CarlosMaria Alsina (dramaturgo y director)

(Publicado en italiano en €l libro “Il metodo delle azioni fisiche. Teoriay préctica de un acercamiento a la actuacion que parte del Ultimo Stanislavskij”.
Capitulo I11. Paginas 37 a 46. Dino Audino Editor. Roma. 2015).

Durante muchos afios, fruto de la poca informacion y de las dificultades de comunicacion entre 1o que se llam6 “los paises de la cortina de hierro” y “el
mundo occidental”, se establecio en e ambiente teatral internacional, una afirmacion, no totalmente cierta, sobre la contradiccidn entre la metodologia
stanislavskianay el teatro del gran dramaturgo aleman.

Las elaboraciones tedricas de Brecht sobre lo que é Ilamaba “teatro épico” (luego re-nominado “ Teatro dialéctico”) creaban un abismo entre el trabajo
introspectivo del actor y el actor “narrador”, distanciado de la vivencia psicol6gica del persongje.

La dindmica de la historia es cambiante, sin dudas. Nos parece necesario intentar aclarar este punto pues el aporte tedrico y préctico de estos dos grandes
hombres de teatro del siglo XX fue modificandose a medida que la experiencia y la practica provocaron que ambos sacaran conclusiones diferentes y
transformadoras a las que habian sostenido precedentemente.

Lavida de ambos y la especializacién de cada uno, tuvo caracteristicas, también, muy diferentes. Stanislavsky realiz6 toda su carrera en Rusia (més ala
de su estancia temporaria en paises extranjeros, siempre trabajé en € Teatro de Arte de Moscl) y su ocupacion fue la de director, actor y pedagogo. El
maestro ruso vivié en su patria el zarismo, la revolucion de octubre de 1917 y la degeneracion estalinista a partir de mediados de |os afios 20, proceso que
se acentud en los afios 30 con las purgas estalinistas y € triunfo de la teoria del “socialismo en un solo pais. Sus gustos y posiciones estéticas fueron
influenciados por la vanguardia artistica de fines del siglo XIX y comienzos del XX: el naturalismo y el realismo. Estos movimientos artisticos
significaron una gran revolucion en el campo del teatro y de la actuacion especialmente, pues rechazaron una forma artificia y retérica de actuar y de
concebir la teatralidad.

A partir del naturalismo y del realismo, ademéds, se afirmo la figura del director de escena como un “guid’ de los actores quienes ya no solo debian
declamar sus “partes’, sino actuar de un modo realistay verosimil, lo mas préximo posible al comportamiento de larealidad externa. El “0jo” del director
se ocupara, a partir de ese momento, en reflexionar sobre e modo de actuar “creible” de los actores y no sdlo sobre los decorados o los movimientos
esceénicos.

El cimbronazo de la revolucion de octubre provocd, también, el exilio de numerosos artistas y actores muchos de ellos emigrantes a los EEUU y a
distintos paises europeos.

La instauracion por la fuerza del poder burocrético, en los afios 30, de un estilo oficial, € llamado realismo socidista, con sus moldes del “hombre
positivo”, de los “valores del proletariado” y de la “personalidad socialista’ influyeron, por supuesto, en la coagulacion de un estilo teatral que habia
tenido caracteristica de renovacion algunas décadas atras.

La eliminacién de toda otra forma de teatro y de arte en la entonces Union Soviética provocd, no solo el amordazamiento de la expresion artistica, sino
también lamuerte y el asesinato de importantes hombres de teatro como Meyerhold, por ejemplo.

