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Preliminar

En la funcion de ofrecer a través de los COMPLEMENTOS NH,
una aplicacion de las materias del CURSO NUEVOS
HORIZONTES para preparar INSTRUCTORES TEATRALES,
presentamos las CHARLAS DEBATE sobre METODO de las
ACCIONES FISICAS 1.

Consideramos que el tema, sobre todo por la "novedad" que en
nuestro medio representa el uso del M.A.F, —justifica este
aporte, respecto del cual, repetimos lo que ya para la
utilizaciéon de los Complementos expliciramos: el uso y el
estudio de estos Complementos, en la realizacién practica de
Talleres, Cursos y Debates especificos, dara la medida de la
utilidad que esta accion fraternal de Nuevos Horizontes, con la
elaboracion de estos Complementos, haya aportado al teatro
del pais.



COMPLEMENTOS NH

METODO ACCIONES FISICAS -1

Las Charlas Debate siguientes que informan sobre el
METODO de las ACCIONES FISICAS, han sido
preparadas compilando principalmente textos de Rauil
Serrano, Justo Gisbert, Antoine Vitez, Constatin
Stanislavski y otros, seguin bibliografia.

Los presentamos en una amalgama, aconsejada por el
intento de clarificacion expositiva de lo que nos dicen
los autores referente el tema, sobre entendiendo:

1° Un entrecomillas no marcado ni un
serialamiento autoral de cada pdrrafo;

2° Conveniencia de emplearse estas Charlas
Debate, como lo sugerido con motivo de otros
Complementos NH, para dar lugar mediante los
Juegos, Ejercicios e Improvisaciones, a las pruebas de
ensayo del contenido de este sugerente Complementos
NH - METODO ACCIONES FISICAS - 1.

Sesién Primera

CHARLA DEBATE N° 1

METODO ACCIONES FISICAS

Tema: Necesidad de una técnica teatral. — Moderna
Técnica actoral basada en la conducta fisica
del actor. Fenomeno definitorio
de la esencia de lo teatral.

Ningtn musico, ni bailarin, ni arquitecto negaran la necesidad de una técnica
aprendida concienzudamente. El artista es un creador, que necesita del apoyo
de los conocimientos.

En teatro es necesario levantar el edificio humano de normas técnicas que sirven
al creador, para iluminar mejor la relacion estética y la expresiva dramaética

comunicativa, en su especialidad teatral.

El artista no serd menos libre por conocer esas normas técnicas. Se es mas libre
cuando se conoce para superar.

Hacer teatro significard siempre "recrear la conducta humana en las condiciones



de la escena", por tanto los actores son hombres en accién, pues si no se dejaria
lo teatral.

El instrumento del actor, como un ser humano vivo, es su totalidad psicolégica,
que al accionar en las condiciones de la escena, es decir en ausencia de la mayor
parte de los estimulos reales y en presencia de condiciones imaginarias, tendra
que respetar las condiciones naturales que regulan la materialidad de su cuerpo,
y los procesos objetivos que gobiernan sus comportamientos psiquicas y fisicos.

Y esta utilizacién del entorno, a medias real y a medias imaginario, que permite
desembocar en la conducta coherente del actor devenido ya personaje, necesita
estudiarse y aprehender los elementos que genera y son generados por ella,
hasta que lo que se descubra en esa perspectiva, se erija en una técnica actoral,
demostrable y transmisible.

Asi, la técnica no hara mas que generalizar los procedimientos que han sido
utilizados por los actores hasta el momento de su formulacion.

El hallazgo de una permanencia de las estructuras fundamentales y del
comportamiento humano, constituye la técnica.

O dicho de otra forma, la técnica es una generalizacion de los procedimientos
empleados hasta cierto momento, y la formulacién repetible de algunas de sus
normas mds objetivas.

El caso que trata iniciaciéon en un moderno método teatral, se centra en primera
instancia en la exterioridad sobre la conducta fisica del actor, sobre sus
comportamientos materiales y objetivos. Y en segunda instancia, concebidos
éstos como generadores de interioridades psicolégicas y en estrechos vinculos
reciprocos con ella.

Reciproco porque estan incluidas en la accion, el plano material y el psicolégico.

Es una indestructible interdependencia la que tienen en arte los procesos
materiales y las implicancias, estéticas, psicologicas espirituales.

En el drama, por tratarse de hombres en accién, los espectadores resultan
contemporaneos de la acciéon misma. El espectador se entera de lo acontecido
mediante un acto de presencia humana, que es insustituible.

En el drama el hecho parece acontecer aqui y ahora, y los actores parecieran
querer disfrazarse (bajo la piel de los personajes) de ejecutores de hechos. Y éste
es su modo de comunicarlos.

Por tanto es actor el que hace, no el que habla, siente 0 muestra, sino el que
acciona.

El teatro, como hecho estético completo, no permanece en lo literario, sino que
es esencialmente accion presente y real que incluye la palabra, el lenguaje, pero

que no puede ser confundido con ella.

El teatro "re-presenta". Vuelve a hacer presente la conducta de los seres



humanos. Esta es su particularidad esencial. Accién es sinénimo de conducta,
de comportamiento humano complejo, a la vez psiquico y fisico.

La interactiva relaciéon de los dos planos debera definir la técnica propia del
actor.

Es en la accién en la que se da, por la que se da, la caracterizaciéon de los
personajes.

- '"La fabula teatral -dice Arist6teles- es el remedio (la mimesis) de la acciéon. Por
las acciones los seres humanos son dichosos o desgraciados".

Por lo que son ellas las que dan la existencia en el drama. Sin ellas no existe el
caracter dramético. "De modo que no se hace la representacién para imitar las
costumbres, sino que se vale de ellas para la presencia vivida de las acciones".

La acciéon es simultdneamente subjetiva y objetiva.

- El género dramatico muestra la historia, la moral, todo el acontecer real a través
de las modificaciones de la conducta de sus personajes, motivadas por la
presencia del conflicto, en el que lo esencial de la totalidad dramaética, se
expresa en los actos de la accion.

- Esto supone que se concibe el teatro como una estructura en la que el
movimiento, el desarrollo estd dado por el conflicto, la lucha o contradiccion de
dos fuerzas que se oponen y se enfrentan, hasta superar ese estado
contradictorio. Todo se desarrolla en torno a la estrella polar del conflicto.

- En el teatro, lo determinante es justamente el presente del personaje, percibido,
tanto en el plano psicolégico como en el fisico.

- La presencia de la accién conflictiva, subjetiva y objetiva, ahora y aqui delante
mio, es el fenémeno definitorio de la esencia de lo teatral.

O como Jean Louis Barrault lo dice mejor:

"El teatro es la creacion de la vida, tomada en el tiempo presente, en el espacio,
por medio del cuerpo humano".

Al destacar la vinculacién esencial entre los elementos materiales de la
conducta, el comportamiento, y los espirituales, en la accién dramatica,
comprenderemos que las motivaciones internas o psicolégicas y su
entrelazamiento, con la conducta real del actor en la escena, que eso hace el teatro,
son la base misma del moderno método de las Acciones Fisicas.



Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 2

Sesion Segunda

METODO ACCIONES FISICAS - 11

Tema: Esencia del juego escénico. Procesos reales de
la vida. La vida del cuerpo humano.
La expresion corporal del personaje.

- El teatro busca introducir la vida en la escena, dejando de lado la rutina (que
mata la vida), y respetando al mismo tiempo los requerimientos de la escena.

Para ello se tiene en cuenta la doble naturaleza del teatro que reside al mismo
tiempo, en la mayor verdad y en el mayor convencionalismo. Este dltimo es
necesario para hacer llegar al pablico la mayor verdad.

- La accién ha sido reconocida legitimamente como la esencia misma del juego
escénico. Y es la acciéon la que debe reproducir la vivencia.

- El MAF plantea con nitidez la necesidad de esclarecer la sucesion temporal e
instaura en el terreno, una légica del desarrollo corporal y material, y permite
describir el trabajo del actor de acuerdo a pautas generales.

- La experiencia indica que no existen aisladamente, funciones psicolégicas
separadas, sino que éstas surgen como el producto completo de un proceso que
las va amalgamando, produciendo, hasta fundirlas en ese fermento tinico que es
la actividad psico-fisica del actor.

- En el método de trabajo del actor anterior, éste primero "se concentra", mientras
que en el MAF el actor primero quiere y acciona, y como consecuencia logra la
necesaria concentracion.

- La accién, sobre todo en su aspecto inicial, por tener un origen voluntario y
consciente, no requiere otra cosa que esa voluntariedad para ponerse en
marcha, y asi la atencién, la concentracion requeridas aparecen mds bien, segtin
la experiencia, como una consecuencia del trabajo activo.

- La descontraccién, y la concentraciéon (atencién), se obtienen mediante el



contacto real, fisico con el entorno propio de la escena. Cuando la emocién pasa
a ser el producto de la interaccién y no la evocacién de ninguna experiencia
previa ni pasada.

- Una accién une la sensibilidad, la voluntad, la emocién, la imaginacién, la
intuicion y el comportamiento fisico del actor en una inseparable totalidad.

- En el MAF a través del enfrentamiento conflictivo de los estimulos reales
presentes en el aqui y ahora, se genera, produce una emocién tnica, adecuada
tan s6lo a este aqui y ahora, de ningtin modo referida a un otrora y all.

- Esta emocion es real en cuanto existe, pero es estética, es artistica, es teatral en
cuanto es producida en las condiciones de la escena, con los limites de la
convencionalidad propia del género.

- La accién es el nexo interaccionador que, justamente, porque es capaz de
transformar (en realidad) al objeto sobre el que se vierte, requiere una
autotransformacién del sujeto.

- La capacidad de juego del actor, bien entrenada en el Método de las Acciones
Fisicas, le permite crear "las mejores condiciones para apariciéon de la emocion",
de nuevas emociones, ain no experimentadas, insustituibles para este tnico
momento.

- El actor no sabe con exactitud cudl serd la emocién que surja de tal o cual
escena, porque la acciéon que pone en marcha el completo interior del ser
humano, mueve también sus factores inconscientes.

A este respecto Stanislavski mismo decia: "Muchas de las mds importantes
facetas de nuestra naturaleza, no estan sujetas a control consciente".

- El actor "acttia conociendo y conoce actuando".

- Hay que tener en cuenta los procesos reales de la vida, para basar en ello los
métodos actorales en las condiciones de la escena.

- La practica ha demostrado que resulta dificil construir un estado creativo
apropiado, fuera del proceso de la accién. Se debe alcanzar el estado creativo y
no comenzar con él.

- Las acciones fisicas ayudan a despertar y a sentir en nosotros mismos.

- En el método anterior, se tiende a buscar la introversion del actor y, mediante su
memoria emotiva, el evocamiento de algo anterior o por lo menos interno a él;
en cambio en el de las Acciones Fisicas, la accion sitta al actor en el aqui y ahora
y lo extrovierte, produciendo relaciones con cierto grado de realidad. En la que
es factible se dé un grado de conjugamiento de la introversion con la
extroversion activa.

- La accién exterior, la vida del cuerpo es mas accesible. Por tanto conviene
comenzar la creacién justamente por lo que es més accesible, o sea por las
Acciones Fisicas, por toda su linea ininterrumpida, por "la vida del cuerpo



humano".

- En el MAF se comienza a delinear un modo de analizar especifico del actor, en
que utiliza los instrumentos mas adecuados: su propia personalidad psicofisica.
Y el nuevo objeto de biisqueda: la linea ininterrumpida de las acciones fisicas, es
decir el comportamiento material y objetivo del personaje. Asi, el sentimiento
seguira a la accioén, pues la emocion ird apareciendo entrelazada con la conducta
material del actor.

- Anteriormente, "con la mente colmada y el corazén vacio suben al escenario
pero nada pueden interpretar". (Stanislavski)

- El objeto real estd constituido por este lugar, estos accesorios, estas
personalidades vivientes, ahora, en esta situacion.

Con los problemas que me planteo yo, el actor, para resolverlos aqui y a mi
modo, y a los que ataco como si fuera yo mismo en la situacioén (parecida a la de la
obra). Los problemas son también parecidos a los del personaje, pero son mios y
los tengo ahora y aqui.

Lo que aparece delante de mis ojos es la materia a empujar, en el sentido
deseado por el personaje que se ha vuelto mi propia voluntad.

- El mero hecho de que el actor sepa por donde empezar (es decir que intente
hacer y para qué hacerlo), lo libera de gran cantidad de pseudas alternativas y
lo introduce en la sencillez y la veracidad de los comportamientos naturales.

- El actor conoce asi sus tareas y las asume, y lo que es més, se siente capaz de
resolverlas objetivamente, y este es el verdadero inicio de la creacién.

- El MAF es un método psicotécnico de crear la vida del espiritu humano del
personaje, mediante la creacién de la vida del cuerpo humano del personaje a
través del cuerpo del actor.

- Para no ahuyentar el sentimiento no piensan los actores en las vivencias
interiores, sino que trasladan su atenciéon hacia la vida fisica de su cuerpo
humano. A través de ella va creando por si sélo y en forma natural la vida del
espiritu humano, tanto la consciente como la subconsciente.

- La verdad de las acciones fisicas y la fe en ellas nos hacen falta, para provocar
por via refleja y de modo natural, las emociones del alma del personaje, para no
ahuyentar ni violar nuestro sentimiento, conservando la espontaneidad y
pureza, "para poder transmitir en la escena la esencia viva humana y espiritual
del personaje interpretado".

-  En el MAF los actores no encuentran frente a si libros abiertos, sino el escenario
adecuado por lo menos parcialmente, a la ejecucion de tareas bésicas propias de
los personajes que tienen que interpretar.

- El objeto de la atencién y del trabajo de estos actores no es el texto mismo (los
parlamentos correspondientes a cada uno de los personajes), sino muy
claramente lo que esos personajes "hacen". Y este hacer debera partir de la



propia persona.

] Son las acciones las que hacen, ayudan al actor a configurar la expresion
corporal del personaje, que conmovera al publico, el que percibiré a través
de esa expresion del actor "las emociones y sentimientos del personaje".

Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS - I CHARLA DEBATE N° 3

Sesion Tercera

METODO ACCIONES FISICAS - III

Tema: Dos corrientes formativas del actor.
Introspeccion. Improvisacion.
Estructura ~ Dramitica. La
investigacion con las Improvisaciones.

