* "MANCILLA g

ISSN 22504427

4
i b *

. PRESDS  POLITICOS .

DROZAS A PEDIDD DESU HIJA |

DONADA - POR LA SOCIEDAD

\ TINA _
LORESTAL ARGENTIVA

afio 5 | nimero lll_noviembre de 20151 S60

-
-

¥ "
#

L
*




'Naranja Milano Questa

|51

TEORIA DEL QUEHACER ACTORAL
OTIDIANO PARA INTERPRETES

«d.a contemplacion de los objetos, la imagen que surge de la ensonacton que suscitan: aki estd la cancion. For
o contrario, los parnasianos toman el objeto en su totalidad y lo seralan: de aki que carezcan de misterio. Privan

& lctor de la deliciosa ilusion de ser el creador: Nombrar un objeto es destruir tres cuartas partes del placer que nos
procura un poema: la alegria de ir adivinands, paso a paso. Lo ideal es sugerir el objelor

. troduccion

Esta Teoria parte de la premisa de que
~ & actuacion se origina en el acto de hacer
wumsciente el traslado imperceptible de la
~ sractica cotidiana de los hechos del mundo a
~ w mterpretacion impostada de los hechos que
e representan en una ficcion.

No se trata de que el Intérprete lleve la
wetuacion a una ficcién donde representa un pa-
2e! de alguien mas en el mundo sino de que el
Ssserprete “actiia” de alguien mas en el mundo.

Stéphane Mallarmé.

Al ficcionar un hecho cotidiano dentro de
un acontecimiento real se tensa la capacidad
interpretativa de quien lleva a cabo dicha eje-
cucién, quien se ve obligado a investigar e inte-
riorizarse sobre el principio del personaje que
representa, llevarlo a escena y transformarlo
en un personaje integrado con la realidad en
la que se esta representando. Pasa de ser un
acontecimiento cotidiano a ser una acciéon
realizada por un personaje dentro de la escena
real, que se convierte en un escenario sélo para
la conciencia del ejecutante que se somete a la
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prueba de esta experiencia.

De este modo, cuando el intérprete o
ejecutante se halle representando un personaje
en el marco del cine, la television o incluso el
teatro en todas sus formas y variantes, asi como
en su desenvolvimiento dentro del mundo real,
su elasticidad interpretativa abrira un espectro
de posibilidades indefinidas cargadas de una
intencion que permitira que el observador se es-
timule y logre recibir el mensaje en su totalidad.

Cabe aclarar que esta opcion metodologica
de interpretacion no pertenece al ambito del
teatro tomado como tal, ya que se diferen-
cia de éste de una manera radical, absoluta.
Bertolt Brecht decia que «el teatro es teatro
siempre que el publico sepa que es ptablico»
(Brecht, 1970), lo que es opuesto al fundamen-
to de este método.

Para que pueda comprenderse amplia-
mente cOmo operar esta experiencia, se

Podrfa pensarse que lo con-
trario a la no interpretacion es
|a interpretacion. Esto serfa
conformarse con una medida
tomada exclusivamente desde
el punto de vista del intérpre-
te. Perono, lo contrario alano
interpretacion es la conciencia
del intérprete como tal.

Simulaciones / impostum

debe o bien ensayarla personalmente o bien
introducirse mas en el tema. En este libro
podran leerse las notas que integran la Zeoria
del quehacer actoral cotidiano para Intérpretes, donde
se desarrolla este método de interpretacion em
forma teérica y empirica con sus respectivas
citas y consideraciones acerca de la evolucion
de dicha teoria en la practica.

Durante la lectura de estas notas debe
tenerse continuamente presente que las
escenas en las que el intérprete o ejecutante
se desenvuelve son siempre sucesos de la vida
cotidiana, por lo que los espectadores devienes
publico o participantes s6lo en la conciencia de
dicho ejecutante y en cuanto perciben su intes=
pretaciéon como un hecho mas del mundo.

|. 2. La conciencia en la actuacidn: el intérprete

Pese a las multiples acepciones del térmi-
no “intérprete”, con este concepto me refiero
aqui al ejecutante de este método actoral o de
interpretacion, es decir, al actor que, por me-
dio de la representacion de una persona real -»
identidad creada para tal fin- en el mundo real
(el mundo alrededor nuestro, o lo que sentimes
como el mundo alrededor nuestro), actiie con &
absoluta conciencia de que cada movimiento &
dialogo dentro de ese acontecer cotidiano esta
siendo registrado y fue previamente guionade.
aunque objetivamente se trate de una accion
habitual, producto de la fantasia o creacion del
propio intérprete o un autor, y que su guién o
registro ciertamente sea inexistente.

