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Un acercamiento a la verdad
del expresionismo*

Jimmy Daccarett
Actor y director

iempre me ha parecido intere-
sante la recurrente discusion
sobre qué es la verdad en el
teatro. Muchos sostienen todavia que
esa verdad esta relacionada con las
exigencias de una actuacion realis-
ta: el actor, a través del si mdgico,
en-carna al personaje, es decir, lo re-
vive, imitando su psicologia, su for-
ma natural de hablar, sus gestos
cotidianos. Pero las experiencias tea-
trales del siglo XX han demostrado
que no solo la reproduccion fotogra-
fica de la vida real es sinonimo de
verdad en el escenario.

Vakhtangov, discipulo de Stanis-
lavski y primer director de la compa-
fiia judia Habima, en oposicion a los
postulados de su maestro, dice: El arte
del teatro no es la verdad de la vida.
Es la verdad de teatro que hace expe-
rimentar al espectador sentimientos
verdaderos." La verdad, entonces, no
depende de la imitacion mas o me-
nos exacta que hace el actor del mun-
do real sino del grado de verosimilitud
que alcanza su ejecucion, ajustada a
una determinada propuesta escénica.
En otras palabras, la verdad en el tea-

tro no es propiedad de ningun estilo.

Mi constante interés, como direc-
tor y como docente, por una actua-
cion intensa, expresiva, simbolica y
teatral, pero realizada por el intér-
prete con absoluta sinceridad, me
conecto con ese imaginario del
expresionismo aleman que todos te-
nemos. Intensidad emocional, rostros
y cuerpos deformados, gestos carga-
dos de significacion, movimientos
coreografiados, gritos guturales,
quiebres abruptos, espacios irreales,
contrastes de luz y sombra, son par-
te de una verdad percibida por un
artista de principios del siglo XX, una
verdad que rompe con aquella que,
durante esos afios, se considera como
la unica posible: la dramaturgia ba-
sada en el modelo aristotélico, la
puesta en escena ilusionista y el rea-
lismo en la actuacion.

El acopio de informacion disper-
sa, vaga y muchas veces contradic-
toria, revelo que no existe una teoria
definida sobre el expresionismo. Por
lo tanto, esta investigacion intento
acercarse a la verdad del teatro ex-
presionista aleman y organizar una

*  Memoria de Titulo para optar a la Licenciatura en Actuacion, Escuela de Teatro U. C.
1. Guerrero Zamora, Juan, La imagen activa y el expresionismo dramatico, Editora Nacional, Madrid, 1955, p. 8.

Todo lo que no es visible es verdadero

Ilia Kabakov

teoria coherente que pueda ser apli-
cada a una puesta en escena. Para
lograr este objetivo no solo recurri al
material escrito y visual que hay so-
bre el tema, sino también a la expe-
rimentacion escénica con alumnos
de la Escuela de Teatro Facetas La
muerte de una mufieca del austria-
co post-expresionista Ferdinand
Bruckner, y me permitio extraer, com-
probar y establecer algunos concep-
tos esenciales del expresionismo. La
segunda experiencia consistio en el
montaje de Roberto Zucco del fran-
cés Bernard Marie Koltés, realizado
el 2002, y sirvio para descubrir |a vi-
gencia de los postulados expresio-
nistas sobre un texto contemporaneo.
A esto se suman, la reciente expe-
riencia de montar Madame de Sade
de Yukio Mishima, realizada el 2003
con alumnos de la misma escuela, y
que relaciono las propuestas expre-
sionistas con las del Teatro No japo-
nes; y el montaje profesional de Las
presidentas del austriaco contempo-
raneo Werner Schwab, estrenado en
Matucana 100 el primer semestre del
2004 con financiamiento del Fondart.



:Qué es el expresionismo?

Como muchos estilos, el
expresionismo ha existido a lo largo
de toda la historia de la creacion ar-
tistica, aunque en pequefias dosis o
en casos aislados. Aqui nos referimos
al expresionismo como cualidad es-
tética que se ha manifestado previa-
mente en el arte rupestre, egipcio,
griego arcaico, gotico, barroco y ro-
mantico. Pero el expresionismo, como
movimiento artistico, recién se cons-
tituye en Alemania entre 1905y 1925
aproximadamente (sus limites son
variables en |as distintas expresiones
del arte) y es considerado una de las
primeras corrientes vanguardistas del
siglo XX.

