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“Estoy en San Petersburgo en mi cama; en Paris mis ojos ven el sol”.

Robert Delaunay, El ojo y el Espiritu

Amo lo que es fragil, evanescente, Unico y carnal. Aprecio los seres y
los lugares singulares, irremplazables, las atmdsferas vinculadas para
siempre a situaciones y a momentos. Estoy persuadido de que una
parte capital de la moral consiste, simplemente en estar ahi, para los
otros y para uno mismo. Pero el tema de este libro es la
virtualizacién. [...] Creo que el sufrimiento de experimentar la
virtualizacién sin comprenderla es una de las principales causas de
locura y de la violencia de nuestro tiempo.

Pierre Lévy. ¢Qué es lo virtual?
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INTRODUCCION

El origen de esta tesis es anterior a mi ingreso al Colegio de Literatura Dramatica y Teatro
(UNAM), e incluso previo a conocer el Método de Actuacion de Antonio Gonzdlez
Caballero (identificado en adelante como Método AGC) a través de las clases impartidas
por Wilfrido Momox'. Se remite a la lectura de Seis personajes en busca de un autor, obra
de teatro escrita por el autor italiano Luigi Pirandello, y la cual plantea el encuentro
imposible entre los personajes de una ficcidn teatral con los actores que los interpretan.
Dicho planteamiento confronta las fronteras entre la ficcion y lo real, al poner sobre la
mesa ideas que problematizan las convenciones para entender la realidad, asi como los
enfoques para la creacion de la escena a través de todos los recursos creativos. Asi, el
encuentro con el Método AGC reforzo el interés por explorar y entender ficciones que
ponen en crisis el orden real de lo cotidiano y que retan al actor en su proceso creativo.

El Método AGC se muestra como un fértil recurso para afrontar los retos surgidos
de estas ficciones y es asi, que por encima de exponer la propuesta realizada por Gonzdlez
Caballero como parte importante del patrimonio cultural del teatro mexicano, para buscar
una mayor divulgacién en escuelas profesionales oficiales de teatro —en las cuales su
abordaje es casi nulo—, este trabajo tiene la intencién de estudiar las cualidades que lo
hacen una propuesta relevante para la creacidn escénica contemporanea. Para ello,
primero es importante plantear que el entrenamiento actoral es una actividad constante,
consistente en la trasmutacion del cuerpo y la mente del actor, a partir del encuentro con
conceptos supeditados a paradigmas socioculturales en continuo movimiento. Esta
movilidad imposibilita la existencia de una sola técnica actoral capaz de trascender tiempo
y espacio, y por el contrario, favorece el surgimiento de diversas propuestas que ofrecen
al actor modelos de trabajo para explorar la condicién humana, origen y fin del arte

teatral, desde diferentes perspectivas.

1Discipulo cercano de Gonzalez Caballero, quien ha promovido y difundido el legado de su maestro al
trasmitir el Método de Actuacién a nuevas generaciones -primero en la escuela de Patricia Reyes Spindola,
después en un departamento en el Centro Histérico de la Ciudad de México y a partir del 2008 en el Centro
Cultural El Foco-, montar sus obras dramaticas, exponer parte de su obra plastica y organizar anualmente un
homenaje luctuoso, que relne a teatristas y entidades culturales para llevar a cabo diversas actividades.



Denis Diderot, en el siglo XVIII, fue el primero en reflexionar formalmente sobre la tarea
del actor. En La paradoja del comediante, plantea que el actor no debe emocionarse, sino
emocionar al publico, para lo cual recurre a la imitacién de los signos externos de la
emocion. Posteriormente, en el siglo XIX, Constantin Stanislavski desarrollé un sistema
qgue contrapone lo planteado por Diderot, al exaltar la importancia de encontrar el
impulso interno de la emocion, para proveer de sentido las acciones fisicas del personaje.
En su primera etapa, Stanislavski plantea recurrir a recuerdos y experiencias personales
del actor, como una estrategia para la expresiéon orgdnica de la emocién interna.
Seguidores y detractores desarrollaron sus propios proyectos en diferentes partes del
mundo; por ejemplo, Vsévolod Meyerhold quien se inicid con el Sistema stanislavskiano,
desarrolld después un conjunto de expresiones sustentadas en la biomecanica.

Mientras tanto en Estados Unidos, The Group Theater, fundado en 1931, sentd los
precedentes para la reinterpretacién del Sistema Stanislavski a partir del trabajo de Lee
Strasberg, Stanford Meisner, Stella Adler y Elia Kazan, pilares fundamentales de la escuela
de actuacion norteamericana. Por otro lado y también en la primera mitad del siglo XX,
Antonin Artaud, Bertolt Brecht y Jerzy Grotowsky desarrollaron modelos actorales acordes
con su poética escénica; el teatro como ritual, el efecto de distanciamiento y el actor
sagrado, son nociones que aun influencian el proceso actoral en el siglo XXI.

En México la técnica actoral mas alld del entrenamiento “sobre las tablas”,
comenzd a tener relevancia en el siglo XX; distintos grupos como Los Contemporaneos” o
Escolares del Teatro®, hicieron reinterpretaciones de modelos extranjeros, y junto a la
influencia de Seki Sano®, alumno y colaborador de Stanislavski y Meyerhold, sentaron las

bases para la fundacién de las actuales escuelas de teatro. En la década de los afios 70, el

?Los Contemporaneos, fue un grupo conformado, entre otros, por Salvador Novo, Julio Jiménez Rueda,
Celestino Gorostiza, Xavier Villaurrutia y Antonieta Rivas Mercado, intelectuales interesados en renovar la
prdctica teatral durante la primera mitad del siglo XX. Desarrollaron el Teatro Ulises, proyecto que introdujo
en México las primeras influencias vanguardistas del teatro internacional.

> Fue el precedente para la formacion del hoy reconocido Teatro Orientacion. El inicio de sus actividades
esta registrado en 1931 y fue dirigido por Julio Bracho, de alguna forma fue la continuacién de Teatro Ulises.
* Actor, director y coreodgrafo japonés, que radicé en México desde 1939, hasta su muerte en 1966. Fue
discipulo y colaborador de Stanislavski y Meyerhold y fundd Teatro de Artes, un proyecto que buscaba llevar
a escena obras con un perfil artistico y experimental. Formé a varias generaciones de actores.



maestro Antonio Gonzalez Caballero desarrollé de forma autodidacta e independiente, un
complejo Método de Actuacion, que ademas de ofrecer al actor estimulos para la creacion
de personajes, lo lleva a desarrollar procesos de autoconocimiento y desarrollo humano.

Antonio Gonzdlez Caballero nacid en San Luis Potosi en 1927, fue pintor,
dramaturgo, director y pedagogo actoral. Realizd un incontable numero pinturas y
dibujos, escribié casi cincuenta obras de teatro, desarrolld6 un método para el
entrenamiento de la voz y uno para la creacidon de personajes. Recibio el Premio Juan Ruiz
de Alarcon de la Asociacion de Criticos de Teatro de México (ACTM), en 1964; el Premio
Nacional de Literatura Juan Ruiz de Alarcén por su trayectoria como dramaturgo,
otorgado durante las Jornadas Alarconianas de 1989 y el Premio de Dramaturgia Juan Ruiz
de Alarcén 2003, cuyo recibimiento no pudo concretarse a causa de su muerte. Ademas
fue becario del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes de 1990 a 1991 e ingresé al
Sistema Nacional de Creadores Artisticos en 1994,

Los planteamientos del Método AGC, permiten el desarrollo de un proceso virtual
que suscita la encarnacion del personaje y/o de la ficcidn en el cuerpo del actor; Propuesta
gue surge al encontrar intersecciones entre la dindmica del método y las premisas del
Realismo virtual planteado Enrique Mijares, reconocido teatrista e investigador mexicano.

El oximoron Realismo virtual de Mijares, enmarca el trabajo de ciertos
dramaturgos mexicanos —principalmente del norte del pais— que se alejan de las premisas
planteadas en la Poética de Aristoteles, para asimilar rasgos posmodernos y dinamicas
propias de las nuevas tecnologias digitales, sin descuidar tematicas propias del contexto
sociocultural del autor y el publico. Posteriormente el propia Mijares propuso sustituir el
término por Dramaturgia hipertextual para identificar estos textos dramaticos, mientras
gue Realismo virtual pasd a designar a las escenificaciones derivadas de ellos, las cuales
también incorporan rasgos posmodernos de lenguaje.

Las intersecciones entre la Dramaturgia hipertextual y el Método AGC sugieren
concebir el trabajo actoral como un proceso virtual, no dependiente de nuevas
tecnologias digitales, sino del cuerpo y mente del actor. Mas precisamente, de la

encarnacion en el cuerpo del actor de imagenes e ideas imposibles, arraigadas en su



imaginacién; un proceso que relaciona, de forma no jerarquizada, variados referentes
multiculturales, asi como nociones abordadas por otros modelos de formacién actoral.

A partir del estudio de diferentes fildosofos y tedricos, esta tesis sostiene que lo
virtual no es una caracteristica exclusiva del ciberespacio y las tecnologias digitales, sino
una cualidad inmanente del pensamiento humano, manifestada en el mundo perceptible
a través de diferentes medios o interfaces. El ciberespacio es sélo una de las varias formas
de realidad virtual, tal como lo refiere Robert Markley en El malestar de las realidades
virtuales, al citar a Markos Novak en Liquid Architectures in Cyberspace, quien define al
ciberespacio como “[...] un habitat de la imaginacidn, un habitat para la imaginacion... el
lugar donde el sueno consiente se redne con el suefio subconsciente, un paisaje de magia
racional, de razén mistica, el sitio y el triunfo de la poesia sobre la pobreza, de lo que-
puede-ser-asi sobre lo ‘que-debe-ser-asi’™” (ctd en Markley 10). Asi, el Método AGC ofrece
también “un habitat para la imaginacién”, permeado “de lo que puede ser asi”.

El proceso con el Método AGC detona en el actor una dinamica virtual, traducida
en el surgimiento de secuencias de imagenes mentales imposibles que problematizan su
estabilidad fisico-psicoldgica para estimular su sentir, cuerpo y voz, y provocar las acciones
requeridas para la escena; el actor emprende un proceso de movilidad de su centro
ontoldgico hacia otras formas de ver el mundo, que son las ficciones y sus personajes.

Gracias a su dindmica virtual, el Método AGC es afin tanto a procesos creativos del
teatro convencional —comunmente denominado como aristotélico—, como a propuestas
que se alejan de los preceptos planteados en la poética aristotélica, las cuales se
presentan cada vez con mas frecuencia para poner en crisis las formas tradicionales de
hacer teatro y que dan pie a nuevas formas de apreciar y expresar la realidad. Asi, el
estudio y comprension de los mecanismos del método, permitiran idealmente, un
acercamiento tedrico para su asimilacién por parte de creadores interesados en modelos
actorales alternativos que coadyuven a desafiar los retos planteados por dramaturgias
contemporaneas y procesos creativos no convencionales.

El Método AGC ofrece estimulos virtuales para la creacion de la ficcidn, a partir de

organizar la experiencia creativa desde la exploracién de la complejidad humana, como un



entramado entre caracter, personalidad, inconsciente e ideales. Ello suscita,
paralelamente, un proceso de desarrollo personal de gran intensidad introspectiva, dificil
de explicar a aquellos que no lo han experimentado; asi en 2009, mi acercamiento
empirico a la propuesta del multifacético creador mexicano, se vio confrontado por los
conocimientos adquiridos en la licenciatura de Literatura Dramadtica y Teatro de la
Facultad de Filosofia y Letras. Diversas corrientes y estilos teatrales con sus respectivos
textos dramaticos y sus modelos actorales, confirmaron o refutaron mi forma de entender
el fendmeno teatral y actoral desde la mirada del Método AGC. Mas aun, la casi nula
atencién al trabajo de Gonzalez Caballero —tanto de su obra dramatica como de su
propuesta actoral—, en materias como Historia del teatro mexicano o Actuacién, hicieron
plantearme la posibilidad de poner en atencion, lo que considero un eslabén perdido del
teatro mexicano.

