo” (SANCHEZ, 2004, p. 173). La reflexién de Appia se desprende del impulso renovador
de la teoria wagneriana sobre la gesamtkunstwerk u Obra de arte total donde el teatro es la
sintesis de todas las artes. Sintesis en la que el actor, segun Appia, es el encargado de inte-
grar todos los elementos previstos en la puesta en escena. Hacer esto de manera consciente
permite potenciar el trabajo actoral.

La directora de La cruzada... para poder llevar a cabo el montaje propuso diferentes estrate-
gias creativas de entre las cuales me interesa relevar dos para desarrollar la idea de la trans-
formacioén del cuerpo en objeto literal.

El texto de Marco Antonio de la Parra estd construido con ideas cercanas al teatro épico
planteado por Brecht, en donde se pretende estudiar mas que moralizar. El autor no quiere
retratar miméticamente el mundo de estos personajes, para lo cual recurre a dos estrategias,
las que son utilizadas con un sentido didactico para distanciar el relato de los personajes.
Primero, los personajes no viven en poblaciones cultural o econémicamente periféricas, sino
que habitan una especie de limbo, apelando desde alli, incluso con sus palabras a un univer-
so absolutamente reconocible que no seria prudente negar. Segundo, los mondlogos estan
escritos de forma independiente de manera que no existe didlogo entre los personajes. Por
tanto, la observacion de personas, espacios y situaciones reales, permitiria crear la situacion
dramética en la que estos personajes monologantes se relacionan otorgando un contexto
analégico a esta idea de purgatorio.

No obstante, la realidad con la que nos encontramos en nuestro recorrido investigativo previo
al trabajo sobre la escena, por las calles de Santiago, nos mostré que estas personas a las que
hace referencia el texto se camuflan con el paisaje de la ciudad, naturalizdndose, haciendo que
los propios habitante de la ciudad pierdan conciencia de que aquellos existen.
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¢Cobmo es posible, entonces, usar de referente algo que nos es in-visible? La respuesta esta
en la paradoja, explicada por Maria José Contreras, que se presenta cuando se intenta una
definicion de cuerpo: “Por un lado [el cuerpo] es lo més cercano e intimo a nuestra experiencia
pero por otro lado [nos] resulta extrano... ; Cuando aparece el cuerpo?... En general... cuando
‘falla’, ‘duele’ o ‘se equivoca'” (2012, p. 15).

Los referentes que teniamos de estos nifos a través de los documentales y de la observacién

real, nos hablaba de un tipo de cuerpo evidentemente deteriorado; su piel, sus ojos, su cara,
sus palabras, su mirada, su actitud general; todo un cuerpo producto de una vida desgastada.
Esos cuerpos dolorosos eran los que debiamos construir; cuerpos que no responden a la
voluntad del propio duefno, cuerpos golpeados, cuerpos atropellados, cuerpos prostituidos;
cuerpos gue para nosotros los actores solo se percibian a través de la composicion de postu-
ras incomodas que permitian hacer consciente la presencia del mismo.

Paralelamente a la observacién, y como otra estrategia de montaje, la directora, nos hizo
trabajar de manera ludica con diferentes verbos e interpretarlos, primero fisicamente, o sea
llevarlos al cuerpo. El trabajo, metodoldgicamente hablando, fue planteado de esta manera:
a) se cred una lista arbitraria de verbos obtenidos de diferentes fuentes, desde internet, de
un libro de verbos, aportados por los actores, etc., b) estos se escribieron en papeles indivi-
duales y se colocaron en un montén en el centro del escenario, ¢) asi los actores escogian al
azar diferentes verbos, luego d) se jugaba a representar el verbo, con el cuerpo, de diferentes
maneras, desplazandolo en diferentes niveles, diferentes velocidades y diferentes formas.
Luego se repetia el mismo procedimiento con otro verbo, hasta crear un abanico amplio de
acciones, que cada actor se encargaba de seleccionar. Asi pasabamos largas horas de ensayo
articulando y produciendo estos verbos de manera corporal.

A este trabajo seguia una segunda etapa que consistia en incorporar la voz. A ese cuerpo que
se mueve con determinado verbo, se le pide entonces emitir un sonido que sea coherente
con el esfuerzo y la forma respecto del movimiento fisico que se estd generando.