Términos como expresar, expre-
sién o expresivo forman parte de nues-
tro vocabulario. Podemos buscarlos en
un diccionario o, incluso, definirlos con
nuestras propias palabras, y segura-
mente nos acercaremos a lo que es el
expresionismo como concepcion del
arte. Por ejemplo, expresar viene del
latin expressus o exprimere, que sig-
nifica exprimir, declarar, manifestar. En
teatro, la ex-presion se define como
una exteriorizacion, una evidencia-
cion del sentido profundo o de los ele-
mentos ocultos; por lo tanto, como un
movimiento del interior al exterior?

Toda creacion artistica es, antes
que nada, un acto expresiva, es decir,
es una manifestacion de las percep-
ciones del sujeto. Ocurrio con el hom-
bre primitivo, ocurre con el nifo.
Tenemos expresion antes que domi-
nio del color, de la palabra o de cual-
quier técnica. El hombre siente y su
arte es el testimonio de lo que ha sen-
tido, es la explicacion de su alma. Pero
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la forma en que se siente o se entien-
de la realidad es determinante.

El realismo toma como punto de
partida lo que percibe a través de los
sentidos. Observa al hombre dentro del
mundo de su experiencia exterior, re-
gistrando sus reacciones como lo ha-
ria un cientifico. Propone, entonces,
una imitacion de esta realidad bus-
cando la maxima objetividad, o lo que
entiende como tal. Sin embargo, al
considerar los rasgos exteriores, el rea-
lismo muchas veces olvida lo que esta
detras de los fenomenos materiales,

determinado objeto. De esta forma,
el sujeto quiere imponer su intuicion
sobre ese objeto. El proceso, enton-
ces, es desde el interior del sujeto al
objeto exterior, después de haber sido
motivado por este ultimo. El expresio-
nismo no es un arte de observacion,
sino un arte de intuicion.

Mas alla de la realidad aparente
de las cosas, existe un mundo que
obedece a otros principios, un mun-
do que no puede ser captado por un
pensamiento logico. Es el mundo de
lo espiritual, de lo trascendente, de

Foto 1:Carolina Pizarro y Norma Alvarez, foto 2: en Fabian Cordero y Deissy Hidalgo
La muerte de una muneca de Ferdinand Bruckner. Director: Jimmy Daccarett, Escuela
de Teatro Facetas, 2001.

olvida que el hombre es cuerpo y es-
piritu. Por lo tanto, solo se preocupa
por la realidad aparente de las cosas.

En oposicion al realismo, al arte
expresionista le parece necesaria la
captacion relativa o subjetiva del
mundo. Pero considera que ésta es
insuficiente. Por eso, aunque no bus-
ca la objetividad cientifica del rea-
lismo, si se interesa por recuperar la
objetividad poética. Ya en nuestro
lenguaje cotidiano encontramos una
forma expresionista cuando habla-
mos, por ejemplo, de el mar traicio-
nero, el dia triste o la noche movida.
El sujeto quiere expresar, de la ma-
nera mas objetiva posible, como ha
sentido el impacto provocado por un

2. Pavis, Patrice, Diccionario de teatro, Ediciones Paidos, Barcelona, 1980, p. 207.
3. Citado por Modern, Rodolfo, El expresionismo literario, Editorial Nova, Buenos Aires, 1958, p. 35.

la idea o la esencia de las cosas. El
expresionismo asume este mundo
como su realidad. Kasimir Edschmid,
autor de algunos manifiestos del
expresionismo, dice: Ya no vale mds
la cadena de los hechos: fabricas, ca-
sas, enfermedades, prostitutas, gritos
y hambre. Ahora existe su vision. Los
hechos tienen significacion solo en
tanto que, obrando a través de ellos,
la mano del artista toca aguello que
estd detrds de los mismos. Ve lo hu-
mano en las prostitutas, lo divino en
las fabricas..2

El expresionismo quiere mostrar
la realidad tal como se refleja en la
vision del alma, con fuerzay sin con-
sideraciones, con pasion y sinceridad.
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El mundo comienza en el hombre*,
senala el poeta y dramaturgo expre-
sionista Franz Werfel. La realidad
debe ser creada por nosotros, porque
solo dentro de nosotros estd la ima-
gen del mundo®, dice Edschmid. Ante
la decadencia de |a sociedad de prin-
cipios del siglo XX, el expresionismo
apoya la creacion de una nueva rea-
lidad: distinta de la realidad externa,
pero su causa y efecto a la vez; ator-
mentada y deformada, como resul-
tado de la vision interna del artista,
pero unica y propia.

A partir de este primer acerca-
miento, podemos sostener que el
expresionismo aleman es la primera
renovacion teatral a gran escala del
siglo XX, porque retine a toda una
generacion de dramaturgos y direc-
tores cuyas ideas y experimentos se-
ran repetidos o desarrollados por las
posteriores vanguardias del teatro y,
por lo tanto, se constituyen en la base
de una nueva estética.