Entonces, uno de los primeros retos de esta tesis, es sacar del parcial anonimato al
Método de Actuacidn AGC, ya que sélo algunos iniciados® —formados directamente por el
propio creador o por algunos de sus discipulos— estdn familiarizados con los cddigos del
proceso, lo cual implica un escaso analisis tedrico, que a su vez deriva en la marginacion e
incomprension de sus mecanismos y alcances. Para contrarrestar dicho estatus, es
importante abrir la reflexion al respecto y sumarse a los esfuerzos que han hecho sus
antiguos alumnos: Gustavo Thomas al editar y publicar en 2010 el libro Método de
Actuacion Antonio Gonzdlez Caballero —el cual da cuenta de los 36 apoyos que conforman

la propuesta metodoldgica, a partir de varias entrevistas que realizé a Gonzalez Caballero

*Alo largo de poco mas de treinta afios, Gonzalez Caballero impartié su metodologia en el Centro de Arte y
Teatro de Emilia Carranza, el Instituto Andrés Soler de la Asociacién Nacional de Actores (ANDA), la Escuela
Nacional de Estudios Profesionales (ENEP) Cuautitlan, el M&M Studio de Patricia Reyes Spindola, asi como
en un pequefio departamento en el Centro Histdrico de la Ciudad de México. Sin embargo sélo algunos de
sus discipulos han continuado con la difusidon de su legado de formas distintas: Gustavo Thomas con la
difusidon de un blog sobre la metodologia y la posterior edicién y publicacion de un libro que expone el
desarrollo de los 36 apoyos; German Gastelum, Wilfrido Momox y Magdalena Copca con la formacién
actoral de nuevas generaciones a partir de su propuesta; y quiza mas discretamente actores como Daniel
Leriche que aun recurren a lo aprendido para sus procesos creativos profesionales. También fueron alumnos
de Gonzdlez Caballero: Ximena Escalante (dramaturga), Jesus Ochoa (actor), Guillermo Cabello (precursor
del teatro independiente y universitario en Puebla) y Ana Laura Diaz (fundadora del grupo La Mueca en la
Ciudad de México para después establecerse en Morelia, Michoacan).



entre 1986 y 1993—; y Wilfrido Momox, quien conserva textos inéditos, bitdcoras y
bibliografia pertenecientes a Gonzdlez Caballero, materiales que actualmente utiliza como
fundamento para trasmitir este conocimiento a nuevas generaciones.

Esta tesis ademads de retomar —a partir de la aportacion de Momox y Thomas— la
exposicién de los apoyos del Método AGC, también busca explicar su funcionamiento
como un proceso virtual, que favorece la creacion de la escena alejada de la organizacién
convencional de principio, conflicto y desenlace, regida por personajes protagonistas y
antagonistas; tal posibilidad trae consigo un nuevo reto, ya que los estudios en torno a la
relacion real-virtual —cominmente atribuida al desarrollo de nuevas tecnologias—, son aun
recientes en el campo de las artes escénicas. Es por ello que ademas de retomar el
concepto de Realismo virtual de Mijares, se recurre a estudios provenientes de las
Ciencias de la comunicacidn, la Filosofia y las Artes plasticas y visuales.

Ademads del trabajo de Mijares, contribuyen a la elaboracidon de esta tesis, el
registro del trabajo permanente realizado por Thomas y Momoyx, las entrevistas realizadas
a tres discipulos de Gonzalez Caballero, mis apuntes personales durante el proceso de
aprendizaje bajo la tutela del mismo Momox, asi como la investigacién de los referentes
gue nutren la constitucién de cada médulo del Método AGC.

Es asi que en el Capitulo 1, “Lo virtual”, desarrolla el marco tedrico sustentado en
su mayoria por disciplinas diferentes al arte teatral. En él se abordan los conceptos real y
virtual, cuya presencia en un mismo fendmeno deviene en el Realismo virtual, una
problematizacién estética dvida de una solucidn subjetiva por parte del espectador. Para
el abordaje de la relacion real-virtual, es relevante el trabajo tedrico de Pierre Levy,
Philippe Quéau, Robert Diodato y Roman Gubern, mientras que la exposicién del Realismo
virtual, esta respaldada por el trabajo de Enrique Mijares y Rocio Galicia, asi como por la
obra dramatica de Jesus Gonzalez Davila y Antonio Gonzalez Caballero.

El capitulo 2, “Creacién virtual de la escena”, expone al Método AGC como un
medio que ofrece al actor multiples recursos para la creacién de la escena virtual, es decir
de puestas en escena cuyos planteamientos sugieren trasgresiones a las convenciones de

lo cotidiano. Asi, con el fin de entender cdémo el método favorece dichas fracturas, se

10



estudian sus principios fundamentales: el ABC del actor, la energia y la imaginacién. Para
cumplir con el objetivo se recurre al trabajo de autores diversos, tales como Gastén
Bachelard, Jean-Paul Sartre, Mary Warnock, Olbeth Hansberg, Gustavo Pittluga, C.G. Jung,
entre otros, asi como al blog web sobre el Método AGC de Gustavo Thomas vy las
entrevistas realizadas a tres de sus alumnos e incluidas en los Anexos.

El capitulo 3, “El Método Antonio Gonzalez Caballero”, contiene una descripcion de
los 36 apoyos que lo constituyen, ello a partir de lo referido por Gustavo Thomas —tanto
en su blog web, como en su libro publicado a través de Amazon—, asi como de bitacoras
personales de mi proceso formativo con el método; ademads de su descripcion, el estudio
de cada apoyo incluye tanto breves acercamientos a sus referentes explicitos, como
ejemplos de su aplicacion en el trabajo con escenas o personajes de diferentes obras,
principalmente de Gonzalez Caballero y Jesus Gonzalez Davila. El capitulo aborda cada uno
de los seis mddulos en los que estd dividido el proceso e incluye imagenes y diagramas
gue buscan colaborar en la comprensiéon de su funcionamiento y contenido.

Los anexos son en esencia, una muestra de las diferentes facetas del artista
mexicano, Antonio Gonzalez Caballero, con la intencion de exponer la consistencia en su
forma de concebir la relacidn con la realidad. El apartado esta constituido por una tabla
qgue da fe de la distribucién de los apoyos en los mddulos del Método AGC, las entrevistas
realizadas a tres discipulos de Gonzdlez Caballero (Gustavo Thomas, Daniel Leriche y
Wilfrido Momox), una seleccidon de la obra plastica del mismo —con la intencién de
ejemplificar visualmente su pensamiento virtual e hipertextual—, asi como la cronologia de
su obra dramaturgica —que ofrece al lector una guia para descubrir la evolucién en los
planteamientos de las diferentes etapas creativas del dramaturgo—.

Por ultimo es importante mencionar que el estilo de citacién utilizado, es el
establecido por la Modern Language Association of America, publicado por primera vez en
1985; “Se trata de un guia académica de estilo para la redaccién de trabajos en el area
humanista, especialmente en los estudios linglisticos, literarios, culturales y otras
disciplinas relacionadas a las letras” (Biblioteca. Guia para el usuario). Las reglas

estipuladas por el modelo MLA, resultan una forma sencilla de indicar en el cuerpo del
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texto, entre paréntesis, al autor de la cita o las primeras palabras del titulo de la fuente,
asi como la pagina donde se encuentra la cita literal. A partir de estos datos esenciales, se
puede buscar la informacién completa en la bibliografia incluida al final de la tesis.
Algunas consideraciones especiales para entender las citas son: en caso dado de
tener dos autores con el mismo apellido, se agrega la inicial del nombre; para obra sin
autor, entre paréntesis aparece la primera palabra del titulo de la obra citada; si se cita
mas de una obra de un mismo autor, ademas del apellido se agrega parte del titulo de la
obra, el cual aparece en cursiva si se trata de un libro y entre comillas si es un articulo o
capitulo de una revista o enciclopedia; la citas de internet pueden identificarse porque en

lugar de la pdgina, se indica el parrafo con la abreviacidn parr.
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1

LO VIRTUAL



Hablar de lo virtual supone, casi de manera inherente, pensar en tecnologias digitales,
internet y videojuegos; sin embargo, lo virtual también estd relacionado con la ciencia y
las artes, y en especifico con las artes escénicas y los recursos creativos vinculados a su
configuracion, incluyendo el trabajo actoral a través de la propuesta del mexicano Antonio
Gonzalez Caballero.

Asi, previo a examinar la virtualidad del Método AGC, resulta primordial entender
lo virtual y su presencia inherente en el arte y la escena. Entonces, la primera parte de
este capitulo, estudia las caracteristicas de lo virtual como proceso intrinseco del hombre,
asi como las distinciones con lo real, lo posible y lo actual. En seguida se reflexiona sobre
su persistencia en diversas expresiones artisticas de diversas épocas y contextos pero con
mayor auge en tiempos recientes, gracias a tecnologias digitales de alcance masivo.
Finalmente se aborda el Realismo virtual, como manifestacién artistica que problematiza
paradigmas y convenciones de lo real, a través del trabajo de diversos teatristas

mexicanos.

1.1 UNIVERSOS DE LO VIRTUAL

Lo virtual se entrelaza con lo real en propuestas escénicas y dramaturgicas
contempordneas que retan tiempo y espacio convencionales para dar pie a laberintos y
abismos que revolucionan la forma de asimilar y expresar la realidad. Ejemplo de ello es
Las perlas de la virgen de Jesus Gonzalez Davila, cuya minima anécdota muestra el
encuentro entre dos individuos que buscan aniquilarse entre si para saldar cuentas
pendientes, las cuales parecen haber surgido en otro plano de existencia. Cada escena
asemeja el nivel de un videojuego con su propio escenario dispuesto para una batalla
mortal. La relacidn entre ambos es indestructible, se aferran entre si y repiten la misma
pesadilla una y otra vez, se necesitan y prevalecen unidos por el crimen, atrapados en
fragmento virtual de la realidad.

Obras de este tipo muestran a la realidad como un todo complejo y paraddjico,
cuya comprension esta supeditada a las capacidades perceptivas y cognitivas de los seres
humanos. En la busqueda por aprehender la realidad y comprenderla mejor, se han

desarrollado sistemas de identificacién y clasificacién a partir de similitudes y diferencias;
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taxonomias que la organizan de acuerdo a la capacidad para nombrar experiencias;
cadigos lingliisticos e iconicos son concebidos para dar sentido a la experiencia humana y
sus intentos por vislumbrar la magnitud de la realidad inefable.

La produccién de sistemas que colaboran en la aprehension de la realidad son
pulsiones, “[que] surge[n] de la necesidad de otorgar sentido a lo informe, de dotar de
orden al desorden y de semantizar los campos perceptivos aleatorios, imponiéndoles un
sentido figurativo” (Gubern 11-2). Asi, para aceptar lo incomprensible, el hombre ha
inventado suceddneos: mitos, fantasias y ficciones que cubren, canalizan o desahogan la
imposibilidad de una comprension absoluta.

En un intento de sistematizacién, Platén dividio el conocimiento de la realidad en
esencias y apariencias, segun lo cual el mundo percibido por el ser humano, la apariencia,
esconde una esencia que lo anima; un mundo de sustancias invisibles que cimientan lo
visible. Desde esta perspectiva, para comprender la realidad no basta con la percepcién
sensorial, sino que es necesario recurrir al mundo de las ideas, un mundo carente de
formas que reside en la psique de los individuos y que permanece oculto tras la apariencia
fisica inmediata.

Para la creacion de artefactos artisticos y estéticos que obedecen a la pulsion por
dar sentido a la realidad en la que se esta inmerso, el hombre recurre a la habilidad
mimética, la cual va mas alld de la imitacion exacta de la realidad. El proceso mimético es
un medio para la exploracién de experiencias de dificil comprensién, “[...] ambicidn [que
para muchos] ha sido el engafio a los sentidos y a la inteligencia, [pues] como ya avanzo
Platdn, [...] quiere hacer creer al observador colocado ante la imagen, que esta en realidad
ante su referente y no ante su copia” (Gubern 8). Por ello es importante subrayar que la
imagen en tanto resultado del proceso mimético, es una reinterpretacion del referente
original, mediada por aptitudes, actitudes y limitantes del individuo.

Desde las pinturas rupestres la produccion de imagenes ha significado algo mas
que el registro de acontecimientos pasados, tal como infiere Roman Gubern en Del
bisonte a la realidad virtual, al narrar una leyenda trasmitida por Plinio el Viejo, la cual

reconoce el origen de la pintura en la accidn de una doncella de Corintio, que con la
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partida de su amado, marcé sobre la pared la silueta de éste, “[...] para gozar de la ilusién
de su presencia durante su ausencia” (Gubern 9). La imagen no buscd remplazar la
materia fisica del amante, sino ser una manifestacion de su ausencia, a la cual la doncella
podia recurrir durante su separacion. Este pasaje muestra cdmo la produccién
iconografica no se limita al registro fidedigno de acontecimientos de la realidad
experimentada por el ser humano, sino que también se enfoca en satisfacer necesidades
psicoemocionales, simbdlicas y espirituales, tal como sucede con las artes escénicas y el
teatro.

La producciéon imparable de imagenes y de mas artefactos, ha llegado a constituir
lo que Gilbert Cohen-Seat denomina como icondsfera, conformada en las sociedades
industrializadas gracias a las nuevas tecnologias que favorecen la produccién de un capital
icénico (Gubern 107) peculiar. Imagenes y estructuras paraddjicas que escapan a una
légica real, se han vuelto parte del cotidiano gracias a interfaces como el ciberespacio,
hecho que trae como consecuencia la transformacién constante de la experiencia de la
realidad.

