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A EDUCACION DO ACTOR

1. O ACTOR, ;CULTO OU INCULTO?

Trétase de falar do actor. E da stia
educacién. Tratase de alcanzar un acor-
do mediante o cal decidamos se unha
profesién de natureza artistica, como é
a interpretacién, leva consigo a condi-
cién do culto, o instruido, o intelectual.
O punto de partida no que nos situa-
mos obriga a volver sobre unha serie
de cuestiéns sempre controvertidas
desde os mdis afastados tempos da his-
toria. Pero non esquezamos que é na
recente onde colocdmo-lo estado da
cuestion.

Varios serdn os aspectos que
debemos exporier, e varios os dilemas
sobre 0s que intentaremos debater, co
fin de insistir nunha nova calidade da
natureza do teatro: o estatuto do actor
e, del, todo o relativo 4 stia educacion.
Acerca disto, a principal interrogante
que nos xorde é considerar se o oficio
do actor necesita estar integrado de
maneira absoluta en determinados pro-
cesos artisticos ou intelectuais. E, por
iso, saber se o actor require ser culto ou,
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0 que é 0 mesmo, partir dunha educa-
cién especial. Esta cuestion conecta de
maneira directa coa da stia formacion,
pero cando falamos, aqui e agora, de
educacién prefeririamos de momento
non cinxirnos 6 tema especifico da sta
preparaciéon para a profesion, ainda
que, qué dubida cabe, saia 6 longo
desta reflexién. Desexamos entrar, en
principio, nese amplo arco que abre o
termo educacién, e que comprende o
da formacion, pero tamén o do contac-
to cultural no que se desenvolve a pro-
fesion.

Este camifio condtcenos a outra
particular interrogante: 0s actores, ;son
ou foron cultos? E notorio que esta acti-
vidade de natureza artistica non se dis-
tinguiu precisamente polo seu nivel
cultural. Desde logo que houbo c6mi-
cos de gran formacién, lidos e cofiece-
dores de gramaticas e estéticas. Pero
non parece que esta fose a norma. A
excepcién do cémico-poeta, que asu-
mia a mdaxima responsabilidade da
produccién, asi como da empresa,
presenta xusta correspondencia con
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aqueles intérpretes que, ainda no sécu-
lo XX, aprendian os seus papeis de
ofdo por non saberen ler nin escribir.
De af que sexa l6xico preguntarse se un
oficio que produce arte sexa, en si mes-
mo, artistico. Por moi estrafio que pare-
za, unha cousa (oficio) non determina a
outra (arte), hip6tese sobre a que vol-
veremos.

Estas e outras interrogantes son
materia de reflexién que non deixard
de ser unha especulacién mdis sobre un
tema rozado, cando non abordado con
certa extensién, por intelectuais como
Duvignaud, Chacerel ou Ortega. Por
certo, ningtn deles préximos a traba-
llos précticos propiamente ditos. Dei-
xemos esta circunstancia como simple
paradoxo inicial, que atopara especial
acomodo en posteriores paxinas.

2. O ACTOR, ;CREA OU RECREA?

Comecemos polo principio. Os
primeiros autores dos que se tefien no-
ticias, é dicir, os primeiros poetas que
en vez de ditirambos lles puxeron pala-
bras ¢s mitos que contaban eran tamén
os actores e organizadores de tales es-
pectdculos. Féra Arion ou féra Tespis,
quen fixo sair do coro a un protagonis-
ta escribindo para el un novo tipo de
textos, foi tamén o primeiro actor que
se presentaba ante o ptiblico como tal.
Séculos despois, Esquilo asumiu, 4 vez,
as tarefas de poeta, compositor, dese-
fiador de vestiario e decorado, corego
(é dicir, organizador ou director de
espectdculos) e actor.
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Para estes primitivos autores, o
actor era intérprete de si mesmo. Pe-
ro necesitaba doutros colegas. Esta
caracteristica, a de intervir mais dun ac-
tor no espectdculo, serd comin no mun-
do do teatro. Dado que en Grecia 4 con-
dicién artistica unian outra, de cardcter
eminentemente relixioso, actores e co-
reutas (membros do coro) abundaban
xuntos neste mester. Estes tltimos par-
ticipaban dalgtns trazos daqueles, os
actores, ainda que a sia misién non fo-
se plenamente a de actuar. A Esquilo
abonddballe con dous intérpretes, pero
chegou a necesitar case cincuenta co-
reutas. Todos eles eran xente preparada,
que 4 condicién artistica deberfan unir
outra mdis artesanal. Engadamos, con
Chancerel, que estes incipientes actores
se preparaban en “el arte de evolucio-
nar, danzar, cantar y expresar por me-
dio del cuerpo y de la voz, al son de los
instrumentos, el pensamiento del poe-
ta, segtin las leyes eternas del ritmo y de
la melodia” . Con documentacién mdis
préxima da experiencia teatral poste-
rior entraremos despois en valorar qué
significa mesturar unha actividade de
natureza artistica cunha aprendizaxe
meramente artesanal.

Os actores, pois, en principio,
axudaban o poeta a transmitirlle unha
historia 6 ptiblico. As veces participaba
nese proceso 0 mesmo poeta pero,
afnda nestes casos, acompafiando a
outros para un mesmo fin. Desde
Esquilo podemos dicir que sempre hai
un proceso escénico polo cal un crea
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(poeta) e outros recrean (actores). Pero
recrear, ;é crear ou é volver a crear a
partir de algo xa creado?