Creemos que las fundamentaciones tedricas, en sus lineas principales han sido
dadas ya en las charlas anteriores, por lo que ingresamos ahora a tratar de la
TECNICA que se desprende del Método de las Acciones Fisicas, como introducciéon
al mismo.

- Existen dos grandes corrientes formativas del actor: la que se apoya
exclusivamente en la memoria emotiva y sensorial del actor por un lado, y el
Meétodo de las Acciones Fisicas por el otro.

Ambas tienen como comiin denominador conseguir la aparicién de estados
emocionales en el actor.

Recordemos que: La labor del actor en escena implica recrear la
conducta humana, recrear comportamientos
humanos, a los cuales deberan corresponderle
determinados estados emocionales.

- En la primera corriente, se hace hincapie en un minucioso trabajo de mesa, para
investigar la caracterizaciéon psicolégica de los personajes. Proponiéndose la
emocion como objetivo para el actor, lo que es proponerse una tarea compleja,
ardua y poco clara.

El actor asi llega a desentenderse de la relacién con sus compafieros al tener que
introspectarse, recordar imagenes del pasado (memoria emotiva) hasta conseguir
un estado emocional.

10



- En la segunda corriente, el trabajo creador pasa por las acciones fisicas
elementales, en el que se investiga como llegar a la emocién a partir de un
trabajo concreto (la interrelacion), con el uso de las acciones modificadoras, en
que la aparicion de la emocién es una consecuencia, y no un objetivo.

En la interaccion humana de esta segunda corriente se encuentra la
caracteristica de que yo, realizando un trabajo sobre cualquier elemento, voy
modificdndolo y esta modificacién, me modifica a mi.

En la vida cotidiana las emociones aparecen como consecuencia de algo, de una
interrelacion de los comportamientos.

La emocién es una consecuencia no buscada. Nadie se propone ni se sienta a
emocionarse. En la relacién del individuo con el entorno en que se maneja, es que
aparecen las emociones, sobretodo en el periodo de composicién del personaje que
abarcan los ensayos subsiguientes a los de informacién, donde se traza brevemente
un plan de acciones fisicas.

- Si la apariciéon de los estados emocionales es consecuencia de la relacion del
individuo con su entorno, del trabajo que esta persona realice para modificarlo,
se debe encontrar sobre qué elemento debe trabajar el actor.

No es suficiente saber solamente qué dicen los personajes, para desentrafiar ese
complejo mundo de conductas, comportamientos, conflictos y acciones que se
esconden en toda situacion dramatica.

Es menester desentrafiar de él todas las acciones fisicas contenidas, que
constituiran el plan de la linea de las acciones elementales.

Gracias a los serios trabajos del estudioso del teatro, Ratl Serrano, se propone
como elemento sobre el cual debe trabajar el actor, la estructura dramética. Trabajo
que con un sistema concreto, permitira al actor transitar un camino concreto que lo
llevard a convertirse en el personaje.

- En el texto, en los libretos, tenemos solo lo que dicen los personajes. Nada claro
sobre qué quieren, ni cuales los comportamientos que acompafian a los
parlamentos y cuales los estados emocionales que corresponden a los actores.

En el terreno ideal del autor, estd claro que al personaje le "pasan cosas"
(sentimientos). Pero nosotros tenemos que ver a estos personajes en accién, aqui y
ahora, y puede ser que las emociones pensadas por el autor, no correspondan con
las que transitan aqui y ahora al actor en escena.

- El actor tiene que transitar las situaciones conflictivas de los personajes. Por lo
que, mas positivo que un extenso andlisis de mesa caracterizando
psicolégicamente a los personajes (los porqué de sus acciones, sus emociones),

serd una investigacion organica de la situacién o conflicto a partir de las
IMPROVISACIONES.

- La Improvisacién es una investigacion en el terreno de lo practico, hecha con el
cuerpo y la mente, fisico-psiquica, en la cual el actor va a tener que acometer en

11



nombre propio, la tarea que tiene el personaje en el terreno del libreto.
- Al comienzo de su tarea, el actor tiene como tinico material, el texto del libreto.

Comienza a trabajar con él, pero no como parlamento sino como contenedor de
una estructura que yo tengo que descubrir, y tal vez ir credndola. Pues el actor
debe encontrar su conducta mas alla de lo que dice el texto, para lo cual, y como
veremos mds adelante con algin detalle, toma en la etapa de la informacién del
texto, la referencia del conflicto central, el nudo dramaético, como asi de los otros
conflictos involucrados, y asumiéndolos en funciéon del personaje, esas o parecidas
situaciones, investiga organica y practicamente qué le sucedera al actor en esas
condiciones, para lo que el instrumento especifico son las IMPROVISACIONES,
con las que podrd encontrar él mismo sus estados emocionales relativos a las
escenas del personaje.

- Enla préctica y ala hora de realizar los ensayos correspondientes a la etapa de
composicion del personaje, como veremos, se trata de separar en el libreto las
escenas por las acciones que contengan "linea de las acciones fisicas", y en cada
una de ellas son las IMPROVISACIONES las que permitiran encontrar fisica y
psiquicamente las salidas organicas a los conflictos, choques, contrastes de cada
accion escénica, de la que brotard y luego alumbrara la emocién buscada, que al
actor le permitird, a veces con asombro, conocer en €l los alcances de ella, sobre
todo en su plano expresivo fisico, en el que ird delimitando, en la composicién,
el uso de los recursos corporales para la representacién tan vivenciada en las
etapas previas a ella.

- Cuando no hay texto, como en el caso que vemos en otra parte del Curso, de la
ELABORACI'ON COLECTIVA, (y justamente echando bases para la mejor
comprensién y utilizaciéon de la técnica de las Acciones Fisicas), se usan las
IMPROVISACIONES sobre las situaciones que tomadas de los relatos, originan
nuevas imagenes acompafiadas de los conflictos ineludibles.

Son los comportamientos y la solucién de los conflictos, los que sirven a quienes
elaboran colectivamente un libreto en el que ponen sus propias palabras.

Como se ha dicho en esta Charla, y recapituldndola, el elemento sobre el cual
debe trabajar el actor, con una técnica concreta basada en las IMPROVISACIONES,
y para permitirle llegar a convertirse en el personaje, es la ESTRUCTURA
DRAMATICA.

Tema de nuestra préoxima Cuarta Charla Debate.

12



Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 4

Sesion Cuarta

METODO ACCIONES FISICAS -1V

Tema: La estructura Dramatica.
Sus elementos. Su interinfluencia
transformadora. Diferencia con la
puesta en escena.

El objeto que tiene delante el actor que trabaje con el Método de las Acciones
Fisicas (MAF), no es mas de indole lingiiistica pura o psicologico,
exclusivamente; es una situacion material exterior a él, en la que debe insertarse
como hombre total, es decir con sus niveles fisicos, sentimentales, lingtiisticos y
psicolégicos. Como en la vida.

El objeto apropiado es pues lo que podria llamarse "la situacién" en su conjunto,
es decir aquello que abarca: los sujetos de la accién; los conflictos que ella
contiene; la accién misma con sus componentes (los porqué, los para qué, es
decir sus causas y objetivos); las condiciones dadas en el entorno, y finalmente
el texto.

En el teatro el sujeto (actor en camino hacia el personaje) y el medio (la escena,
en parte real y en parte convencional o imaginaria), tienen la particularidad de
no ser al principio del proceso, lo que deben llegar a "ser" al final del mismo.

La prioridad solida la tiene el actor, cuyas acciones debera ejercerlas sobre el
citado objeto complejo y estructurado que puede Illamarse "estructura

dramatica".

Es esa estructura que comprende la conducta en sus vinculaciones complejas, la
que constituye el "objeto" del trabajo propio del actor que usa el MAF.

13



- So6lo una técnica que considere modos adecuados de apropiarse e incidir sobre
la estructura dramatica, serd capaz de aportar las bases necesarias para el
adecuado camino de pasar de actor a personaje.

- El sujeto al hacer, se hace a si mismo. Tanto la circunstancia objetiva como la
propia actividad transformadora del hombre sobre ella, se prefiguran en el
MAF como las causas reales de los comportamientos, sin que puedan
despegarse una de otra.

- Lo fisico de la acciéon es lo que pone en movimiento en las circunstancias
relativamente imaginarias de la escena, los motores naturales del
comportamiento.

- El actor que asuma su rol a partir de la conductas fisicas, no podra evitar el
hecho que ellas producen un cierto impacto real sobre quien las ejerce, y sobre
el objeto que se somete a su accién.

Un ejemplo de como pueden conseguirse los efectos transformadores de la
accion teatral, ain en condiciones especiales, es éste:

Supongamos a un personaje encadenado a una pared, que no puede responder
fisicamente a sus captores. Esto no le impide querer pegar, esforzarse fisicamente
por hacerlo, y conseguir un estado emocional propio de la situacion.

- El sujeto resultante, el personaje, no podra ser igual al sujeto anterior a todo
accionar. El personaje crecera sobre la personalidad real del actor, en la que se
acumularan las consecuencia del trabajo escénico.

- La técnica actoral debe explicarse partiendo de la consideraciéon empirica del
trabajo sobre la escena, sin dejar de lado naturalmente, las consecuencias
psicolégicas inherentes.

- Resulta propio del MAF que el actor, en la fase inicial concentre su atencién en
la basqueda de esa circunstancia que le ofrezca la estructura dramatica, para
desarrollar mediante las improvisaciones, el camino creador.

- La estructura dramédtica es un objeto complejo, una aglutinacién o mejor,
sintesis de diversas partes o momentos que aparecen con una cierta
organizacion interna indispensable y las correspondientes vinculaciones.

Estas son de indole espacial y de orden temporal o procesal, pues la
estructuracion es en gran medida no sélo espacial sino también temporal.

- La primera tarea teatral temporalmente hablando, serfa la de determinar de
modo tedrico, esa inicial estructura dramatica contenida en la propuesta de cada
texto concreto, y cuyos rasgos esenciales se desprenderan seguramente de la
caracterizacion general que se haga.

Asi pues, convendra de acuerdo al MAF, que el actor en los comienzos de su
tarea técnica sobre el rol, defina la estructura dramaética inicial propuesta por el
texto y de algtin modo actualizada por su trabajo.
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Esta estructura seria como el trampolin desde el cual despega todo el trabajo

ulterior, concreto y material sobre el escenario.

La estructura dramatica propuesta por la obra dramaética, contenida en ella,

constituye sin duda una totalidad en cierto sentido.

Cuando el actor comienza, conocerd o podra delinear las lineas generales del
conflicto, ya propuesto por el autor, y vera ante si tendencias y objetivos
generales. Por ello sera capaz de formularse como tareas a cumplir, acciones
fisicas elementales, habiendo separado el texto por escenas de accién.

La practica de las improvisaciones que comprende causalidad y casualidad, le
permite al actor descubrir varios significados y verificar si lo pensado ocurre o
no. La practica actia como criterio de verdad, como criterio de posibilidad
realizada y realizable.

La clara formulacion de la estructura y sus elementos orienta pues nuestro
pensamiento en determinado sentido, y éste a su vez moviliza practicas,
acciones, organiza espacios, utiliza objetos, establece secuencias, permite la auto
organizacion de las impensables interacciones, y asi va creando la totalidad
teatral poliarticulada y translingtiistica que buscamos.

La estructura deducida y pensada sobre el texto, s6lo debe servir para construir
la base inicial del proceso material, coda vez mds rico y complejo, de la practica
del actor.

La estructura nos permite percibir los basamentos de nuestra actividad ulterior;
construir los entornos reales en donde ésta debe ocurrir; designar los principales
conflictos que actuaran como motores del desarrollo; precisar los objetivos y
permitirnos atisbar algunas acciones posibles.

La estructura puede ser una configuracién transitoria del proceso.

Lo que puede permitir el texto a través del trabajo sobre la estructura dramatica,
es una construcciéon psicofisica técnica, enderezada hacia objetivos estéticos
finales.

La estructura dramatica elaborada en la mesa, deberd reflejar necesariamente
algunas de la contradicciones esenciales propuestas por el texto, incluidas en el
objeto buscado, pero que asumidas por la practica contradictoria de los
antagonistas (actores) llevard el proceso hasta una plenitud.

No es en el nivel del texto en donde deben "colocarse" los sentidos, sino en el
contexto material que debera ser construido.

El MAF, que inicialmente le propone al actor y al director, construir un objeto
complejo para conocerlo, luego se lo entrega para la elaboracion estética.

El MAF al comienzo tiene un caracter de conocimiento de los procedimientos,
para su ulterior elaboraciéon en un sentido més puramente estético que puede
llegar hasta la negacion casi total de lo construido.
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Desde el terreno inicial donde predominan las caracteristicas literarias y
descriptivas, se va ascendiendo hacia la construccion (y por lo tanto
conocimiento) de una obra artistica.

Es necesario que el analisis actoral avance mds hacia lo concreto y esto se logra
mediante la acciéon fisica, improvisaciones, como medio especifico del
investigar.

El MAF intenta conocer-haciendo (o hacer conociendo) la obra que debera ser
luego creada estéticamente por el actor y el director.

De las determinaciones generales y abstractas que son la estructura dramaética
(con sus componentes), se va pasando mediante etapas, que combinan el que
hacer préactico con una adecuada critica de lo obtenido, hacia un sistema
complejo que incluye multiples niveles de existencia: acciones fisicas, textos,
sentimientos, relaciones espaciales, etc.

Elementos de la Estructura Dramaética.

Los elementos de la estructura dramética no solo se influyen entre si
reciprocamente, sino que se constituyen como tales unos a otros, en
dependencia mutua. Esta construccién reciproca es solo posible mediante la
intervencion del trabajo especifico del actor, sus acciones.

Ese trabajo progresard en su desarrollo en base a la utilizacién de las
contradicciones intrinsecas de toda situaciéon dramatica, contradicciones que
funcionan como motores.

Los elementos constituyentes de toda estructura dramatica son necesariamente
los siguientes:

1) Los sujetos activos; 2) Los conflictos; 3) Las acciones fisicas, o trabajo
especifico del actor; 4) El entorno, que no debe ser confundido con el mero
lugar de la accion; y 5) El texto tan solo en un sentido condicionador de las
acciones.