Estas imagenes y estructuras pueden designarse como virtuales, en tanto que sus
referentes no se encuentran en la realidad fisica, sino en el mundo interior del individuo,
en lo que Platdn identific6 como el mundo de las ideas, relacionado con la nocién del
inconsciente colectivo. La abundante y constante incorporacién de elementos virtuales
—provenientes del mundo de las ideas— a la icondsfera cotidiana contempordnea, abre
paso a nuevas estructuras de interpretacion y expresidon que desplazan al individuo por
nuevos territorios psiquicos.

El origen de la palabra virtual proviene del latin medieval virtualis, que a su vez
deriva de virtus, que quiere decir fuerza o potencia, asi para la Filosofia Escoldstica®,
virtual es lo que existe en potencia pero no en accién (Lévy 17). Es decir, una fuerza
originada en el mundo de las ideas y dispuesta a existir como accién, objeto o dispositivo
combinado (accién y objeto), para transformar, regular y dar sentido a la experiencia de la

realidad.

6 . . . . . L . .
Escuela filosofica cuyo auge ocurrié durante la época medieval, su intencién fue coordinar la fe y la razén.
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En principio se puede colocar a lo virtual como contrario de lo real, sin embargo, como
sefala Phillippe Quéau —ingeniero de origen marroqui—, lo virtual no trata de remplazar a
lo real sino de representarlo y con ello a nosotros mismos, desde diferentes miradas
yuxtapuestas, a partir de reunir informaciéon y perspectivas disimiles y complementarias
entre si. Ello favorece la exploracion de una “[...] humanidad multiforme, virtual por su
representacion pero muy real por su sustancia profunda” (Quéau 45-6). De acuerdo a este
planteamiento, lo virtual es mds bien una cualidad, un modo de ser que permite la
indagacién y reconocimiento de la realidad desde diversas perspectivas.

Desde la mirada de Pierre Lévy —filosofd y escritor tunecino—, lo virtual como

III

contraparte de lo real “[...] tiene poca afinidad con lo falso, lo ilusorio o lo imaginario. Lo
virtual no es en modo alguno, lo opuesto a lo real, sino una forma de ser fecunda vy
potente que favorece los procesos de creacién, abre horizontes, cava pozos llenos de
sentido bajo la superficialidad de la presencia fisica inmediata” (Lévy 14). Lo virtual hace
sospechar del funcionamiento de la realidad, al suscitar un pensamiento que trasgrede lo
convencionalmente asumido como real, gracias a acuerdos sociales, limitantes fisioldgicas
y sistemas de representacion que Roman Gubern en Del bisonte a la realidad virtual,
categoriza en: lo Fisioperceptual’, lo Etnoperceptual y lo Ideoperceptual (Gubern 18-9).

Por su lado, Phillippe Quéau expone que lo real (como sinédnimo de realidad),
conserva algo inefable, algo que no se puede explicar con palabras, una complejidad
trascendente que se nos resiste, un mundo que no depende del hombre, pues "Es de por
si consistente y coherente y esa coherencia no nos necesita" (Quéau 43). Esa
independencia suscita la pulsién de querer explicarla, de dar sentido a su constitucion que
rebasa los lineamientos de solamente un paradigma y que lleva a la creacion de cédigos y

sistemas de sentido y ldgica propios. Dichas invenciones constituyen a lo virtual, como

"o Fisioperceptual esta determinado por los aspectos fisioldgicos del ser humano, los cuales son similares
en todos los individuos y diferenciados apenas por particularidades del capital genético, algin determinismo
bioldgico o patologia, asi como por alguna limitacion fisica acaecida por un accidente; lo Etnoperceptual
engloba convenciones socioculturales, tradiciones y habitos compartidos dentro de determinado grupo
social; mientras que lo Ideoperceptual estd dado por la experiencia personal del sujeto, la cual enriquece su
memoria e imaginacién; asi por ejemplo, aunque el color blanco en occidente esté asociado a la paz, si el
individuo sufrié un accidente en la nieve, el blanco tendra poco que ver con el ideario de paz. La variabilidad
inherente de estos factores configuradores de lo real, deviene en una estructura predispuesta al cambio
provocado por lo virtual.
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opuesto complementario de lo real, para entablar una relacién dindmica codependiente,
analoga al modelo de Esencia-Apariencia, planteado por Platén. Sin una, la otra no existe
para contribuir en la comprensiéon y percepcién humanas.

Sin embargo para Lévy la experiencia de la realidad no alcanza a explicarse a través
de la relacidn real—virtual, y por ello incluye en su taxonomia las categorias de lo posible y
lo actual, las cuales, junto con las primeras, instauran una interaccién constante que
originan el mundo. Para él, lo real es todo aquello que conforma, regula y normaliza el
acontecer cotidiano a partir de convenciones establecidas por los individuos. Y mientras lo
virtual concretiza, a nivel mental o imaginario, una transformacidn sustancial de lo real, lo
posible (también de cardcter mental) es realizable sin una modificacién en la l6gica real de
los referentes esenciales que lo conforman. “Lo posible es idéntico a lo real; sdlo le falta la
existencia [material]. La realizacién de un posible no es una creacién, en el sentido estricto
de este término, ya que la creacion implica la produccién innovadora de una idea o de una
forma” (Lévy 18). Lo posible no pone en crisis el estado normal o real —es decir
convencional- del mundo, sino que lo reproduce.

La actualizacidn por otra parte, es una interpretacién subjetiva del acontecimiento
virtual y varia segun el sujeto que la lleve a cabo. Se trata de una accion creativa que
soluciona y da sentido personal a las problematizaciones de lo virtual y cuya materialidad
puede propiciar nuevas virtualizaciones con sus respectivas actualizaciones; “Lo real se
asemeja a lo posible; por el contrario, lo actual no se parece en nada a lo virtual: le
responde” (Lévy 19). A partir de la actualizacién, lo virtual se introduce en lo real para
propiciar transformaciones de diversas intensidades y niveles. Y por ello lo virtual se
muestra como material sumamente fértil para la creacion artistica.

Lo virtual es un “[...] proceso de transformacidon de un modo a otro de ser [...] que
[se] remonta desde lo real [...]"” (Lévy 14). Y al ser una transformacion de lo real, amenaza
el estatus de convenciones racionalmente ldgicas que regulan la interaccidén cotidiana con
la realidad y establecen paradigmas que dictan, por ejemplo, que el teatro debe ser de tal
o cual forma, segln tales o cuales reglas. Poner en jaque lo real implica poner en duda

percepciones derivadas de convenciones introducidas y legitimadas como reales y
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verdaderas. Asi, lo virtual es un impulso surgido en la mente del individuo, que conlleva un
proceso de transformacién de lo real o lo actual.

En tanto proceso de transformacién, lo virtual deviene en una solucion
actualizante para formar un real o un nuevo planteamiento virtual. Se trata de una
relacion dialéctica e infinita entre ambas cualidades, debido a que cada planteamiento
real conlleva uno virtual y viceversa. Cuando lo real se dirige a lo virtual es una
virtualizacion, “[...] una mutacion de identidad, un desplazamiento del centro de gravedad
ontoldgico del objeto considerado: en lugar de definirse principalmente por su actualidad
(una <<solucién>>), la entidad encuentra [..] su consistencia esencial en un campo
problematico. (Lévy 19). La entidad surgida de una virtualizacién, es problematica e
inestable, oscilante entre varias posibilidades para dar paso a lo inaudito.

Lo virtual surge como una idea transformadora de la realidad, que necesita de un
medio tangible para hacerse presente como real. Asi, |la teoria de la redondez de la tierra,
el heliocentrismo, la gravedad o la fisica cuantica, antes de ser reales explicaciones de
aspectos de la realidad, fueron algo virtual, ideas problemdticas que cimbraron a través de
ficciones y teorias cientificas, las formas como se entendia el mundo en un determinado
momento histdrico.

Mas aun, Lévy plantea que la civilizaciéon surgid a partir de tres grandes
virtualizaciones: el lenguaje, la técnica y el contrato (Lévy 67). El lenguaje es la
virtualizacion del presente, una problematizacion que soluciona la incertidumbre de
nombrar y explicar el aqui y ahora, a partir de lo cual el hombre fundd espacios virtuales
gue lo arraigan al mundo. Mitos, dioses y conceptos; la nocion del tiempo y su divisién en
pasado, presente y futuro son asi, virtualizaciones que complejizaron un simple estar ahi.

Sin las lenguas no podriamos plantear preguntas, ni contar historias, dos
bellas maneras de apartarse del presente intensificando [...]. Los seres
humanos no se pueden separar parcialmente de la experiencia corriente
y recordar, evocar, imaginar, jugar y simular. De este modo despegan
hacia otros lugares, otros momentos, otros mundos. No debemos estos
poderes solamente a las lenguas como el francés, el inglés o el wolof,?
sino también a los lenguajes plasticos, visuales, musicales, matematicos,

8 Se trata de una lengua de Senegal y de Gambia, propia del grupo étnico Wolof.
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etc. [pues] a medida que los lenguajes se enriquecen y se extienden, hay
mas posibilidades de simular, imaginar, hacer imaginar otro lugar o una
alteridad (Lévy 68).

Ello no sdlo con fines recreativos y de ocio, sino para responder a la necesidad inherente
de dar sentido a la experiencia cotidiana de la realidad a partir de, paraddjicamente, huir
de ella.

La técnica es resultado de la virtualizacion de las acciones y aptitudes fisicas y
psiquicas de los seres vivos; por ejemplo para crear artefactos que le permitieran al
hombre volar, éste tuvo que problematizar dicha cualidad, propia de ciertos animales,
para poder entender la técnica y apropiarse de ella. La virtualizacion de volar deviene en
multiples actualizaciones, que son las distintas técnicas con sus respectivos instrumentos
(aeroplano, avion, helicoptero); éstas actualizaciones no son una reproduccién idéntica de
lo real, sino reinterpretaciones creativas que solucionan el problema de volar a partir de la
hibridacidon de multiples acciones y naturalezas.

Por su parte el contrato, segun Lévy, tiene que ver con la virtualizacidon de las
relaciones sociales y de la violencia implicita en ellas. Rituales, religiones, morales, leyes,
reglas econdmicas o politicas, son mecanismos —establecidos de comun acuerdo entre las
diversas partes involucradas— que virtualizan dichas relaciones de fuerza (Lévy 72).
Reconocer estos tres aspectos fundamentales de la civilizacién, lleva a legitimar a lo virtual
como un proceso inherente al ser humano, que le permite ir mas alld de la percepcion de
la realidad, para poder influirla y transformarla.

Entonces, lo virtual es una forma de ser, un proceso vital del individuo, que da la

7
|

oportunidad de salir de un “ahi” estandarizado y regulado como normal, a un mundo
intrinseco e infinito que permite cuestionar lo incuestionable, experimentar lo imposible y
traspasar lo impenetrable para después regresar al mundo real con una mirada renovada,
dispuesta a actualizar lo cotidiano con los mas variados artefactos o dispositivos
tecnolégicos, digitales, cientificos o artisticos.

Lo virtual no es el artefacto en si, sino el planteamiento mental problematico que

lo origina en tanto actualizacion o soluciéon personalisima de una experiencia no

convencional de la realidad. Asi por ejemplo, tenemos que el arte o los aviones son
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resultado de procesos complejos y paraddjicos en los que la realidad inaprensible se vio
intervenida por la creatividad del ser humano. Lo virtual como proceso, sigue en conflicto
permanente hasta que una actualizacion/solucién subjetiva le da estabilidad para formar
parte de lo real, es decir, de la realidad asimilable al raciocinio y percepcién
convencionales del ser humano.

Pese a la dificultad para asir lo virtual al raciocinio humano, es posible encontrar,
gracias al trabajo de Phillippe Quéau y Pierre Levy, especificidades de sus mecanismos.
Asi, algunas generalidades para identificar mecanismos y entidades virtuales, son:

* Mutacion de la identidad a otra forma de ser.

* Consistencia esencial como campo problematico, cuyo centro de gravedad
ontolégico permanece en constante desplazamiento.

* Indeterminacidn de sus procesos.

* Irreversibilidad en sus efectos, los cuales no son imaginarios.

* Estado de conflicto permanente, cuya solucidn incierta depende de soluciones
subjetivas y aleatorias.

¢ Lavirtualizacion pasa de una solucién dada a un (otro) problema.

* Naturaleza heterogénea y contradictoria.

* Lo material se vuelve continuamente en otra cosa.

* Los polos ontoldgicos de los que provienen no son claros.

* Su estructura ontoldgica es disimil al mundo perceptivo.

* Desplazamiento del paradigma Tiempo-Espacio; espacios y tiempos inéditos. “Cada
forma de vida inventa su mundo [...] y con este mundo, un espacio y un tiempo
especificos” (Lévy 15-6).

* Lugaresy tiempos se mezclan.

* Contingencia de tiempos y espacios plurales.

* Desconexién entre el espacio fisico o geografico ordinario y la temporalidad del
reloj y del calendario (Ejemplo: Relato cldsico con unidad de tiempo pero sin
unidad de lugar/ Continuidad de accién a pesar de duracion discontinua).