Este tipo de conciencia del intérprete esta
compuesto por indefinidas capas o dimensiones.

Por un lado existe un hecho real. Tomarée
un ejemplo que sera retomado mas adelante.
donde podra verse expuesto como uno de los
primeros ejercicios propuestos para este méto-




22l quehacer actoral cotidiano para intérpretes

de interpretacion: una conversacion sobre
tema determinado.
Durante este hecho el intérprete abre varios
es de percepcion: escucha el contenido
mensaje; observa los movimientos, gestos,
naciones y modos en general; percibe vibra-
nerviosas involuntarias, tensiones; intuye,
fin, diferentes ejes participando de un mismo
que, de este modo, se desdobla indefini-
nte acorde a las aptitudes perceptivas de
intérprete.
Por otro lado existe su conciencia sobre
situaci6on como intérprete, dado que se ha
teado a si mismo como tal, lo que lo hace
ndiente del conjunto de la relacién que im-
a la vez la incapacidad de alcanzar por su
voluntad el dominio de la escena. A causa
ello, interviene en la conversacion depen-
Sendo de la situacion a la que tenga en mente

sar el suceso real sobre el que esta actuando.
Luego existe el analisis de la situacion
ado con su disposicién de herramientas
para intervenir en ella: sus propias manifesta-
es tanto conscientes como involuntarias, la
wension producida por las intervenciones de los
participantes en la conversaciéon que puedan
Suncionar en contraposicion a las del intérpre-
% .. v asi infinidad de dimensiones discordan-
%= dentro de una misma situacion.

La conciencia crece y sus progresos miden
% intensidad siempre creciente de la interpre-
wacion. Cuanto mas crece la conciencia, mas
smtensa es la interpretacion.

Para que el intérprete pueda alcanzar sus
whietivos debe tener en cuenta que su primera
sropiedad no es su identidad ficcional sino el
wstado producido por la simultaneidad entre el
seposo interior (dormir sin suefios, sin confabu-
Laciones, sin hablarse a si mismo) y la actividad
» movimiento exterior (estar viviendo en y con
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el cuerpo, involucrado en la percepcién por los
sentidos y los objetos, con el mundo alrededor
nuestro o lo que sentimos como el mundo a
nuestro alrededor).

Puede ampliarse este concepto consultando
la obra de Jerzy Grotowski (Gregoriy, 2012)
pero por ahora basta decir que este estado
aparece cuando, al mismo tiempo, hay algo
«fluyendo del centro como una fuente» (Mic-
kiewicz, citado en Gregoriy, 2012), mientras se
esta en reposo pero completamente despierto
en las acciones y movimientos.

Al referirnos a este estado hablamos del
intérprete en si mismo -no de su ego entendido
como forma individual humana-, de sus senti-
dos y de los objetos de sus sentidos, rodeado del
mundo misterioso que conforma su contexto.

Si el intérprete es consciente de su actua-
cién, si no la entiende como un hecho exterior
0 una respuesta involuntaria a su entorno, la
discordancia de la actuacion no es una simple
discordancia sino la de una relacion que, refi-
riéndose integramente a si misma, es planteada
por otra. Asi, la discordancia de esta relacion
existiendo en si misma se refleja ademas inde-
finidamente en su conexién con el autor del
guién, que podria ser o no él mismo.

Uno de los ejercicios maximos que ilustran
este concepto es el desarrollado bajo la identi-
dad de Clara Smart, que sera expuesto exhaus-
tivamente mas adelante para su comprension
y estudio.

Ahora bien, podriamos preguntarnos:
“cimportaria si el intérprete ignorara su esta-
do?, ;acaso actuaria menos?”.