La estética semantica

El camino hacia la estética ex-
presionista nos obliga a revisar pre-
viamente las distintas problematicas
sociales que dan origen al movimien-
to. En primer lugar, el triunfo de una
burguesia comoda, hipocrita y vacia,
que se funda en el materialismo, el
individualismo, |a estrechez naciona-
lista, las diferencias de clase, la falta
de espiritualidad, la moral rigida y
pacata, la cultura fosilizada y el arte
complaciente. A esto se suman un
Estado todopoderoso y un sistema
economico capitalista, que esclavizan
y aniquilan al hombre con la indus-
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trializacion creciente, el predominio
de la maquina, la multiplicacion del
proletariado y el caos de la gran me-
tropoli. Finalmente, el estallido de la
Primera Guerra Mundial con sus ima-
genes de destruccion y muerte. Todo
esto empuja al hombre a un estado
de angustia, donde se pregunta por
el sentido de la existencia y por la
ausencia de Dios.

De esta crisis social y espiritual,
surge un conflicto entre generacio-
nes: el hijo, simbolo de una juventud
con ansias de libertad y renovacion,
se enfrenta al padre, representante
de la burguesia, encarnacion de la ley
opresora y del destino inamovible.
Aqui aparece el mensaje principal del
expresionismo: el desprecio profun-
do hacia el burgués, el padre, el hom-
bre viejo, exige el nacimiento de un
hombre nuevo, que implica la vuelta
a los valores verdaderos, la busqueda
de una mayor espiritualidad y el
reencuentro integral del hombre con-
sigo mismo, con el otro, con el uni-
verso y con Dios. Pero para que este
nacimiento suceda es necesaria una
transformacion (wandlung) al inte-
rior de cada uno.

El primer paso en este praceso es
el desenmascaramiento del hombre. En
un mundo que esta en ruinas, el hom-
bre aparenta ante si mismo ser lo que
no es, con el fin de autoenganarse, de
evitarse un cuestionamiento profun-
do de su realidad externa e interna. El
grito (schrei) expresionista surge de la
intima necesidad de destruir las multi-
ples capas con las que el hombre ocul-
ta su alma, hasta que ésta es absorbida
por la masa y desaparece tras los
convencionalismos de la vida social. El

grito se mueve entre |a alienacion y la
liberacion. En el momento decisivo en
que se pasa de una a otra, ocurre la
transformacion al hombre nuevo. En
la estridencia enajenada del grito, la
bajeza de la criatura terrenal se mide
con la superioridad del alma humana.
Esta problematica determina las
oposiciones fundamentales del
expresionismo: materia y espiritu,
apariencia y esencia, mentira y ver-
dad, las cuales se resumen en la lucha
del hombre por liberarse de la inercia,
del destino, de la muerte.

El dramaturgo Elmer Rice, repre-
sentante norteamericano del expresio-
nismo, dice: Una radiografio no
presenta semejanza exterior con su
objeto, pero revela la estructura inter-
na de ese objeto como ninguna foto-
grafio podria hacerlo® La fotografia
es la imagen externa del objeto, su
apariencia, su parte visible y material.
Por lo tanto, se capta de manera
conciente, y se vincula con el deber y
el hacer dentro de |a sociedad. La ra-
diografia es lo que permanece invisi-
ble tras la apariencia del objeto, es el
espiritu, Ia idea, la esencia. Se revela a
través de lo inconciente y lo intuitivo.
Al desprenderse de las capas sociales,
muestra el ser sensible y auténtico.
Entre la fotografia y la radiografia hay
un conflicto constante. La revelacion
radiografica lucha por emerger y sus-
tituir a la apariencia externa, por ex-
presarse a través del cuerpo, pero la
materia se resiste a darle su lugar al
espiritu.

Para reflejar estas oposiciones
fundamentales, la logica y la cau-
salidad no sirven. Entonces, el hom-
bre recuerda que, en el fondo de su

Citado por Estébanez Calderon, Demetrio, Diccionario de términos literarios, Alianza Editorial, Madrid, 1996, p. 401.
Citado por Monner Sans, José Maria, Introduccion al teatro del siglo XX, Editorial Columba, Buenos Aires, 1954, p. 67.
Citado por Guerrero Zamora, Juan, op. cit,, p. 15.



Fabian Cordero en La muerte de una
muneca de Ferdinand Bruckner.