* Favorece la desterritorializacidn y abre nuevos medios de interaccion.

¢ Construye espacios indeterminados.

* Daritmo a cronologias inéditas.

* Facilita la separacion del aqui y el ahora.

* Efecto moebius implicito (Interior y exterior forman wun sélo circuito
inquebrantable).

* Imperceptible al sentido comun.
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* Abre inéditas posibilidades perceptivas, imaginativas o cognitivas.
* Permite que el todo no esté dado.

1.2 ENTRE LA FICCION Y LA REALIDAD

Las tecnologias digitales facilitadoras de lo reconocido como “Realidad virtual”, no son el
unico medio de acceso a la cualidad virtual de la creatividad humana. La imaginacion en si
misma, es fuente inagotable de procesos de virtualizacién, por ende el ser humano no es
un organismo estable, sino un nudo complejo y paraddjico que busca asirse a
determinados sistemas (social, ontolégico, psicoldgico) y convenciones que solucionen el
dia a dia.

Lo virtual como cualidad estética, resulta un medio para explorar a través de
diversas interfaces, todo aquello que el raciocinio humano cataloga como absurdo,
fantasioso, imposible o irrealizable, para asimilarlo y utilizarlo en la tarea diaria de dar
sentido a su existencia. Sin embargo, lo virtual acaecido en la psique del individuo
necesita, para ser perceptible, de diferentes medios o interfaces que con el tiempo quiza
repercutan en la transformacién de la realidad; tal como sucedié con Veinte mil lequas de
viaje submarino de Julio Verne, cuyo planteamiento ficticio de caracter imposible en su
época, se adelantd a la existencia real de los submarinos contemporaneos.

Segun Pierre Lévy, el arte es una virtualizacion de la virtualizacion, es decir una
problematizacién de lo real, resultado de las tres grandes virtualizaciones propiciadoras de
la civilizacién.’? Dichas problematizaciones provenientes de la psique del sujeto, son
invisibles al resto de los individuos y uUnicamente pueden manifestarse para generar
efectos visibles a partir de soluciones estéticas subjetivas. Todo artefacto artistico es la
solucién de un conjunto de problematizaciones de la relacién del ser humano con la
realidad.

En ese sentido todo el arte es virtual, no sélo por su origen sino porque es vector
de nuevas virtualizaciones. Y aunque hablar de arte virtual parece redundante, la suma del

adjetivo revela la concepcion de artefactos/interfaces artisticos de una virtualidad

9 . - L . P
Estas virtualizaciones son, como se menciond: el lenguaje, la técnica y el contrato.
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exacerbada, que rompen a gran escala las convenciones de lo real para sumergir al
individuo (creador y espectador) en laberintos cognitivos que abren nuevos senderos para
la relacion con la realidad.

En el arte teatral dicha exacerbacidn de lo virtual puede encontrarse tanto en los
planteamientos ficticios de caracter imposible —ya sea por estructura o tematica guardan
un alto grado de inverosimilitud—"" que influiran a cada signo de la escena, asi como al uso
de los diversos recursos creativos (escenografia, actuacién, iluminacién, etcétera).

La ficcién como generalidad, tiende a ser calificada como la contraparte de lo real,
tal como expresa Luis de Tavira “[...] ciertamente no es la realidad, pero en cambio es todo
lo demas” (Tavira 18). En el mundo del arte y sobre todo en la literatura, una ficcién se
refiere a un mundo imaginario que solo existe dentro de lo narrado. Segun la Real
Academia Espafiola (RAE), define ficcion como: “Clase de obras literarias o
cinematograficas, generalmente narrativas, que tratan de sucesos y personajes
imaginarios”, asi como “Accién y efecto de fingir” e “Invencidn, cosa fingida” (RAE). Pese a
que el significado explicita que la ficcidn refiere acontecimientos Unicamente de lo
imaginario, también alude a que todo aquello proveniente de la imaginacién del sujeto es
de facto engainoso y por lo tanto incapaz de transformar la realidad de forma esencial.

Sin embargo, segun Jorge Volpi en Leer la mente, la ficcibn —cuyo origen se
remonta a los primeros suspiros del Homo sapiens en la tierra—, es una estrategia
evolutiva y de supervivencia, que brinda informacién social para la exploracién de la
naturaleza humana y el estudio y resolucién de inquietudes y problemas tanto del
individuo como del grupo. La ficcidon es asi, “[...] un espacio virtual donde examinar
decenas (que no miles) de alternativas para cada uno de nosotros, un laboratorio donde
experimentar con [...] deseos, suefios, decisiones y pesadillas sin otro peligro que la intima
conmociéon que nos depararian tales circunstancias” (Volpi 24). Un dispositivo que
consolida al grupo a través de compartir informacién e imaginarios que dan sentido a su

experiencia de la realidad.

10 . . T , .z
Apariencia de verdadero o con posibilidad de ser creido de acuerdo a la convencion de lo real.
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De acuerdo a lo anterior la ficcion es imaginacion y realidad, y ello debido a que estd
constituida a partir tanto de la mimesis como de la diégesis; por ende no esta obligada a
ser una copia fidedigna de la realidad o de lo real y por el contrario puede apostar por la
subjetividad creativa y virtual, lo cual inclina la balanza hacia el componente diegético,
gue provee a la obra de arte de una ldgica interna particular.

Segun Platén en el Libro Il de La Republica, la diégesis y la mimesis son dos
tipologias de narracion; la primera es trasmitida por el narrador a través de un discurso
directo que expresa sin necesidad de imitar a otro,“[...] habla el poeta mismo sin tratar de
cambiar nuestra idea de que es él mismo y no otro el que habla” (Platon 161); La segunda
se vale de la imitacién de la realidad —regularmente supeditada a un sistema de valores y
convenciones de determinada época—y presenta el discurso como si otro u otros fueran
los que se expresaran. Mientras Platdn separa mimesis y diégesis, Aristoteles advierte en
su Arte Poética, que la mimesis es una imitacion o representacién de la realidad a partir
del enfoque particular del artista que guarda verosimilitud con el acontecer humano, es
decir que desde su perspectiva la diégesis esta contenida en la mimesis.

En la misma linea de Platén, Helena Beristdin en Diccionario de Retdrica y Poética
define diégesis como la “Sucesion de las acciones que constituyen los hechos relatados en
una narracién o en una presentacion (drama)” (149). Lo que puede traducirse en la
narracion de los hechos desde una dptica particular. Ademas de exponer —a partir de
retomar al filésofo griego— la oposicidn entre la diégesis como narracién subjetiva y la
mimesis como representacion imitativa —“[...] dicotomia, [...] retomada por la reciente
teoria literaria norteamericana, que ve dos procedimientos generales de presentacion de
una historia; narrar, por una parte, y mostrar (o imitar), en el didlogo, por otra [...]” (149),
Beristdin define mimesis, de acuerdo a Lausberg Heinrich, como “[...] un instrumento
cognoscitivo ontoldgico/sociolégico, de trabajo y divulgacién, sin el que la vida espiritual
no seria posible” (Lausberg ctd en Beristdin, 333).

Para Paul Ricoeur, fil6sofo francés, la mimesis es una imitacién creadora que divide
su acontecer en tres etapas: mimesis | (prefiguracién), mimesis Il (configuracion) vy

mimesis Il (refiguracion). Para él, mimesis en tanto “imitar, [...] no es duplicar la realidad,
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sino re-componerla, rehacerla, de modo que la cercania a la realidad humana, que es lo
imitado, se une a la distancia impuesta por la construccidon de la trama. [...] la cercania
indica la dimensidn referencial y la distancia el momento de la invencién-ficcion (Martinez
132). Asi, el grado de lejania o cercania a la realidad devienen en dos posibilidades del
acontecer creativo del arte: el mimético y el diegético. Aunque la mimesis y la diégesis
sean procesos ineludiblemente ligados, su nivel de injerencia en cada proceso creativo es
distinto y ello es evidenciado en el grado de verosimilitud que la obra artistica guardan
con lo real. “Dicho de otro modo, un texto [en tanto discurso o intencion mediados a
través de distintos cédigos de lenguaje] "mimético" busca reproducir hechos naturales o
sociales documentados, mientras que uno "diegético" busca crear y obedecer sus propias
reglas” (Flores, parr. 1).

De acuerdo a lo anterior, puede plantearse entonces, que una ficcion virtual es tal
porque los elementos diegéticos se sobreponen a los miméticos para dar paso a un
universo cuya légica no obedece a la establecida por lo real. Esto es mas asimilable a las
artes visuales, el cine y la literatura que al teatro, dado que los recursos creativos
disponibles en los primeros cuentan, aparentemente, con mayor maleabilidad para
concebir cualidades diegéticas o virtuales. Asi las obras de Wassily Kandinsky (Imagen 2,
pag. 25), Mark Rothko (Imagen 3, pag.25) y algunas del propio Antonio Gonzalez Caballero
(Imagen 1), sirven como ventanas a universos subjetivos que al no tener un referente

inmediato real, abren posibilidades inéditas para relacionarse con la realidad inefable.
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Imagen 1. Points.
Wassily Kandinsky, 1920.

Imagen 2. Sin titulo.
Antonio Gonzdlez Caballero.
Coleccidén privada Wilfrido Momox.
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Imagen 3. Red on Maroon.

Mark Rothko,1959.

© Kate Rothko Prizel and Christopher.
Rothko/DACS 1998.

En la literatura, los planteamientos virtuales se actualizan en la mente del lector a
través de palabras; las obras de Jorge Luis Borges y Julio Cortazar, asi como diversas
novelas de ciencia ficcién son ejemplo de obras virtuales, tal como lo refiere Roberto Ruiz
Guadalajara en el articulo “La Literatura Virtual de José Luis Borges”, en el que expresa
gue la obra del autor argentino inaugura lo que podria llamarse literatura virtual, tal “[...]
como en cierto sentido Thomas Mann inventa, paraddjicamente [dentro de la ficcidon de
una obra literaria], el género de la musica ‘virtual’, al describir en el doctor Fausto las
obras del compositor Adridn Leverkun, [como obras] asombrosas, magnificas,
portentosas, pero de las que nadie ha escuchado ni escuchara un sélo sonido” (Ruiz 155).
Tanto Borges como Thomas Mann esbozan artefactos virtuales a través de narraciones
literarias que retan al lector a pensar mas alla de lo que piensa, cronotopos a los que sdlo
se puede acceder gracias a esos escritos y la estimulacion que provocan en la imaginacién.

En el teatro la exacerbacidon virtual dada por la ficcion o el planteamiento
problematico inicial, estimula al equipo creativo a solucionar o actualizar con sus

respectivos recursos la puesta en escena, interfaz que a su vez retard convenciones
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arraigadas del espectador, para detonar nuevas problematizaciones que lo invite a
desarrollar una solucién personalisima.

Unos de estos planteamientos iniciales, por ejemplo, podria ser el pasaje del libro
de pensamiento cientifico La Conciencia Cudntica de Danah Zohar, citado por Ruiz
Guadalajara con el fin de explicar la virtualidad de la literatura de Borges y que al mismo
tiempo clarifica la dinamica virtual de una ficcidn literaria y/o teatral:

[...] una joven protegida, presentada finalmente en sociedad al alcanzar
la mayoria de edad. [...] se siente extraordinariamente excitada ante las
propuestas de matrimonio que le hacen varios pretendientes. Ante ella
se ha abierto todo un mundo de posibilidades [...] En el mundo real (el
mundo de la realidad cotidiana) se veria obligada a estudiar todas estas
posibilidades una por una, citando quizds a cada uno de sus
pretendientes varias veces antes de sentir con certeza que ha elegido
justamente al mejor de ellos. Pero en el mundo cuéntico, esta joven
aturdida elegird simplemente a todos los pretendientes, y a todos a la
vez, llegando incluso hasta el punto de crear un hogar con cada uno de
ellos simultaneamente. [...] [Si sus padres quisieran escribirle una carta]
Deberian enviarle cartas por duplicado a todas sus nuevas direcciones,
desde el momento en que ella se encuentra en todas a la vez. Y si los
nidos de amor estuvieran suficientemente préximos unos de otros,
podrian llegar a encontrarse en los balcones de las fachadas de las casas
y isaludarse a si mismal! [...] después de haber investigado por completo
sus posibilidades, la joven se centraria y viviria en un hogar con sélo uno
de los pretendientes, pero no sin haber dejado “trazas” de su paso por
aquellos alrededores de los lugares donde habia estado ocupando
residencias temporales. Los vecinos podrian recordar haberla visto y
preguntarse a si mismos qué habria sido de ella; vy, si la naturaleza habia
seguido su curso habitual, podrian hacer su aparicién descendientes de
los numerosos enlaces temporales que a su vez, crecerian para influir
sobre el mundo (pues un gran numero de procesos fisicos son el
resultado de estas transiciones virtuales) (ctd en Ruiz 152-3).