En la préoxima Charla Debate,
veremos el primer elemento: Los
sujetos activos.
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 5

Sesion Quinta

METODO ACCIONES FISICAS -V

Tema: EI sujeto teatral, primer elemento de la
Estructura Dramitica. EI instrumento y
el instrumentista. Realidad del actor en la
biisqueda del personae.

- El sujeto de la accién, jes el actor o el personaje?
- El actor entra en el escenario pero sin decidirse atn por ser é]l mismo o el otro.

- El actor es a la vez sujeto y objeto de su propio quehacer. Es simultdneamente
el instrumento y el instrumentista. Debe controlar, ejecutar y a la vez "sofar".

Cuando se asiste al trabajo de un actor no se puede separar el instrumentista de
su instrumento. Esta es su peculiaridad.

- Los dos niveles de existencia, el real existente y el representado, son propios sin
duda de toda obra de arte. Se hallan en la base misma de toda mimesis,
imitaciéon de personas.

- En el teatro, la linea divisoria entre ambos resulta muy dificil de demarcar.

Lo real y lo imaginario se dan en la persona del actor. No se puede distinguir
entre el creador y la cosa creada. En el teatro la persona es a la vez materia,
creador e instrumento. El que representa y es representado.

- Partiendo de lo empirico y sobre ello procurando la construcciéon de lo
imaginario, la creacion de un personaje es un proceso que como ya apuntamos,
parte de la realidad del actor, de sus comportamientos mas objetivos, los fisicos,
en su camino hacia la corporizacion, la encarnacién del personaje. El MAF
comienza con este reconocimiento sencillo.

Propone a los actores que accionen ellos mismos en vez de sus personajes. Les
propone que partan de considerar a los personajes, en un comienzo, como
meros aglutinamientos de "quieros", de objetivos a conseguir. Y que no definan
al personaje maés alla de esto.

Las acciones fisicas a que den lugar esas voluntades, mas la sensibilidad y la
imaginacién del actor, no carecerdn de implicaciones psicoldgicas, e iran
creando las condiciones para la aparicion de los contenidos psicolégicos del
personaje que asi no serdn ya la causa de su accionar, sino que aparecerdn como
los productos de su quehacer.
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El actor al hacer lo que hace el personaje se ird "transformando" en éL.

Al principio es s6lo el actor quien existe efectivamente, y se le pide que accione
en su nombre, que luche ahora y aqui en procura de los objetivos propios de
cada acciéon. Que invente incluso procederes. Eso implica actuar en nombre
propio...

Pero las acciones pertenecen a una situacion que no es "natural" del actor. Los
objetivos que él asume alli tal vez no sean los que él se propondria en su vida,
sino los que debe hacer para recorrer ese camino que lo separa del personaje.
Bastara con que quiera hacerlo, aunque le repugne a su propia personalidad.

Este modo de accionar nos va transformando al transformar el objeto sobre el
cual se vierte.

Yo soy lo que hago, y en la medida en que acciono en profundidad con acciones
que no me pertenecen, comienzo a dejar se "ser" yo mismo, en la medida que
esto es materialmente posible, para ser otro, el sujeto que asumo en la obra, el
personaje, y, como hecho importante de esta técnica, a conocer en mi la
expresion corporal de la que surgen las interioridades, corresponsales una y
otras de las del personaje.

Este procedimiento del MAF ocurre numerosas veces en el comportamiento real
de los seres humanos, ya que se hallan obligados a adoptar roles propuestos por
la via social, a veces en total contradicciéon con la propia personalidad del
individuo.

Se trata de algo natural, de comportamientos que ocurren en la vida y que por
lo tanto pueden ser cumplidos en la escena sin forzamiento antinaturales.

En el MAF encuentro justamente en mi accionar sobre el entorno, los modos de
"transformar" mi personalidad, en el sentido deseado, sobre todo para el
publico a través de mis medios expresivos corporales representativos.

La subjetividad de un personaje teatral podra ser producida por nosotros, sobre
la propia personalidad del actor, tras inducir a éste a los cambios que implica
adoptar los actos atribuidos al personaje.

El proceso "transformador" que va del actor al personaje, con todas la vivencias
que implica (especialmente en la etapa de composicién, solamente puede
abordarse mediante la capacidad transformadora del trabajo humano, en este
caso el especificamente teatral, la accién fisica, entendida en toda su
complejidad, e integrada a la estructura dramaticamente descripta.

El MAF encuentra una légica del desarrollo objeto-personaje sobre la base de la
personalidad del actor.

La esencia del personaje se halla en el conjunto de sus relaciones dramaticas
(parteneres, conflicto, entorno, texto) y esas relaciones deben ser materializadas
en un proceso de trabajo objetivo como el que preconiza el MAF.
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El transito general seria: actor, rol o funcién del personaje segin texto, trabajo
con acciones, personalidad concreta, igual a la suma de la interacciéon e
interrelacion del actor "X" haciendo el personaje "Y".

El sujeto del MAF es radicalmente activo: no es un simple receptor de influjos
externos, aunque se halla también l6gicamente sometido a ellos.

El sujeto se va haciendo, a partir del actor, en la misma medida en que surge la
estructura dramética compleja, y por lo tanto el personaje. La acciéon que
debemos pensar es la que propone el autor como propia del personaje, que
puede ser encontrada mediante el ejercicio de mi propia conducta en las
circunstancias dadas.

Quizads uno de los pocos caminos que permiten aflorar la personalidad
recondita del actor, sea la de volcar la actividad de ese sujeto sobre un conflicto,
que le solicite su compromiso activo y transformador y que le permita
escudarse en la personalidad del otro —el personaje- para actuar en libertad.

Su conciencia represora no estd entonces ocupada en censurar su propia
actividad, sino que deberd volcarse profundamente en la realizaciéon de los
objetivos propuestos.

Y asi el yo profundo es probable que aparezca més sencillamente. "Solo si nos
ponemos mascaras, quizds podemos ser nosotros mismos'".

El sujeto en el MAF es el actor que en la medida en que realiza la estructura
dramatica con su accionar, se va "convirtiendo" en el personaje, auténtico sujeto
de la situacion.

En la préxima Sexta Charla Debate,
veremos el Segundo Elemento de
la Estructura Dramatica:

Los Conflictos.
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Complemento s NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 6

Sesion Sexta
METODO ACCIONES FISICAS - VI

Tema:  Elementos de la Estructura Dramitica.
Sequndo: Los Conflictos. Los Objetivos
contradictorios del personaje. Clases de
conflictos.

- El Conflicto es el choque o la colisién entre dos o0 més fuerzas, y no simplemente
como una situacioén afligente o dolorosa.

- El enfoque técnico sugiere que el actor aborde los conflictos tratando de
visualizar cuéles son, los dos 0 mas elementos en pugna, que se le aparecen
como tendencias opuestas en su accionar, como propuestas contradictorias para
su trabajo especifico.

Asi el actor puede intentar asumirlas, aunque se le presenten como un quehacer
contradictorio y més bien, por eso, ya que es asi como surgen y se materializan
los conflictos sobre la escena, en clara vinculacién a la accion.

- Los dos objetivos contradictorios pueden pertenecer a personajes diferentes que
se enfrentan, o bien pueden manifestarse como tendencias dentro de una sola
conducta: el deber y el honor, con sus objetivos diferentes, por ejemplo, en cuyo
cumplimiento el personaje aparece desgarrado.

- El desdoblamiento de la unidad dramatica en sus partes contradictorias,
concebidas ademds como elementos movilizadores, justamente a causa de su
contradiccion.

Este modo de abordar los conflictos como partes y objetivos enfrentados o
diversos, es el que permite al actor traducir su comprensiéon intelectual, en

préctica actoral.

- El actor no entra en escena, poseido por las mismas causas psicologicas



motivadoras del personaje, que son las que en el nivel literario, lo llevan a
ejecutar lo que hace.

No posee esos porqué y tan s6lo posee y puede asumir similares objetivos,
buscando una situacién homologa a la del personaje.

Siempre se puede querer asumir lo que otro quiere, y desarrollar en el futuro, a
partir de ahora, y nunca hacia atrds en un recobramiento del pasado, una cierta
conducta.

Y esto aunque s6lo sea al comienzo, de un modo voluntario.

Hacer en el mismo sentido del personaje, me permitiré ir sintiendo, ir queriendo
lo que él quiere, y en consecuencia y como resultado de esa practica, ir
acercandome a actuar como un homologo suyo.

Al hacer realmente lo que el personaje hace, el actor estd dejando de actuar
como es é] mismo, para actuar, transitoriamente como es el personaje, que se
construye asi con y desde la propia personalidad del actor.

Al asumir las tareas que el actor considera en la improvisacién, son
acompafiantes de la accién del personaje, comenzara a sentir, comprender a su
personaje de un modo diferente. Pero este proceder resultard fundamental,
para poder asumir de un modo més vivencial e interno al personaje.

Todo conflicto es, ademas de dos fuerzas opuestas, su unidad. Si no se tiene en
cuenta eso, se puede caer en una especie de combate fisico entre los personajes.

Todo choque entre personajes implica el planteo ademds, de una contradicciéon
en el seno de cada uno de ellos. Todo conflicto interpersonal en el teatro, genera
un conflicto intrapersonal. Los conflictos deben ser asumidos como lucha de
contrarios, pero también en su unidad.

Técnicamente, existen tres clases de conflictos:

la. Los conflictos con el entorno.
2a. Los conflictos con el partener, y
3a. Los conflictos consigo mismo.

la. Clase. Los conflictos con el entorno son los més descriptibles de un modo
tedrico, por cuanto uno de los elementos oponentes, el entorno, permanece
relativamente invariable. El sujeto involucrado aprende de su propio accionar.
Tras el primer abordaje del choque, avanza en la basqueda de las soluciones
modificando su acercamiento al tema.

Ejemplo: Alguien quiere abrir una puerta que estd cerrada. Primero intentard
hacerlo naturalmente, luego actuara con un poco més de fuerza, probara
después si esta cerrada con llave, y en ese caso probard con alguna y varias.
Luego golpeard, y finalmente llamara a alguien. Por dltimo podré cejar en su
intento, lo que en la practica significa la solucién-superacién del conflicto y en el
abordaje de un nuevo: ;qué hago aqui ahora encerrado?
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Unas de las caracteristicas de la situacion dramadtica, en general, y de los
conflictos en particular, es su extrema inestabilidad.

Ningtn conflicto, si se acciona sobre él, permanece idéntico a si mismo por
mucho tiempo. Por el contrario evoluciona, crea nuevos, otros conflicto.

2a. Clase. Conflictos con el partener. La situacion conflictiva que se crea entre
dos o mds antagonistas. Es la mas frecuentemente hallada en el teatro, y a su
vez la mas cambiante, justamente a causa de la ductilidad de los protagonistas.

Se puede llegar a plantearse tedricamente, pensarlo imaginativamente al
momento inicial desencadenador del conflicto, pero no se puede nunca prever
tedricamente, de modo cierto, su desarrollo. Resulta impensable "a priori", la
complicadisima cadena de la interaccion.

Los conflictos de esta segunda clase puede ser analizados con el MAF, mediante
el planteo de un punto de partida correcto y mediante su desarrollo préctico
(acciones fisicas mediante).

Y cumplido este desarrollo podemos reflejar los momentos fundamentales de su
desenvolvimiento, reflejar teéricamente los principales objetivos por los que
lucharon los contendores, vericuetos de su logica interna, etc.

Y después de efectuado este andlisis en la practica (reflejado en esquemas
dindmicos) podremos repetirlos o sea representar las vivencias.

Cuando ya la improvisacién se ha efectuado materialmente, podemos rescatar
algunos "para que" esenciales, surgidos en el fuego de la interaccién, y si los
ordenamos de acuerdo a su légica interna, podemos replantear una nueva
préctica, rica y compleja que conserve sus momentos e inflexiones esenciales, y
sobre todo, hasta surgir la vivencia de la representacién, dotada del equilibrio
de emocién y lucidez del control actoral.

3a. Clase. Los conflictos con uno mismo. En los otros dos tipos el ambito en el
que cobran existencia es claramente exterior al personaje, es decir el entorno que
los rodea, y por tanto pueden ser claramente abordados mediante la conducta
material o fisica. En cambio en la 3a. clase ocurren en el interior de los propios
personajes, en su conciencia, en su yo psicolégico.

Para abordar este problema segtin el MAF, hay que tener en cuenta que todo
problema de conciencia aparece en un sujeto, que se halla inevitablemente en
alguna situacion fisica concreta, es decir haciendo algo, viniendo de algian lado
o yendo a otro.

El estallido del dilema interior (el conflicto) obliga al personaje a desatender,
por lo menos parcialmente la tarea auténoma que le ocupaba, a despegarse
subjetivamente de ella y a considerar su contradiccién interna.

En pleno desarrollo de 1 problema, aparecen dos conductas fisicas diferentes:
una que tiende a proseguir lo que estaba haciendo fisicamente tras sus objetivos,
y la otra, que le obliga a desatenderlo parcialmente, para concentrarse en la
conflictividad interior.
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Estas dos tendencias generan un conflicto fisicamente visible, cuyas
consecuencias no difieren de otras acciones fisicas.

El caso frecuente es el que plantea al personaje una conducta material
socialmente aceptable, a la que se opone una intencién reprimida, abortada.

Se oponen aqui algo que puede o debe hacerse, y algo que querria hacer y no
puede por diversas razones.

Lo reprimido surge siempre a la superficie fisica de la conducta, como conducta
derivada o sublimada.

Como no puedo responder a la agresién de otro, revuelvo mi pocillo de café y
descargo en é] mi espontaneidad.

Como no puedo golpear a mi interlocutor y debo responderle correctivamente,
retuerzo mis manos.

La accién derivada descarga la tensiéon contenida del sujeto en otra accién que la
deseada. En cambio la acciéon sublimada, su sustituto, es lo permitido, lo
aceptable.

El actor "siente-piensa con su cuerpo", hace sintiendo-pensando, y piensa-siente
haciendo. La accion fisica es siempre un complejo psicofisico.

El actor al tomar contacto con su texto o con una escena, puede detectar
inmediatamente los conflictos alli contenidos, y atn describirlos verbalmente
con acierto. Pero ello no le resuelve el problema. Se trata de encontrar el
procedimiento técnico, para resolverlo en la practica escénica. Para eso es
necesario dividir el conflicto en sus objetivos opuestos o diferentes, y factibles
de ser abordados materialmente como conductas voluntarias, fisicamente. Es
decir, pasibles de generar acciones y no de ser verbalizadas como intenciones.