Stanislavsky, pese a no rebelarse contra ese proceso degenerativo, fue muy sensible a la critica que sus discipulos més inquietos le formulaban en relacién
alos limites que la memoria emotiva colocaba a la construccion de la situacion teatral en estilos mas al€jados del realismo. Creemos que ello, sumado ala
capacidad autocritica del maestro ruso y su profunda observacién de la préctica teatral, influyé en modo determinante en €l giro radical a su metodologia
que, con la elaboracién del método de las acciones fisicas, comienza a insinuarse hacia 1928, en los ensayos de “ Los prodigos” , y se consolida entre 1934

y 1938.[1]

Fue muy distinta la experiencia de Bertolt Brecht quien fue substancialmente, como é mismo se definia, “ un escritor de obras teatrales’ . El trabajo de
Brecht con los actores y €l contacto mas profundo y directo con las dificultades de la actuacion se acentuaron en la Ultima fase de su vida, que podemos
ubicar entre 1948 y 1956, afio de su muerte, periodo en € cual Brecht regreso a Berlin luego de un largo exilio que habia comenzado en 1933 con la
Ilegada del nazismo al poder. Es en ese periodo en que el “ escritor de obras teatrales’ se concentra en la direccion de sus obras — escribe muy poco teatro
en este momento — y descubre, probablemente en un coloquio sobre Stanislavsky, realizado en Berlin en 1953, la nueva técnica del maestro ruso que,
pensamos, intentd aplicar en la puesta en escena de El circulo de tiza caucasiano entre noviembre de ese afio y octubre de 1954, segln lo registrado en
diario de Hans-Joachim Bunge. [2]

El contacto de Brecht con la metodologia de la primera fase de Stanislavsky se habia producido en los EEUU, durante el exilio de este y su permanencia
temporaria en ese pais (1941- 1947). Lainfluencia determinante del primer momento técnico del maestro ruso, en el teatro y en el cine estadounidense, se
concretd a partir de su trasmision por parte de actores rusos instalados en ese pais, como Richard Bolelavski y Maria Ovspenskaya, por giemplo, ex
alumnosy actores de Stanislavsky

Fue tal su influencia que provoco la fundacion, en 1924, del American Laboratory Theatre y, poco tiempo después, la aparicién del Group Theatre. Ese
grupo dio inicio ala exacerbacion de la metodologia de la memoria emotiva realizada por Lee Strasberg, posteriormente, con su Actor’s Studio.

Es de destacar que lafama de la metodologia strasbergianay su difusion mundial no pueden desligarse del “boom” del cine como industria en ese paisy €l
movimiento de dinero que eso significa. EI modo de produccion cinematogréfica, tan distinta a la teatral, permite a actor momentos de introspeccion que
preceden alaregistracion de las iméagenes con las camaras. Ademas la produccion cinematogréfica no suele ser cronol égicamente coherente con la historia
de la trama lo que coloca a actor frente al desafio de la construccién de su persongje sin una linea interna temporalmente cronolégica y, a veces, a
sostener un didlogo, por eiemplo, sin la presencia de un partner.

Es muy posible que, en esos casos, |la memoria emotiva sea una técnica de gran utilidad para €l actor pues tiene el tiempo necesario para ensimismarse,
reconstruir laimagen afectiva, emocionarse y luego actuar. El teatro no ofrece esta posibilidad. Hay un “aqui y ahora’, irrepetible, que no pude detenerse.
Es conocido lo forzado que significaba en el teatro practicado por €l Group Theatre, € denominado “minuto strasbergiano”, lapso de tiempo en € cual, se
habia medido, un actor entrenado en esta técnica necesitaba para ensimismarse y llegar a la emocion. Durante ese “minuto” sus colegas usaban artilugios
distrayendo lafluidez de la accién teatral para permitirle la“burbuja’ solitaria que le permitiera concentrarse y conmoverse.

Ademas el costo sicolégico que para el actor significa revivir, por jemplo, momentos dolorosos de su propia vida disminuye en €l cine, en donde se
realizan algunas grabaciones de la misma escena desde distintos puntos de vista y basta. Serén, luego, los montadores-editores y el director quienes
elegiran las imégenes que e publico vera. Es distinto el caso del actor de teatro que todas las noches en que debe representar |a obra deberia redlizar tal
recorrido emotivo personal.

La capacidad auto-critica de algunos actores norteamericanos fundadores del Group Theatre provoco, sobre todo a partir de la visita de Stella Adler y
Harold Clurman a Stanilavsky, durante la permanencia del maestro ruso en la capital francesa en la primavera boreal de 1934, una revision de la
metodologia de la memoria emotiva para el arte del actor teatral, ya que los actores norteamericanos conocieron €l radical cambio producido con la
aparicion del método de las acciones fisicas.