Finalmente, se superpone el texto dramatico en la pauta fisica-sonora. Al incluir la emisién del
texto en esta dinamica azarosa de los verbos, se elimina el prejuicio que el actor podria tener
respecto del personaje. Basta decir el texto, por ejemplo, siendo un pano que limpia para dar-
se cuenta de que es casi imposible de que exista una idea preconcebida sobre esta mezcla.



Pero lo que me permitié proyectar una posibilidad escénica en esta metodologia fue cuando
se nos indicé ser® el verbo. ;Como puedo ser el verbo barrer, correr, limpiar, calcular, inyectar,
etc.?Y lo que es mas paraddjico, linglisticamente hablando, ;cémo puede ser el verbo ser?

Esta indicacién tenia absoluta resonancia con esta idea de lo /iteral, el cuerpo como un objeto
literal en accion. De alguna manera esta encarnacion del verbo en el cuerpo solo se concreta
a través de lo literal que despliega el verbo en el cuerpo del actor.

El trabajo de hacer que sean los verbos, propuesto por la directora, es tan concreto que el in-
térprete solo se concentra en absorber e interpretar el verbo en su cuerpo, dejarse invadir por
la dinamica que la ejecucion de ese verbo propone y no se entrampa en generar simbolismo ni
en significar. Se convierte en un cuerpo-objeto /iteral que tiene como objetivo producir posibili-
dades de relacién con los otros actores, tantas como existan en la cabeza del intérprete. Para
seguir en esta linea, tomemos el verbo limpiar, que lo primero que genera es movimiento:
imaginen —se nos decia- ser limpiar con el cuerpo. Si bien la indicacién suena extrana, solo era
necesario dejarse llevar por el sentido ludico que la misma frase propone para que funcione;
imaginen moverse siendo un pano que limpia, siendo una escoba, siendo un trozo de panuelo
con encaje, etc. Otra posibilidad de ser el verbo limpiar se produce cuando pienso en ser la
basura que la escoba barre o la mancha que el pano limpia o un ventilador que limpia el aire,
un chorro de agua que limpia el piso, un algo que limpia otra cosa... Al sumergirse en esta
dindmica, las posibilidades de improvisacién se multiplican casi al infinito.

Lo anterior resulta muy interesante si uno lo compara con lo que ocurria paralelamente cuan-
do ibamos a observar a los nifos de la calle que vivian bajo el puente Bulnes®. De hecho,
€s0s ninos con los que compartimos no hacian juicio de si mismos. Su forma de relacionar-
se era a través de saciar necesidades inmediatas como el aburrimiento, el frio, el hambre.
Simplemente habitaban la realidad en la que estaban; la calle, que para nosotros constituia,

prejuiciosamente, una amenaza, para ellos era su hogar.

Nosotros también habifamos encontrado en los ensayos nuestra forma de relacionarnos, me-
zclando estimulos de verbos con sus interpretaciones fisicas y el texto. Los cuerpos de nues-
tros personajes se construian de su presente inmediato sin ideas preconcebidas de la desdi-
cha que trafa la ficcién del montaje.
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Sin embargo, me segufa incomodando una idea respecto a la construcciéon del cuerpo del per-
sonaje. ; Como hacer constituir, configurar teatral y creativamente, el cuerpo del nifo expésito?

Las historias que narraban los monélogos eran de tal dureza, que cualquier decisidon escénica
debia respetar esa caracteristica. La realidad observada aportaba un poco de esa dureza, pero
no me solucionaba la constitucion creativa del cuerpo del nino. ¢Qué tan posible era acercar-
me a experimentar la realidad del cuerpo de un nino abandonado?

Aqui aparece nuevamente la apropiacion, por parte del actor, de un elemento literal como pro-
cedimiento escénico actoral, al volver a investigar en el texto’. El texto dramatico es el punto
desde el que emanan muchas de las provocaciones que desencadenan el trabajo de puesta
en escena. El actor, entonces, debe sumergirse en ese universo dramético que el texto le im-
pone y propone. “Si el actor estd dispuesto a construir su personaje tendra que absorber todo
lo que rodea al personaje” (EINES, 2007 p. 36). Intuia, entonces, que lo que debia hacer era
seleccionar algo de lo sefnalado en el texto, algin elemento descrito, e insertarlo directamente
en la construccion de ese cuerpo, transportando de forma literal la seleccién hecha del texto
al contexto escénico.