Alex Corvalan, Carolina Pizarro y Milton
Escobar en La muerte de una muneca de
Ferdinand Bruckner. Director: Jimmy

Daccaretl, Escuela de Teatro Facetas, 2001.

ser, estd ese germen de locura que
no tiene que ver con la confusion sino
con sobrepasar la razon y descubrir
una forma unica y particular de per-
cibir las cosas. El expresionismo le da
predominio a la arbitrariedad de lo
inconciente, a la lucidez de la intui-
cion, al delirio de la inspiracion, a la
fuerza vital de los instintos, al arre-
bato de la improvisacion, a la capa-
cidad inagotable de la imaginacion.
Los temas del sensualismo, la religio-
sidad, el sueno, el tenebrismo y la
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magia, asi como el interés por el
mundo del nifio, del primitivo y del
loco, se relacionan con esta nueva
percepcion del mundo. En el fondo,
se redescubre la libertad absoluta
como la cualidad esencial del arte.

El hombre ya no es objeto sino
sujeto, recobrando los derechos que
el positivismo cientifico del siglo XIX
le habia quitado. El Yo se convierte
en universo y el universo en Yo. El
expresionismo afirma la actitud del
Yo espiritualmente activo.” Se impo-
ne el concepto de necesidad inter-
na, propuesto por Kandinsky, donde
la estructura libre y autonoma reem-
plaza a la composicion de acuerdo a
la naturaleza o necesidad externa. Por
eso, el expresionismo trabaja con el
lenguaje de las imagenes. No se basa
en la representacion mimética de los
objetos sino en los signos que se des-
prenden de ellos y se convierten en
la expresion de la experiencia intima
del sujeto. De esta forma, propone un
nuevo modo de configuracion artis-
tica: la estética semantica.

El realismo tiene un respeto por el
plano A de la realidad exterior. El
expresionismo, en cambio, sustituye
ese plano A real por un plano A ima-
ginado. Aqui la accion, entendida
como el argumento y su traduccion
escénica, es una imagen o un sistema
significante. Esta imagen esta deter-
minada por las esencias semejantes
entre el plano real y el plano imagi-
nado y no por sus apariencias, que son
distintas. Se establece, entonces, de
una forma velada y sugerente, un prin-
cipio de identidad entre lo visible y lo
invisible. Como dice el pintor Franz
Marc, se trata de un resurgimiento en

un lugardistinto.® La transfiguracion
de lo real se impone como la verdad
del arte expresionista. En el proceso
de la transfiguracion, la imagen
sustituyente se pone en actividad y
adquiere vida propia. Esta imagen ac-
tiva se aleja cada vez mas del plano
real sustituido, independizandose de
¢l y reemplazandolo por un correlato
emocional mas intenso y sincero. Asi,
el plano real queda expresado de una
manera mas compleja que si se hu-
biera imitado directamente,

En el expresionismo, el mundo
dramatico se crea a partir de la vision
interna del artista frente a una deter-
minada realidad. Es una proyeccion de
su alma y, por lo tanto, esta sustenta-
do por la energia viva de su sensibili-
dad. Ademas, queda liberado de varias
ataduras: lo particular se universali-
za, lo temporal se proyecta hacia lo
eterno y lo espacial se vuelve omni-
presente. Este mundo creado o ima-
ginario se acepta como un universo
posible, porque, aunque no se parezca
a lo que conocemos, esta sostenido por
la verosimilitud. Es un mundo que tie-
ne su propia estructura, su fundamen-
to, sus leyes, y si nos ajustamos a eltas,
podemos llegar a comprenderlo. Lo
inconcebible, lo inesperado, lo incom-
prensible, adquieren significacion
dentro de este mundo cerrado y au-
tonomo, que, aunque se presente cao-
tico y distorsionado, es absolutamente
armonico.

El expresionismo construye este
imaginario a traves de multiples pro-
cedimientos artisticos: sintesis, abs-
traccion, simbolizacion, estilizacion,
amplificacion, deformacion y frag-
mentacion. El mundo dramatico apa-

7. Bablet, Denis, “L'expressionnisme a la scene”, En: L'expressionnisme dans le théatre européen, Editions du Centre National de la
Recherche Scientifique, Paris, 1984, p. 193.
8. Citado por Muschg, Walter, La literatura expresionista alemana, Editorial Seix Barral, Barcelona, 1972.
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rece como una creacion artificial, es
decir, como un todo que solo es posi-
ble en el espacio del teatro, pero que
es autentico porque es un reflejo
semantico de la realidad. Esta idea
cruza el desarrollo teatral del siglo
XX, generando dramaturgias y pues-
tas en escena que ya no refieren la
vida real como tal, sino que, a partir
de ella, configuran mundos indepen-
dientes que estan determinados por
la vision personal de los autores o los
directores.