No es casual el aeamiento de Lee Strasberg, en 1935, del Group Theatre y la posterior elaboracion de aternativas mas objetivas basadas en la
materialidad de la accion como la de Sanford Meisner. [3]

Brecht, creemos, tomé contacto con la exacerbacion del método strasbergiano que se habia difundido en los EEUU y en todo € mundo, con la
legitimacion, a partir del cine, de los actores mas conocidos del siglo XX. Y tomé distancias, pues @ buscaba una teatralidad no basada en la exclusiva
“vidasicologica’ de los personajes sino una que desnudara las relaciones sociales para exponer problemasy conflictos de clase en la sociedad capitalista.

La experiencia de Brecht con los actores se habia interrumpido con su exilio en 1933. Y antes de ese periodo no podemos decir que fue demasiada ya que
se limit6 aladireccion de algunas obrasyy, casi siempre, con la ayuda de colegas que le aseguraban la solvencia en la direccién de actores.

No podemos decir que Brecht haya reflexionado profundamente sobre una metodologia actoral. Es decir, expresd principios generales que, como veremos,
él mismo se encargd de desmentir a final de su viday que no llegd a profundizar quizés por las circunstancias que le toco vivir como lo fue el largo exilio
y €l cambio continuo de paises alo que debié someterse.

Es a partir de su regreso a Berlin, en octubre de 1948, y la posterior fundacion del Berliner Ensamble, en noviembre de 1949, como institucion estatal
dependiente del Ministerio de Educacién Popular de la recién creada Republica Democrética Alemana (7 de octubre de 1949), que su tarea de director
teatral y su contacto con el trabajo de los actores se profundizo.

En mi estadia en el Berliner Ensamble en 1988, luego de obtener una beca por concurso nacional en el Fondo Naciona de las Artes de Argentina con un
proyecto de investigacion sobre los puntos de contacto entre el método de las acciones fisicas de Stanidlavsky y €l teatro de Brecht, pude tener contacto
con actores, directores, escendgrafos y técnicos que llegaron a trabajar con é como Manfred Wekwerth, Manfred Grund, Eduard Fischer, Ekkehard
Schall, etc. quienes me confirmaron el giro que habia tenido Brecht a partir de aguel Congreso sobre Stanislavsky en 1953 y de su descubrimiento de los
nuevos principios del método de las acciones fisicas, tan diferentes a los de la memoria emotiva que é habia conocido en EEUU y en su breve pasaje por
laUnién Soviética durante su fuga de Alemania.

Encontraba ahora Brecht una metodologia que permitia a actor extrovertirse en escena sin necesidad de recurrir a aislamiento y a la propia psicologia
personal. Ademés reconocia que, en e nuevo método de Stanislavsky, se expresaba e materialismo dialéctico como filosofia fundante pues se establecia
una tesis (una accion) la oposiciéon de una antitesis (la reaccion) y el encuentro de una sintesis como resultado de esa lucha, que funcionaba como un
nuevatesis en un proceso de cambio conflictual continuo provocado por el trabajo del actor en relacion a sus colegas 'y alas fuerzas de las circunstancias
dadas que se le enfrentan.

No es casual |a expresion de Brecht en su Agregado al Pequefio Organon para el Teatro. Breviario de Estética,en donde afirma:

“Las mentes no preparadas conciben la contradiccion entre la representacion (demostrar) y €l vivir la situacion (identificarse) como s en
trabajo del actor hubiera lugar solo para una de las dos posibilidades (...) En realidad se trata, naturalmente, de dos procedimientos contrarios
que, sin embargo, se concilian en el trabajo del actor (...) El actor obtiene sus propios efectos tomandolos de la tension y de la profundidad de
los dos elementos en contraste. Responsable del malentendido es, al menos en parte, € estilo de mi Organon, que con frecuencia confunde,
quizas porque es demasiado impaciente y exclusivo en designar €l lado mas importante de la contradiccion” . [4]

La capacidad autocritica de Brecht, como la de Stanislavsky en su momento, es enorme. El mismo se da cuentas, a partir de la experiencia concreta del
trabajo con los actores en la década del 50, que sus teorias anteriores sobre el arte de la actuacion entraban en cierta contradiccidn con la précticay que, en
verdad, era e estilo el que determinaba la verdad escénica.