Non negaremos a estas alturas
que o actor é un creador. Fo, no seu, no
seu terreo. Crea a partir de ideas dou-
tro, de suxestiéns doutro, de perfis
desefiados por outro. Desde logo que
existen excepciéns (creaciéns colecti-
vas, improvisaciéns...) pero deixémolas
agora como rarezas. O normal, con
Esquilo, con Shakespeare, con Goéthe,
con Brecht, é facer (interpretar) cousas
cun modelo previo.

Neste sentido, tan artistico é
recrear como crear, pois o actor que re-
crea un personaxe estd credindoo no
escenario. A sta maneira, transférmase
en tan creador como o primeiro. Dicia-
mos que, en Grecia, Esquilo crea e re-
crea pola stia condicién actoral, pero
son moitos mdis 0s que recrean cos que
crean, ainda que recrear, neste sentido
de face-lo que outro concibiu, estd na
mesma natureza do teatro. Lembrémo-
-los medos de Platén sobre o carécter
espectacular do teatro. Non podia ser
doutro modo. A Platén non lle preocu-
paba o texto como tal, accesible a uns
poucos, senén o texto posto sobre o
escenario, é dicir, interpretado. E a
mesma preocupacion que acosard a to-
do o que cre no poder suxestivo do per-
sonaxe, empezando polos que prac-
tican o oficio de censor sen sabelo, tal é
o caso de boa parte dos preceptistas
que aparecen pola historia do teatro.

1 Léon Chancerel, El teatro y los comediantes, EUDEBA, Buenos Aires, 1963, pp. 12-13.
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En Roma dése o caso dun Plauto
que comeza a sta actividade teatral re-
creando, é dicir, interpretando. Axifia
pasa a escribir (crear) os seus textos,
sen deixar de recrear xunto 6s seus
actores. A forza de estabilizar unha
préctica escénica; a forza de comprobar
cémo o publico reacciona ante modelos
de grande entidade, os poetas reitéra-
nos, coa seguridade de conquistar de
maneira mdis inmediata o favor do
espectador. Abrese unha lifia de recrea-
cién a partir de modelos previos, 6 que
colaborou Terencio cos seus personaxes
tan caracterizados. Son os momentos
nos que a comedia se establece como
xénero, coa stia correspondente codifi-
cacién. Os actores recrean modelos ou
tipos, 6s que lles confiren unha mdsca-
ra. Alifia chegaré ata a commedia dell’ar-
te, exemplificando de xeito preciso o
espacio do “recreador” e, con iso, 0 uso
dun oficio.

3. CARA O ESTABLECEMENTO DO OFICIO DO
ACTOR

Recordemos que en Grecia o tea-
tro era unha cerimonia de tipo relixio-
so. O actor asumia a condicién de ver-
dadeiro oficiante que partia dun oficio,
0 que supdn repetir unha serie de actos
para domina-lo dito oficio. Neste debe
cofiecer unha serie de actividades: can-
tar, salmodiar, facer pausas e cesuras,
gardar determinados efectos para mo-
mentos determinados. Durante séculos
o0 actor termina por dominar un oficio,
plenamente codificado.

En Roma, o impulso que logra o
teatro coa stia absoluta profesionaliza-
cién conduce a logra-la plenitude do
oficio. Quizais falte poesia nos grandes
creadores, pero sobra enerxia nos his-
triéns ou recreadores. O teatro norma-
lizase precisamente cando consegue
ser un oficio. Probablemente desde as
orixes de calquera manifestaciéon tea-
tral, antes incluso da cultura grecolati-
na, houbera oficio. Lembrémo-lo que
aprendia calquera chamén:

Extrafia mezcla de pantomima, pres-
tidigitacién y conocimientos empiri-
cos, donde se hallan mezclados el
arte de fingir desmayos, la simula-

cién de crisis nerviosas, el aprendi-
zaje de cantos maégicos, la técnica de

Escena de Anfitrién de Plauto pintada nun vaso.
Museo Etrusco Gregoriano, Vaticano.
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producir vémitos, nociones bastante
precisas de auscultacién y de obste-
tricia, el empleo de sofiadores, es
decir, espias encargados de escuchar
las conversaciéns privadas y de
hacer llegar secretamente al chamén
elementos de informacién sobre el
origen y los sintomas de los mads
sufridos por tal o cual, y sobre todo,
el ars magna de cierta escuela cha-
manistica de la costa noreste del
Pacifico: el empleo de un pequefio
mechén de plumén todo ensangren-
tado en el momento oportuno —des-

ués de haberse mordido la lengua o
Eaber hecho manar la sangre de las
encias— y presentarlo solemnemen-
te al enfermo y a los asistentes como
el cuerpo patolégico expulsado tras
las succiones y manipulaciones?.

Esta maneira de cofiece-los por-
menores de calquera préctica escénica
ou paraescénica permite dignifica-lo
oficio, independentemente de calquera
outra funcién adherida 4 el no mundo
da escena, como son a inspiracion, a
creatividade ou a poesfa. Todo isto é
verdade, como verdade é que o actor
manexe O seu COrpo, a sia voz, a stia
propia expresividade, cun oficio que lle
permite mostrarse ante o pdblico nun
espacio e un tempo preciso.