Al lado del intérprete consciente, el que es
intérprete sin saberlo esta alejado un paso mas
de la actuacién y del lugar de dicha ejecucion.
La interpretaciéon misma es un tipo de nega-
ci6n y la ignorancia de la interpretacion es una




negacion de otro tipo.

En la actuacién involuntaria el ejecutante
tiene poca conciencia de ser intérprete; pero
precisamente esta inconciencia es la interpre-
tacién misma, sea ella una extincion de toda
la actuacion, un simple accionar vegetativo
sobre un suceso o bien un accionar multiplica-
do cuyo fundamento, sin embargo, contintia
siendo la actuacion.

Esta interpretacion que se ignora es la
forma mas frecuente del mundo. Toda persona
distingue entre estar actuando o no, entre
representar un personaje o no hacerlo, como
si la actuacion no fuera mas que un accidente
aislado en algunos casos, actitud de la cual es
dificil que se salga ya que lo especifico de este
tipo de actuacion (involuntaria) es la ignoran-
cia misma de su propia presencia.

Por consiguiente, es facil ver que una
definicion estética de mala actuacién no provee
un criterio ya que la estética no puede definir
en qué consiste realmente la interpretacion
ni brindarnos un criterio para determinar la
presencia o no de la actuacién; por lo que hay
que recurrir a la distincion entre interpretar
una consigna o identidad y ser consciente de
estar interpretandola.

|. 3. Elrol del publico

Comenzaré por hacer la siguiente salvedad,
que no es menor, ya que es el origen y funda-
mento de este nuevo método de interpretacion:
el publico -o espectador- se constituye como
tal sélo en la conciencia del intérprete, ya que
es el unico que sabe sobre su representacién
de un determinado papel o rol ante quienes lo
observan o interactian con él.

El espectador deja de ser un elemento
pasivo o activo en relacién a la interpreta-

Simulaciones / impostums

cion, ya que su definiciéon depende del grade
de conciencia que tenga de si mismo como
participante de este tipo de representaciones.
A partir de la identidad Helena Lindelen, creada
para estudiar entre otras cosas los grados de
conciencia del publico, podra verse desarrolia-
do este concepto en forma empirica.

Podria decirse que, mientras el teatro na-
cido de las concepciones aristotélicas propone
la ilusién de que lo actuado en el escenario es
un trozo de la vida real y en el que el publice
participa con sus emociones, el teatro épico
(Brecht, 1970) postula que el espectador debe
darse cuenta, a través de varios artificios, de
que lo presenciado es un espectaculo.

De este modo, la interpretacién final no
sera la catarsis aristotélica -método para que
publico purifique sus sentimientos- sino el des
pertar a una actitud racional frente a lo mos-
trado. En este sentido, el método de actuaciom
propuesto en esta Teoria divide la conciencia
del publico en dos instancias, centrandolo o
bien “encapsuldndolo” en la unidad intérp
donde el espectador adquiere una total con-
ciencia del acto al desarrollarlo personalmense
como intérprete frente a un publico totalm
inconsciente de su actuacion.