En sus propias creaciones textuales Brecht transita diversos estilos teatrales. No son equivalentes estilisticamente Vida de Galileoni Los fusiles de la
sefiora Carrar con La Opera di tres centavoso Santa Juan de los Matader 0s,0 con sus piezas didécticas, por gjemplo.

Al igua que Stanislavsky, quien a final de su vida pide a sus actores y alumnos que se olviden de la memoria emotiva, Brecht al final de la suya solicitaa
sus actores que no se “aten” alo establecido en su teoria sobre el teatro épico. Esta teoria proponia una distancia “fria’ con el persongje por €l temor de
que la empatia provocada por €l “perderse en la situacion”, hiciera olvidar al publico de que estaba en €l teatro y que debia mantener una distancia critica
que lo hicierareflexionar sobre las relaciones sociales y no sobre la historia particular del personaje. El tltimo Brecht pedia a los actores que construyan, a
partir de si mismos, “ através de la accion” . [5]

Es que larelacion con el publico, en € marco de la supuesta construccion de una nueva sociedad, habia cambiado. Ya no se trataba de que el espectador
solamente criticara €l statu quo con una actitud distante. En los afios 50, en la parte oriental de Berlin, la circunstancia dada de que se estaba “creando una
nueva sociedad”, impulsaba a estimular no soélo la critica del espectador sino, fundamentalmente, su participacién en esa construccion. Es decir, €l pablico
ahora debia participar, no sélo con su mente, sino con una actitud vital y organica en el momento del hecho teatral. La diferencia entre razén y emocién
desapareci6 en Brecht en la etapa final de su vida, fase tan distinta a la que habia vivido durante la ascensién del nazismo en donde la mayor parte de la
poblacion aemana se habia extraviado mediante la empatia emocional con un lider. Todo un pueblo (y cada individuo) delegaba sin elaboracion critica, su
propiavoluntad y su libertad en un solo hombre.

Pensamos que, bajo la éptica de la dinamica de la historia, cambiante y nada estética, debemos observar el aporte de Stanislavsky y de Brecht ala historia
del teatro y del arte del actor y no desde los dogmas o de una actitud idealista o esquematica.

La dicotomia entre la teoria brechtiana 'y la préctica se expresa con claridad en las declaraciones de Hans-Joachim Burge, director y escritor quien registré
los ensayos de El cerco de tiza caucasiano. En una entrevista de Laura Olivi, publicada en €l libro Brecht Director afirma, cuando le preguntan si pedia a
sus actores que leyeran sus escritos tedricos:

“No, no pretendi6 jamas que leyeran sus teorias. Recuerdo que una vez, mientras esperaba a un grupo de alumnos de Leipzg, estaba un poco
preocupado: “ ahora me preguntaran — confesd a un asistente — que he escrito en el Pequefio Organon y yo no me recuerdo. Lo que escribi
entonces en ese tiempo andaba bien pero ahora todo es diferente” .[6]

Es que entre 1948, afio en que escribid el Breviario, y 1953-54 existe un abismo marcado por diversos eventos como la profundizacion de su préctica
teatral como director, €l Congreso sobre Stanisavsy, la muerte de Stalin y la sublevacion de los obreros de Berlin Oriental, estos tres ultimos
aconteci mientos sucedidos en 1953.

No fue poco el control que el estado estalinista gjecutd sobre e Berliner Ensamble que debia funcionar como un simbolo del “campo socialista’. Con
diversas tacticas y formas elusivas, Brecht logré conciliar su rol como dirigente cultural y no denunciar la represion estalinista. Lo hizo sdlo a través de
algunas poesias no difundidas en ese momento.