Na Idade Media parece que 0s
gremios artesanais lles competia a re-
presentacién teatral. De xeito que os
que vivian dun traballo concreto, como
a carpinteria, se dedicaban a interpre-
tar algtin papel nas representaciéns
extraordinarias de misterios, sotias ou
farsas. Noticia hai de que o gremio dos
fisicos ou médicos representaban en
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Francia a vida de San Cosme e San
Damidn, asi como os confeiteiros ou
pattisseur, a de San Honorato. Por non
citar vilas enteiras dedicadas a dar vida
0s seus patréns, como en Limoxes con
San Marcial, ou en Rouen, con San
Romadn. A pesar de todos estes datos,
parece demasiado inverosimil a teorfa
dun teatro medieval exclusivamente
afeccionado. Ninguén pode nega-la
presencia de familias, cando non un
individuo s6, que tivese na escena o
seu medio de vida. O cal obrigaba a
practicar un oficio especifico: o de
comediante ou actor.

En Italia, a commedia all'improvisso
pareceu contar con intérpretes profe-
sionais moito antes do século XVI, data
na que se acepta de maneira comdn a
presencia de compafifas que facfan do
teatro o seu medio de vida. En calque-
ra caso, antes ou despois, a presencia
do oficio parece determina-la absoluta
entidade da profesién. Por iso, e nun
momento no que a dita profesionaliza-
cién é un feito incuestionable, pode-
mos dicir que o teatro, antes de ser un
oficio, era mdis ben un xogo, un pasa-
tempo, unha ocupacién eventual na
que a subsistencia do actor era indife-
rente. Quizais se pofifa na realizacién
escénica todo o empefio artistico, inclu-
so unha enorme intencién poética, pero
o foxo entre profesion e afeccién era
manifesto. Soamente nos primeiros in-
dicios de industria escénica o teatro se
acomodou a uns espacios controlados

2 Citado por Enrique Buenaventura, non seu Seminario sobre Historia del Teatro, texto mecanogra-
fado, p. 7, que transcribe un documento tomado por Lévi-Strauss, quizais de Pensamiento salvaje, Paris,
1912.
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actores.

para a sda entrada. Nese entrafiable
paso da escena gremial & profesional
atopamos en Espafia o exemplo, non
menos entrafiable, de Lope de Rueda.
Este batefolla sevillano segue represen-
tando o equilibrio entre o creador e
o recreador. E a stia biograffa vén a

confirmar unha tendencia a defender e
activa-lo oficio en detrimento da crea-
cién literaria. Recordémo-lo seu pro-
verbial abandono ante a publicaciéon
dos textos que representaba, s6
reparada pola intervencién do editor
Joan Timoneda.
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Con Rueda, e tras Rueda, apare-
cen os currais de comedia, estructuras
que, 4 sta inicial boa disposicién para a
recepcién do publico, hai que lle enga-
di-lo mencionado control de entrada. O
auténtico teatro profesional nace cando
existe un cobrador ou porteiro, un filtro
entre a rda e a escena. E esta situacién é
similar en Espafia e en Inglaterra, e
axifla o serd en Francia. A industria
puido desenvolverse no mesmo mo-
mento no que se impuxo a lei da oferta
e a demanda.

Repasemos esta cuestion, en tanto
que significa a consolidacién dun ofi-
cio, o do actor, que ten como actividade
principal a repeticién de algo: un papel
neste caso. Un oficio que se ve someti-
do 6 gusto do publico, co que sempre
termina acomodando a stia “arte”. Non
son poucos 0s comicos que cambian de
rexistro 6 comprobar que os seus trazos
caracteristicos non son do agrado do
espectador. Estar un dfa si e outro ta-
mén no escenario, escoita-las reacciéons
do ptblico, intui-lo que dard de si un
drama ou unha comedia, repeti-las ac-
ciéns pero buscando determinadas
innovaciéns cando a ocasién se presen-
ta, determina o oficio. Un oficio singu-
lar, no que a voz e o xesto xogan papeis
fundamentais, como o fan outras disci-
plinas subsidiarias tan necesarias como
aquelas. Lembremos, unhas e outras,
con palabras de Cervantes:
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De gran memoria, primero;
segundo, de suelta lengua;
y que no pareza mengua
de galas es lo tercero.
Buen talle no le perdono
si es que ha de hazer los galanes;
no afectado en ademanes,
ni ha de recitar con tono.
Con descuido cuidadoso
grave anciano, joven presto,
enamorado compuesto,
con rabia si estd celoso.
Ha de recitar de modo,
con tanta industria y cordura
que se vuelva en la figura
que hace de todo en todo.
A los versos ha de dar
valor con su lengua experta,

a la fabula que es muerta
Ka de hacer resucitar.
Ha de sacar con espanto
las lagrimas de la risa,
y hacer que vuelvan con prisa
otra vez al triste llanto.
Ha de hacer que aquel semblante
que él mostrare, todo oyente
le muestre, y serd excelente
si hace aquesto el recitante’.

Se estes consellos os daba
Cervantes para un axuste artistico do
oficio do actor, comprobemos que o
contido de calquera Repertorio ou
Zibaldone dos cémicos da commedia
dell’arte ofrecfa todo un caudal de solu-
ciéns propias do mesmo oficio, coas
cales se enriquecian e aseguraban as
stias presencias nos escenarios. Os
“mondlogos, didlogos, lazzi, conceptos,
ditos, bromas, canciéns, metéaforas,
fdbulas, anécdotas...”, dos que fala
Chancerelt, non son senén soluciéns
artesanais para calquera actuacién

3 Pedro de Urdemalas, Jornada Ill, edicion de Sevilla Arroyo e Rey Hazas, Barcelona, Planeta, 1987,

pp. 712-713.
4 Op. cit,, p. 54.
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aparentemente improvisada, que po-
dian alcanzar un elevado nivel artistico
cando a ocasién se presentaba. Re-
cordemos que os lazzi partian da habi-
lidade do cémico, pero requirfan moi-
tas doses de imaxinacién ou “bravura”.