El actor creador

. El expresionismo rechaza la imi-
tacion realista y el juego psicologico.
Paul Kornfeld, dramaturgo y autor de
manifiestos expresionistas, dice: jQue
el actor se libere de la realidad, que
haga abstraccion de los atributos de
lo real para ser solo el representante
de la idea, del sentimiento o del des-
tino? Por lo tanto, el actor expresio-
nista asume el rol de revelador, es
decir, realiza un movimiento del in-
terior al exterior. No refleja la apa-
riencia del hombre sino que exhibe
su esencia. No encarna la psicologia
del personaje sino que descubre su
alma a través de su cuerpo.

El actor crea a partir de su propia
experiencia del destino que debe re-
flejar, no del recuerdo de lo vivido o
lo observado. Kornfeld lo resume asi:
Si debe morir en escena, que no vaya
antes a un hospital para aprender a
morir ni a un cabaret para ver como
hace uno cuando estd borracho. Que
seatreva a abrir los brazos en cruzy a

hablar como jamas lo haria en la vida
cuando llegue a un pasaje exaltado,
que no sea un imitador y que no bus-
que sus modelos en un mundo ajeno
a si mismo."® Por lo tanto, es nece-
sario que rompa con todas las ata-
duras de la logica y se deje arrastrar
por el flujo emocional de su
inconciente, por los impulsos de su
instinto, por su imaginacion libre y
creadora, en resumen, por su vision
interna de las cosas.

Entonces, el actor hace un arte
de confesion o autorrevelacion, ya
que al sumergirse en las oscuras pro-
fundidades de su Yo, exhibe sus es-
tados internos en una transposicion
simbolica que expresa las caracteris-
ticas del personaje y los momentos
esenciales de la accion. Aunque el
personaje resultante es una construc-
cion autonoma, puede decirse que el
actor expresionista siempre se inter-
preta a si mismo, porque su material
no proviene del exterior sino de su
interior. De esta forma, su vision in-
terna se impone en escena y es asu-
mida por los espectadores como una
verdad revelada.

Alejada del realismo, la expresion
del actor queda liberada de la natura-
lidad cotidiana y, a cambio, recurre a
la convencion de la teatralidad.
Kornfeld dice: Que no tenga verglien-
za de actuar, que no reniegue del tea-
tro, que no busque simular una
realidad que no podrd jamds represen-
tar perfectamente."" El actor, enton-
ces, nunca debe negar el hecho de que
esta actuando. De esto se deriva una
contraposicion interesante: el actor

revela su Yo con autenticidad, pero, al
mismo tiempo, se oculta tras una ac-
tuacion teatral. En este sentido, el ac-
tor construye al personaje de un modo
artificial, como si éste fuera un dibujo
0 una escultura escénica, pero siem-
pre lo dota de vida. A través de este
personaje vivido fabricado, el actor
expresa el universo creado por su alma
con una pasion absoluta y al limite de
la cordura.

De esta manera, el actor expre-
sionista se transfigura interiormen-
te, llevando su ejecucion a un estado
extatico. La palabra éxtasisviene del
griego €kstasis y significa colocar
afuera a partir de. Es un estado del
alma embargada totalmente por un
sentimiento y ajena a cualquier otra
cosa. El extasis tiene que ver con el
trance, la hipnosis, la alucinacion, la
embriaguez, la sublimacion, el pa-
roxismo. Es un estado de elevacion
del espiritu por sobre la materia, una
union del alma humana con Dios. Pero
en este estado de éxtasis, el actor
debe tener un control absoluto de si
mismo en la escena. Entonces, tene-
mos que hablar de un actor en éxta-
sis controlado.

Para entrar en el estado extatico,
el actor busca la verdad emocional
absoluta, que solo alcanza mediante
la experiencia subjetiva. Asi lo expli-
ca Edschmid: No unos sentimientos
falsificados, sino tan solo su emocion
lo guia. Solo entonces puede avanzar
y aproximarse al éxtasis absoluto.'?
Los principios basicos son de espon-
taneidad, inmediatez e intensidad. El
éxtasis ayuda al actor a ir mas alla

9. Kornfeld, Paul, "L'homme spirituel et I'homme psychologique”, en: L'expressionnisme dans le théatre européen, Editions du Centre
National de |a Recherche Scientifique, Paris, 1984, p. 357.

10. Ibid., p. 357.
11. Ibid., p. 357.

12. Citado por Innes, Christopher, El teatro sagrado, Fondo de Cultura Econdmica, Ciudad de México, 1995, p. 57.



de si mismo para autorrevelarse y
transfigurarse completamente. El ac-
tor se convierte en un mistico, un
chaman, un médium, un poseido, re-
tornando a ese estado de exaltacion
espiritual de la religiosidad primiti-
va, que transita entre la liturgia y la
barbarie. En este proceso, el actor
hipnotiza al espectador, uniéndose
con €l al compartir la misma expe-
riencia emocional. De aqui, surge un
estilo de actuacion ritualista.