Seguin todos | os testimonios que he recogido en mi estadia en € Berliner Ensambleen 1988 coinciden en €l hecho de que Brecht, en sus Gltimos montajes,
apostaba alaimprovisacién de los actores como técnica parainiciar la construccion de la situacion teatral. [ 7]

Ese punto de partida, igual a elegido por Stanislavsky en cuanto alarelacion del actor con el objeto textual, es de suma importancia para conectar ambas
experiencias. Yano se trataba de una mirada preconcebida y abstracta del personaje sino de una construccion que parte de la lucha del actor por acanzar
los objetivos del persongje y no de la merarepeticion del texto o de un andlisis de mesa a priori.

En sus Escritos Teatrales, en €l capitulo Estudios sobre Sanislavsky (1951-1956) a reflexionar sobre la identificacion del actor con el persongje, en
visperas del Congreso sobre Stanislavsky de 1953, ante la opinidn de un hombre de su teatro, Danegger, quien expresa: “ Pero a Stanislavski le bastaba, o
mejor dicho, é exigia la total identificacién también en el caso de trabajos realistas’

Brecht responde: “ De las publicaciones que he podido procurarme no he tenido esa impresion. El habla continuamente de lo que llama stiper-finalidad
de un trabajo y prescribe subordinar todo a esta idea” [8



]

En el mismo encuentro, su esposay actriz del Berliner, Helene Weigel, con relacion al publico y a su trabajo, reflexiona

“(...) Serepresenta para la gente una persona diversa de nosotros. Es un hecho. ¢Y por qué no se deberia ser consciente de este hecho? (...)
¢Como podria yo, por eiemplo, en el rol de Madre Coraje, cuando los negocios al final me han costado hasta el Ultimo de mis hijos, decir la
réplica: “ Tengo que recomenzar con mi comercio” si no fuese personalmente conmovida por € hecho que la mujer que represento no tiene
capacidad para aprender? [9]

Vemos, con claridad, cuan Iejano esta Brecht, en esos afios finales de su vida de identificar al método de la memoria emotiva con el de las acciones fisicas.
Y cuanto se distancia, en la opinién de su mujer, de sus propios escritos anteriores, pues Helene Weigel no puede no reconocer que se emociona en el
escenario pero, claro, se trata de una emocion escénica, producida alli y no “traida’ de su experiencia emotiva personal. Weigel hace referencia a que
Madre Coraje (no ella) no ha aprendido nada de lo que le pasb.

Una vez pasado el Congreso sobre Stanislavsky, seguramente habiendo profundizado el conocimiento de la nueva técnica del maestro ruso Brecht opina:
“A mi criterio Sanislavsky propone una serie de procedimientos mediante los cuales € actor puede hacer callar la propia conciencia personal y
substituirla con la del personaje que representa”’ [10]

Y maés adelante sefiala en relacion ala poca informacion disponible sobre el trabajo del gran maestro ruso en la Gltima fase de su vida:

“Pocas de sus obras han sido publicadas y su teoria, durante cuarenta afios de su actividad teatral, han sufrido transformaciones notables,
como lo demuestran el par de volUmenes publicados, aqui, por nosotros, por sus alumnos (...) El actor esta efectivamente en el escenario al
mismo tiempo como actor y como personaje del drama (...) Persiguiendo la stper-finalidad de Stanislavsky, € actor, de hecho, representa la
sociedad en relacion a su personaje. También en Stanislavsky.” [11]

No caben dudas que esos dos mundos que se separaban con €l primer método de la memoria emotiva, o sea, por un lado el mundo privado del actor y sus
experiencias pasadas y por €l otro, € mundo concreto del hecho teatral, con un publico que observa, con los técnicos que estén detras de las bambalinas,
con las luces de escena, etc., ahora estén integrados por la nueva técnica pues ya no se trata de aislarse para encontrar las imagenes interiores sino de
accionar “aqui y ahord’ para alcanzar los objetivos del personaje, no lo del actor en cuanto personaviva.