Aunado al pasaje, estd la explicacién respecto a los procesos cadticos del atomo,
representado por la joven y sus multiples vidas paralelas, a los cuales se les conoce como
“transiciones virtuales”, mientras que a las resoluciones finales como “transiciones reales”
(ctd en Ruiz 152); mas que ser una coincidencia en la nomenclatura, es una confirmacién
de la esencia problematica de lo virtual, presente tanto en la fisica cuantica como en la

literatura o en el arte escénico, como resultado de la creatividad humana y su capacidad

28



para concebir ideas diegéticas exacerbadas. En la fisica cudntica la virtualidad del dtomo
es momentdnea, pero en el arte el campo problematico puede ser permanente al ser
capturado en diversas interfaces (libro, escenario, lienzo), y sélo encuentra una solucién o
actualizacion a partir de la subjetividad interpretativa del receptor. Es decir que la obra de
arte puede ser al mismo tiempo real y virtual, ya que en tanto artefacto o experiencia
estética es real, pero el planteamiento que contiene es virtual.

La exacerbacion virtual en la escena proviene de la problematizacidn diegética de
una ficcion ya de facto virtual, lo cual implica mayores retos en la presentacién a publico,
ya que lo convencionalmente imposible debe ser resuelto con recursos creativos repletos
de ideas también imposibles. Entonces la diferencia entre una escena realista y una
escena virtual es la fuerza ejercida por lo diegético y lo mimético sobre la relacién
realidad-ficcion o creador-creacion; mientras en la realista la fuerza mimética es
preponderante, en la virtual lo diegético se sobrepone ampliamente.

Establecer a lo virtual como una categoria estética inherentemente indefinida,
infiere dificultades inevitables, ya que su esencia problematica y trasgresora de
convenciones preestablecidas, agrieta la concepcidon del arte teatral como espejo
fidedigno de la realidad. La verosimilitud inherente del recurso creativo fundamental del
teatro, el actor, cuyo cuerpo y expresion son esencialmente perceptibles y reales,
dificultan escapar de la preponderancia mimética del teatro, sin embargo existen
propuestas en las que lo diegético se sobrepone por encima de real, o dicho de otra
forma, donde lo imposible del mundo de las ideas predomina en los planteamientos y
procesos escénicos.

Gracias al tratamiento especial de diferentes recursos creativos, estas ficciones
imposibles o virtuales dan cuenta de la capacidad creativa del individuo para construir
mundos subjetivos que ponen en jaque la estabilidad cotidiana, ya que como menciona
Simén Marchan: “[..] las representaciones artisticas no son naturales ni fijas, sino
construcciones histéricamente condicionadas, construcciones convencionales y sociales,

sin que ello suponga una renuncia a su autonomia relativa” (Marchdan 35). Una obra
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artistica surge a partir de la realidad pero no es la realidad, es una virtualizacién de ella,
sin obligacion de mantener verosimilitud férrea con lo real.

Seis personajes en busca de un autor, del dramaturgo italiano Luigi Pirandello, es
un ejemplo de planteamiento virtual, en ella un grupo de actores que ensayan una obra
del propio Pirandello, son interrumpidos por los mismos personajes a los que interpretan,
éstos los cuestionan sobre la forma como los representan e incluso, ponen en duda el
destino que el autor les depard. El mundo real de los actores es problematizado por un
acontecimiento imposible, la manifestacion fisica de los personajes que ellos mismos
interpretan. El planteamiento suscitado en la mente del autor solamente puede hacerse
presente en el mundo real, palpable a los sentidos, a partir del arte y sus medios, el papel
o el escenario.

Las ficciones virtuales ponen en conflicto las convenciones tanto de los cédigos
creativos, como las percepciones y concepciones de los artistas y del receptor final, el
publico. Estas ficciones mantienen un estatus inestable, proclive a suscitar mas preguntas
gue respuestas sobre la relacién del hombre con la realidad, lo que a su vez da pie a un
sinfin de soluciones/actualizaciones o nuevas virtualizaciones. Una ficcion virtual
desarrolla un universo ambiguo y problemdtico que trasgrede las convenciones de lo real
para encontrar relaciones inéditas con la realidad. El proceso inicia con el planteamiento
virtual en la psique del artista, después se efectua la actualizacion o resolucién para poder
realizar la interfaz estética, que puede conducir a una transformacién contundente de la
realidad, tal como se ejemplifica con el caso de Julio Verne.

Pero no todas las ficciones virtuales conllevan una repercusién asi de contundente
en el mundo fisico, perceptible y ldgico, el mundo real. Otras, como la mencionada: Seis
personajes en busca de un autor, propician inquietudes sobre los limites para comprender
la realidad y permiten mentalmente dar cabida a lo imposible. Las ficciones virtuales no
justifican su existencia ante lo real a través de convenciones relacionadas con lo onirico,
sustancias psicotrépicas, magia, dioses o ciencia, simplemente son, sin importar lo

inverosimil y descabellado que parezcan; tal como ocurre en Las perlas de la virgen de
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Jesus Gonzdlez Davila, con el encuentro entre Polo y Ross por diferentes lugares de un
sélo multiverso™, lo cual explicaria el hecho de que a pesar de ser los mismos, son otros.

El emplazamiento de una ficcidn virtual sobre el escenario implica un reto en el
manejo de los cédigos creativos, pues inherentemente el trabajo actoral supone una
dinamica mimética; en estos casos el trabajo del actor debe inclinarse por problematizar
sus propias convenciones, para librarse de prejuicios y experimentar emociones vy
concepciones desconocidas. El actor al construir la escena virtual, desdibuja las fronteras
entre lo posible y lo imposible para dar pie —a través de su mente, cuerpo y voz—, a
convenciones inéditas que exploran nuevas relaciones con la realidad durante la
experiencia efimera con el publico.

El tiempo y el espacio son alterados para explorar nuevos senderos de la
existencia, tal como ocurre en La Marafia de Antonio Gonzdlez Caballero, ficcion en la que
el tiempo se detiene justo cuando dos adolescentes de la calle son alcanzados por las
balas de una banda de delincuentes, para dar pie al encuentro con un mundo alterno, un
espacio que en opinién de Enrique Mijares, bien podria ser una bolsa de chemo (Mijares,
Frontera Abierta Il 90). Otro ejemplo de ficcidn virtual es Las perlas de la Virgen de Jesus
Gonzdlez Davila, la cual presenta el encuentro aparentemente casual de dos personajes
masculinos que se multiplican en otros distintos, con la intencién de escapar de la muerte.
Ellos se buscan entre si por diferentes escenarios o “realidades”, con la intencién de saldar
cuentas pendientes, y para huir uno del otro, trasmutan en muchos otros para esconderse
en los multiples escenarios que conforman la obra, que como se mencioné anteriormente,
bien podria considerarse como un multiverso. El planteamiento recuerda a la dinamica de
los videojuegos, en los que el jugador puede elegir entre una serie de identidades, para

transitar por diferentes escenarios y cumplir con el objetivo de pasar al siguiente nivel.

" E| término refiere la existencia de un conjunto de versiones de un mismo universo, siendo una de esas
versiones, el mundo al que pertenecemos. Diferentes campos de estudio y teorias hacen uso de él,
incluyendo la ciencia ficcion. Segun algunas hipotesis, dichos universos son paralelos y absolutamente todos
sus componentes son similares entre si. Aun sin ser comprobada su existencia, el multiverso ha estimulado
la creacion de ficciones que resuelven dichos planteamientos y que ponen en crisis las formas de entender la
realidad. Es decir se trata de un planteamiento virtual, que aun si no es comprobado, o incluso si es
desechado, ya se ha actualizado en artefactos estéticos y artisticos.
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En ambos ejemplos se aprecian premisas propias de lo virtual, tales como la mutacién de
la identidad a otra forma de ser —Polo y Ross—; consistencia esencial problematica —
inesperada travesia de los personajes de La Marafia—; indeterminacién de sus procesos —
no hay claridad si el universo ficticio es propio de todos los personajes o solamente de la
imaginacién de uno de ellos—; irreversibilidad en sus efectos —pese a la indeterminacion
de su existencia, los acontecimientos acarrean consecuencias reales a los personajes, tales
como la muerte, como bien se aprecia en el caso de Alfredo y Andrés de La Marafia—;
estado de conflicto permanente, cuya solucion incierta depende de soluciones subjetivas y
aleatorias —el publico finalmente es el Unico que puede solucionar a partir de valores
subjetivos, aquello que se presenta en escena—.

Tanto Las perlas de la virgen como La Marafa, muestran problemas sociales reales
dinamizados por tiempos y espacios no convencionales, “[...] cronotopos sélo existentes
en la mente de los personajes” (Galicia, “Dramaturgia” 155). Que se extienden a través del
actor hasta la mente del publico. Estos universos virtuales ficticios favorecen la separacion
del aqui y ahora, para regresar con una mirada renovada —tal como lo plantean Robert
Markley y Michelle Kendrich en El malestar de las realidades virtuales—y dar pie a inéditas
posibilidades perceptivas, imaginativas y/o cognitivas.

Estas ficciones, a través de sus planteamientos develan brevemente aspectos de la
realidad que permanecen ocultos y los cuales necesitan de un medio o interfaz para
aparecer ante otros individuos dentro de la realidad sensorial; los artefactos estéticos

consolidados por los diversos cédigos escénicos son asi dicho interfaz.

1.3 REALISMO VIRTUAL
1.3.1 Conceptualizacion

Atisbos de cambio en la creacion teatral en México, tradicionalmente sustentada en la
Poética de Aristételes, comenzaron a ensayarse desde la década de los 70 del siglo XX en
la pluma de Gonzélez Caballero y en los 80 en la de Gonzalez Davila. Ello fue previo al
boom del nuevo siglo cobijado por propuestas tedricas como el Posdrama o la Narraturgia

y quizd por eso las criticas no favorecieron los resultados, al punto de hundir a los dos
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autores casi por completo en el anonimato, no sin antes lograr llamar la atencion del
investigador y dramaturgo duranguense Enrique Mijares, quien se percatd de la
exacerbacién de lo virtual en algunas obras de estos autores mexicanos.

Realismo virtual fue el oximoron elegido por Mijares para ubicar estos textos
dramdticos que se alejan de la rigidez de las clasificaciones genéricas y las premisas
aristotélicas, para proponer nuevas convenciones afines a las dindmicas de una realidad
tecnolégica hipercomunicada e hiperglobalizada, que al mismo tiempo segun el propio
Mijares “[...] se atreven a decir lo que otros callan, a denunciar los acontecimientos de
hoy, las historias que resultan incobmodas a las buenas conciencias” (ctd en Galicia “La
realidad” 7). Textos que confrontan la realidad social local y asumen la influencia de
dinamicas globales a través de estéticas generalizadas, sin perder su identidad local.

Con su trabajo, “Algunos dramaturgos de finales del siglo XX destaparon las
posibilidades de las convenciones unitarias y se apropiaron de la maleabilidad del recurso
[de estéticas posmodernas], inaugurando en sus textos, tratamientos innovadores donde
tiempo y espacio ejercen con pasmosa libertad las cualidades que, engendradas por obra
y gracia de los adelantos cientificos, han hecho eclosidon en nuestra manera de percibir la
realidad [...]” (Mijares, Frontera 37). El descubrimiento de estas formas nuevas de
concebir la dramaturgia son cada vez mas accesibles a las nuevas generaciones gracias a
las multiples interfaces que fracturaron las convenciones de lo real del siglo XX, para
acercar al individuo a la materializacion de sus fantasias en la privacidad de un monitor.

Hoy las dinamicas de lo virtual, masivamente facilitadas gracias al desarrollo del
internet y otras tecnologias digitales, hacen un tanto dificil imaginar el contexto en el que
Gonzdlez Caballero y Gonzélez Davila intuyeron nuevas posibilidades del drama. El trabajo
precursor de estos autores, como expresa Mijares en diversos articulos, no es una vana
imitacion de los codigos estéticos de vanguardias europeas, tal como lo asegurd la critica
de la época, en su necesidad por explicar aquellas estructuras alejadas de la tradicion
aristotélica y que tematicamente no olvidaron los conflictos sociales de un México

multiforme y cada vez mas globalizado.

33



Mas que un “absurdo a la mexicana” —etiqueta que la critica atribuyé a E/ estupendo-
hombre de Antonio Gonzdalez Caballero— (Mijares, “Un hombre pentafasico” XXVIII), parte
de la obra de estos dos dramaturgos mexicanos refleja los alcances de un contexto
globalizado y desterritorializado que no encuentra limites en convenciones culturales,
territoriales y/o temporales para poner en crisis las certezas elementales sobre la forma
como nos relacionamos con la realidad, sin dejar de ser sensibles a los temas que atafen a
la sociedad a la que pertenecen.

El encuentro entre lo local y lo global atestiguado en la obra de ambos
dramaturgos permite reflexionar sobre cémo “Las modificaciones en la percepcién del
mundo impactan en la paulatina y constante de un lenguaje nuevo y en permanente
metamorfosis cuya adquisicién, desarrollo y aplicacion influye, asi no nos lo propongamos,
en nuestros actos cotidianos, [y] es en el dmbito artistico donde su efectividad se
redimensiona y expande de manera cudantica” (Mijares, Frontera  37). Dichas
modificaciones favorecen el crecimiento de poéticas que rompen en diferentes niveles
con los cdnones establecidos.