Las personas tomadas por el intérprete
como publico dentro de su conciencia a
fin de participar de sus ejecuciones, si bien
se convierten en una parte constitutiva y
fundamental de este tipo de interpretacion.
lo hacen de manera inconsciente, ya que
mas que sean conscientes de que estan par-
ticipando de una situacién dada y que, por
ende, también sean causantes de su deveniz.
no lo son del hecho de que esa situacién sea
parte de las acciones sobre la realidad del
intérprete, quien tiene por finalidad el pro-
ducir una accién o ejercicio determinado.
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~ Enel capitulo anterior hablamos tanto del
meerprete que ignora serlo como del intérprete
sonsciente de sus ejecuciones en relacion a los
Sechos cotidianos del mundo, a lo que podriamos
Zamar “gradacion de la conciencia del intérprete”.
Esta gradacion se vio hasta aqui desde
! angulo del intérprete, cuya medida es su
mmterpretacion; pero este mismo intérprete ante
wn ofro adquiere, por asi decirlo, una cualidad o
una calificacion nueva. No sélo es un intérpre-
%=, sino que también es la interpretacién en si.
La medida del intérprete es siempre lo
que el intérprete tiene ante si. Seria un error
considerar a un otro en cierto modo exterior
2l intérprete, admitir que no se est4 actuan-
“o siempre ante €l. El intérprete tiene la idea
el otro: lo que hace de un hecho cotidiano
una interpretacion es la conciencia que el
mtérprete tiene de estar ante un otro.
Este tipo de interpretacién se condensa
#n proporcion a la conciencia del ejecutante;
pero el intérprete se condensa en proporcién
2 su medida y, cuando la medida es el otro,
se vuelve indefinida. El intérprete aumenta
con la idea de un otro y, reciprocamente, la
idea de un ofro aumenta con el intérprete.
Solo la conciencia de estar ante él hace del
miérprete concreto, individual, un intérprete
indefinido; y es este intérprete indefinido
quien actua ante su idea de un otro.
Podria pensarse que lo contrario a la
no interpretacion es la interpretaciéon. Esto
seria conformarse con una medida tomada
exclusivamente desde el punto de vista del
mtérprete. Pero no, lo contrario a la no in-
terpretacion es la conciencia del intérprete
como tal.
La no interpretacién es una catego-
ria del intérprete. Por lo tanto, nuestra
formula engloba perfectamente todas las
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formas de interpretacién imaginables

y todas las formas reales, incluyendo la

no interpretaciéon. La no interpretacién
destaca un rasgo decisivo de ser intérprete
e interpretar ante un otro, ya que interpre-
tar o no hacerlo no es el desarreglo de la
mala actuacion, sino el consentimiento del
intérprete a ese desarreglo.

Fl contexto

El intérprete dentro de un contexto opera
por medio de la polucién de lo real por lo
ficcional, en el sentido de lo que la ficcion
hace de lo real en la conciencia misma de
cada persona como identidad. En este caso,
hay que distinguir entre “ficcionalidad de la
ficcion” y “ficcionalidad que invade lo real”.

El intérprete participa del “juego social”,
hecho cotidiano en el que se involucra por
medio de una identidad disefiada para el
caso. Este “juego social” consiste en la vida
activa fragmentada de las personas que por
momentos pierde un significado o senti-
do, transformandose en su imagen social o
pertenencia puramente formal a un ideal o
propdsito, sin que esto signifique que exista
una verdadera conexién con tal propoésito, lo
que lo convierte a su vez en una representa-
cion, tal como lo vimos en el capitulo sobre la
conciencia del intérprete en la actuacion.

La conexién entre la identidad repre-
sentada por el intérprete y su pablico no es
manipulada por el intérprete o su contexto,
sino que se da cuando dicho intérprete se en-
cuentra en un estado simultaneo de reposo y
movimiento de manera tal que logra trascen-
der no sélo su representacién sino también la
de quienes participan de la situacién. De este
modo se da una interaccién multiple.




I.4. La figura del tutor

El tutor es aquella persona o dispositivo
en quien se deposita la responsabilidad de
reforzar el conocimiento del intérprete sobre
su propia actuacion.

Al hablar de la figura del tutor es apropia-
do tener en cuenta la idea del ofro planteada
en el capitulo anterior, donde se hace referen-
cia principalmente a la gente del mundo -o
publico que ignora serlo-, ya que su existencia
supera la conciencia del intérprete, dandole
origen y fundamento. El tutor, en este caso, es
a su vez enteramente este ofro, pero el otro del
que se habla en el capitulo mencionado no se
reduce s6lo a la figura del tutor o del publico
en general, dado que también incluye, entre
otras figuras, a la del autor.

Al comenzar a disponer de ella, la figura
del tutor serd una persona capacitada para tal
fin que se halla infiltrada entre el piiblico con
el solo proposito de reforzar el conocimiento
del intérprete sobre su propia ejecucién. Este
tutor representa una “apoyatura” dentro del
desenvolvimiento del intérprete en una escena
0 suceso real, ya que establece un punto de
conciencia compartida respecto al desarrollo
del papel a representar: es en el tutor dénde se
deposita el reconocimiento de la existencia de
la interpretacion.