¢Cémo es un nifo exposito literalmente?

El diccionario me dio esto como definicion: expdsito, ta. (Del lat. expositus, expuesto) /adj.
Dicho de un recién nacido: Abandonado o expuesto, o confiado a un establecimiento benéfico.

Entonces para asumir escénicamente esta descripcién hay que traducirla de forma literal,
pensé: mi nino expdsito murié porque lo dejaron en las riberas del rio Mapocho, por lo tanto
el personaje entraba a escena con su vestuario, literalmente, mojado. Su primer texto era
“ahi quedé tirado’/ por lo tanto la primera accion que realizaba era acostarme, literalmente, en
el suelo. Asumi que habia muerto de hipotermia por eso al decir los primeros textos, literal-
mente, tiritaba de frio. Estas acciones sencillas, casi obvias del proceso creativo, pretenden
evidenciar cémo la literalidad va marcando el camino que lleva a construir esa imagen final que
se tiene del personaje.

Con todo, el concepto nifio expdsito, no estaba construido escénicamente en su totalidad: “El
expodsito es un nino que [...] no tiene pelos. Tampoco se le da la oportunidad de mamar. Esta
desprotegido por fuera, desprotegido por dentro” (GALLO, 2006, p. 14).



¢Cobmo entonces, a través de lo literal, se puede reproducir escénicamente la idea que tengo
de nifho abandonado? La forma que encontré para someterme a esa desprotecciéon y que,
ademas, construiria la imagen de un nino, fue depilarme casi por completo. En verdad, lo que
mas me importaba era exponer la zona pubica. Esto no solo como acto personal de indefen-
sion y exposicién, sino porque lo que diferencia un nino de un adulto o de un adolescente es
su zona pubica vacia de vellos. Sintetizar la idea de nifo expuesto con este sencillo recurso,
creando un cuerpo cuya funcién dramaturgica no fuera simbolizar ni instaurar la imagen ex-
terior de un personaje indefenso, sino crear un cuerpo que se hiciera presente producto de
la incomodidad. En definitiva era una decisiéon que solo queria darle al cuerpo la oportunidad
de ser al igual que el ejercicio con los verbos, satisfaciendo una necesidad de apropiarse del
proceso creativo producto de una poética actoral.

Todo esto puede relacionarse con el procedimiento que el dramaturgo argentino Rafael
Spregelburd utiliza y que llama “la huida del simbolo”:

Un material artistico ni siquiera necesita ser verdadero para validar su existencia. ¢Por qué
es esto? Porque en vez de proponerse conformar un simbolo convencional de lo real, busca
constituirse como un objeto “agregado” a lo real [...] No es signo de otra cosa, es la cosa. Huir
de toda posible lectura simbélica es el primero, y quizas el Unico, de los procedimientos que
manejo conscientemente. (SPREGELBURD, s/a, p. 2)5.

La depilaciéon provoca accién, cambia la sensacion fisica del actor, entrega cierta extraneza
en el momento de actuar y que se corresponde con la extraneza del personaje. Se funde, en
una imagen, lo literal de un nifo con el cuerpo del actor. ¢El resultado? Un adulto lampifio, al
que otros personajes cambiaban de ropa y cuidaban en sus primeras y Ultimas horas de vida.
Una imagen sugestiva que se aportaba al colectivo, al texto espectacular, a las impresiones
sugerentes y creativas de la obra.

Asumir escénicamente lo literal escrito en el texto, (1) lo crea y (2) lo protege. En este caso
especifico, el hecho de la implantacion literal de la depilacion de la zona pubica: 1) crea al nifio
exposito porque hace referencia directa a la imagen de un bebé real y, ademés, establece la di-
versidad del personaje con respecto a los otros ninos; todos son nifos violentados, pero solo
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un nino es expodsito. Y 2) protege el sentido del texto porque evidencia que los crudos hechos
descritos por el texto son vividos por personajes que son efectivamente nifos.

Desde mi perspectiva esta dualidad construye el discurso de la puesta en escena.