Nuevas convenciones derivadas de la inminente transformacién del mundo,
favorecen la sistematizacién tedrica de nuevas tendencias creativas, tales como el
posdrama o la narraturgia, analogas al Realismo virtual, las cuales en conjunto, podrian
constituir una archipoética en el sentido expuesto por Jorge Dubatti, “modelos ldgicos, de
formulacion rigurosa y coherente, disponibles universalmente, patrimonio del teatro
mundial y no necesariamente verificables en la realizacidon de una micropoética” (Dubatti,
Introduccidon a 126). Es decir, un conjunto de estandares estéticos y culturales estudiados
y establecidos desde y para el orden global, que se adaptan a expresiones locales, sin que
ello ponga en riesgo su existencia global.

El Realismo virtual comparte caracteristicas con otras efervescencias escénicas en
diversas zonas del mundo, sin que ello signifigue una simple imitacién, ya que las
particularidades derivan de cémo esos elementos globales son enriquecidos y

transformados por cualidades locales, para dar paso a una experiencia que toma en
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cuenta las subjetividades del publico. La obra de Gonzalez Davila y Gonzdalez Caballero son
un ejemplo de ello, pues tal como lo notd Mijares:

Sus hallazgos comparten los descubrimientos de muchos dramaturgos
de hoy en el planeta que de manera natural, por simple contacto,
movidos por la sinergia, han asimilado de forma pragmatica, mas que
teorética, la experiencia vertiginosa de una segunda mitad del siglo
veinte plagado de evolucidn informatica, el contexto cambiante de la
realidad digital contemporanea y una percepcion del entorno en
correspondencia con los actuales cédigos de lenguaje ciberespaciales,
laberinticos, hipertextuales, para estar estructurando el teatro del siglo
veintiuno (Mijares, “Los Gonzalez” 1).

Un teatro que permite un conocimiento multifocal de la realidad, correspondiente al
impulso humano por dar sentido a un cotidiano cada vez mas acelerado y complejo.

Ademads de los trabajos de Gonzdlez Caballero y Gonzdlez Davila, Mijares enmarca
dentro del Realismo virtual las obras de Hugo Salcedo (Jalisco, 1964), Gerardo Navarro
(Baja California, 1963), Cutberto Ldopez (Sonora, 1964), Herndn Galindo (Nuevo Ledn,
1960) y Medardo Trevifio (Tamaulipas, 1959), los cuales, junto con otros mas, conforman
una nutrida constelacién de creadores, provenientes principalmente del norte de México,
con necesidad por expresar a través de convenciones contemporaneas, el conflicto
permanente del encuentro entre los imaginarios subjetivos del individuo y una realidad
inasible en constante transformacion.

Pero lo virtual también influye en otros aspectos de la creacidn teatral, tal como lo
descubrié Mijares en los resultados fértiles de los diversos talleres que ha emprendido en
diferentes partes de México, asi como en el trabajo conjunto con Rocio Galicia, a partir del
cual identificd la virtualidad de la escena y la diferencié de la propia del texto dramatico.

Entonces mientras la Dramaturgia hipertextual designa al texto dramatico, el
Realismo virtual identifica la solucidon escénica del trabajo de autores que “[...] proponen
ya no el texto, sino el hipertexto, la virtualizacion de la lectura; un hipertexto que no se
deduzca del texto, esto es, que no regrese al pensamiento del autor, sino que sea un
campo textual disponible, mévil, reconfigurable a placer: un hipertexto que permita
contribuir vinculos entre los nodos, mddulos o fragmentos que lo constituyen [...]”

(Mijares, Frontera 30). Obras que estdn a disposicion de la subjetividad creativa para

35



favorecer la exploracién de diversos e insdlitos imaginarios. El concepto Dramaturgia
hipertextual, no sélo diferencia el texto escrito del fendmeno escénico, sino que también
reafirma su alejamiento de las formas convencionales de teatro y alude a una estructura
caodtica, entendida como orden complejo, carente de centro.

El término hipertexto fue acufiado por Theodor H. Nelson para referirse al texto
electrdnico, “[...] una escritura no secuencial, [...] un texto que se bifurca, que permite que
el lector elija y que se lee mejor en una pantalla interactiva. De acuerdo con la nocidn
popular, se trata de una serie de bloques de texto conectados entre si por enlaces que
forman diferentes itinerarios para el usuario” (Nelson ctd en Landow 25). Estos bloques
pueden ser totalmente distantes —ontoldgicamente hablando— el uno del otro y aquello
que los une es la subjetividad del lector, a partir de sus propios intereses y/o impulsos. Es
decir que un conjunto de significantes, que es el hipertexto, adquieren un sinfin de
significados de acuerdo al numero de lectores o usuarios y sus particulares enlaces.

El hipertexto evidencia una nueva relacion del individuo con la realidad organizada
de forma distinta al modelo de Principio, desarrollo y desenlace, ello debido a nuevas
dinamicas cotidianas, posibilitadas por el uso exacerbado de tecnologias digitales. El
hipertexto digital/tecnolégico vino a evidenciar y facilitar —a través de conexiones
inmediatas (links o vinculos) que direccionan a diversos nucleos de informacion, y que
contienen nuevas conexiones— la multirreferencialidad del texto dramatico. La estructura
de la Dramaturgia hipertextual estd apoyada en las mismas premisas del hipertexto
digital, es decir en la unién no diferenciada de multiples nodos de informacidn a partir de
la subjetividad del usuario.

Ahora bien, indistintamente tanto en el centro como en la periferia del pais, hay
dramaturgias apoyadas en el hipertexto, cuyos enlaces dependen de la subjetividad de
cada creador y/o lector/espectador. En esta categoria estan Principe Caballito de Mar de
Medardo Trevifio, El viaje de los cantores de Hugo Salcedo, identificadas dentro del
Realismo virtual de Mijares, pero también Ensayo sobre débiles, El “Lado B” de la materia
de Alberto Villarreal o INEPCIAS, Ruinas alrededor de Beckett, Mercier y Camier de Teatro

H; todas ellas y muchas otras, navegan por una galaxia de significantes diversos que sdlo

36



adquieren verdadero sentido cuando cada individuo del publico los asimila a través de sus
propias referencias e impulsos.

Mijares reconoce que el trabajo de los autores enmarcados dentro de la
dramaturgia hipertextual, ha sufrido un proceso en el que han pasado por el realismo
naturalista, el costumbrista y el magico para después “[..] incursionar (..) libre y
creativamente —sin acotarse a la calca y a la subordinacion, al mero traslado y
acumulacién de lenguajes sobre el escenario— en el empleo de las estructuras fractales
abiertas e innumeros desenlaces, a la multiplicidad e intercambiabilidad de los personajes,
a la irrestricta relacidn entre hacedores y espectadores” (Mijares, La realidad 23). El
dominio de los recursos permite el acceso al abismo virtual, para que el lector/espectador
confronte lo posible a partir de lo imposible.

Realismo virtual, el “[...] oximoron acufiado por Mijares [...] establece una unién
entre realidad y simulacién. Se refiere a una realidad perceptible por el publico, asi se
trate de una realidad muy metaforizada para el espectador [...]” (Galicia, “La realidad” 12).
Que presenta aspectos sociales y hechos cotidianos reconocibles por el espectador a
partir de convenciones y formas extranas e insdlitas. Para muchos la unién de estos dos
conceptos, resulta imposible y esa imposibilidad da pie a su esencia paraddjica, un reto
problemdtico para su escenificacion y percepcion, a partir de la actualizaciéon de los
planteamientos virtuales detonados por el hipertexto dramatico.

En su propuesta tedrica, como expresa Rocio Galicia, “Mijares rompe con cdnones
dramadticos e ideolégicos para presentar un teatro que se compromete en libertad con su
tiempo, espacio y espectadores” (Galicia, “La realidad” 7). Sin que ello signifique un
complacimiento tematico y estético hacia los participantes, sino mas bien el ofrecimiento

de una opcidén donde la crisis de las propias convenciones son el principal objetivo.

1.3.2 Precursores
¢ Jesus Gonzalez Davila

Jesus Gonzélez Dévila nace en la Ciudad de México el 5 de mayo de 1940 y muere el 8 de

mayo del 2000, también en el centro del pais. Fue actor, dramaturgo, director de teatro y
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guionista; estudid Leyes en la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), asi
como actuacién en la Escuela Nacional de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA). Su formacion dramaturgica empezd en los talleres de Hugo Arglelles y
Vicente Lefiero, maestros que formaron a una generacion reconocida con el nombre de La
Nueva Dramaturgia; dentro de la que se le considera, pese a que negd su existencia como
movimiento, bajo el argumento de que el Unico factor comin entre los supuestos
integrantes era haber tenido “[...] un sélo director [...] Julio Castillo, [quien] ademas de
dirigir obras de autores mexicanos consagrados como Jorge lIbargliengoitia, Hugo
Arglielles, Emilio Carballido, Sergio Magafia, Antonio Gonzalez Caballero, puso en escena
obras de nuevos dramaturgos’[..] pero con su muerte <<se acaba la nueva
dramaturgia>>" (Escobar 124). Lo cierto es que sin importar la existencia o no de La Nueva
Dramaturgia como movimiento, el trabajo de Gonzdlez Davila se pulié en los talleres de
estos maestros, a la par que exploraba tematica y estructura propias, como bien reconoce
Antonio Escobar en Hacia una poética teatral de Jesus Gonzdlez Ddvila (Escobar 54).

Escribid veinticinco obras, entre las que se encuentran: De la calle, merecedora del
Premio Rodolfo Usigli de la UNAM en 1984 vy llevada al cine bajo la direcciéon de Gerardo
Tort; Los desventurados, ganadora del Premio Nacional de Teatro en 1985; Crdnica de un
desayuno, cuya version cinematografica corrid a cargo de Benjamin Cann.

Sin embargo, pese a los multiples premios obtenidos la critica mexicana no atind
en la apreciacion de su obra, muchas veces calificdndola de ineficaz de acuerdo al modelo
de la época o simplemente ignorando las puestas de sus obras. Sélo Fernando de Ita “[...]
encontré el texto daviliano como impregnado de un nuevo realismo, el cual no era aun
comprendido para su escenificaciéon” (Escobar 114). Y es que ya desde su primera etapa
creativa, con La fdbrica de los juguetes, se pueden apreciar ciertos elementos que
posteriormente seran afianzados por Enrique Mijares dentro de la Dramaturgia
hipertextual y el Realismo virtual.

Intertextualidad, multiplicidad de planos, alteracién de tiempos y dar al publico la
pauta para solucionar subjetivamente lo acaecido en la escena, son algunos de los

recursos propios de la Dramaturgia hipertextual que Gonzdlez Davila utilizé en obras
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previas a la consolidacién de un proyecto creativo, del cual es resultado la obra Las perlas
de la virgen.
Tematicamente, la obra dramatica de Gonzalez Davila:

[...] presenta prototipos de los bajos fondos; los marginados, los
desadaptados sociales y otros a los que siempre lleva a situaciones
limite, ya sea por su conflicto interno o por el rechazo social. Crea un
ambiente de angustia e inseguridad que los envuelve, los atrapa y
del que sdlo les permite escapar mediante el vicio, la locura o la
muerte. La miseria, la corrupcion, la rebeldia, la crisis de pareja, de
la familia y de la sociedad son algunas de las constantes de su obra
(Ocampo 237).

Sus obras evidencian cierta fijacién por los temas marginales que segun Mijares, en el
prélogo de la antologia Teatro de Frontera de Jesus Gonzdlez Ddvila, no tiene que ver con
un gusto amarillista o morboso. Para Mijares la obra de Gonzalez Davila “[...] va hasta el
borde mismo, toca el limite, se atreve, rebasa los linderos, se aventura, visita los
extremos, se tira a fondo, mira de frente los infiernos, recupera el inframundo a partir de
los meandros mds obscuros, obliga a la realidad a mostrar sus llagas mds pudendas,
convoca lo innombrable, menciona aquello de lo que nunca debe hablarse, lo condenado
por la moral y las buenas costumbres [...]” (ctd en Gonzalez Davila 6). Su obra representa
una puerta al abismo virtual, un lugar donde la problematizacion de lo establecido llega a
sus ultimas consecuencias, a través de personajes que hacen temblar toda convencién.