4. UN OFICIO DE NATUREZA ARTESANAL

Estamos falando xa da consolida-
cién dun oficio que ten un desenvolve-
mento profesional absoluto a finais do
século XVI. O termo oficio, de etimolo-
xia latina, é sinénimo de servicio, ocu-
pacién, deber, papel que desempefian
as persoas ou as cousas, € dicir, activi-
dades que requiren determinadas ca-
racteristicas. Comprobémo-la natureza
doutro oficio, como é a oleria. Un olei-
ro ofrece un servicio para o que necesi-
ta ter destreza, sabe-lo que fai, mostrar
seguridade, non pofierse nervioso, eco-
nomizar medios e recursos. ;Non son
acaso calidades estas de enorme seme-
llanza coas que necesita o actor? Desde
as sdas orixes, pois, un producto de
natureza artistica convértese nun oficio
de natureza artesanal, cousa que en
nada desmerece a condicién desta acti-
vidade senén que a caracteriza.

Hai xa algtins anos, o fil6sofo da
Arte Collingwood® fixonos perder al-
guns dos prexuizos ancestrais polos que
6s artistas lles doe ser chamados arte-
sans. Non obstante, non creo que sexa-

mos totalmente conscientes da diferen-
cia entre ser artistas e ser artesans. O
exemplo dos actores orientais poderfa
darnos algunha luz 6 respecto. Os que
representan o Teatro N6 xaponés dise
que parecen estatuas que falan, como
quizais fosen os gregos. Pero unha re-
cente experiencia dun autor espafiol
contemporaneo, Juan Mayorga, que
pasou un tempo na China estudiando
diversas manifestaciéns escénicas da-
quela afastada civilizacién, ofrece un
caso mdis preciso sobre o que estamos
tratando. Conta Mayorga que, tras asis-
tir a unha funcién da 6pera de Pequin,
lle ocorreu o seguinte:

Acabada la representacién, pude
hablar con el actor protagonista. [...]
Ese actor era hijo de un actor, quien
a su vez habia sido hijo de un actor,
quien a su vez habia sido hijo de un
actor. Ante el, se tenia la sensacién
de estar ante todos ellos al mismo
tiempo. Ese hombre habia interpre-
tado los mismos papeles que su pa-
dre, que su abuelo, que su bisabue-
lo. Y, segtin me explicé, hasta donde
podia saberlo, habia interpretado
esos papeles exactamente como
ellos lo habian hecho. Yo me arries-
gué a preguntarle si nunca sentia
necesidad de interpretar otras for-
mas teatrales. Me miré con extrafie-
za: “;Otras formas teatrales? “Teatro
contempordneo”, le aclaré. El me
contesté con un gesto que fue
mucho mds que un no [...]. Aquellas
obras que el interpretaba ya eran
una completa representacion del
mundo®.

5 Collingwood, Los principios del arte, México, Fondo de Cultura Economica, 1960.
6 Juan Mayorga, “Ni una palabra mas”, en El teatro espafiol ante el siglo XXI, Madrid, Sociedad

Estatal Espafia Nuevo Milenio, 2002, p. 285.
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A marxe da interpretacién que o
dramaturgo espafiol extrae da discuti-
ble necesidade de escribir para a actua-
lidade, a nés interésanos aqui a cir-
cunstancia de estar ante un claro
exemplo de defensa do oficio, exempli-
ficado pola sta reiteracién extrema. E
evidente que a civilizacién oriental e a
occidental non comprenden da mesma
maneira o alto sentido e nivel que pode
alcanza-lo oficio da interpretacién. Nin
tampouco que unha actividade repeti-
tiva e aparentemente artesanal poida
alcanza-lo cume da arte 6 transmitir
emocions e sentimentos da maneira
madis adecuada posible.

E todo iso é asi porque, en
Occidente, adoitamos darlle moita méis
importancia d arte ca 6 oficio, a pesar de
que a historia nos diga que varios dos
seus grandes nomes o facfan 6 revés’.
Shakespeare puxo a arte 6 servicio do
oficio. Shakespeare, Moliére e moitos
outros. Tédolos que viviron mdis preto
da profesion ca da arte. Desde os poetas
do Século de Ouro 6s mdis actuais auto-
res do século XX, prodticese teatro para
unha industria chea de condicionantes,
o que non impide lograr feitos artisti-
cos. Estamos falando de creadores 6
servicio da empresa, que acadan pro-
ductos de moi diverso nivel. O impor-
tante comeza a se-la referida empresa, e
as empresas baséanse en oficios: portei-
ros, limpadores, tremoieiros, actores,
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ainda que soamente a estes se lles con-
fira a posibilidade de ser artistas.