He ido al texto para encontrar una solucién al problema actoral. La respuesta al problema fue
traducir literalmente el texto dramatico y convertirlo en un hecho teatral; asumir la imposicién
0 autoimposicion del texto.

Esta afirmaciéon genera un interesante debate; si el texto es una imposicién, ;dénde queda el
trabajo creativo y la poética del actor -que impulsa este escrito- en la puesta en escena? Entre
las cargas de la escritura dramatica y lo establecido por el director, falta el elemento del actor
para componer el tridngulo basico de puesta en escena; un area compleja que conecta dos
puntos de tensién. No es mi propdsito establecer una relacion antagénica entre actor, drama-
turgo, director, pero cuando hablamos de poner en escena es el intérprete el que permite el
desarrollo de los otros dos.

El actor absorbe, resiste, conecta y relaciona el impacto de lo que el dramaturgo escribe con
lo que el director propone y viceversa. Se sitla en un punto de contacto donde se instala
la tensién que permite desplegar la fuerza creadora de ambas figuras y alzar la puesta en
escena. En él se manifiesta el proceso creativo justo en el instante en que cada vez ocurre
la escenificacion. Lo que se entiende por personaje es la articulacion de toda la informacion
del espectaculo, mezclada y filtrada en el cuerpo del actor bajo las reglas de su poética. Esta
poética funda su trabajo.

Si hablamos del proceso personal del director cuando visualiza la puesta en escena, al igual
que del proceso que le permite al dramaturgo proyectar imagenes en el texto cuando escribe,
diremos que estos se detienen justo antes de convertirse en el fin: texto dramético y puesta en
escena. Sin embargo, en el trabajo de la interpretacion, estos procesos intimos son el soporte
mismo del trabajo creativo, ya que son estos quienes articulan bajo la poética propia del actor
los otros materiales para darles un sentido; la creacidon actoral del personaje no tiene cierre,
siempre es nuevo, siempre renace, porgue se organiza en el presente en el que se realiza.

Al ejercer esa libertad de dar sentido a las imposiciones, nacen las estrategias propias; la po-
ética y el sello personal del actor.



Estas imagenes internas de las que el actor se vale para acoger estas diferentes imposiciones
del texto y la puesta en escena no se expresan, pero estan presentes en todos y cada uno de
los momentos del espectaculo y tienen por principal objetivo entregar consistencia al trabajo
de interpretacion. Materializa al personaje en la puesta en escena ¢de qué manera? Por ejem-
plo, cuando como actor tomo una decisidon, como es decir un texto o hacer una accioén, para
dilatar, profundizar, dar sentido a ese texto o esa accion, debo, al mismo tiempo, ser cons-
ciente de que existe una serie de posibilidades que no tomé. El texto y la puesta imponen sus
propias caracteristicas productivas, pero el actor, de esta manera, transforma aquello en una
decision libre; solo si doy cuenta, también del universo omitido, tengo libertad para dominar
el mundo creativo que elegi, permitiéndome la apropiacion de la evolucion dramatica de mi
personaje.

Estos procedimientos, que transforman las imposiciones en decisiones, son personales y
son en esencia distintos porque articulan informacién diferente en cada espectaculo. Todos
los artistas, independiente de la disciplina artistica en la que trabajen, hacen hincapié sobre la
forma y cada texto y puesta en escena, en el caso del teatro, requiere de maneras distintas
para ser abordada. No hacerlo involucra aplicar una formula y esto semeja, de algiin modo, a

hacer lo mismo.

Apropiarse de lo literal de un texto se presenta entonces como un recurso personal, es de-
velar un proceso mental del actor para abordar el texto y plasmarlo en la puesta en escena.

¢Proceso mental del actor? Si. Si uno se pregunta el porqué la gente hace lo que hace es algo
gue nunca se sabra con certeza, incluso si esa persona lo dice. Por ejemplo ;qué pasa dentro
de la cabeza de un tipo que mata a otro? Razones podemos encontrar y muchas. Pero quien
experimenta el proceso real es la persona que realiza la accion y como se articula eso, nunca
lo sabremos. En el mundo de la actuacién, ocurre un fendmeno similar. ;Quién sabe lo que
le sucede al actor en el momento preciso en que ocurre la actuacion? Es un momento intimo
que responde a un universo personal y que no importa develar en la puesta en escena. Es un
espacio donde se funde actor y personaje. El universo del actor le presta elementos al per-
sonaje para que pueda articularse en escena o si se prefiere, el actor articula elementos para
conformar el personaje. El actor le da consistencia a su personaje al justificar las palabras del
dramaturgo v las propuestas del director. La manera en la que se proyecta este trabajo es la
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apropiacion de la puesta en escena; un entendimiento total del espectaculo. El actor materia-
liza lo que mas llama su atencién; plasma su visiéon de mundo.