Esta actuacion se organiza en una
sumatoria de momentos emotivos
que se suceden uno tras otro. El ac-
tor parte a un nivel de intensidad
emocional tan alto que practicamen-
te no describe un crescendo ni decae
en ningun instante. Las emociones
sentidas de manera tan intensa ha-
cen que lo subjetivo se vuelva
arquetipico, universal, original. El ac-
tor encuentra, dentro de si, las emo-
ciones puras y absolutas: la pena, la
alegria, la rabia, el miedo, la ternura,
el erotismo. Pero también puede com-
binarlas para descubrir otras mas
complejas. Ademas, las manifiesta de
dos formas opuestas: a través de la
contencion o de la explosion. La con-
tencion implica mantener la emocion
controlada, retenida y en una cons-
tante tension interior. Por el contra-
rio, la explosion es el desborde de la
emocion, que se revela externamen-
te con toda su fuerza.

Para darle salida a estas emocio-
nes y lograr que el espectador se vea
envuelto en ellas, el actor recurre a su
vision interna, es decir, a sus image-
nes de las cosas. El teorico Elise Richter
dice: Lo que se ve son imdgenes lan-
zadas desde el interior al espacio, como
por una linterna mdgica. Lo contem-
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plado internamente, de manera pura-
mente subjetiva, se objetiviza tornan-
dose cosa sensible, y accesible con ello
o los demds.’* Por ejemplo, la rabia
puede ser visualizada internamente
como una caida al vacio o el miedo,
como una sensacion de ahogo. Pero
estas imagenes van a necesitar de una
ex-presion para hacerse perceptibles.

Por lo tanto, la expresividad del
actor en su personaje es el resultado
de una puesta en signo con su cuerpo.
De esta forma, el actor modela sig-
nos, pero, al mismo tiempo, da la po-
sibilidad de que éstos sean modelados
por la libre interpretacion del espec-
tador. Kornfeld explica este proceso:
Que el actor piense en la opera, don-
de el cantante al morir lanza antes un
do de pecho y eso dice mds sobre la
muerte por la dulzura de la melodia,
que si se retorciera y se contorsiona-
ra en el suelo, pues la desgracia de la
muerte es mds importante que su
fealdad. El mostrar como una perso-
na muere es asunto de experiencia y
de una cierta habilidad, pero mostrar
la muerte hace un llamado a la crea-
cion vivido.' De aqui surge la idea
del actor expresionista como un actor
creador, quizas no el primero en la his-
toria del teatro, pero al menos el pri-
mero que se establece como tal dentro
de las vanguardias del siglo XX.

Los personajes expresionistas son
corporizaciones de ideas, son simbo-
los portadores de la condicion huma-
na. Estan determinados por un
arquetipo que indica su funcion so-
cial, su situacion animica o su desti-
no. Por eso, la recurrente utilizacion
de nombres genéricos: Hombre, Pa-
dre, Madre, Cajero, Ingeniero, etc. El
arquetipo es el deber y el hacer del

13. Citado por Modern, Rodolfo E., op. cit., p. 26.

14. Kornfeld, Paul, op. cit., p. 357.

personaje, es el rol, la apariencia, la
fotografia. Pero el actor no lo cons-
truye desde lo mimético sino desde
las imagenes internas y deformadas
que tiene del Hombre, de un Padre o
de un Ingeniero. Surge de una critica
rabiosa a la sociedad, sus costumbres
y sus valores: el personaje que solo
vive en funcion de se niega toda po-
sibilidad de ser.

Por eso, este arquetipo se fisura,
se quiebra, se desenmascara para re-
velar el ser interior del personaje. Es
su radiografia, su esencia, su verdad,
su confesion. En el fondo, se trata del
alma humana, sensible y auténtica,
atrapada bajo formas estereotipadas
y vacias de sentido, dentro de una so-
ciedad mecanizada y deshumanizante,
que grita desesperadamente para li-
berarse del destino impuesto por su
arquetipo. Es una contradiccion vital,
obligada, asumida y dolorosa. Pero
ambas partes, arquetipo y ser interior,
estan intimamente relacionadas, son
causa y efecto a la vez: la elevacion
del espiritu tiene que pasar por el aba-
timiento de la criatura. Y el hombre
esta al medio.