Mijares reconoce a Las perlas de la virgen, como pieza clave que posiciona a
Gonzalez Davila como precursor del Realismo virtual y considera como manifiesto del
mismo, la sinopsis escrita por el propio autor:

Las perlas de la virgen aborda el encuentro y desencuentro de dos
individuos para quienes el juego de la vida y la muerte resulta
cotidiano, en la busqueda de la ilusién y su confrontacién en el
mundo material. Construido por fragmentos que se acumulan vy
dificultan la progresién de la minima anécdota. Una estructura
episddica, expone las peripecias de quienes se desgarran una y otra
vez en su afadn de sobrevivir. Desorientados, vagabundos en espacios
multiples. El tiempo y las edades multiples. El tiempo y las
identidades fracturan para mostrar sus contradicciones. La historia
zigzaguea entre el humor y lo absurdo, donde presencias femeninas
encarnan suefios y ambiciones de individuos como éstos, enojados,
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delirantes, condenados a precipitarse uno en el abismo del otro (ctd
en “Los Gonzdlez” 8).

Esta sinopsis cargada de imdagenes contradictorias no trasmite exclusivamente una
provocacion respecto a la forma de concebir la dramaturgia, sino también invita a
sumergirse al abismo virtual a través de Polo y Ross, y su juego mortal.

Entre lineas, Gonzdlez Davila da pistas de recursos propios de la Dramaturgia
hipertextual y el Realismo virtual; sin embargo, la busqueda de la ilusidn, la confrontacidn
del mundo fisico, la acumulacidn de fragmentos inconexos, la dificultad en la progresién
de la minima anécdota, una estructura episddica, espacios multiples, tiempo e identidades
fracturadas, contradicciones y paradojas, planteamientos absurdos y humoristicos y la
presentacion de emociones extremas, intensas y contradictorias, son sélo la punta del
iceberg de todo aquello que puede ser planteado en escena bajo el amparo de lo virtual.
Pues como plantea Margot Lovejoy, en la Realidad Virtual —en tanto encuentro entre lo
virtual de las meditaciones e imaginarios de la ficcidon y lo real de los recursos creativos
utilizados para su actualizacién— “[...] no existen los limites de lo que puede representarse
conforme la realidad” (ctd en Ramirez 12). No hay limites, lo insdlito permea la escena y lo

imposible se muestra ante el lector/espectador de formas inesperadas.

e Antonio Gonzalez Caballero

Antonio Gonzalez Caballero nace en San Luis Potosi; en torno a su nacimiento existen dos
fechas, una en 1927 y otra que data del 20 de junio de 1931, afo en el que fue adoptado
oficialmente por el matrimonio Gonzalez Caballero. Ese hecho fue quiza el que lo adentrd
al problema de la identidad y regir su vida a partir del cuestionamiento constante del
“éQuién soy yo?”, el cual puede apreciarse en gran parte de su obra.

Realizé estudios en contaduria, los cuales abandond para incursionar primero en la
pintura y la escultura —areas a las que nunca renuncié— y después en el teatro, campo en
el que figuré como dramaturgo y formador de actores a partir de su propio Método de
actuacion, el cual desarrollé durante treinta afios y cuya investigaciéon solamente se vio

interrumpida por su muerte, en el afio 2003.
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Escribio cerca de 50 obras de teatro; las primeras, Seforitas a disgusto (1961), El medio
pelo (1962) y Una pura y dos con sal (1964), fueron recibidas con éxito en los escenarios
de la capital mexicana y lo consolidaron como autor costumbrista, pese a que en obras
futuras dejo ver aspectos virtuales. Pues como refiere Enrique Mijares en “Un hombre
pentafasico”, prélogo a la coleccién de obras de vanguardia de Antonio Gonzalez
Caballero, éste emprendié desde nino un arduo proceso de perfeccionamiento y por eso
“Cualquiera de sus obras, de la primera a la Ultima, es en si misma un laboratorio, un
campo de exploracion y una red de hallazgos” (Mijares, “Hombre pentafasico”, XIV). Asi el
resultado de su proceso inacabable, le valid el Premio Juan Ruiz de Alarcén de la
Asociacidon de Criticos de Teatro de México (ACTM) en 1964, y en dos ocasiones el Premio

Nacional de Literatura Juan Ruiz de Alarcén, otorgado durante las Jornadas Alarconianas
de 1989 y 2003 en Taxco, Guerrero.

Mijares identifica en la obra de Gonzalez Caballero, una tendencia al
desbordamiento, el exceso de detalles, la exacerbacién de las puntualizaciones, asi como
un “lenguaje vigoroso”, caracteristico de un humor joven que incita a la transformacion de
las unidades aristotélicas en una abstraccion (Mijares, La realidad 47). Caracteristicas que
sin duda lo llevaron a adentrarse en el universo virtual del teatro.

Aunque es posible identificar aspectos virtuales en casi toda la obra de AGC, para
Mijares, la obra clave y precursora del realismo virtual, es La marafia, la cual “burla las
unidades aristotélicas espacio-temporales magistralmente”. La accidn sucede, segun el
propio Mijares, dentro de una bolsa de plastico, una caja de cartén y “en los tres anillos de
tiempo que rodean la primera y la ultima muerte de Andrés; el tiempo es un instante
extendido entre el disparo y la muerte de Andrés” (Mijares, La realidad 51).
Temadticamente La marafia, muestra la situacion de calle de dos jévenes y las aventuras
extraordinarias que experimentan durante un instante previo a su muerte, segundo que
virtualmente se extiende para revelarles nociones de la existencia humana.

El éxito de Gonzalez Caballero suscitado en la década de los sesenta, parece no

haber socorrido a su nueva dramaturgia, la cual fue sefialada por el poco apego a las

41



estructuras aristotélicas, tal como sugiere el propio autor en la presentacion de La
marafa, la cual describe como:

Obra escrita para teatro, pero sin ninguna accién dramatica, sino puros
pinches monédlogos. Empezada en 1985 y suspendida durante afios a
causa de un horrendo huracdn que se abatié sobre las costas de la
creatividad del autor, los afios fueron apocalipticos y produjeron total
castracion literaria. Se continudé afios después cuando medio se
reconstruyeron las defensas morales del propio autor y fue terminada,
dolorosamente y sin esperanzas de que valiera la pena tal esfuerzo, en
junio casi a punto de principiar julio de 1989 (99).

Sin embargo el desanimo moral por la poca aceptacién y entendimiento de su obra

dramaturgica, no lo detuvo y desarrollé una propuesta metodoldgica para el trabajo

actoral, también influenciada por la dinamica virtual.

El Método AGC surgid a partir de 1969, después de su repentino éxito en teatro,
cine y TV, iniciado por Seforitas a disgusto, a partir de lo cual fue convocado para dar
clases en “[...] la Academia Andrés Soler de la ANDA; ahi, segun sus propias palabras, toma
conciencia de las tremendas carencias en la pedagogia teatral de aquella época en México
y decide conjuntar un grupo de alumnos en un taller que explorase los medios que tiene el
actor para su desenvolvimiento en la escena” (Thomas, Antonio Gonzdlez Caballero parr.
5). El Método AGC esta conformado por seis mddulos, cinco de los cuales estan dedicados
a la exploracion y apropiacién de 36 recursos virtuales, a los que su creador nombré como
apoyos y que estimulan la imaginacion del actor en pro de su proceso creativo. Mientras
que el sexto es una especie de laboratorio en el que el actor juegay experimenta con las
posibilidades de los apoyos a partir de la obra de William Shakespeare. La cualidad
imposible ejercida gracias a la imaginacion del actor, da como resultado la creacién de
personajes y ficciones —posibles e imposibles—, no arraigados en las convenciones de lo
real, sino en un proceso permanente de problematizacion mental.

Su incursién en el teatro fue autodidacta, hecho que quizad influyé en la poca
proyeccion de su propuesta actoral en la formacidon académica dentro de instituciones

como la UNAM o el INBA; sin embargo ello no limité su busqueda para estructurar un

método de formacion y creacidn actoral, sustentado en el desarrollo de la imaginacién y el
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desarrollo personal del actor para crear personajes con memoria emotiva propia y sin

necesidad de recurrir a los recuerdos personales del actor.

1.3.3 Recursos

Enrique Mijares reconoce, ademas del hipertexto, otros recursos para la constitucion de
un texto propio de la Dramaturgia Hipertextual, los cuales son vinculos que llevan a
mundos de informaciéon que a su vez contiene nuevos links para repetir la accién. La
dramaturgia hipertextual como tal, no es un producto terminado, sino un fuerte
detonador de procesos virtuales sobre la escena.

Mijares deja claro que varios de estos recursos -personajes multiples o
intercambiables, hipertexto, intertextualidad, polisemia, multifocalidad, talk show, video-
clip, estructura irradiante, fractal, teoria del caos— han sido utilizados por otras corrientes
estéticas posmodernas, ya que los elementos fundamentales no son privativos de
Unicamente un artista o grupo determinado. Asi mismo menciona que la aplicaciéon de
dichos recursos por parte del Realismo virtual y la Dramaturgia hipertextual, sélo es
resultado “[...] de un proceso paulatino de influencias como tantos otros que ha sufrido
nuestro pais a lo largo de su historia” (La realidad 20). Influencias que fueron
aprovechadas y apropiadas para expresar particulares cualidades culturales y conflictos
sociales.

El primer recurso por abordarse es el tratamiento de las tematicas, el cual, segun
Rocio Galicia, es caracterizado por los siguientes puntos (Galicia, “La dramaturgia” 79):

* Debe hablar de lo que conocen a quienes lo conocen

* Se escribe para la escena, para ser representado ante un publico

* Se escribe para ser interpretado (actualizado) por otros creadores

* Se sustenta en la convencion teatral

¢ Cuenta con rasgos literarios

* Apoya la relacién del dramaturgo con el resto de los procesos creativos de la
escena

* Esla unidén entre realidad y simulacién (lo virtual)

* Posibilita ver por anticipado las consecuencias de ciertas acciones o actitudes

* Simulacion de distintas posibilidades de una misma realidad (Experiencia virtual)
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A lo anterior se suman los siguientes recursos, los cuales segun Rocio Galicia en
“Dramaturgia hipertextual: ensayando la frontera”, articulo publicado en Latin American
Theater Review, pueden ser utilizados total o parcialmente, sin que ello afecte la
pertenencia de las obras a la tendencia dramaturgica (55). Asi, los recursos de la
Dramaturgia hipertextual son:

*  Fractal

Patrén estructural propio de ciertos organismos, en el que los fragmentos son idénticos al
todo; dicha propiedad es identificada como autosimilitud. El patrén tiende al infinito, en
tanto que cada fragmento guarda la misma constitucion del todo, dentro de si se alberga
un nuevo todo con nuevos fragmentos que a su vez contienen “otros todos” y asi
sucesivamente. El concepto fue desarrollado por el matematico Benoit Mandelbrot en
1975 y gracias a su trabajo se han develado fendmenos naturales que permanecian
ocultos al ojo humano, tales como la constitucién fractal de un helecho o una nube; ello
permite visualizar a detalle el patron infinito como parte del entorno cercano para
asimilarlo a los procesos creativos.

La asimilacion del patréon en la literatura sucede a través del recurso conocido
como Cajas chinas, también identificado por Pablo Paniagua como una dindmica
laberintica, conformada por las siguientes premisas: Desdoblamiento de los personajes
(personajes habitantes de dos lugares al mismo tiempo), Visién caleidoscépica (personajes
gue pueden percibir diversos lugares al mismo tiempo), Dinamica circular (personajes que
se cofunden a si mismos con otros), Dindamica ciclica (narraciones sin principio ni fin),
Dinamica de mutacion (transformaciones dentro de la narracién), Juegos de espejos
(imposibilidad de los personajes para escapar del mismo resultado), Dindmica de
repeticion (palabras, frases o temas en constante repeticion) (Paniagua, parr.19).

El metateatro o teatro dentro del teatro, utilizado en obras como Hamlet, de
William Shakespeare, o Seis personajes en busca de un autor, de Luigi Pirandello son
ejemplos claros del mecanismo fractal; éste se evidencia con la contencién de una ficcidn
dentro de otra. Rocio Galicia identifica lo fractal en obras propias de la Dramaturgia

hipertextual y en especifico en la repeticion de la minima anécdota o dilema a lo largo de
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la obra; tal como se aprecia en Las Perlas de la Virgen, de Jesus Gonzdlez Davila, que
muestra en todas las escenas a Polo y Ross repitiendo una misma dinamica a pesar de
estar en circunstancias y escenarios distintos. En La Marafia, de Gonzdalez Caballero, lo
fractal en cuanto autosimilitud estd en el encuentro repetido de Alfredo y Andrés con
seres oniricos, la repeticién de la primera escena casi al final de la obra —justo cuando
entran corriendo al ser perseguidos por una pandilla de delincuentes—, asi como en la
narracion encontrada dentro de una caja misteriosa:

Alfredo.- “El Sinfin”...“Cuando la Tierra aun no estaba habitada y los
bosques eran de agua, fue creada esta caja por alguien cuyo nombre es
impronunciable, pues posee tres letras mayusculas y un chorral de
minusculas. Alabado sea su nombre. Esta caja, miles de afios después fue
encontrada por dos muchachos en un panteén...” jAy, nanita! Sigue
leyendo tu...