Shakespeare e a maioria dos poe-
tas isabelinos morren sen presta-la
atencién que noés lle damos despois &
stia arte de escribir. Parece como se se
preocupasen madis polo efémero (a re-
presentacion) ca polo inmortal (a litera-
tura). En definitiva, preocupdbanse do
seu oficio. Os grandes creadores pouco
a pouco foron tomando posiciéons na
incipiente industria escénica. O prezo
das localidades determinaba unha no-
va xerarquizacion de oficios, e o poeta
non tifia por qué asumir outro que o
seu propio na cadea de produccién.
Mentres en Espafia, e despois en Fran-
cia, a tarefa de escritor empezaba a co-
brar unha dignificacién especial, en In-
glaterra encontramos un periodo de
interrelacién de oficios ainda con reso-
nancias medievais. Shakespeare é actor
antes de encargarse de adecuar vellos
textos 0s gustos contempordneos. Des-
te mester pasa a considera-las sudas
auténticas posibilidades como creador,
ainda que nunca perderd a stia condi-
cién de comico. Na sta propia biogra-
fia atopamos tamén o paso do recrea-
dor a creador, tarefa na que se fixa en
exclusiva no seu retiro de Stradford,
poucos anos antes da stia morte. Ainda
o0 seu itinerario artistico ten parecidos
co de Plauto. O que os diferencia é que
a actividade creadora de Shakespeare
acabou por relegar & recreadora.

7 Peter Brook trata do nivel de preparacion dos comediantes orientais, fronte 6s occidentais, en “La
astucia del aburrimiento”, primeiro capitulo do seu libro La puerta abierta, Barcelona, Alba Editores, 1999.
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Julidn Romea.

5. APARECEN AS TEORIAS SOBRE A ACTUACION

Non deixa de ser curioso que to-
dos estes grandes poetas europeos dos
séculos XVI e XVII mantivesen serias
discrepancias cos tedricos que lles di-
clan cémo debian escribir. Cada
un & sia maneira estableceron un pul-
so entre a teoria e a practica. Unha (a
arte) dicialles como debian de facelo;
outra (o oficio), o que tifian que facer.
Shakespeare non lle fixo caso 6 seu pre-
decesor Sydney, que xa pontificaba so-
bre os excesos que comezaban a verse

nos teatros, que era o que lle gustaba 6
publico. Lope de Vega mareou a perdiz
co seu polémico Arte nuevo de hacer
comedias. Moliére combinaba con habi-
lidade os seus innatos dotes para a
escena coas amoestacions do seu, por
outro lado, amigo Boileau.

Para a auténtica historia do teatro
era igual que os preceptistas dixesen o
que dixesen. A historia do teatro é a
historia dunha oposicién &s regras,
pero non por determinados desexos de
transgredir dos poetas senén porque
sempre seguiron mdis o gusto do pu-
blico c6 da arte. Isto sucedia onte e su-
cede hoxe, e en industrias moi desen-
volvidas, como era a europea de
principios do século XX.

Pero volvamos 6s cémicos e 4 stia
educacién, porque axifia asumirdn un
papel de mestres, incluso como teéri-
cos, impensable en épocas anteriores.
Se fixemos unha digresion cos poetas é
porque, nun momento dado, nos ato-
pamos con que os actores, na maquina-
ria empresarial, empezaron a cobrar
unha importancia superior & dos escri-
tores. Eses actores son os que o ptblico
via dfa tras dia, e 0os que mostraban os
afectos e sentimentos das palabras. O
oficio comezaba a sentirse arte, polo
menos no cume da profesién, porque
nas escalas inferiores a situacién non
debeu de cambiar demasiado: segufan
no repetir e repetir sen ter que com-
prender totalmente como e por qué se
dician aqueles marabillosos versos. O
actor, a partir do século XVIII e, sobre
todo, no XIX, empezou a cobrar tal con-
sideracién, incluso intelectual, que tivo
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necesidade de conta-la sta arte, de di-
cir como conseguia emociona-lo pu-
blico, e de darlles consellos 6s seus co-
legas. Desde Talma, e ainda antes, un
pequeno e seleccionado grupo de acto-
res comezaron a escribir tratados de
interpretacién. O século XIX encheuse
deles. Demostraban unha profesién
culta, na que a cita a Aristételes ou a
Shakespeare (nos seus propios textos
dramdticos) se facia imprescindible. O
oficio vélvese literatura a través de
manuais.

No século XVIII, Pierre Rémond
de Saint-Albine preocupouse pola in-
terpretacion no seu ensaio Le comédien
(1749), pero seria o poeta Diderot quen
se viu obrigado a falar do actor como
elemento fundamental na creacién es-
cénica no seu célebre Paradoxe sur le co-
médien (1773). E importante advertir
que as calidades primordiais que esixia
para un grande actor eran: “mucho jui-
cio; es necesario que sea un espectador
frio y tranquilo; exijo de el, en conse-
cuencia, penetracién y ninguna sensi-
bilidad, arte de imitarlo todo o, lo que
viene a ser lo mismo, una aptitud igual
para toda clase de caracteres y de pape-
les”s. O prescindir Diderot da sensibili-
dade como necesidade estd indicando,
de novo, a supremacia do oficio fronte
4 arte ou, polo menos, a necesidade de
partir do oficio para consegui-la arte.
“Si el comediante fuera sensible, ;po-
dria, de buena fe, representar dos veces
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seguidas un mismo papel con igual ca-
lor e igual éxito? Estarfa muy célido en
la primera representacién, y frio como
el marmol, agotado ya, en la tercera”.
Diderot prefire o “comediante que
representa con reflexién, con estudio
de la naturaleza humana, con imitacién
constante de algiin modelo ideal, con
imaginacién, con memoria”, en suma,
que sexa “lo mismo en todas las repre-
sentaciones”®. En definitiva, e sen me-
noscaba-lo seu cardcter elevado, o
ensafsta francés prefire o actor imitati-
vo ou artesanal 6 creativo ou artistico.