Para interpretar este aspecto do-
ble del personaje expresionista, el
actor recurre a su vision interna del
arquetipo y del ser interior que lo
conforman. Asi, escoge, de manera
intuitiva, una imagen para simboli-
zar cada una de estas partes opues-
tas. Y, basandose en esas imagenes,
crea dos expresividades completa-
mente distintas, que se alternan en
un juego de rupturas o quiebres. El
quiebre implica un desdoblamiento
en el actor para pasar de un plano a
otro. Pero este cambio no tiene el
proceso o la transicion del realismo
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sino que es inmediato, violento y ra-
dical. Cada vez que se manifiesta una
parte del personaje, |la otra desapa-
rece rapidamente, obligando al actor
a cambiar de una emocion a otra, a
ajustar su voz, su gesto y su mascara
al nuevo sentido.

Las pautas fundamentales

A partir de este concepto del ac-
tor creador, surgen algunas pautas
fundamentales que deben conside-
rarse para asumir la interpretacion en
una puesta en escena expresionista:

Uno. En el oscuro y complejo la-
berinto de su mundo interior, el actor
encuentra los contenidos espirituales,
siempre vivos, autenticos y dinamicos,
que animan su creatividad. La expre-
sion es la proyeccion fisica de esos
resortes internos. Es el lugar donde se
produce el encuentro entre lo visible
y lo invisible. El personaje, entonces,
no queda conformado por datos obje-
tivos, obtenidos de la observacion y el
analisis, sino por visiones inconcientes
e intuitivas del actor, que buscan
develar su alma y, a partir de ella, su
expresividad fisica.

Dos. Como no existe el proceso
psicoldgico, el actor elabora una lg-
gica interna que sostiene al persona-
je. Pero no se trata de una logica
intelectual sino emocional. En su fue-
ro intimo, el actor descubre los engra-
najes que mueven al personaje. Asi,
establece una mecdnica tnica y pro-
pia, de tal forma que ante un deter-
minado estimulo, siempre va a existir
la misma respuesta. Es decir, el actor
construye al personaje como un uni-
verso cerrado con sus propias leyes.
Esta l6gica interna puede resultar in-
descifrable para el espectador, pero
este la asume como algo auténtico.

Tres. El actor erradica de su eje-

cucion todo lo que sea casual, gratui-
to, difuso y transitorio. A traves de un
dominio corporal absoluto, incorpo-
ra una energia extra-cotidiana, que
modifica y realza su presencia
escénica. Este control energético, res-
paldado por un cuerpo flexible, resis-
tente y atento, permite que cada
movimiento se depure hasta lo esen-
cial y lo rotundo. En la inmutabilidad
esta la carga dramatica del personaje,
que provoca la sumision del especta-
dor. Por el contrario, los movimientos
involuntarios y descontrolados desar-
man al personaje, rompiendo la rela-
cion magica entre actor y espectador.

Cuatro. La expresividad intensa
y exagerada, absolutamente teatral,
al borde de lo artificial, es un resul-
tado, no un punto de partida. Solo
los contenidos internos, profundos y
auténticos del actor, permiten que esa
artificialidad no caiga en la forma
vacia. El actor no utiliza su cuerpo para
dibujar movimientos sino que cumple
esos movimientos, a través de su cuer-
po, por la exigencia de su alma. Es ésta
quien le da vida a la expresividad fisi-
ca, haciendo que el personaje se cons-
tituya en una artificialidad organica.

Cinco. El actor deforma, fragmen-
tay desarticula su cuerpo para sumer-
girse en lo grotesco, lo caotico, lo
desproporcionado y lo desequilibrado.
Pero en este proceso expresivo no |le-
ga a una desarmonia absoluta sino a
una nueva belleza. Es como descen-
der al infierno para acceder al cielo.
La expresividad estilizada y controla-
da convierte lo deformado en algo
puro, ordenado, equilibrado v, fi-
nalmente, bello. El actor moldea su
cuerpo con absoluta libertad creando
esta deformacion armoniosa que se
realza en el espacio y lo organiza, re-
emplazando muchas veces a la arqui-
tectura escenografica.

Seis. El actor busca mas alla del
sentido denotativo de la palabra, des-
cubriendo sus sentidos ocultos. Estos
sentidos, develados en su fuero inti-
mo y asociados a imagenes subjeti-
vas, dan la expresividad vocal
particular del personaje. Asi como es-
culpe con su cuerpo, el actor también
lo hace con su voz, otorgandole a las
palabras un sonido casi palpable. De
esta forma, su fraseo se convierte en
una especie de partitura musical. Esta
musicalidad de la palabra genera un
efecto hipnotico en la voz, que abre
una puerta a otro mundo, transfor-
mando al actor y seduciendo al es-
pectador.