Y paradespejar la minima duda, Brecht expresa:

“Las acciones fisicas — para usar € término di Sanislavsky — no sirven solamente para construir realisticamente la parte: resultan € punto de
orientacion esencial para €l rol, precisamente sometiéndose a la trama. Esto debe ser pensado y estudiado bien a fondo porque se trata de un
paso absolutamente esencial [12]

No podemos dejar de establecer la conexion entre lo que denominamos accién metaférica o simbdlica con laidea de gestus 0 accion brechtiana concebida,
también, como una accién que significa algo que vamés alade lo cotidiano y que serd en punto de llegaday no de partida.

Al comienzo de los ensayos de El cerco de tiza caucasiano,segun |o registrado por Bunge, Brecht solicitaba a sus actores partir de la“ingenuidad” y no de
acciones pre-establecidas mentalmente. En el primer ensayo de esta obra (17/11/1953) Bunge refiere las primeras palabras de Brecht a los actores:
“ Lo importante es que |0s procesos interiores se traduzcan en acciones’ . [13]

Pedia, no solo la construccion de larelacion entre los sujetos sino también el uso, através de la accion, de todos los elementos existentes en laescena. [14

¢Qué es ello si no la construccién del ambiente y del contexto? ¢COmo no establecer precisos paral elismos entre la técnica usada al final de sus vidas por
ambos hombres de teatro?

En el ensayo nimero 93 de El cerco de tiza caucasiano, Bunge sefidla, en su diario, que Brecht indica: “ No se deberia jamas partir del caracter de un
personaje porque e hombre no tiene un carécter” . [15

¢Qué significa ésta afirmacion sino la necesidad de no partir de un estereotipo pensado a priori, error esencial sefialado por Stanislavsky?

Segun Manfred Wekwerth, es en la puesta en escena de La Madre (1951) en donde Brecht comienza su giro y su comprension de nuevas necesidades
metodol 6gicas para el trabajo del actor. En esa oportunidad Brecht hace referencia a la influencia de Vagtangov, discipulo dilecto de Stanislavsky y uno
de sus mas sinceros criticos en cuanto a la necesidad de dejar de lado la memoria emotiva.

Brecht, intrigado por lateoriay la practica stanislavskiana, impulso €l Congreso en Berlin (abril de 1953), sobre €l maestro ruso, y profundizé lalectura de
los material es sobre su Ultima etapa. Tal es asi que estimul 6 lainvestigacion filol6gica de |os escritos de Stanislavsky para precisar su legado.

La importancia de la accion y la técnica de la improvisacion pasan a un primer plano durante los ensayos de El cerco de tiza caucasianoen donde se
estimula la capacidad ludica de los actores que, jugando, y en lucha por la contradiccion de objetivos, van construyendo la situacion teatral aportada desde
ladramaturgia como una serie de situaciones a construir y no como un texto “férreo” arepetir.

Nada més lejano que preguntarse, en ese momento de los ensayos, “ ¢COmo es mi personaje?” . El andlisisintelectual a priori quedade lado y se privilegia
una relacion a construir “agui y ahord’ através de la accidn y laimprovisacion. Incluso objeta la prevision demasiado detallada de qué hacer en escenay
estimula latransformacion del otro através del juego y de la espontaneidad. ¢No es éste el modo de trabajar de la Ultima fase del gran maestro ruso?

Por supuesto que el estadio de la accién debia pasar del signo al simbolo, de la cotidianeidad del juego a la belleza metaférica que debia significar
contradicciones sociales y construiria un estilo denominado realismo dialéctico. Es decir, la pretension de revelar aspectos ocultos de la redidad a través
de las acciones sémicas de |os persongjes considerados en relacion y no en modo individual. Es alli en donde, como no podia ser de otra manera, €l trabajo
del Brecht director crecia en cuanto alatoma de decisiones para ofrecer unainterpretacion politica-ideol égica de la obra.

Los denominados efectos de distanciamiento, en realidad, no pertenecian tanto a trabgjo de los actores, sino a la puesta en escena, pues los carteles,
proyecciones, etc. eran inserciones que provenian de ladireccién y no del trabgjo actoral.