O actor Talma relaciondbase con
Napoleén, 6 que se di que lle ensinou a
dirixirse 4s stias tropas, cando a verda-
de é que era este o que lle daba conse-
llos 6 actor para a sda interpretacién
de reis e principes. Romea, Coquelin,
Kemble e unha longa lista de xentes de
teatro escribiron sobre a interpretacion
no século XIX manuais que adoitaban
responder a titulos tan explicitos como
A arte do actor, A arte e o actor... A partir
dese tempo, os intérpretes non dubida-
ron en cualificarse a si mesmos como
artistas. Insistimos en que s6 eran os
grandes intérpretes os que o facian,
aqueles que ocupaban as primeiras po-
siciéns nos escenarios, e que impedian
que calquera actor de reparto ou secun-
dario toldase a stda “arte”. Debido
4 estructura tan xerarquizada das
compaiifas, ds escalas inferiores esixia-
selles oficio principalmente; a “arte”

8 Diderot, Paradoja acerca del comediante, version espafola de Luis Herndndez Alfonso, Madrid,

Aguilar, 1964, pp. 33-34.
9 Op. cit,, pp. 34-35.
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Frangois-Joseph Talma, de Delacroix. Teatro da
Comedia Francesa.

empezaba a estar reservada 6s “divos”.
Un colaborador de Scribe, Legouvé,
editou un pequeno ensaio que polo seu
titulo parece estar pensado madis nos
autores ca nos actores. A arte da lectura,
a xuizo dos seus contemporaneos, ofre-
ceu todo o que se pode ensinar sobre a
técnica interpretativa.

Na diferenciacién entre primeiro
actor e actor de reparto atopamos, pois,
unha correspondencia tan clara e

evidente con artista e artesdn que deixa
abertas demasiadas sospeitas. Se fose
tan rotunda, para a maioria dos actores
non serfa imprescindible unha educa-
cién especial para exerce-lo oficio. Da
mesma maneira, para o selecto grupo
dos artistas, parece fundamental contar
cunha rigorosa formacién e educacion.
Como toda regra ten a sda excepcién,
non ¢é dificil comprobar que non tédo-
los grandes actores gozaban de instruc-
cién privilexiada, da mesma maneira
que algin que outro actor secundario
poderia ser culto. Pero non podemos
xeneralizar no que s son excepcidns.
O certo e verdade é que, a partir dun
momento dado, os primeiros actores
comparten amizade cos intelectuais:
poetas, filésofos, pensadores, e outro ti-
po de artistas: pintores, escultores, mu-
sicos... Amizade e faladoiros dan orixe
a unha continua fonte de influencias.
Lembrémo-las palabras de Thomas
Mann, a través do protagonista de
Morte en Venecia: “ A arte é a maior fonte
de educacién”. Desde o século XIX
podese rastrexa-la idea do artista como
ser perfecto, exemplar, nada ambiguo.
Moitos actores que escriben daquela os
seus manuais confunden a mantenta as
virtudes do artista coas do home. Non
se pode ser bo actor sen ser boa persoa.

A maioria destes artistas, sen tem-
po nin posibilidade de formarse en co-
lexios ou universidades, conseguen
unha educacién tardia, pero rigorosa e
continuada. De af a ser, eles mesmos,
mestres, e incluso a provoca-la creaciéon
de conservatorios, hai un paso. No sé-
culo XIX institucionalizanse entidades
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que serven para a formaciéon do actor.
A preocupacién é total, dado o elevado
papel social que adquire a profesién, e
a esixencia artistica que se lles atribte
6s comediantes.

6. INSPIRACION FRONTE A FORMACION

Estes artistas basean boa parte
das stias férmulas estéticas na inspira-
cién. O tema crucial da sda filosofia
é que o actor nace e non se fai, debate
que se xeneraliza durante moito
tempo, e que non oculta a necesidade
de cultiva-lo oficio. O oficio si que se
pode ensinar, e é o instrumento que
permite manter unha lifia media satis-
factoria no dia a dfa dos escenarios, a
pesar dos mil avatares que acosan a
existencia do actor. De ai que Pierre
Fresnay afirme que “A quienes no han
recibido dones excepcionales, la ense-
fianza s6lo puede aportarles los medios
para realizar unha carrera mediocre;
los otros descubren por si mismos
aquello que asegurara su éxito”!0. Mdis
adiante conclte: “Uno es comediante
inmediatamente, o no llega a serlo
jamds”. Un artista formado, e con con-
siderable educacién, bota man de
recursos do oficio ese dfa no que a
morte dun ser querido ou o descubri-
mento dun novo amor pode trastoca-la
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sta actuacién. Entén o recreador de
sentimentos que é o actor pon o seu
piloto automatico que lle permite apa-
rentar, finxir, facer como que nada pasa
6 seu redor. jDe cantas tribulaciéns sal-
vou a un actor un oficio ben asimilado!

Cando o actor chega 6 século XX
Xa non son soamente manuais os que
propén, senén que necesita métodos de
actuacién. Na practica parece que foi
Stanislavski quen conformou a primei-
ra metodoloxia de actuacién, pero non
haberia que esquece-las ensinanzas de
Antoine a uns actores virxes (afeccio-
nados) nos que viu a tnica posibilida-
de de rompe-la tradicién declamatoria.
En principio, tales métodos ou receitas
para a interpretacion mdis convincente
xorden da necesidade de renova-lo tea-
tro, de facelo acorde cunha modernida-
de que quere prescindir dun pasado
romdntico caracterizado pola exalta-
cién e os excesos expresivos. Isto é s6
en principio, porque hai quen ve nesa
proliferacién de métodos un recurso
para soluciona-lo ancestral medo dos
actores a enfrontarse co silencio escéni-
co, a dubida, a improvisacion®. De fei-
to, o que o actor quere € ter recursos
para todo. Como os antigos cémicos
que vivian co seu zibaldone no peto.