El conflicto, asi, se extrae de la cabeza del actor, se vuelca en relaciones facticas
y la materialidad y la contradictoriedad de éstas, comienzan a poner en marcha
el motor del desarrollo de todo el proceso, ya que ademas de los objetivos que
movemos, se nos van apareciendo los objetivos potenciales atn no alcanzados, y
que impulsan toda la escena hacia su culminacién.

Nunca un conflicto una vez planteado en la practica, permanece igual a si
mismo. Pues el conflicto que es en suma inestabilidad, se desarrolla,
evoluciona, se transforma en otro nuevo y no debe ser desechado, sino aceptado
como la accién superadora del anterior, y a la vez abordado de la misma
manera creadora.

La contradiccion no puede ser aislada de los otros elementos estructurales.
Estos elementos son inseparables unos de otros, en "funcién mutuamente

constitutiva".

En la préoxima, Séptima Charla Debate,
veremos La Accion,_primera parte.
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 7

Sesion Séptima

METODO ACCIONES FISICAS - VII

Tema: Estructura Dramidtica. Tercer elemento:
La Accion, primera parte.  La accion
generadora de los componentes psiquicos.
Conmover, conmocionar.

La Accién

Es el elemento de la estructura dramatica, que permite que la situaciéon devenga
hecho concreto, que sea extraido de la pura abstracciéon que es el texto.

Es el nexo vivificador por el cual las distintas partes integrantes de la estructura,
dejan en la préctica de estar aisladas y, al ponerse en relacién reciproca unas con
otras, al generarse entre si draméaticamente por intermedio de la accién, cobran
cualidades inexistentes hasta el momento y debidas tinicamente a su nuevo
nivel: el de aparecer estructuradas.

Es por la accion que lo sentido y pensado se convierte en real y por la que se
abandona el terreno de lo ideal, o de lo inerte (el entorno) para penetrar en el
terreno de los objetos resultantes de la préctica creadora, objetos en los que
aparecen rasgos notoriamente humanos, porque la estructura dramaética
materializa objetivaciones propias del hombre.

La practica a la que tiende el MAF no es la creacion del objeto estético en si
mismo. El MAF es una forma de estudio, investigacion y busqueda especifica
del actor tras el personaje, sus emociones, su disposicién en la interrelaciéon
espacial, su expresividad corporal, gestual y tonal, y el producto de esa
btisqueda es un criterio, un modelo para luego crear el objeto estético. En este
altimo paso puede desecharse lo obtenido en la investigacién, pero ésta habra
servido al menos, de basamento negativo de la ulterior creacion.

Se define la accién escénica como toda conducta inicialmente voluntaria y
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consciente, y que luego abarca todo el organismo psicofisico, tendiente a un fin
determinado, con la capacidad transformadora de los elementos conjugados.
En primer lugar hay que descartar el movimiento que, carente de motivaciones,
busca aparecer a veces como sucedaneo de la accion.

Los movimientos o desplazamientos que se marcan al actor, si estan dispuestos
sobre la base de lo alcanzado por éste, vivencialmente en las improvisaciones,
puede poseer una intencionalidad transformadora que al ser percibida como tal
por el actor, éste los asume conscientemente.

El movimiento pues, todo movimiento sobre el escenario tiene, o debe tener,
una carga psicofisica, de tal modo que la primera forma que el puablico percibe,
del didlogo contradictorio dramatico es a través de los desplazamientos,
posiciones y gestos que forman la materia Movimiento Escénico de este Curso,
como pueden ustedes constatarlo. Y el guion del movimiento escénico es
trazado cuando habiendo hecho uso del MAF, los actores han manifestado en el
transcurso de las improvisaciones y ensayos de la etapa de composicion, sus
impulsos, movimientos, distribucién espacial, etc., y este guion es bésico para la
elaboracién de la puesta en escena estética de la obra.

Todas las acciones, por ser necesariamente fisicas, implican movimiento que
debe implicar accion, transformaciéon. La accién siempre se ejerce en un sentido
transformador del campo sobre el que se aplica.

El movimiento, en tanto que expresiéon fundamental -en grande- de la accién
del actor, integra el rol estructural que éste cumple.

Los sentimientos no tienen origen voluntario, no pueden ser puestos en
funcionamiento nada més que porque los necesitamos o deseamos.

Mas bien los sentimientos son producto que colorean toda nuestra accién, pero
las mas de las veces en contra de nuestros propios deseos. Los sentimientos,
siempre son el resultado de un proceso.

El sentimiento hay que diferenciarlo de la acciéon y ser descartado como
comienzo de la tarea.

En consecuencia, la herramienta fundamental con que el actor debe comprender
su construcciéon es la accién. Se aspira a obtener sobre la escena un
comportamiento orgénico, integral y complejo que incluye todos los niveles de
la vida psiquica, que sea capaz de producir en el escenario un hombre tan pleno
de intensidad de vida, como se desea ser y encontrarlo en lo cotidiano.

El actor debe comenzar su trabajo técnico con las acciones, ya que éstas son las
que desencadenan todo el proceso ulterior, que abarca luego distintos niveles
psicolégicos.

Las acciones son las herramientas con las que el actor construye los tramos
iniciales de la interaccién, la que a su vez genera, todavia de un modo no
totalmente consciente, los restantes componente psiquicos: sentimientos, actos
reflejos, intuiciones, etc.
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Proceso: Acciono sobre mi partener. El no hace sobre mi (en conflicto). Recibe
mis actos como estimulos fisicos, concretos, con mucha realidad. Reacciona
ante ellos, como ante los estimulos reales porque hasta cierto punto lo son. Re-
acciona, ya no se trata de que accione, sino que responde de un modo no
totalmente consciente, hasta reflejo. Igualmente yo reacciono. Nace la lucha.
Comienzan a aparecer signos de cargas emocionales. Por lo menos se crean asi
las condiciones mas favorables en el escenario, para la aparicion de los
sentimientos. Y éstos, pese a ser mios, son homologos a los del personaje,
puesto que han aparecido al asumir yo y mi adversario una circunstancia
similar.

Tenemos ya la emocién en el escenario, como resultado de ella asumo
comportamientos para nada conscientes. Han surgido con total espontaneidad
y se trata de conductas materiales que han sido iniciadas, producidas
dindmicamente por aquel lejano comienzo racional, consciente.

El caracter transformador de las acciones fisicas, es el que solamente permite
obtener los comportamientos més organicos y profundos.

Los actores son hacedores, y en diverso grado, sentidores, pues como vimos,
pasado el despegue inicial con la accién voluntaria y consciente, que
desencadenara el juego de las re-acciones con el partener, dejaran ellas de ser
totalmente conscientes, por lo que, y mds atn en la etapa de btisqueda, la de
composiciéon, mediante el MAF los actores son sentidores.

Con esta afirmacién se busca dejar claro que el MAF pretende lograr que el
actor, al transformar a su partener se transforma a si mismo.

"Es imposible accionar en profundidad sin comenzar a sentir. Con lo que se
puede accionar en profundidad, realmente de modo transformador".

La accién escénica es siempre una accidon fisica, que se expresa con
movimientos, actitudes, gestos, palabra y tono, por lo que el movimiento es
psicofisico.

Cuando barremos lo hacemos porque hemos tomado la determinacion, y
porque perseguimos de algiin modo una finalidad. Y las decisiones precisas, al
igual que los "para qué" caen en el terreno de lo psiquico, o sea que no es facil
lograr que dentro de cualquier accién fisica no haya algo psiquico, consciente o

inconsciente.

Ademas de que, si hubiera una accién que transcurra tGnicamente en el terreno
fisico, que no pudiera diferenciarse de un movimiento vacio, hueco, no seria
accion teatral pues no incluiria mi yo psicolégico en ello, y por tanto no me
transformaria, ni me acercaria al personaje en el proceso de acercamiento a él
que se persigue.

Como Da Vinci lo dijera, el alma busca el cuerpo para poder expresar lo que
siente, quiere, piensa, intuye. De modo que una accién no puede transcurrir en
el terreno de lo puramente psicolégico, que es por lo que la accién teatral no
puede pasar desapercibida por los espectadores, destinatarios ttiles de lo que
hacemos sobre la escena.
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La materialidad de la accién unida a su contraparte psiquica, es lo inico que le
asegura su cardcter transformador instrumental a la accién.

La emocién siempre que nos "con-mueve" nos "conmociona" fisicamente. Y
para lograrlo hay que partir de la accion fisica.

Interesa en primer lugar el cardcter transformador, activo, de la conducta
escénica y recién posteriormente, cuando ya la estructura ha sido creada y ha
alcanzado un grado evidente de desarrollo, cuando se esta llegando a la fase de
utilizar todo lo conocido para articular la puesta en escena, recién entonces, nos
ocupan los aspectos significativos, demostrativos del accionar.

Pero esos aspectos se crean simultdneamente con el establecimiento de las
relaciones, en la etapa generativa de las relaciones que el proceso de las
improvisaciones, columna vertebral del MAF, descubre, desarrolla y hasta
puede establecer, entre los actores y los elementos de la estructura dramatica.

En la proxima, Octava Charla,

Debate, la segunda parte de La
Accion.
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 8

Sesion Octava

METODO ACCIONES FISICAS - VIII

Tema: Estructura Dramdtica. Tercer elemento:
La Accion, sequnda parte. Las relaciones
materiales del actor. Por qué y para qué de
la accion.

Cuando el autor invierte los términos y las finalidades de la accion, y tiene en
cuenta en primer lugar los aspectos estéticos, significativos de su hacer, en lugar
de los activos, transformadores, dificulta todo el proceso. Pues la sintaxis
dramatica, prueba que, en el caso del MAF, lo productivo es el proceso indicado
de investigacién y busqueda previa, mediante las acciones fisicas a través de las
improvisaciones, despertando las vivencias del actor en funcién del personaje,
hasta lograr funcione la estructura dramaética y luego proceder a la puesta en
escena estética destinada a la representacion, con lo que logremos que el teatro
de vivencias sea representado, y el teatro de representacién no carezca de las
vivencias.

Aquellos que solo ven en la accién su caracter transformador espontaneo,
vivencial y capacitador de expresividad, y descartan los aspectos demostrativos
estéticos de la accion hallada, caen en la falta completa de la teatralidad bien
entendida, es decir sin la calidad ineludible de lo artistico.

Estos incurren en el error de transformar el MAF en instrumento capaz de
llevarnos directamente y sin otros procedimientos, a la puesta en escena. La
estructura obtenida con el MAF debe ser trabajada desde otros dngulos que
creceran sobre su verdad inicial.

28



El MAF no es la receta magica que solucione los problemas estéticos y tampoco
en su totalidad los medios expresivos. Lo que permite es su abordaje desde un
grado de conocimiento concreto, ante la existencia de estructuras dramaticas
desarrolladas en la escena que facilitan los criterios expresivos estéticos.

La estructura dramaética lograda permite sentir, entender los comportamientos,
a través de las situaciones y luego, al hacer la puesta, trabajar sobre ellas, en vez
de hacerlo sobre el material abstracto, el texto, solo pensado.

Las acciones son instrumentos, herramientas esenciales del actor en la
construccion de su personaje y en la comprension real, y asuncién de los
diversos elementos que componen la estructura dramatica.

En la accién se refleja el sujeto, su estado de animo, su intencionalidad, sus
contradicciones, la época, su extraccion social, los problemas del entorno, su
interaccion con el partener, etc.

Es por la accion fisica que la estructura dramaética alcanza su dimensién natural,
organica, y deja de ser una yuxtaposicién de elementos dispares.

Acciones auténomas son aquellas que el personaje haria, en la situacién si no
mediara el conflicto. Se las usa quizas para pensar mas facilmente, para hallar
mejor los comportamientos naturales, normales, que cuando se enfrentan a los
conflictos se cargan de explosividad y se convierten en altamente dramaticos.

El actor acciona para transformar su objeto y en esta tarea produce sus propios
contenidos psicolégicos, las acciones van creando al personaje.

Son las relaciones materiales del actor con el entorno y sus parteneres las que
van produciendo el personaje, y no sélo su existencia fisica sino y sobre todo, en
sus contenidos psicolégicos fundamentales.

La filosofia nos dice algo que podemos aprovechar en el concepto enunciado:
"El hombre llega a ser realmente él mismo, cuando crea su propio mundo a
partir del mundo reflejado por él, y se lo apropia".

El "por qué" de una accién, es decir su causa, nos habla fundamentalmente del
pasado de la misma. El "para qué" de la accién se inscribe en el presente y el
futuro. La accién es respuesta a este "para qué", y no la introspecciéon
psicoldgica.

El actor, porque la realidad teatral es conflictiva, no acepta tal como es la
situacion del texto, y tiende a cambiarla en un sentido que no existe todavia. La
conducta del actor transforma la totalidad, pero a la vez se ve limitado,
configurado por ella. Deviene asi organica, verdadera.

Los "para qué", juegan un rol determinante, como verdaderos motores
voluntarios de la accién, como condicionantes esenciales (y reales en el

escenario) de mis acciones.

La accién fisica aparece como la principal herramienta del actor para
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desencadenar todo el proceso, justamente a causa de sus origenes voluntarios.
Basta tan solo querer para comenzar a accionar.

No se debe estar ganado previamente por la emocion para luego actuar; al
contrario, la emocion es producida por el accionar, se alcanza con y desde el
trabajo.

En el MAF si bien debe aceptarse, que el comienzo de la accién esta tefiido
Unicamente por la racionalidad, en la medida que el actor va vinculdndose al
entorno real y a los parteneres, y en la medida que profundiza su accién
transformadora, sobre los dichos elementos de la estructura dramética, va
obteniendo mayores resultados psicolégicos y significativos, y sobre todo
referidos al personaje y la situacion.

El control que sobre sus acciones en el trabajo ejerce el actor, es el mismo control
que cualquier persona ejerce sobre sus comportamientos en la vida, sin que esto
cercene sus posibilidades emocionales.

La accién genera espontaneamente la concentracién necesaria que aparece
entonces, ya no como premisa del trabajo, sino como resultado de légica
adecuacion del agente a la consecucion de su fines. Como ocurre en la vida
cotidiana con lo que llamamos atencién espontdnea. Las tensiones musculares
seguirian en esto, espontdneamente al comando de la voluntad de trabajo, pero
sucede que en la vida normal, vivimos acostumbradamente, pero
innecesariamente tensionados en sectores y areas musculares, por lo que hay
que aprender, en la formaciéon del actor, a usarlas naturalmente esas areas
musculares, (por oposicion a lo llamado "normal"), es decir sin perjudiciales e
innecesarias tensiones.