Lo literal es una forma subjetiva para justificarme objetivamente sobre el escenario. De hecho
literal es una palabra que funciona preferente y quiza exclusivamente en mi.

Todo es susceptible de ser convertido en literal. i Bajo qué criterio se deben seleccionar estos
elementos para producir la literalidad? Bajo el criterio de lo que a cada uno le interese. Para
entregar algunas pistas seria posible servirse de un ejemplo, dado por el dramaturgo David
Mamet, en relacién a otro concepto de la actuacién, la concentracion:

La concentracion es como el agua. Siempre busca su nivel, siempre ird a parar a la cosa mas
interesante que tenga alrededor. El nino cogeré la caja de cartdn antes que el regalo que con-
tiene, y como dijo Freud, un hombre con dolor de muelas no puede estar enamorado. [...]
Ejerciten su poder en la eleccion que hagan. Hagan una elecciéon convincente [para ustedes] y
no les costara nada realizarla (MAMET, 1997 p. 96).

Asi como la concentracién, la busqueda de lo literal funcionan analégicamente: transformar
en escénico lo literal del texto que te entretenga, lo que entiendas, lo que quieras proteger de
tu interpretacién, los elementos que marcan tu punto de vista sobre el personaje y articulalos
bajo pardmetros propios. No vale la pena cuestionarse si lo que se eliges es correcto o no, es
evidente que para dar luz a ciertas zonas se oscurezcan otras.

Es deber, el saber que cada actor es portador una poética por el hecho de ser un medio; validar
su historia, sus experiencias de vida y teatrales, sus referentes, su cuerpo, todo lo pasado, lo
presente y lo imaginado para cultivar esa poética. Cualquier cosa que exista en el mundo del
actor ha de usarse como material creativo. Incentivar la creacién de mecanismos escénicos
que se proyecten en la independencia creadora del actor. Las reflexiones que méas me han
ayudado a entender la actuacion, provienen de disciplinas que no son el teatro; finalmente,
parece, la vida se trata de lo mismo hagas lo que hagas.

Estos apuntes, con no pocos ribetes de divagaciones, han intentado transmitir una perspecti-
va artistica que se define de la misma forma: someter bajo reglas propias los elementos que
se ponen a su disposicion. Lo literal, tal cual lo he presentado, es un procedimiento propio de
como entiendo un cierto nivel de trabajo y produccién actoral, en cuyo centro se encuentra
siempre lo corporal como pivote vivo de accién y reaccion creativa.



Notas

1 Hablamos de mecanismos pertenecientes a la intimidad de cada intérprete. Conjunto de ideas y reglas propias.

2 Término convencional que se usa para designar la actividad de sustitucion de un texto en lengua de partida por un texto equivalente
en lengua final. Sabemos que existe variada terminologia para especificar ese trabajo (traslacion, versién, trasposicién, interpretacion,

re-expresion, etc.) que no es atingente en este analisis.

3 Puesta en escena realizada por la compania de teatro La Calderona con direccion de Macarena Baeza en el ano 2012. Temporada en

el centro cultural GAM, Santiago de Chile. Seleccién festival internacional de teatro clésico de Almagro, Espana, afo 2012.
4 Rio que cruza la ciudad de Santiago de Chile.
5 Atributo adjudicado a la entidad capaz de definirse a si misma.

6 Puente del sector poniente de la ciudad de Santiago y que cruza el rio Mapocho. En ese lugar se encuentra un monumento homenaije

a victimas de la dictadura militar de 1973.

7 En el caso de perder el rumbo en la creacion de un personaje y existiendo un texto dramatico, se suelen encontrar en la obra casi

todas las respuestas; ese es el universo al que hay que remitirse.

8 El texto de Spregelburd todavia no se encuentra publicado.
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