Ter recursos para todo. Pero, ;é
isto posible? Poderia ser que non. O

10 Pierre Fresnay, Yo soy un comediante, Buenos Aires, 1956, p. 37.

11 0 autor e director de cine David Mamet é mais radical neste tema cando di: “Formal education for
the player is not only useless, but harmful. It stresses the academic model and denies the primacy of the
interchange with the audicence” (A educacion formal para os actores non s non serve de nada, senon
que é prexudicial. Destaca 0 modelo académico e nega a primacia do intercambio co publico), True and
False, New York, 1997, p. 18. Neste capitulo, Mamet trata daqueles actores 6s que non lles gustaria sair

das escolas e enfrontarse cos escenarios auténticos.
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século XX abrelle o dilema ¢ actor de se
unha sélida formacién, unha educa-
cién completa como soamente tifian as
figuras de décadas anteriores, é capaz
de solucionar tanto os seus problemas
artisticos como os do oficio. Repare-
mos, sen embargo, en que a maiorfa
dos profesionais que chegan 6 escena-
rio ségueno facendo, polo menos ata
hai relativamente pouco, polo sistema
que en Espafia se chamaba de merito-
riaxe, e que en Europa contaba con
variantes sobre o mesmo tema. Asf
confesa que chegou o citado Fresnay,
para o que “en el arte del comediante la
técnica ocupa poco lugar, como que
s6lo consiste en algunos principios de
respiracién, emisién y diccién, y asom-
bra pensar que tanta gente se gana la
vida ensefiando tan poca cosa”'?.

A meritoriaxe é un auténtico siste-
ma artesanal de aprende-lo oficio, é di-
cir, o primeiro estado de formacién esi-
xible 6 actor. Despois serd artista ou
non o serd, pero o oficio debe sabelo.
Pero, ;como se chega a isto? Como en
calquera outra préctica artesanal: a tra-
vés da contemplacién e da repeticion.
Niso o teatro é unha actividade seme-
llante a outra profesion. Tomémo-lo
exemplo do aprendiz de xastre. Este ve
como o mestre mide, traslada as suas
medidas a uns patréns, corta, cose e
proba. Da mesma forma, un meritorio
de teatro ve como e seu mestre prepara
o papel, memoriza con trucos mnemo-
técnicos mdis ou menos sofisticados,
sae e pisa o escenario, lanza a voz, uti-
liza os seus recursos cando determina-

12 Op. cit, p. 82.

Pierre Fresnay.

das circunstancia o obrigan a iso (falar
con afonfa, por exemplo). Cando 6
aprendiz se lle dd4 un pequeno papel
intenta imitar primeiro, ata conseguir
que o seu traballo se pareza 6 do seu
superior. Quizais o exemplo do xastre
sexa demasiado brusco na stia com-
paracién artistica co actor. Pero pode-
mos tomar, se se quere, O do aspirante
a pintor, que asiste 6 taller do mestre e
Ve como prepara os seus pinceis, como
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mestura as cores cando non os ten que
fabricar el mesmo, coloca as seus
modelos, proba con carbén ante o
lenzo en branco, acomete os seus pri-
meiros trazos... Axifia o mestre lle dei-
xard compofier tons, manexar pinceis, e
incluso encher algtins fondos das sdas
obras.

Moi 6 principio do citado libro de
Fresnay, sorprende que o famoso actor
francés explique a stia prevencién
sobre a escritura deste tipo de manuais.
A explicacién que fai non pode ser
mais sinxela. E moi dificil para un actor
explica-lo seu traballo. “Las obras so-
bre ebanisteria no han sido escritas por
los grandes ebanistas. Siempre me he
jactado de ser un obrero del teatro, un
obrero especializado. No me convierta
en un teérico mds, que ya cansan!”%. O
seu parecer sobre esta cuestion ofrece
unha versién rotunda da situacion.

7.0 ACTOR, jOFICIO ARTISTICO OU ARTESANAL?

Oficio e aprendizaxe constitien
unha maneira de aprender desde a
préctica que nada ten que ver con esou-
tra, mdis contempordnea, por medio da
cal o aprendiz de artista vai a unha
escola, academia ou facultade. O pro-
blema non é aprende-lo oficio, cousa
que antes ou despois se consegue,
sendén que, co oficio asumido, o artista
chegue a ser artista. A experiencia de-
mostra que o camifio non determina a
calidade ou grao de valia do aspirante.
Que son outras as cousas que determi-

13 Op. cit,, p. 27.
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nan o nivel que conseguird este na stia
profesién. E que, polo tanto, e isto é o
mdis sorprendente cando se descobre,
que un artista (actor, pintor, escultor)
pode selo sen formacién predetermina-
da e, incluso, sen educacién. Claro que
é habitual que, sendo artista, é dicir,
tendo esa especial capacidade para
crear emocions, sentimentos e afectos,
se relacione con outros artistas e que,
entre eles, complementen un particular
proceso de educacién.