Sin embargo € actor Ekkehard Schall me ofrecid una precisa definicién de lo que para él era el “distanciamiento- en la actuacion: “ Se trata de actuar
estableciendo una clara diferencia entre la apariencia de las palabrasy la verdad dela accion.” [16]

El efecto de distanciamiento, tan citado y tan controversialmente debatido es, para nosotros, la fisura por la cual el publico puede ver las contradicciones
sociales y personales del personaje y de la situacion en la que este se encuentra. Tal efecto puede provenir del texto, de recursos de la direccion o de
acciones metafdricas que el persongje ejecuta en escenay que dejan ver tales contradicciones.

Para poner un simple gemplo se trata de lo mismo que experimentamos cuando estamos leyendo un libro, imaginamos o vivenciamos determinadas
sensaciones pero, de pronto, aparece en una frase, un nimero gque nos reporta a una nota de aclaracién. Nos “saca’ de la situacion y nos coloca en la
necesidad de una mirada critica o aclaratoria sobre lo que estamos leyendo.

El trabajo de Brecht sobre la accion sémica o metaférica se precisa, por eiemplo, en € ensayo nimero 107 — a final de dicho proceso de ensayos- de
El cerco detiza caucasiano, seguin € diario de Bunge:

“Una cosa para tener en cuenta es que ahora hacemos demasiados pequefios gestos. Debemos decidir hacer pocas cosas pero significativas. S
un pequefio gesto se transforma en otro cualquiera, pierde su espesor y no se entiende el mensaje que queremos trasmitir. Viene anulado y, asi,
obtenemos una inflacién de gestos. El publico no los nota mas, la representacion resulta naturalista y los gestos devienen ilustrativos en vez de
sociales’



[17]

Muy bien lo expresa Claudio Meldonesi, en € trabajo ya citado, cuando en una nota de pagina 123 escribe: “ El verdadero extrafiamiento sucedia en la
fase final cuando la forma empirica se transformaba en forma completada a su vez, siendo espectaculo y texto a la manera de Brecht” .

ParaMeldones “Brecht murié mientras estaba trabajando en una reformulacién de susteoriasteatrales.” [18

Laura Olivi cita una declaracion en el libro Brecht Director, de la actriz Agnes Kraus quien, a comentarle a Brecht que estaba leyendo sus teorias, éste le
respondié:

“ Por favor, non laslea. Sga como ahora, como esti haciendo su personaje”’ [19]

Los conceptos vertidos en las entrevistas de Laura Olivi (Brecht Director.Op. cit.) a diversos actores, directores y demés integrantes del elenco del
Berliner Ensamble coinciden con las realizadas por mi en 1988 que, si bien reunieron a un niimero menor de personas, poseen contenidos casi idénticos.
Esto confirma, de alguna manera, que el trabajo de Stanislavsky y el de Brecht, segiin € relato de sus contemporaneos, fue coincidente.

Otro punto de contacto es en cuanto a trabajo con lo que nosotros denominamos “ bisagras’ y los actores del Berliner Ensamble “ puntos de giro” , o sea,
los momentos en |os que |os objetivos de |os personajes cambian. [20]

Resultaba comun observar, durante mi permanencia de investigacion en el Berliner Ensamble, alos actores del elenco ensayar con los distintos directores
que estaban montando diversas obrasy detenerse pararectificar un “ punto de giro” acordado en laprimeray Unicalecturainicial del texto.

Manfred Wekwerth me refiri6 en la entrevista ya citada (5/11/1988) que el objetivo de Brecht en cuanto a trabajo emotivo de los actores durante su Gltima
etapa no consistia en reportar laemocion de lavidareal al escenario sino que radicaba en la construccion de un “ nuevo tipo de emocién escénica’ .

Conecte € lector las profundas similitudes en e modo de trabajar de estos dos grandes hombres de teatro del siglo XX y obtendra las efectivas relaciones
entre el método de |as acciones fisicas de Stanislavsky vy €l teatro realista dialéctico del Brecht-Director en sus Ultimos afios.
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