Todo proceso técnico o de trabajo invierte la causalidad natural de los "por qué".
Primero se plantea, aunque idealmente, los resultados a obtener, los "para qué"
y luego endereza los medios necesarios para su consecucion.

El personaje se nos aparece como la primera y mayor consecuencia, del accionar
fisico del actor en las condiciones de la escena. Es la accién la que transforma al
actor en personaje.

El trabajo estético satisface necesidades de oren espiritual. Y el teatro
indiscutiblemente se encuentra en el nivel de los estético.

Si se extrema el caracter convencional de los comportamientos escénicos, no
lograremos el clima emocional que dan las vivencias y por tanto no
conmoveremos. La falsedad anula toda posibilidad de identificaciéon con el
espectador.

Por otra parte, si sobre la escena accionamos de un modo "absolutamente
verdadero", real, que persiga la realizacion efectiva del objetivo, corremos serios
riesgos de abandonar lo estético -como tanto sucede a nuestro alrededor- y
entrar en el terreno de la crénica policial incluso: es imposible matar a una
Desdémona por funcién.
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El teatro de la representaciéon vivenciada, vive justamente en el delicado
equilibrio que hacen a una convencién, creible para el espectador y creida por el
actor, y la realidad de su comportamiento en el aqui y ahora.

En escena hay acciones posibles y acciones imposibles. En el caso de las posibles
(barrer, coser, peinarse, acariciar, etc.), su efectividad no puede ser cuestionada
ya que se encuadran dentro de todos los requisitos propios de cualquier otro
trabajo real. El problema se plantea con las "imposibles" (matar, violar, etc.).

El actor que encarna a Otelo puede tomar del cuello a Desdémona voltearla
sobre el lecho, arrojarse sobre ella, etc.

Estos aspectos fisicos crean un minimo de condiciones de credibilidad debido a
su existencia material. Se trata de limitar técnicamente el alcance de las
acciones "imposibles", y de mantener al maximo sus restantes componentes
tisicos, bajo el control de la representacién.

La accién aunque sea del tipo de las "imposibles" debe continuar poseyendo un
cierto nivel fisico. Pero como la accién no puede ejecutarse hasta el fin, pues
choca con el limite de los convencional acordado técnicamente, es preciso
hacerla "real" en el empleo de los "para qué" u objetivos.

El actor podra subjetivamente querer conmover como si quisiera lo mismo, pero
su accionar fisico bajo el control de la representacion, hallara su limite.

La accién conserva, atin en este caso, su poder de herramienta transformadora
gracias al uso bajo el control, en toda la representacion, de la convencionalidad
técnica y estética.

La vivencia estética a ser representada, implica la posibilidad de entregarse
organicamente (durante el trabajo del MAF, no en la representacion por mucha
carga emocional vivencial que el actor modulara), a los comportamientos en los
niveles volitivo, emocionales, racionales, fisicos, etc., sin que este modo de
actuar implique las mismas consecuencias de la vida real.

La "muerte" en el teatro nos hard vibrar, pero no nos impedira ejercer el
autocontrol actoral de la representaciéon. Corazoén calido cabeza fria, que eso
permite el uso de una técnica de interpretaciéon incorporada. Una herida teatral
nos hard "sufrir" pero no dejara cicatrices fisicas. Si eso no ocurre, el teatro se
habria transformado en una repeticion indiferenciada de la vida real, y su
utilidad social aparecera confusa.

La accion escénica se halla en el movedizo limite que separa la
convencionalidad de la realidad, limite variable histéricamente, y en el que pese
a su caracter altamente conflictivo, conserva toda su capacidad de herramienta
transformadora.

Es la accién escénica la que extrae la estructura dramaética desde el terreno de lo
pensado, el texto, y lo convierte en objeto real, de existencia independiente y

exterior a mi propia conciencia.

Al poner en practica la estructura dramatica mediante la accién, a la par que
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construimos mediante improvisaciones una situacién escénica, la vamos
estudiando en su desarrollo, hacia una complejidad mayor.

Lo que propone el MAF, en suma, es construir sistemas ttiles técnicamente, a
partir de sus méas simples componentes, los actos fisicos basales.

Es decir que el MAF pueda darle los elementos, como método de investigaciéon
y btsqueda que es, a la puesta en escena para que ésta logre el objeto mas
complejo que es la obra estética para su representacion teatral.

En la préxima, Novena Charla Debate,
trataremos el Cuarto Elemento de la
Estructura Dramaética: El Entorno.
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1  CHARLA DEBATE N° 9

Sesion Novena

METODO ACCIONES FISICAS - IX

Tema: Estructura Dramiditica. Cuarto elemento:
El Entorno. "Creacion" del espacio por la
accion del actor. El entorno condicionando
al actor.

- Toda situaciéon dramatica es concreta. "No hay acciones en general'. Toda
acciéon se desarrolla necesariamente en un cierto aqui y ahora determinado,
aunque los actores no lo consideren.

La situaciéon siempre reviste un cardcter concreto, lo que incide en la
estructuraciéon misma de los comportamientos. La conducta, es la frontera en
donde chocan una voluntad subjetiva transformadora y las posibilidades reales
ofrecidas por un cierto contexto material.

- Lo concreto de la escena es siempre el continente obligado de la accién que, en
el Método de las Acciones Fisicas (y naturalmente en el teatro esencialmente
visto) no transcurre "en" la psicologia de los personajes, sin en la objetividad de
sus comportamientos.

- El teatro tiene lo que se considera el entorno natural: el escenario, la escena, en
cualquiera de sus modos histéricos de existencia: la "skene" griega, el palco
isabelino, el patio o corral renacentista o el escenario frontal a la italiana.

Siempre fue un lugar cargado de convencionalidad, de acuerdo social, de
significacién socialmente aceptada.

Un lugar que al poder ser cualquier lugar, no era ninguno.

- Este doble caracter del escenario, a la vez cuatro tablas (realidad fisica) y palacio
(realidad convencional), le abre al actor la posibilidad de actuar adecuando su
conducta a cualquiera de los dos sentidos: o bien puede usar las cuatro tablas o
bien puede usarlas como palacio (y esto es sélo posible).

El problema es, ;como cobra "existencia" el espacio convencional, como irrumpe
en la realidad "lo imaginario" y lo socialmente convenido?

- El accionar del actor "crea" el espacio (convencional). Su comportamiento es lo

que le da sentido a ese fenémeno de la escisién, y lo convierte en un todo tnico
y homogéneo.
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Lo real y lo figurado se funden por la accién.

Si un actor mira hacia un costado del escenario, porque se supone que alli esta el
mar y acciona como si se aproximaran unas naves, el mar ( teatralmente, con
realidad convencional, con la realidad que le es propia al género estético)
comenzara a existir para él y para los espectadores sobre todo.

Pero si el mar se encontrar figurado en la escenografia y el actor no lo utilizara,
no lo incorporara a su accién, no ejecutara su tarea en una relacién modificada
por el objeto pictéricamente presente, entonces el mar se desgajard de la
estructura dramética y muchos espectadores ni siquiera lo verdn realmente.

Ese mar no cobrard existencia teatral, no se integrard como entorno a la
estructura dramatica.

En esa compleja mezcla de realidad y de ficcion, de verdadera existencia y de
convencionalidad, lo diverso solo se unifica y cobra homogeneidad ante el
comportamiento de los actores.

El accionar de los actores "crea" el entorno (asi como los otros elementos de la
estructura dramética en una reciprocidad ya mencionada).

El entorno es el lugar en el que acontece la accién dramética més el afiadido de
las condiciones dadas.

Estas son atributos de la situacién que dificilmente puedan ser materializadas
en escena, y en muchos casos se refieren a hechos anteriores en el tiempo pero
que modifican, "desde afuera" los acontecimientos dramaticos, y por lo tanto
actian como condicionantes de los comportamientos del actor.

El entorno aparece asi integrado por sus componentes materiales reales, por
algunos componentes materializados convencionalmente, y finalmente por las
condiciones dadas que no son visualizables mas que en las transformaciones,
que por su causa, sufren las acciones de los personajes.

El entorno modifica, condiciona el accionar, pero es a la vez, el resultado de éste.

La accién escénica que aparece, en forma de comportamientos voluntarios y
conscientes, tiene en cuenta (debe tenerlo), no sélo el contexto material real sino
también el contexto imaginario, integrado por componentes espaciales muchas
veces, pero sobre todo por componentes que participan desde el pasado, desde
el tiempo.

El entorno al ser "actualizado", se produce por la accién y produce la totalidad
de la accién dramética.

Conviene desde el comienzo mismo de los ensayos, someter la practica actoral a
las presiones de un entorno construido del modo més concreto posible, para
que los actores no deban esforzarse en imaginario, en suponerlo, lo que
distraeria su trabajo transformador sobre los parteneres, y para que tropiecen
con los condicionamientos del entorno de la manera mas efectiva posible.
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Proceder diversamente durante las improvisaciones-investigaciones, es
tavorecer perjudicialmente el desdoblamiento del actor: éste deberia suponer y
hacer, controlar todo lo que hace en funcién de los supuestos.

Mientras que la presencia materializada del entorno, aglutina alrededor de los
objetos transformadores.

Distinto es cuando el actuar, ya en una etapa mds avanzada, ha encontrado los
carriles esenciales de sus comportamientos. Entonces si, el entorno puede y
debe ser aligerado de todos sus componentes superfluos. Debe desaparecer lo
que no se utilice.

Luego de construido en su aspectos esenciales el comportamiento dramaético
posible, comienza el trabajo del director y los actores en la busqueda de los
comportamientos estilisticos de la puesta en escena, y ese es el momento en que
el entorno -como los otros componentes estructurales- sufren el proceso de
estilizaciéon y depuracion de lo que sirvié inicialmente como frontera de la
conducta. Aparece la metafora, la sugestion, es decir lo estético.

Los entornos teatrales inicialmente utilizados como recipientes, como
continentes conformadores de las acciones, pueden ser modificados o
desechados, para dar lugar a la obra teatral estética.

En la préxima, Décima Charla Debate,

consideraremos el Quinto Elemento de
la Estructura Dramatica: El Texto.
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS - I CHARLA DEBATE N° 10

Sesion Décima

METODO ACCIONES FISICAS - X

Tema: La Estructura Dramdtica.  Quinto
elemento: El Texto. Punto de partida
del proceso.  Construccion de los
contextos no lingtiisticos.

El Texto

Constituye el punto de partida de todo el proceso, pero que no debe
confundirse con el objeto complejo y translingtiistico, que es la real base del
desarrollo material del mismo: la estructura dramaética.

- El texto dramatico visto como literatura, no tiene espacialidad real, es puro
transcurrir y su sujeto, un sujeto ideal, mientras que el objeto teatral que
perseguimos y llegard a ocupar el escenario, posee un cambio, una clara
existencia espacio-temporal que debe ser alcanzada mediante un trabajo, que no
puede excluir los comportamientos humanos. En este caso, las acciones fisicas.

- La lectura de un texto dramdtico genera principalmente pensamientos, ideas,
imagenes mentales o en el mejor de los casos, sonidos (palabras, frases) cuya
capacidad para transformarse en hechos sobre el escenario resta comprobar.
Esta parte del proceso, la que va de lo pensado al escenario, es la que por ser
ignorada hace fracasar la mayor parte de las técnicas. El escenario del teatro
leido es el propio intelecto.

- Es necesario descubrir, inventar, tornar concreto al sujeto (a los sujetos) del
habla y las circunstancias de ese discurso. Si no se consigue hacer concreto lo
que implica una sola relacién estructurada entre la palabra, los sujetos (los
personajes) y las circunstancias (reales o imaginarias que cobran realidad en el
hacer actoral), se cae en el teatro recitado, no en el interactuado. Y el actor
encontrara sus normas técnicas mas en la oratoria que en la actuacion.

- El texto teatral nos plantea una cierta interaccién verbal -y no solo verbal, por
supuesto- entre los personajes.

Ninguna comunicacién verbal puede ser plenamente comprendida, fuera de la



situacion en que se produce, ya que estd vinculada con otros tipos de
comunicaciéon no verbal: gestual, social, vestimentaria, espacial o proxematica,
etc., cuyo encadenamiento hace substancialmente sus contenidos.

Un significado cualquiera se halla determinado no de modo exclusivo por las
formas lingtiisticas que lo contienen, sino también -y en el caso del teatro esto
cobra una importancia destacada- por todos los componentes extra verbales de
la situacion en la que tiene lugar el mensaje.

La tarea del actor, dado que recibe integros los elementos lingtiisticos de la
situacion, se situard en la averiguacién, la localizacién, la construccién de los
restantes factores que no se le aparecen ni le son dados con tanta nitidez.

Esta sera su fundamental tarea técnica: la de salirse del nivel lingtistico en
procura de los restantes elementos significativos.

El actor hard mejor al preocuparse en construir los contextos de naturaleza
generalmente no lingtiisticos.

Esos contextos materiales -a los que intentamos descubrir en su modos de
existencia estructurada- que el actor justamente va construyendo con sus
acciones, son la base sobre la que se desarrolla el proceso real técnico de la
actuacion teatral.

Visto desde esta perspectiva, el lenguaje en el teatro es a la vez premisa y la
consecuencia del trabajo del actor.

Constituye su premisa por cuanto el texto es el material que el actor, recibe al
comenzar su tarea y de él debe extraer los "indicios" necesarios, para la posterior
construccion de la estructura.

Pero al mismo tiempo, el lenguaje, las réplicas de cada actor concebidas
inicialmente por el autor, para llegar a poseer su nivel de significacion plena,
mas denso, deberan ser "producidas" por los comportamientos del actor.

Esas réplicas, para no ser meras declaraciones deberdn emerger como el
resultado verbal necesario de la existencia previa de ciertos personajes.

Es porque Romeo y Julieta se aman, que surgen sus palabras. No es el verbo el
que hace surgir al ser humano, sino es éste quien genera el verbo.

El texto de las réplicas que entrega el autor pertenece al actor: forma parte de
sus herramientas de trabajo. EI texto connotado por la estructura dramética
compleja, que se pronuncia en el escenario, pertenece al personaje.