Pero o normal é que, no especifico
terreo do teatro, a compafifa, centro e
eixe do proceso escénico, estivese cons-
tituida por unha serie de profesionais
que adquiriron o oficio pola meritoria-
xe. O que significa situa-los artistas co-
mo unha peza mdis da engrenaxe da
produccién, con cometidos non menos
irrelevantes cds de técnicos e adminis-
trativos da empresa. Uns saben unir
madeiras, outros leva-la contabilidade,
outros falar no escenario. Esta asevera-
cién, que parece menospreza-la arte
dos actores en xeral, cousa que non é
asi, non fai senén establecer distincions
entre artistas e artesans, 4 maneira do
citado Collingwood. E iso non é bo nin
malo, como ben apostila o pensador
inglés.

E posible que mdis dun autor
(creador) e méis dun director (recreador
contemporaneo) prefiran unha compa-
fifa de excelentes artesdns que de irre-
gulares artistas. A este respecto, a histo-
ria recente, e a non menos recente,
produciu ditos e sentencias que non son
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faciles de entender féra do contexto tea-
tral que manexamos ata agora. Ditos e
sentencias co fondo e trasfondo da
natureza especifica desta profesién ou
oficio. Vexamos algtins deses exemplos:

1. Comecemos polo de maior
entidade e mdis rotundo, que vén dado
polo cofiecido dito de “ter tdboas”, ex-
presiéon que se adoita estender & vida
corrente. Parece evidente que os que
teflen tdboas levan terreo gafiado en
calquera manifestacién ou actividade;
pero mdis evidente ainda € a stia proce-
dencia teatral, pois os escenarios de
épocas remotas estaban construidos
por tdboas unidas. Esta materialidade
conduciu 6 uso do material como siné-
nimo de escenario. De af que o cémico
que as pisase moito tifia, por dereito
propio, tdboas. O dito condtcenos de
xeito inevitable, 6 feito de que ter ta-
boas non é ser mdis ou menos artista,
senén simplemente domina-lo oficio.

2. “ A papel sabido non hai cémico
malo”. E unha loa absoluta 6 predomi-
nio do oficio no actor. Un actor que sai-
ba o seu papel, que o diga non importa
se demasiado ben, sabe seguro que non
fracasard no seu cometido. Un cometi-
do que parece non necesitar especial-
mente do rango artistico, senén do pro-
fesional. Por suposto que o dito vai en
contra de calquera posicién de esixen-
cia que debemos ter ante o feito escéni-
co. Pero aclara o que foi a profesién
durante séculos.

3. “O peor actor profesional é me-
llor ¢6 mellor afeccionado”. Outro can-
to 6 oficio que determina ademais

un desprezo 4 arte que se lle supén 6
mellor afeccionado. Tan discutible, ob-
viamente, como o anterior dito, pero 6
mesmo tempo tan evidente.

Baixo este panorama non é dificil
precisar que a profesion do actor
permaneceu tradicionalmente préxima
6 concepto de oficio. Un oficio que nun-
ca esixiu dunha educacién singular,
incluso de formacién especial, e que s6
nos ultimos anos do século XX parece
requirir de certos trazos intelectuais.
Desde que, a finais do século XIX,
unhas poucas universidades america-
nas decidiron implantar estudios escé-
nicos, o actor parece inmerso na necesi-
dade de ter unha educacién elevada,
composta por disciplinas complemen-
tarias 6 teatro, como son a Historia da
Arte, a Literatura, a Gramadtica ou a
Mdsica. Todo o cal nunca asegura, por
outra parte, que estes artistas tan pecu-
liares exerzan adecuadamente a sta
misién de contar historias da mellor
maneira posible, é dicir, transmitindo
os sentimentos madis elevados.
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Resumo: A educacion do actor ten sido obxecto de certas especulaciéns durante os tltimos anos. Unha
actividade artistica como € a interpretacion parece unida 6 mundo da cultura e, como tal, tense desen-
volvido durante unha boa parte da historia do teatro. Pero non sempre tivo o actor conciencia de artista,
senén que a sta profesion parecia mdis préoxima 4 dun artesan que aprende o seu oficio coa experiencia
e a repeticién, ca ¢ estudio e disciplina académica que se presupén. O presente artigo indaga na nature-
za da dita profesién, fai un breve percorrido polas mdis importantes etapas da creacién escénica e atopa
que a formacién do actor non estd necesariamente relacionada coa entidade ou calidade dos artistas.

Palabras chave: Historia do teatro. Formacion do actor. Educacién do actor.

Resumen: La educacién del actor ha sido objeto de ciertas especulaciones durante los tiltimos afios. Una
acitividad artistica como es la interpretacién parece unida al mundo de la cultura y, como tal, se ha desa-
rrollado durante buena parte de la historia del teatro. Pero no siempre el actor tuvo conciencia de artis-
ta, sino que su profesién parecfa mds cercana a la de un artesano que aprende su oficio con la experien-
cia y la repeticién, que al estudio y disciplina académica que se presupone. El presente articulo indaga en
la naturaleza de dicha profesién, hace un breve recorrido por las mas importantes etapas de la creacién
escénica, y encuentra que la formacién del actor no estd necesariamente relacionada con la entidad o cali-
dad de los artistas.

Palabras clave: Historia del teatro. Formacion del actor. Educacion del actor.
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Summary: The education of the actor has been the object of various speculations during the last years. An
artistic activity such as acting seems to be related to the world of culture and, as such, it has been deve-
loped during a good part of theatre history. However, the actor wasn’t always conscious of being an artist,
but, on the contrary, his profession seemed closer to that of an artisan who learns his craft through expe-
rience and repetition. This article explores the nature of this profession, briefly goes through the most
important stages of scenic creation, and finds that the formation of the actor is not necessarily related to
the entity or quality of the artist.

Key-words: History of the theatre. Training of the actor. Education of the actor.
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