A fin de poder llevar a cabo su actuacién,
el intérprete puede necesitar este tipo de ancla-
Jes en la escena. Recuérdese que la actuacion
se da inicamente en la conciencia del intérpre-
te y que su publico (la gente del mundo) ignora
este hecho o representacion.

Esta figura posee una jerarquia integrada
por cuatro categorias (tutor real, tutor virtual,
tutor inducido y su devenir en caracterizacién
aplicada al intérprete) que seran utilizadas
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dependiendo de la complejidad del guién a
representar o consigna a seguir, asi como por
la habilidad del propio intérprete. A continua-
cion se expone una breve descripcion de cada
una de ellas a fin de que pueda comprenderse
su funcionamiento:

Tutor real

Esta figura serd utilizada sobre todo al prin-
cipio de la formacion del intérprete. Consta de
una persona o dispositivo que se halla presente
en la escena (suceso real), y que fue designado
por el intérprete para observar el desarrollo de
su representacion. De esta manera el intérprete
puede descansar en la conciencia del tutor res-
pecto a la ejecucion que esta llevando a cabo.

El intérprete debe tener en cuenta que sélo
se trata de una apoyatura, tomando sus benefi-
cios exclusivamente en casos extremos, es decir
donde nota que cualquier otro artilugio para
llevar adelante la experiencia resulta inatil.
Esto es asi s6lo por la razén de que, si se tiene
en cuenta que lo real es lo virtual actuante, la
presencia de este tipo de tutor sera inamovible.
lo que puede llegar a resultar un obstaculo.

Tutor virtual

Una vez que el intérprete perfecciona su
capacidad como tal, pasara del uso de un tutor
real al uso de un tutor virtual y sélo en el caso de
ser necesario, ya que se ird prescindiendo de esta
figura a lo largo de su evolucién como intérprete.

Se trata de la asignacién de un estado de
cognicion que el intérprete aloja en una persona
del publico -a la que considera compatible con la
figura de tutor que en ese momento necesita-, lo
que no deja de ser una operacién mental e intras-
misible dentro de la conciencia del intérprete.
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Su uso existe en virtud de la sola necesi-
ad de su naturaleza y es determinada por si
wa a obrar, aplicacion que corresponde a la
epcion del intérprete respecto a la mayor
menor medida de conciencia de su actuacion
distingue entre los integrantes del publico,
*! que invariablemente sobresale la figura de
posible tutor virtual.
Esta designacion mental e intransmisible del
or virtual es algo que se lleva a cabo durante
% desarrollo de la experiencia, dado que no
“mpre es necesario y que, en el caso de que
fuera, es preciso haber observado meticu-
ente las caracteristicas de las personas o
spositivos presentes. De todos modos, éste es
factor que debe tenerse en cuenta so6lo si no
dispone de la intuicion necesaria como para
sder percibirlo con el primer golpe de vista.
Este tipo de tutor puede ser utilizado de
era mas agil que el anterior, ya que asi
wmo se recurre a €l facilmente, del mismo
»do puede prescindirse una vez que ya no
2 de utilidad, contrariamente a la catego-
2 anterior (aplicacién que corresponde a la
wsencia real de un tutor inequivocamente
msciente de la situacion), que es determinada
el tutor a existir y operar de una cierta y
erminada manera.
Ahora bien, cuando se ha identificado a
tutor virtual y en medio del desarrollo de
escena el intérprete lo pierde de vista, esta
erdida constituye una prueba fundamental,
do que implica un retorno de la conciencia
si mismo como intérprete. La nocién de
desarrollando una accién, un papel o rol,
“wnciencia exclusiva de la que se habia librado
wmpartiéndola tacitamente con la del tutor
wartual a fin de convertirla en una responsa-
Salidad mutua o, ¢por qué no?, del ofro, ahora
enera un movimiento inesperado, puesto
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que debe llevar a cabo su interpretacion sin la
apoyatura de un complice.

Esa interpretacion que habria sido su logro
ahora le resulta vacia cuando el otro —en ese
caso un tutor virtual— no esta, o bien le parece
inatil puesto que le recuerda la absoluta concien-
cia de ser el Gnico que sabe lo que esta haciendo.