La real significacion de una escena teatral, es inseparable de la situaciéon
concreta de su realizacion.

En el teatro contemporaneo el protagonista es un hombre destrozado, por la
lucha entre los niveles conscientes y subconscientes. Su habla participa en esa
batalla y a veces, en vez de develar los contenidos reales de sus actos, sirve para
ocultarlos, para disfrazarlos.
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Para un actor que base su técnica en la declamacién, en la busqueda obstinada
en el texto de todos los secretos de su arte, se hallara a sus anchas en los autores
declamativos y retéricamente lujosos. Y no en los que esconden los vericuetos
intimos en el lenguaje sugestivo.

Los niveles de conducta que se reflejan en una réplica dramética, pueden
asemejarse a la parte emergente de un iceberg: no muestran la dimensién real
de los problemas y conflictos.

El actor debe buscar en los niveles materiales de los comportamientos, en los
conflictos afectivos, en las interrelaciones contradictorias propias del teatro,
para poder comprender los verdaderos comportamientos de su personaje.

La personalidad del hablante, en el teatro, surgird de la totalidad de sus
relaciones dramaticas.

Las réplicas de un personaje reflejan lo socialmente permitido, lo que él mimo
considera el aspecto mostrable de su personalidad y de sus pensamientos, lo
que es dable exhibir sin sanciones.

Mientras que los aspectos conflictivos, los realmente generadores y basicos de la
situaciéon dramatica, permaneceran alojados en los niveles fisicos, reprimidos,
de los comportamientos.

El texto dramatico participa en las diversas etapas de la creacion del personaje.

Primeramente el texto se le aparece al actor como lo tinico que tiene para iniciar
su proceso, pero sabe que no puede empezar a hablar sino que debe primero
indagar en él, para buscar los "indicios" extraverbales.

El actor escudrifia su texto para hallar la conducta subyacente. Este texto
recibido condiciona de modo complejo, su ulterior comportamiento. El texto se
presenta como integrante de la base de desarrollo, tan sélo en lo que tiene de
condicionantes de las conductas.

Es diverso el comportamiento de alguien que puede hablar, que sabe hablar, de
quien no puede hacerlo por cualquier motivo.

Cuando el actor no puede hablar, el comportamiento se vuelve notoriamente
mas significativo, transformador. El comportamiento reemplaza y supera aqui,
en gran parte, al lenguaje.

Dado que los personajes dicen "esto y aquello" pero que los conflictos son tales y
cuales, las conductas resultantes seran unas y no otras.

El actor que emplea el MAF como herramienta investigadora, no debera
impedirse de hablar durante las improvisaciones, aunque y por todo lo dicho
debe centrar su atencién en la bisqueda y ejecucion, de los comportamientos
materiales transformadores, -las acciones fisicas- que lo llevan a cambiar al
partener y a la situacion.
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El texto del autor es tan s6lo dafiino en la improvisacién, cuando impide el libre
accionar del actor, no cuando lo facilita.

Tan solo cuando "en vez" de las relaciones materiales activas aparecen
relaciones verbales, nos salimos del MAF, abandonamos sus principios
esenciales. Son los casos que se dice que '"los actores estan hablando por
teléfono", no estan considerando sus diversos niveles de existencia material.

El MAF existe cuando un actor extrovierte su conducta en un sentido
transformador, emplee o no el texto, y centra en esa actividad material su
atencion, haciendo de ello la base de todo el proceso.

Tan solo con los actores principiantes que no pueden eludir la fascinacion de la
comunicacién verbal, es que puede comenzarse el trabajo con textos propios e
improvisados, a modo de explicacién del texto del autor, para que se respeten
los limites de la situacién propuesta por éste.

Si el actor ya posee entrenamiento adecuado con el MAF, podrd comenzar su
trabajo no digamos con todo el texto, pero si con "las frases pivote", aquellos
textos originales del autor que hacen variar el curso de los acontecimientos.

Bastara unas pocas de ellas, las esenciales, y el comportamiento fisico bésico,
para analizar en profundidad una escena a la que luego podra agregarsele todo
el texto.

La gradual complejidad que va alcanzando la estructura dramatica, gracias a la
alternancia de la critica y la puesta en practica de las acciones, llega asi a un
punto en que torna "necesaria" la aparicion de la totalidad del texto.

El actor llega con su accionar a crear las condiciones suficientes, para la
aparicion de los plenos significados de esos parlamentos, y producir desde su
Optica (del actor) el texto que aparece entonces henchido de sentido y funcion.

De sentido por cuanto el contenido material, interactivo, lo aporta. Y de
funcionamiento por cuanto el texto aparece vinculado interrelacionadamente al
comportamiento general del personaje: o en contradiccion con lo que hace o
subrayandolo, o desviando la atencién. El texto ya no es més algo aparte, sino
una parte inseparable de la conducta total del personaje.

Lo que se persigue con el MAF, es la construccién de un objeto previo al
estético, que nos permita juzgarlo, apreciarlo y operar mejor sobre éste, para
acercarlo a su fin

Tenemos un objeto teatral complejo que nos sirve de criterio. Sobre él, desde él,
la tarea estética se nos presenta méas densa y profunda.

Con el MAF seremos capaces de abordar la creacion de otro nivel de
conocimiento: Y no creemos que ello vaya en detrimento de la libertad

creadora, sino todo lo contrario.

En la préxima, Undécima Charla Debate,
haremos una sucinta recapitulacion del
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Método de las Acciones Fisicas,
veremos algunos ejercicios practicos.

y
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 11

Sesion Décima Primera

METODO ACCIONES FISICAS - XI

Tema: EI MAF. Sintesis. Base para la
futura creacion estética. Ejercicios,
1a. parte.

- El Método de las Acciones Fisicas es un procedimiento de analisis,
investigacién y conocimiento que produce objetos, cosas que sirven de
material al ejercicio del sentimiento, validos como criterios y normas, para ser
utilizados o desechados, parcial o totalmente en la creacion estética ulterior.

Antes de la aparicion del MAF todos los verdaderos artistas supieron crear su
obras, sin que se hubiera organizado el conocimiento puesto en las mismas, en
torno a una técnica eficiente que sirviera a los demas.

- Si intenta con el MAF capitalizar todo lo de aceptable dejado por las técnicas
anteriores, en un esfuerzo por deslindar mejor y exponer modos de
aproximacioén racional -y no sélo racional- al verdadero objeto de la creacién
artistica.

- El MAF produce objetos no estéticos, sino mas bien de conocimiento y
aprendizaje, como lo veremos enseguida.

El verdadero artista querré superar la artesania, y no deberd conformarse solo
con los conocimientos que le aporta la aplicaciéon del MAF, ni siquiera con las
cosas teatrales creadas con él. Desde ellas, debera comenzar recién la creacion
artistica.

- Es muy grande el campo que en el teatro abren las acciones fisicas, pues, como
lo decia Baruch Spinoza: "Nadie ha determinado hasta ahora lo que puede el
cuerpo... Las pinturas, escultura, edificios, danzas, teatro... se hacen sélo por
el arte del Hombre, gracias a que el cuerpo Humano, factor fundamental de la
accion, esta determinado y dirigido por el alma... No se sabe lo que puede el
cuerpo o lo que se puede sacar de la consideracién de su naturaleza propia..."

Y de la importancia del valor de las acciones fisicas da pauta clara, lo que
Moliere, un grande del teatro dijo:

"Todos los hombres son parecidos por la palabra. No es mas que por las
acciones, que se los descubre diferentes".

- Tal como ha quedado dicho en las Charlas anteriores, describiéndose la
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Técnica que involucra el MAF, de cara al trabajo sobre la Estructura
Dramatica, el primer paso que se realiza sobre un elemento de ella, el Texto,
para aproximarse a la labor de investigaciéon que le cabe al otro elemento, el
Sujeto, la herramienta son las Improvisaciones que se encienden sobre las
Escenas de Accién del personaje que se separan en el dicho Texto.

El planteo de lo que como Conflicto del personaje ha de enfrentar el actor, lo
hace como propio, aqui y ahora, resolviéndose por la Accion de la
Improvisacién, y considerando el Entorno que le propone el texto y la
presencia de los parteneres.

Asi llega al descubrimiento, a veces asombroso, de sus emociones propias, que
se expresan motriz y dindmicamente en los niveles exteriores de su cuerpo y
de sus vivencias respectivas.

- La naturaleza curiosa, investigativa, analitica del actor, lo provee del
conocimiento que lo acerca a la sintesis de lo que, tanto interna como
exteriormente va logrando. Y asi aprende "de lo que puede sacar de su
naturaleza propia", retiene seleccionando aquello que le servira en su etapa de
composicion del personaje, tanto de vivencia intima como, paso importante,
de las exterioridades corporales de su expresividad que, en virtud de las
interacciones, le sefialan distribucién del espacio y medidas temporales.

- Es la aplicacion del MAF la que lo faculta para que en la etapa de la
Incorporacién, vivenciada pero hacia la representacion, el actor aprovecha el
conocimiento logrado del personaje y los medios expresivos para servicio de
éste, rigiéndose por el hilo conductor de la vivencia buscada del dicho
personaje.

Es en ese trabajo de aplicacién de la técnica del MAF, que el actor sienta las
bases de la futura creacion estética, que dird la altima palabra con la inclusién
artistica ineludible, de los elementos de la composicién en el aparato de la
puesta en escena, cuando la calidad de la vivencia, sabiendo que "solo caben
juntos determinado punto de clara lucidez (representativo) y determinado
caudal de emocién (vivencia)', es regulada, a fin de conseguir el
imprescindible equilibrio de vivencia representada y de representacion
vivenciada, que hace al contexto de la obra dramatica, animada y realizada
estéticamente.

Ejercicios practicos

para el uso del MAF
A fin de lograr, en esta iniciacién al Método de las Acciones Fisicas, una
aproximacién practica al conocimiento de las herramientas que posibilitan el

uso de la Técnica, describimos algunos de los ejercicios conducentes.

Ejercicios de sensorialidad

Instrumento e instrumentista son la misma cosa.
AFINAR el instrumento significa tener entrenada nuestra capacidad organica,
para lo que resultan coadyuvantes los ejercicios.



El primer periodo de ellos puede dividirse en tres etapas.

Primera: Dedicada a todos los ejercicios de sensorialidad, espontaneidad, y
juegos teatrales que tenga que ver con el desarrollo de la espontaneidad.

Segunda: Se toma la accién y hacen todos los ejercicios, donde lo tnico que se
pide son acciones, ddndoles a éstas distintas caracteristicas: Se le pide al
participante que realice una accién que tenga distintos "para qué", no el por
qué que lo conectaria con las motivaciones psicologicas del personaje.
Accionar con distintos "para qué" (objetivos).

Que el participante realice una misma accién con tres "para qué" distintos.

En esta segunda etapa ocupa un importante espacio la investigaciéon del
conflicto como motor impulsor de las conductas.

Que los integrantes investiguen en nombre propio, cémo resolver un
determinado conflicto. Ejemplo: cémo conseguir hablar desde un teléfono
publico en el cual esta hablando otra persona, o cdémo hacer para ocupar una
cama donde duerme placidamente alguien (Ej. de conflicto entre suejtos).

Quiero salir de una habitacién en la cual quedé encerrado (conflicto del sujeto
con el entorno).

Tercera: Dedicada a los trabajos de improvisaciones. En ellas generalmente la
situaciéon conflictiva a investigar, lleva implicitas las tres categorias de
conflicto.

a) Sujeto-sujeto; b) sujeto-entorno; c) contradiccién interna (de uno mismo).

Estos ejercicios para hacerle conocer al participante, la necesidad de
profundizacién de las acciones realizadas en nombre propio para conseguir
sus objetivos.

Ejemplos: Dos participantes al frente. Una sentada de espaldas al otro, que
estard de pie, unos pasos atrds. El objetivo del segundo, serd llegar hasta
donde estd sentada la primera y taparle los ojos con las manos.

El objetivo de la sentada sera evitar que se los tape el segundo. No podra
darse la vuelta sino escucha ruido o sefal que la alerte.

El segundo comienza su acercamiento. El piso cruje, la sentada se da vuelta.

Primer dato a tener en cuenta, el escenario cruje, el entorno interviene
complicando la situacién. El segundo debe buscar acercarse sin que suceda lo
mismo, si no no logrard su objetivo. Repiten el ejercicio hasta que llegan al

final del mismo.

Gracias a que cada uno tenia un objetivo concreto los mantuvo muy
concentrados.
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Segundo dato, a ninguno le sirvi6 "hacer como que", pues tuvieron que
comprometerse en nombre propio, para conseguir sus objetivos.

El uno para "encontrar" cémo acercarse sin hacer ruido y poder sorprender, y
la otra para detectar cualquier signo (ruido, sombra, sonido de respiracién,
etc.), que la alertara de la proximidad del segundo.

Los datos del entorno (crujido) modificaron el comportamiento del sujeto que
tenia que sorprender al otro. Se trabajé con la estructura dramatica: el
conflicto, el sujeto, la accién, el entorno, etc.

Como consecuencia del trabajo con los elementos de la estructura dramética,
aparecieron los comportamientos de los protagonistas de la situacién, que
trabajando en nombre propio consiguen comportamientos naturales,
organicos, propios, no imitaciéon de nada.

En la préxima, y dltima de las Charlas
Debate sobre el MAF, veremos el resto
de los Ejercicios.
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Complementos NH

METODO de ACCIONES FISICAS -1 CHARLA DEBATE N° 12

Sesion Duodécima

METODO ACCIONES FISICAS - XII

Tema: Ejercicios. 2a. parte.
De Concentracion. De coordinacion.
De observacion.

El rol de la concentracién

Si el conflicto es matar una arafia, imaginarse una arafia gigantesca. Contra la
tendencia a subestimar el conflicto, pues segtn la magnitud acordada al
conflicto, la consecuencia es proponerse un objetivo también grande y
accionar en profundidad para solucionarlo.

- Al proponerse un objetivo, conseguir el comportamiento espontineo en
nombre propio y con una gran concentracion.

Otra variante en el mismo ejemplo con la persona sentada y el de pie.
Supongamos que como en este ejemplo, el objetivo de A es llegar a B, pero en
su camino encuentra muebles, sillas, etc., con lo que el conflicto con el entorno
es mayor, lo que originara otro comportamiento tanto en A, el segundo, como
en B, sentada.