Siete. La intensidad emocional
exige que el actor tome conciencia de
la respiracion de la emocion para
evitar cualquier tension fisica. Para
cada emocion basica existe una res-
piracion particular unida a una cierta
disposicion corporal, ya que la emo-
cion es un estado orgdnico.' Asi, el
actor descubre, ademas, como pasar
de manera inmediata y directa de una
emocion a otra. La respiracion llena el
espacio que hay entre las dos emo-
ciones distintas. Si el actor no respira
la nueva emocion y deja vacio ese es-
pacio, la energia que requiere su eje-
cucion se diluye y el personaje se
desdibuja.

Ocho. El trabajo expresivo del
actor parte de los ojos, ya que a tra-
ves de ellos se devela el alma del per-
sonaje. La mirada conduce, reacciona,
comunica. La presencia escénica del
actor esta en funcion de la energia
de esta mirada expresiva. Si se aban-
dona o se deja neutra, el personaje
se desvanece. Tampoco puede ocul-
tarse, porque el espectador necesita
de la mirada del personaje para trans-
portarse a su mundo. Se exige, en-
tonces, una interpretacion frontal,
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aungue sin romper la cuarta pared,
donde esté la mirada siempre pre-
sente. Por esto, es fundamental la
ejercitacion de los musculos ocula-
res, como en el actor oriental.

Nueve. A la dramaturgia escrita,
se suma una dramaturgia del actor,
que completa e ilumina las zonas va-
cias y oscuras del texto. El actor hace
una re-escritura escénica del perso-
naje, segun las visiones internas vy
opuestas que asocia a su arquetipo y
a su ser interior. Asi, el personaje se
vuelve un contenido psiquico, una
entidad simbadlica, una imagen
inconciente. El actor crea, entonces,
una dramaturgia propia, un lenguaje
escénico, en el que su expresion fisica
y vocal corresponde a un sistema de
signos o codigos particulares del per-
sonaje, que pueden ser interpretados
libremente por el espectador.

Diez. El actor esta sometido a una
tension dramatica constante, provo-
cada por el conflicto entre las dos
fuerzas que conviven en el persona-
je. Estas fuerzas son la inmovilidad
terrenal y el deseo de elevacion, el
cuerpo y el espiritu, el destino y la
libertad, la muerte y la vida. En defi-
nitiva, es el conflicto entre el arque-
tipo y el ser interior del personaje. El

primero quiere escaparse, develarse
y gritar, mientras el segundo trata de
retenerlo, ocultarlo y silenciarlo. El
intérprete se mueve en esta oscila-
cion, en este desdoblamiento, cuya
manifestacion son los quiebres o rup-
turas, generandose asi una actuacion
por conflicto o contraste.

Once. A la dramaturgia del actor,
se suma un dialogo interior que le da
significacion a los silencios de la
puesta en escena. En este dialogo del
silencio, se devela una tension dra-
matica, manifestada por la intensi-
dad de la vida interior de los
personajes. Aparece lo implicito, lo la-
tente, lo invisible. El silencio es, fi-
nalmente, una manera de decir, donde
a veces se expresa mas que con las
palabras. Asi como en el dialogo ha-
blado, aqui también hay una alter-
nancia de estimulos y respuestas, que
puede darse en la inmovilidad abso-
luta, apoyada en el juego de las mi-
radas o en la composicion espacial
de los movimientos.

Doce. Cuando un actor entra en
estados extaticos o de trance, traspa-
say comparte, de manera inconciente,
sus contenidos espirituales con los
otros actores. Esto mismo ocurre en-
tre actores y espectadores si éstos es-

tan receptivos a la experiencia. Aun-
que no haya una comprension inte-
lectual de la dramaturgia del actor, se
establece con el espectador una co-
munion emocional por medio de un
estado de trance colectivo. El espec-
taculo se transforma en una especie
de ceremonia o ritual, donde partici-
pan por igual actores y espectadores,
aunque lo hagan de formas distintas.

Estas pautas o ejes principales de
la actuacion expresionista son el re-
sultado de un proceso de recopilar in-
formacion, de extraer y establecer
conceptos fundamentales y, sobre
todo, de confrontarlos con las expe-
riencias docentes referidas al comien-
zo. En este sentido, son parte de una
teoria, pero también de una practica
teatral, que quiere acercarse a la ver-
dad de un estilo. Digo acercarse, por-
que evidentemente esta verdad no es
aquella que origino y desarrollo el
expresionismo en la Alemania de
principios del siglo XX, sino una que,
partiendo de este legado artistico, le
da un soporte a la labor que, como
director y como docente, vengo de-
sarrollando desde hace un tiempo.

En otras palabras, se trata de mi
vision interna del teatro expresio-
nista. @

15. Bloch, Susana y Maturana, Humberto, Biologia del emocionar y Alba Emoting, Dolmen Ediciones, Santiago de Chile, 1998, p. 166.

105