En el caso mas desfavorable, esta situacion
puede producir un retroceso en la formacion del
intérprete debido a que la sensacion de sinsenti-
do que puede generarle este ejercicio lo obligara
a recurrir nuevamente a un tutor real; pero en
el caso de que el intérprete pueda sobrellevar la
situacion logrando librarse de la presencia del
tutor virtual en el mismo momento en que lo
pierde de vista, o bien reemplazarlo diestramen-
te por otro que haya a su disposicion (situacion
que requiere de cierta agudeza perceptiva), el
intérprete habra logrado un progreso decisivo
en su entrenamiento actoral.

Este progreso consta de estar ubicado en
el punto central de su actuacion (el fluir entre
el reposo y el movimiento), donde la primera
propiedad del intérprete es el regocijo original
mas alla de su personaje o interpretacion, que
sobrepasa su representacion. Es cuando este
regocijo se pierde de vista cuando debe acudir
nuevamente a la presencia de un tutor, se trate
de uno real o virtual.

Tutor inducido

Este tipo de tutor tiene lugar en una
experiencia concreta que puede darse al salir
a escena un intérprete. Entre el sitio donde
el intérprete se caracteriza o prepara para su
ejecucion y el escenario donde se desarrollara
su interpretacion puede haber un espacio en
el que haya accidentalmente alguien que no
pertenezca al conjunto de los espectadores ni




tenga relacion alguna con el intérprete y su
proxima actuacion, como si ocurriria en el
caso de un tutor real.

Este tipo de espectador induce al intérprete
a considerar que dicha persona es conocedora
de su siguiente ejecucion, sin poder reconocer-
lo bajo ninguna de sus categorias anteriores
de tutor pese a su conciencia sobre el hecho a
producirse. Este tutor no posee el conocimiento
absoluto de lo que esta presenciando -como en
el caso del tutor real- ni es tampoco un simple
depositario de una cognicion ficticia, ya que
ha podido presenciar la existencia de dicho acci-
dente que de hecho ambos han vivenciado.

Devenir del tutor en caracterizacidn

Una vez que el intérprete ha pasado de los
primeros ejercicios de este método de interpre-
tacion a los ejercicios mas complejos (repre-
sentaciones polifacéticas), podra prescindir de
los tutores que anteriormente hemos expuesto
para utilizar como apoyatura su propia carac-
terizacion. Una vez que se haya conocido la
metodologia de los ejercicios propuestos podra
comprenderse en profundidad c6mo opera
esta ultima gradacién en relacion a las catego-
rias del tutor.

Simulaciones /i

Nota

7 Desde 2008 Naranja Milano Questa viene desarrollande s
teoria para el quehacer actoral cotidiano para intérpretes en 3
a su practica como actriz en diferentes medios y situaciones. Sas
investigaciones giran en torno a los mérgenes y limites de la
tacion actoral donde cobra vital importancia el contexto, ¢l
guién. Una de sus apariciones mas celebradas sucedi6 en mars &
2011 en un reconocido programa de television donde, bajo «
“Mi mujer gana mas que yo y me hace sentir miserable”, in
a Olivia desempenando el papel de una mujer casada que
frente a las camaras su conflicto de tener un ingreso economucs
mayor al de su marido. Poco a poco su desarrollo teérico fue &
terreno a la préctica actoral y profundizandose en sus escritos.
presentamos un adelanto de la primera parte de esta teoria que
publicada proximamente. En ella define y estructura su pracses
“representar el papel de una persona real en el mundo real”™
un acto de conciencia y bajo la consigna de un guién fijado com
anterioridad. Partiendo de estos parametros propone una sere &
cjercicios y ejemplos para lograr una “flexibilidad identitara"
numerosos personajes o personalidades. El publico no es co
de las apariciones del intérprete ya que este se sumerge de e
voluntaria en situaciones y espacios cotidianos, ajenos a la
de la actuacion. Esta teoria es el intento de volcar al plano s
varios afios del trabajo en el campo de la interpretacion de N
Milano Questa, y un primer acercamiento a sus investigaciomes
la posibilidad de practicar multiples identidades.