- Para el desarrollo de la concentracion y de la espontaneidad hay un ejercicio
que es el juego del volley imaginario. Consiste en concretar el pase de la
pelota imaginaria, nombrando al comparfiero, que puede pasar la pelota a
alguien de su equipo o bando contrario, siempre nombrando a quien debe
recibir el pase.

El que duda nombrar antes del pase, o pronuncia mal el nombre o no acciona
coordinadamente da lugar a recomenzar el juego...

- Igualmente en el juego de la pelota, que se hace en el Curso, y como el
basquet, ping pong, box imaginarios, que ustedes han practicado bastante,
favoreciendo lo que esta etapa de los ejercicios de concentracion y
espontaneidad busca en el participante.

- Todos estos ejercicios se hacen la primera etapa, para que el participante
perciba que la concentracién puede ser producto de la accién, lograda
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organicamente. No exigen el camino de la concentracién por la concentracién.

Se busca ejercicios que demuestren que la concentracién se consigue mds
rapido cuando hay un objetivo concreto y éste esté inscrito en la accion.

Ejercicios de coordinacion

De entendimiento y de concentracién, mediante juegos con objetos
imaginarios, de los que varios ustedes han realizado, realizan y realizaran en
el Curso Nuevos Horizontes.

Ejemplo: Dos actores enfrentados imaginan una soga con mangos de madera
en las puntas. La levantan y hacen rotar para que un tercero salte sobre la
soga imaginaria.

Esto requiere que los dos primeros se pongan de acuerdo con el largo de la
soga, cudl es la comba, para donde gira, el compés de la cadencia, y recién el
tercero comenzard a saltar. La concentracién en este ejercicio serd cada vez
mayor.

La concentracién es el resultado de este trabajo y siempre comienza de un
modo voluntario y consciente.

Cualquiera sea la metodologia que se siga en un curso de actuacién, los
primeros ejercicios se relacionan con la integracién grupal, el desbloqueo
corporal y la desinhibicién, como ustedes lo constatan en este Curso Nuevos
Horizontes.

Para todo ello se puede comenzar con ejemplos simples:

1°. Cada alumno dice quién es, qué hace, por qué decidié hacer teatro o
participar de este Curso, etc., pero lo debe hacer accionando. La accién puede
ser cualquiera.

Los ejemplos de desbloqueo giran alrededor de los juegos, como ustedes lo
han constatado.

Para que se pierda miedo al contacto, es 1til el siguiente:

Dos filas enfrentadas. Los dos primeros buscan un punto de contacto y
transitan por el centro de la fila, buscando diferentes puntos de contacto: la
cabeza, las manos, las mejillas, los glateos, etc. Vuelven al punto de partida y
siguen los otros.

Conectando concentracién y desconcentracién en un ejemplo: Acostarse
utilizando todo el espacio. Conectarse fisicamente con este espacio donde
estamos.

Las manos tendidas a los costados, con las palmas para arriba, cerrando los
o0jos, sin apretarlos.

Concentrarse en la imagen de su cuerpo. Concientizar todos los puntos de
apoyo que se contactan con el suelo. Luego concentrarse en el ritmo
respiratorio para ir respirando lenta y profundamente. El objetivo es la
imagen de su cuerpo.
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Recorrer mentalmente el cuerpo humano buscando zonas tensas y
descontraerlas, o sea, en este punto, repetir nuestra descontraccion cero.

Igual con el rostro, donde la zona de la boca resiste, hasta lograr caiga la
mandibula, entreabierta.

Buscar tensar cada parte del cuerpo y luego descontraerlas.
Cuando analizamos las tensiones que ponemos en abrir una puerta, se ve que

inconscientemente todo el cuerpo esta tensionado o gran parte de éL

Ejercicios de observacion

- Hacer observar una moneda u otro objeto y que lo describan minuciosamente.
Observar con todos los sentidos. Igualmente una maquina, una foto, etc.

Recordar texturas del objeto en cuestién, peso, volumen, color, olores, etc.

- Conectado con esto podemos hacer el ejercicio de la fotografia. Dos o tres
participantes que adopten una posicion fotografica y otro grupo observa.
Luego este grupo, gira, para que no vean y el grupo de la foto introduce
ligeros cambios a la pose original. El objetivo del grupo segundo es detectar
los cambios producidos.

Ejercicios con objetos v situaciones imaginarias, influencia del entorno.

Un participante toma un reloj que hay sobre una silla. Esta asentado sobre un
panal de abejas. Sus reacciones.

- Cuando se trabaja con ejercicios de objetos imaginarios, el camino a seguir es
no imaginar un objeto en general.

Si es un balde, que sea su balde: con su peso, su volumen, su olor, su forma,
etc.

Trabajar con entornos reconocibles.

Ejercicios de Concentracién v Coordinacion

- Un actor llena un balde con agua. Otros dos se ubican enfrentados. Su tarea
es conectarse con un tabléon de equis medida, detectando su peso, textura, es
decir concentrdndose en el objeto.

El primero llena de agua el balde. Los dos levantan el tablén y lo mantienen
horizontalmente. Luego el primero lleva el balde sobre el tablén, que registra

el peso del balde una vez asentado, sin derramar el agua, etc.

Subir el tablén sobre sus cabezas, y pueden hablar durante el ejercicio. Prestar
atencion a la concentracién y coordinacion.

Acciones en general v acciones profundas
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Se propone al actor participante que escuche lo que hablan otros dos a una
distancia, detrds de la puerta, Luego pregintale de qué hablaban. Si el
primero trabaja en profundidad su objetivo, va a tefiir su conducta con "querer
escuchar", en nombre propio.

Acciones con distintos "para qué"

Hacer barrer para que quede limpio, para molestar, para que lo vean trabajar,
etc.

Cada para qué le daré a la accién un color distinto.
Abrir una puerta con distintos para qué: para pasar simplemente a otra

habitacion, para escuchar y espiar, para pedir auxilio, etc.

Conflicto con el entorno

Se le sugiere al participante: "Viene a una oficina, a una entrevista con el
gerente para conseguir un trabajo, Ya est4d dentro, no hay nadie.

Sélo un olor muy fuerte, estiércol, viene de sus pies, el olor es insoportable...
Entra el gerente... situacién"

El entorno crea el conflicto al primer sujeto, y luego el conflicto entre los
sujetos, todo generado aqui y ahora por el entorno.
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RESUMEN N°1

Método Acciones Fisicas - 1

Tema: Necesidad de una técnica teatral. Moderna
técnica actoral basada en la conducta fisica del
actor. Fenomeno definitorio de la esencia de lo
teatral.

En teatro es necesario levantar el edificio humano de normas técnica que
sirvan al creador, para iluminar mejor la relacién estética y la expresividad
dramatica comunicativa, en su especificidad teatral.

El artista no sera menos libre por conocer esas normas técnicas. Se es mas
libre cuando se conoce para superar.

El instrumento del actor, como un ser humano vivo, es su totalidad psicofisica,
que al accionar en las condiciones de la escena, es decir en ausencia de la mayor
parte de los estimulos reales, y en presencia de condiciones imaginarias, tendra
que respetar las condiciones naturales que regulan la materialidad de su cuerpo, y
los procesos objetivos que gobiernan sus comportamientos psiquicos y fisicos.

Y esta utilzacion del entorno, a medias real y a medias imaginario, que
permite desembocar en la conducta coherente del actor devenido ya personaje,
necesita estudiarse y aprehender los elementos que genera y son generados por
ella, hasta que lo que se descubra en esa perspectiva, se erija en una técnica
actora, demostrable y transmisible.

La técnica es una generalizacion de los procedimientos, que han sido
utilizados por los actores hasta el momento de su formulacién. El hallazgo de
una permanencia de las estructuras fundamentales y del comportamiento
humano, constituye la técnica.

En el drama, por tratarse de hombres en accién, los espectadores resultan
contemporaneos de la accion misma. El espectador se entera de lo acontecido
mediante una acto de presencia humana, que es insustituible.

En el teatro, lo determinante es el presente del personaje, percibido tanto en el
plano psicolégico como en el fisico.
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La presencia de la accion conflictiva, subjetiva y objetiva ahora y aqui, delante
mio, es el fendmeno definitorio de lo teatral.
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RESUMEN N°2

Método Acciones Fisicas - 11

Tema: Esencia del juego escénico. Procesos reales de la
vida. La vida del cuerpo humano. La expresion
corporal del personaje.

La doble naturaleza del teatro reside al mismo tiempo en la mayor verdad y
en el mayor convencionalismo, siendo este tiltimo necesario para hacer llegar al
publico la mayor verdad.

La accién ha sido reconocida legitimamente, como la esencia misma del juego
escénico. Y es la acciéon la que debe producir la vivencia.

Por ello, el Método de las Acciones Fisicas, plantea con nitidez la necesidad de
esclarecer la sucesion temporal, e instaura en el terreno una légica del desarrollo
corporal mediante las acciones.

La accién, sobre todo en su aspecto inicial, por tener un origen voluntario y
consciente, no requiere otra cosa que esa voluntariedad para ponerse en marcha.
Una accién une la sensibilidad, la voluntad, la emocién, la imaginacién, la
intuicion y el comportamiento fisico del actor en una inseparable totalidad.

Hay que tener en cuenta los procesos reales de la vida, para basar en ellos las
précticas actorales en las condiciones de la escena.

Las acciones fisicas ayudan a despertar y a sentir en nosotros mismos. En el
Meétodo de las Acciones Fisicas, la accién sitta al actor en el aqui y ahora y lo
extrovierte, produciendo relaciones con cierto grado de realidad.

La accién exterior, la vida del cuerpo es mas accesible. Por tanto conviene
comenzar la creacién justamente por lo que es mas accesible, o sea por las
Acciones Fisicas, por toda su linea ininterrumpida, por "la vida del cuerpo
humano".

Son las acciones las que hacen, ayudan al actor a configurar la expresion
corporal del personaje, que conmoverd al publico que percibird a través de esa
expresion del actor, "las emociones y sentimientos del personaje".
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RESUMEN N° 3

3a. Método Acciones Fisicas - III

Tema: Dos corrientes formativas del actor.
Introspeccion. Improvisacion.
Estructura dramdtica. La investigacion
con las improvisaciones.

Una corriente, la que se apoya exclusivamente en la memoria emotiva y
sensorial del actor, y por el otro lado, el Método de las Acciones Fisicas.

Ambas buscan conseguir la aparicién de estados emocionales en el actor. En
la primera corriente, se hace hincapié en un minucioso trabajo de mesa, para
investigar la caracterizacion psicolégica de los personajes.

En la segunda, el trabajo creador pasa por las acciones fisicas elementales, en
el que se investiga como llegar a la emocién a partir de un trabajo concreto (la
interrelacion), con el uso de las acciones modificadoras, en que la aparicién de la
emocién es una consecuencia y no un objetivo.

Para la primera corriente es necesario el uso de la introspeccién, en la
btisqueda de la memoria emotiva. Para la segunda es la Improvisacién, la que
permite las acciones en cuyo desarrollo aparecerd la emocion.

La emocién es una consecuencia no buscada. Nadie se propone ni se sienta a
emocionarse. En la relacién del individuo con el entorno en que se maneja, es que
aparecen las emociones, sobretodo en el periodo de composicién del personaje
que abarca los ensayos subsiguientes a los de informacién, donde se traza
brevemente un plan de acciones fisicas.

Gracias a los serios estudios del hombre de teatro, Ratl Serrano, se propone
como elemento sobre el cual debe trabajar el actor, la estructura dramaética.
Trabajo que con un sistema concreto permitira al actor, transitar un camino
concreto que lo llevara a convertirse en el personaje.

El actor tiene que transitar las situaciones conflictivas de los personajes. Por lo
que, mas positivo que un extenso andlisis de mesa caracterizando
psicolégicamente a los personales (los por qué de sus acciones, sus emociones),
serd una investigacion organica de la situacién o conflicto a partir de las
Improvisaciones.

La Improvisacién es una investigacion en el terreno de lo practico, hecha con

el cuerpo y la mente, fisico-psiquica, en la cual el actor va a tener que acometer en
nombre propio la tarea que tiene el personaje en el terreno del libreto.
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RESUMEN N° 4

Método Acciones Fisicas - IV

Tema: La Estructura Dramdtica. Sus elementos. Su
inter-influencia transformadora. Diferencia
con la puesta en escena.

El objeto que tiene delante suyo el actor que trabaja con el Método de las
Acciones Fisicas, no es mdas de indole lingliistica pura o psicolégico,
exclusivamente: es una situaciéon material exterior a él, en la que debe insertarse
como hombre total, es decir con sus niveles fisicos, sentimentales, lingtiisticos y
psicolégicos. Como en la vida.

El sujeto al hacer se hace a si mismo. Tanto la circunstancia objetiva como la
propia actividad transformadora del hombre sobre ella, se prefiguran en el MAF
como las causas reales de los comportamientos, sin que puedan despegarse una
de otra.

El actor que asuma su rol a partir de las conductas fisicas, no podra evitar el
hecho que ellas producen un cierto impacto real, sobre quien las ejerce y sobre el
objeto que se somete a su accion.

La prioridad solida la tiene el actor, cuyas acciones deberd ejercerlas sobre el
objeto complejo y estructurado que puede llamarse "estructura dramatica".

Es esa estructura que comprende la conducta en sus vinculaciones complejas,
la que constituye el "objeto" del trabajo propio del actor que usa el MAF.

Los elementos constituyentes de toda estructura dramdtica son
necesariamente los siguientes:

1) Los sujetos activos; 2) Los conflictos; 3) Las acciones fisicas, o trabajo
especifico del actor; 4) El entorno, que no debe ser confundido con el mero lugar
de la accién; y 5) El texto, tan solo en un sentido condicionador de las acciones.

La préctica de las improvisaciones que comprende causalidad y casualidad, le
permite al actor descubrir varios significados y verificar si lo pensado ocurre o no.
La préactica actta como criterio de verdad, como criterio de posibilidad realizada
y realizable.
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RESUMEN N° 5

Método Acciones Fisicas - V

Tema: EI Sujeto Teatral, primer elemento de Ia
Estructura Dramidtica. El Instrumento y el
Instrumentista.  Realidad del actor en lIa
biisqueda del personae.

El actor es a la vez sujeto u objeto de su propio quehacer. Es simultdneamente
el instrumento y el instrumentista. Debe controlar, ejecutar y a la vez "sonar".

Cuando se asiste al trabajo de un actor no se puede separar el instrumento del
instrumentista. Esta es su peculiaridad.

Lo real y lo imaginario se dan en la persona del actor. No se puede distinguir
entre el creador y la cosa creada. En el teatro la persona es a la vez materia,
creador e instrumento. El que representa y es representado.

El actor al hacer lo que hace el personaje, se ira "transformando" en él.

Al principio es s6lo el actor quien existe efectivamente, y se le pide que
accione en su nombre, que luche ahora y aqui en procura de los objetivos de cada
acciéon. Que invente incluso procederes. Eso implica actuar en nombre propio.

El proceso "transformador' que va del actor al personaje con todas las
vivencias que implica (especialmente en la etapa de composicién), solamente
puede abordarse mediante la capacidad transformadora del trabajo humano; en
este caso el especificamente teatral, la accién fisica entendida en toda su
complejidad, e integrada a la estructura dramaética.

El transito general seria: actor, rol o funcion del personaje segiin texto, trabajo
con acciones, personalidad concreta, igual a la suma de la interacciéon e
interrelacion del actor "X" haciendo el personaje "Y".

El sujeto en el MAF, es el actor que en la medida en que realiza la estructura

dramatica con su accionar, se va "convirtiendo" en el personaje, auténtico sujeto
de la situacion.
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RESUMEN N° 6

Método Acciones Fisicas - VI

Tema: Elementos de la Estructura Dramdtica. Segundo:
Los conflictos. Los objetivos contradictorios del
personaje. Clases de Conflictos.

El conflicto es el choque o la colision entre dos o mas fuerzas, y no
simplemente como una situacion afligente o dolorosa.

El enfoque técnico sugiere que el actor aborde los conflictos, tratando de
visualizar cuéles son los dos 0 mds elementos en pugna, que se le aparecen como
tendencias opuestas en su accionar, como propuestas contradictorias para su
trabajo especifico.

Los dos objetivos contradictorios pueden pertenecer a personajes diferentes
que se enfrentan, o bien pueden manifestase como tendencias dentro de una sola
conducta: el deber y el honor, con sus objetivos diferentes, en cuyo cumplimiento,
por ejemplo, el personaje aparezca desgarrado.

Este modo de abordar los conflictos como partes y objetivos enfrentados o
diversos, es el que permite al actor traducir su comprensién en practica actoral.

Hacer en el mismo sentido del personaje me permitird ir sintiendo, ir
queriendo lo que él quiere, y en consecuencia y como resultado de esa préctica, ir
acercandome a actuar como un homologo suyo.

Todo choque entre personajes implica el planteo ademads, de una contradiccion
en el seno de cada uno de ellos. Todo conflicto interpersonal en el teatro, genera
un conflicto intrapersonal. Los conflictos deben ser asumidos como lucha de
contrarios, pero también en su unidad.

Técnicamente existen tres clases de conflictos:
1la. Los conflictos con el entorno.

Son los mas descriptibles por cuanto uno de los elementos oponentes, el
entorno, permanece relativamente invariable.

2a. Conflictos con el partener.
La situacion conflictiva que se crea entre dos o mds antagonistas. Es la mas
frecuentemente hallada en el teatro.

3a. Los conflictos con uno mismo.
Ocurren en el interior de los propios personajes, en su conciencia, en su yo
psicolégico. Se oponen aqui algo que puede o debe hacer, y algo que
querria hacer y no puede por diversas razones.
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RESUMEN N°7

Método Acciones Fisicas - VII

Tema: Estructura Dramitica. Tercer Elemento:
La accion, primera parte. La accion generadora
de los componentes psiquicos.
Conmover, conmocionar.

La accion es el elemento de la estructura dramdtica que permite que la
situacion devenga hecho concreto, que sea extraido de la pura abstraccién que es
el texto.

Es el nexo vivificador por el cual las distintas partes integrantes de la
estructura, dejan en la practica de estar aisladas y, al ponerse en relacion reciproca
unas con otras, al generarse entre si dramaticamente por intermedio de la accién,
cobran cualidades inexistentes hasta el momento y debidas tnicamente a su
nuevo nivel: el de aparecer estructuradas.

Se define la accién escénica como toda conducta inicialmente voluntaria y
consciente, y que luego abarca todo el organismo psicofisico, tendiente a un fin
determinado, con la capacidad transformadora de los elementos conjugados.

Todas las acciones, por ser necesariamente fisicas, implican movimiento que
debe implicar accién, transformacion. La accién siempre se ejerce en un sentido
transformador del campo sobre el que se aplica.

Las acciones son las herramientas con las que el actor construye los tramos
iniciales de la interaccién, la que a su vez genera, todavia de un modo no
totalmente consciente, los restantes componentes psiquicos: sentimientos, actos
reflejos, intuiciones, etc.

Proceso: Acciono sobre mi partener. El lo hace sobre mi (en conflicto). Recibe
mis actos como estimulos fisicos, concretos, con mucha realidad. Reacciona ante
ellos, como ante los estimulos reales porque hasta cierto punto lo son. Reacciona,
responde de un modo no totalmente consciente. Igualmente yo reacciono. Nace
la lucha y comienzan a aparecer signos de cargas emocionales. Se crean asi las
condiciones mas favorables, en el escenario, para la apariciéon de los sentimientos.
Y éstos, pese a ser mios, son homologos a los del personaje, puesto que han
aparecido al asumir yo y mi adversario una circunstancia similar.

La emocién siempre que nos "conmueve", nos conmociona fisicamente. Y para
lograrlo hay que partir de la accién fisica.
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RESUMEN N° 8

Método Acciones Fisicas - VIII

Tema: Estructura Dramaitica. Tercer
Elemento: La Accion, sequnda parte.
Las relaciones materiales del actor.
Por qué y para qué de la accion.

Las acciones son instrumentos, herramientas esenciales del actor en la
construccion de su personaje y en la comprension real y asuncién de los diversos
elementos que componen la estructura dramatica.

En una accién se refleja el sujeto, su estado de animo, su intencionalidad, sus
contradicciones, la época, su extraccion social, los problemas del entorno, su
interaccion con el partener, etc.

Es por la accién fisica que la estructura dramatica alcanza su dimensién
natural, organica, y deja de ser una yuxtaposicion de elementos dispares.

El "porqué" de una accion, es decir su causa, nos habla fundamentalmente del
pasado de la misma. El "para qué" de la accién se inscribe en el presente y futuro.
La accién es respuesta a este "para qué", y no la introspeccion psicolégica.

Los "para qué" juegan un rol determinante como verdaderos motores
voluntarios de la accién, como condicionantes esenciales ( y reales en el escenario)
de mis acciones.

No se debe estar ganado propiamente por la emocion para luego actuar; al
contrario, la emocién es producida por el accionar, se alcanza con y desde el
trabajo.

Todo proceso técnico o de trabajo invierte la causalidad natural de los "por
qué". Primero se plantea, aunque idealmente, los resultados a obtener, los "para
qué" y luego se endereza los medios necesarios para su consecucion.

Es la accion escénica la que extrae la estructura dramatica desde el terreno de
lo pensado, y lo convierte en objeto real, de existencia independiente y exterior a
mi propia conciencia.

Al poner en practica la estructura dramatica mediante la accién, a la par que
construimos mediante improvisaciones una situacién escénica, la vamos
estudiando en su desarrollo, hacia una complejidad mayor.
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RESUMEN N°9

Método Acciones Fisicas - IX

Tema: Estructura Dramdtica. Cuarto elemento: El
Entorno. "Creacion" del espacio por la accion
del actor. El entorno condicionando al actor.

Toda accién se desarrolla necesariamente en un cierto aqui y ahora
determinado, aunque los actores no lo consideren.

La situaciéon siempre reviste un caracter concreto, lo que incide en la
estructuracion misma de los comportamientos. La conducta es la frontera en
donde chocan una voluntad subjetiva transformadora, y las posibilidades reales
ofrecidas por un contexto material.

Lo concreto de la escena es siempre el contenido obligado de la accion que, en
el MAF (y naturalmente en el teatro visto) no transcurre "en" la psicologia de los
personajes, sino en la objetividad de sus comportamientos.

El teatro tiene lo que se considera el entorno natural: el escenario, la escena,
en cualquiera de sus modos histéricos de existencia: la "skene" griega, el palco
isabelino, el patio o corral renacentista o el escenario frontal a la italiana.

Alli, el accionar del actor "crea" el espacio (convencional), Su comportamiento
es lo que da sentido a ese fenémeno de la escisiéon entre realidad fisica, el
escenario, y la realidad convencional (palacio por ejemplo).

Lo real y lo figurado se funden por la accién.
El entorno es el lugar en el que acontece la accién dramética mas el afiadido de
las condiciones dadas. El entorno modifica, condiciona el accionar, pero es a la

vez, el resultado de éste.

El entorno a ser "actualizado", se produce por la accién y produce la totalidad
de la accién dramaética.

Los entornos teatrales inicialmente utilizados como recipientes, como

continentes conformadores de las acciones, pueden ser modificados o desechados,
para dar lugar a la obra teatral estética.
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RESUMEN N° 10

Método Acciones Fisicas - X

Tema: La Estructura Dramdtica. Quinto Elemento: EI
texto. Punto de partida del proceso.
Construccion de los contextos no lingtiisticos.

Constituye el punto de partida de todo el proceso, pero no debe ser
confundido con el objeto complejo y translingtiistico, que es la real base del
desarrollo material del mismo: la estructura dramaética.

El texto dramaético visto como literatura, no tiene espacialidad real, es puro
transcurrir y su sujeto, un sujeto ideal mientras que el objeto teatral que se
persigue y llegard a ocupar el escenario, posee en cambio una clara existencia
espacio-temporal que debe ser alcanzada mediante un trabajo, que no puede
excluir los comportamientos humanos. En este caso, las acciones fisicas.

Es necesario descubrir, inventar, tornar concreto al sujeto (a los sujetos) del
habla y las circunstancias de ese discurso. Pues si no se consigue hacer concreto lo
que implica una relacion estructurada entre la palabra, los sujetos y las
circunstancias, se cae en el teatro recitado, no en el interactuado. Y el actor
encontrara sus normas técnicas mas en la oratoria que en la situacion.

Los niveles de conducta que se reflejan en una réplica dramatica, pueden
asemejarse a la parte emergente de un iceberg: no muestran la dimension real de
los problemas y conflictos.

Primeramente el texto se le aparece al actor como lo tnico que tiene para
iniciar su proceso, pero sabe que no puede empezar a hablar sino que debe
primero indagar en él para buscar los "indicios" extraverbales. El texto se
presenta como integrante de la base de desarrollo, tan sélo en lo que tiene de
condicionantes de las conductas.

El texto dramatico participa en las diversas etapas de la creacion del personaje.
El actor debe buscar en los niveles materiales de los comportamientos, en los

conflictos afectivos, en las interrelaciones contradictorias propias del teatro, para
poder comprender los verdaderos comportamientos de su personaje.
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RESUMEN N° 11

Método Acciones Fisicas - X1

Tema: EI MAF. Sintesis. Base para la futura creacion
estética. Ejercicios, primera parte.

El Método de las Acciones Fisicas es un procedimiento de andlisis,
investigaciéon y conocimiento que produce objetos, cosas que sirven de materia al
ejercicio del sentimiento, validos esos objetos como criterio y normas, para ser
utilizados o desechados, parcial o totalmente en la creacion estética.

El MAF produce objetos no estéticos, sino mdas bien de conocimiento y
aprendizaje.

La técnica que involucra el MAF se realiza de cara al trabajo sobre la
Estructura Dramética, y el primer paso es el que se realiza sobre un elemento de
ella, el Texto, para aproximarse a la labor de investigacién que le cabe al otro
elemento, el Sujeto, siendo la herramienta las Improvisaciones, que se encienden
sobre las Escenas de Accién del personaje que se separan en el dicho Texto.

El planteo de que como conflicto del personaje ha de enfrentar el actor, lo hace
como propio, aqui y ahora, resolviéndose por la Accién de las Improvisaciones, y
considerando el Entorno que le propone el texto y la presencia de los parteneres.

Asi llega al descubrimiento de sus emociones propias, que se expresan motriz
y dindmicamente en los niveles exteriores de su cuerpo y de sus vivencias
respectivas. Y asi aprende "de lo que puede sacar de su naturaleza propia",
retiene seleccionando aquello que le servird en su etapa de composiciéon del
personaje, tanto de vivencia intima como de las exterioridades corporales, que le
sefialan la distribucién del espacio y medidas temporales.

Asi sienta las bases de la futura creacién estética.

Los ejercicios précticos para el uso del MAF, abarcan en esta primera parte, los
de sensorialidad, que se dividen en tres etapas.
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RESUMEN N° 12

Método Acciones Fisicas - XII

Tema: Ejercicios, sequnda parte.
De concentracion. De Coordinacion.
De observacion.

Estos ejercicios buscan entrenar al actor, a conseguir el comportamiento
espontdneo en nombre propio y con una gran concentracion.

Los de Concentracién buscan que el participante perciba que ella puede ser
producida por la accién, lograda orgdnicamente. No exigen el camino de la
concentracion por la concentracion.

Estos ejercicios buscan demostrar que la concentracién se consigue mds
rapido, cuando hay un objetivo concreto y éste serd inscrito en la accion.

Ejercicios de coordinaciéon, de entendimiento y de concentracién, mediante
juegos con objetos imaginarios, de los que varios los participantes del Curso han
realizado, realizan y realizaran durante el tiempo que abarque el mismo.

Ademas, cualquiera sea la metodologia que se siga en un curso de actuacién,
los primeros ejercicios se relacionan con la integracién grupal, el desbloqueo
corporal y la desinhibicién, como también ustedes lo constatan en este Curso
Nuevos Horizontes.

Ejercicios de observaciéon. Se hace observar objetos varios, y que lo describan
minuciosamente. Observarlos con todos los sentidos.

Asimismo ejercicios de observacién y concentracién en que se trabaja con
entornos reconocibles.

Ejercicios con acciones en las que se aplican distintos para qué.
Ejercicios con acciones en general y acciones profundas.
Ejercicios en que aparecen los conflictos con el entorno, en los que éste crea el

conflicto al sujeto, y luego el conflicto entre los sujetos, todo generado aqui y
ahora por el entorno.
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