Andrés.- “Ellos la recogieron y echaron a correr hasta llegar a un lote
baldio y ahi, tras muchas indecisiones y gran confusién, la abrieron vy
encontraron dentro un papel que decia: Cuando la Tierra aun no estaba
habitada...”

Alfredo.- Eso ya lo lei yo... équé mas?

Andrés.- Pues es lo que sigue: “Y los bosques eran de...”

Alfredo.- |Sdltate eso, gley! (Busca mds adelante) “Y gran confusion, la
abrieron y encontraron dentro un papel que decia: (A Andrés) “Aqui fue
donde nos quedamos, vamos a ver qué mas sigue” (Lee) “Cuando la
Tierra no estaba habitada...” [...] miles de afios después fue encontrada
por dos muchachos...” iChin! jChin! Es lo mismo.

Andrés. Se repite y se repite (134-5).

Los ejemplos citados muestran que el manejo del mecanismo fractal puede ser utilizado

en diversos niveles y formas, pero el efecto es el mismo, el de un infinito laberintico del

cual es imposible escapar.

* Personajes multiples e intercambiables

Esta ligado al desdoblamiento de los personajes, una de las formas del mecanismo fractal
gue permite al personaje estar en varios lugares al mismo tiempo; sin embargo se
distingue de éste, en tanto que no se trata de un personaje idéntico en lugares diversos,
sino de un abanico de posibilidades de un mismo. Para Rocio Galicia: “El personaje realista

se desintegra para dar paso a uno multiple que se muestra como la imagen de alguien en
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un espejo roto en mil pedazos” (Galicia, “La realidad” 14). Cada fragmento significa un rol
o faceta diferente de un sélo personaje, y pueden confrontarse entre si para dar pie a un
ser complejo, uno que se desdobla en dos o mas distintos, vinetas que carecen de sentido
pleno sin el resto de sus fragmentos.

Por ejemplo, en Las Perlas de la Virgen, de Gonzalez Davila, Polo y Ross se
multiplican en vifietas, fragmentos distintos de un mismo individuo; asi Ross se divide en
un merolico yerbero, un chofer de autobus, un bolero y un cliente de un bar, mientras
Polo ademas de un vago, es un sicario, un mago, un cantinero, un custodio y un conductor
o0 maestro de ceremonias. En cada escena, son distintas personas sin dejar de ser ellos, los

I "

cuales a su vez son la manifestacién multiple del “[...] mismo ser con aspiracién de
frontera” (Galicia, “Dramaturgia” 163). Cada uno llega al borde de su identidad para
multiplicarse en otros diferentes, sin por ello dejar de ser lo que son, enemigos acérrimos
en busca de la muerte del otro.

Los amigos o La Proliferacion, de Gonzalez Caballero como segundo ejemplo,
presenta a dos personajes-vifietas, Brito y Rito, desdoblamientos del hombre
contempordaneo bombardeado por el capitalismo consumista, los cuales a su vez se

desdoblan en Rito 1, 3, 5 y en Brito 2, 4 y 6. Para interactuar entre si y consolidar una

ficcién irreverente y propiciar el caos y la confusion.

* Intertextualidad

Consiste en introducir lexias," rasgos o fragmentos de otros universos significantes para
enriquecer implicita o explicitamente el marco referencial de la obra, el cual ira
transformandose en la medida que el entorno modifique su relacion con dichos
elementos.

Segun el Diccionario de Términos Clave del Centro Virtual Cervantes,
intertextualidad “[...] es la relacidn que un texto (oral o escrito) mantiene con otros textos
(orales o escritos), ya sea contemporaneos o histdricos; el conjunto de textos con los que

se vincula explicita o implicitamente un texto constituyen un tipo especial de contexto,

" Segin George Landow las lexias son conexiones a otro texto a manera de hipervinculo hipertextual, y
Roland Barthes las identifica como unidades de lectura susceptibles de multiples interpretaciones.
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que influye [tanto] en la produccién como en la comprensién del discurso” (Cervantes
Virtual). Es importante mencionar que los textos, tal como lo expone José Ramodn
Alcantara en su libro Textralidad, textualidad y teatralidad en México, no sdlo se limitan a
lo referido en el artefacto donde se fija un discurso, sino que abarcan todos los aspectos
culturales generadores de significados con los que se conecta (11). Entonces, las
vinculaciones no son uUnicamente con los textos referidos, sino con la totalidad de su
contexto implicito.

El concepto tiene sus origenes en los planteamientos del filésofo ruso Mijail Bajtin
al respecto de la ruptura literaria acaecida a finales del siglo XIX, pero la dinamica esta
arraigada en “[...] los inicios de la reflexién sobre el lenguaje” (Gutiérrez, parr. 7), y que
podemos identificar como influencia o referente. El término utilizado por Bajtin fue
“dialogismo” el cual hace referencia a la relacion de cada enunciado con otros, su
propuesta tardd en llegar a Europa, y partir de ésta, Julia Kristeva, escritora y fildsofa
francobulgara, en Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela, utiliza por primera vez la
nocion de intertextualidad para explicar que “[...] todo texto se construye como mosaico
de citas, todo texto es absorcidn y transformacion de otro texto. En lugar de la nocion de
intersubjetividad se instala la de intertextualidad, y el lenguaje poético se lee, al menos
como doble” (Kristeva ctd en Villalobos 139). Es decir tanto como parte del texto del que
proviene como del que llega a formar parte .

El planteamiento de Kristeva goza de gran relevancia y popularidad, sin embargo
no han dejado de aparecer diferentes propuestas con variaciones y coincidencias mas o
menos considerables, pues como advierte Raquel Gutiérrez “[...] los instrumentos tedricos
para el estudio de lo intertextual esta aun en vias de perfeccionamiento” (parr. 34). Pese a
lo cual propone una tipologia que considera la imitacién, la alusién, el plagio, el pastiche,
la parodia, entre otros, como diversas formas de intertextualidad (Gutiérrez parr. 42).

En La sefiora y sus amibas, de Antonio Gonzalez Caballero, cada uno de los
personajes hace referencia a conflictos del contexto mexicano y global del siglo XX,
politica, asesinatos seriales, manifestaciones, corrupcidn, se conectan con la trama para

trasladar al publico a aquellos sucesos (universos referenciales) que se le han presentado.
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Otro ejemplo estd en dos acotaciones de La Marafia, también de Gonzalez Caballero, la
primera cuando describe a Estela, “Esta mujer remite a una vieja prostituta como las que
pintaba José Clemente Orozco” (107); la segunda cuando entran las hermanas “Panufia” y
“Sisiscrata” junto con su sobrina La Nifia, las cuales “[...] parecen figuras arrancadas de un
cuadro de Remedios Varo” (121). Cada uno de los textos conecta a dos universos creados
por dos diferentes artistas, Orozco y Varo, vy con ello se delimita el emplazamiento

estético de la puesta en escena y/o imaginacion del lector/actor.

* Videoclip

Los principales elementos estructurales del videoclip segun el analisis de Rocio Galicia,
aprovechados por la archipoética en cuestion, son: fragmentacion, discontinuidad,
multiplicidad de puntos de vista, repeticion, simultaneidad de planos y escenas, elipsis,
resumen, pausas descriptivas y la exploracién de mundos superpuestos. Su entendimiento
y manejo resultan mas inmediatos en la creacion de videoclips, gracias a la duracion
requerida y las tecnologias disponibles, lo cual favorece la trasgresiéon de la linealidad y
demads convenciones espacio-temporales con mayor facilidad.

Tal como lo apunta Spike Jonze, quien ha colaborado con Bjork, Daft Punk y REM:
“Este formato te permite hacer lo que sea, cualquier cosa [...]. Y encima en tres o cuatro
minutos. Supongo que debe resultar dificil condensar una historia que puede ser compleja
en tan poco tiempo [...]” (ctd en “El panorama”, parr. 2). Sin embargo para el espectador
tal condensacién puede impactar de forma amplia su imaginacion; Unos minutos pueden
dinamitar sus convenciones.

La concatenacion de elementos de diversas disciplinas en tan sdélo algunos
minutos, fijadas gracias a las nuevas tecnologias audiovisuales y distribuidas a través de
plataformas de alcance masivo via internet, han provocado que el fendmeno influya la
forma como perciben la realidad las nuevas generaciones. Sin embargo, el origen de los
videoclips se remonta a los trabajos de Hans Richter, Man Ray y Fernand Leger,
expositores de las vanguardias europeas, respectivamente con Rhytmus 21 en 1921, Le

Retour a la Raison en 1923 y Ballet Méccanique en 1924.
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Ahora bien, el uso de dichos recursos en la puesta en escena de una texto
dramatico, pueden estar referidos en el corpus mismo del texto. Por ejemplo en E/ Plop o
Como escapar de la niebla de Antonio Gonzalez Caballero, el recurso se encuentra en las
escenas de baile que serdn potenciadas con coreografias en la puesta en escena. Dentro
de esa misma obra se juega con la diversidad de planos, al propiciar el encuentro entre un
hombre y una mujer que pertenecen a realidades diferentes y que se conocen en una
especie de ensofiaciéon, que les impide reconocer qué es suefio y qué es real. Cada uno
pertenece a un plano distinto y su encuentro significa la yuxtaposiciéon de realidades, que
da pie a su vez al dilema sobre quién suefia a quién.

El reto para la escena virtual con este recurso, es el trabajo con la velocidad y la
edicién, cualidades que el arte cinematografico tiene gracias a las tecnologias digitales y a
las que el teatro debe acceder a través de otras interfaces, tales como el actor, la

iluminacion y la escenografia pero también el mapping o la proyeccién audiovisual.

e Talk show

Recurre a las entrevistas de los personajes por parte de un conductor o una figura externa
al conflicto o situacién expuestos pero no ajeno de la ficcion, lo cual deriva en una
polifonia de discursos y opiniones respecto a temas propios de la ficcién de las cuales el
espectador elige las mas afines a su forma particular de concebir el mundo.

La estructura remite a los talk shows televisivos de la década de los 80 del siglo XX:
“También denominados programas de testimonios, [...] espacios en los que personas
desconocidas para el publico, [responden] a las preguntas de un presentador o
presentadora, relatan en un platé [set] pasajes de su vida particularmente escandalosos,
conflictivos o dramaticos, lo cual da pie a sorpresas, intriga y a la visualizacién de sus
emociones” (Jiménez 11). La vida cotidiana se vuelve un espectdculo, personas no
populares se vuelven el centro de atencién ante la mirada de cientos de televidentes que
son enganchados con la posibilidad de traspasar los muros de los nucleos familiares mas
cercanos a ellos.

La dramaturgia hipertextual, aprovecha la dindmica polifonica suscitada gracias a la

participacién tanto de los involucrados como de las voces expertas que brindan
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informacidén adicional, y que pueden asimilarse como personajes. El recurso se vuelve un
detonador para propiciar una reflexién y toma de decision por parte del espectador.
Noticias de ultima hora, de Antonio Gonzalez Caballero hace uso del talk show, a
través de un conductor televisivo (personaje también) que se adentra en las
inmediaciones del “Interpacific’ —crucero a punto de naufragar que metaforiza a la
humanidad entera— para entrevistar a cada uno de sus tripulantes sobre sus perspectivas
respecto al conflicto. El dramaturgo no presenta personajes, sino solamente voces que se
expresan para generar confusion que el espectador ordena subjetivamente. ¢ Quiere usted
concursar?, del mismo autor, también recurre al talk show; las preguntas y respuestas
reveladoras del contexto social de los personajes son expuestas en un concurso televisivo,

gue termina exhibiendo la decadencia y corrupcidn de sus creadores.

* Hipertexto

El uso del hipertexto al interior de la Dramaturgia hipertextual —hecho que resalta su
mecanismo fractal— tiene que ver mas con el tratamiento del tema y la riqueza de
referentes que el autor deja al alcance del lector/espectador, el cual tendrd la
oportunidad de elegir el rumbo para explorar la obra. Y es que como plantea Rocio Galicia
al citar a Charles Deermer, el gran valor del hipertexto no estd en la no-linealidad, sino en
la oportunidad que se le brinda al lector/espectador para trazar su propio camino
significante, gracias a lo cual la obra obedecera a diversas inquietudes (Galicia, “La
realidad” 14).

Segun la perspectiva de Galicia y Enrique Mijares, dentro de la estructura teatral
“Se plantea un problema y se ofrecen diversas opciones para que el publico ordene y elija
a partir de su singularidad. El hipertexto tiene multiples caminos virtuales que ayudan a
tomar una decisiéon después del conocimiento de las distintas posibilidades. Cada cuadro o
escena es una opcién para que el publico construya su interpretacion sobre los personajes
y los fendmenos sociales” (Galicia, “La realidad” 14). Mas aun, el hipertexto no sélo
posibilita un analisis de futuros resultados segun diversas decisiones, sino que permite la
realizaciéon simultdnea de todas ellas, a partir de efectuar una maniobra virtual y

multiplicar a un mismo personaje para recorrer diferentes caminos del hipertexto.
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Los recorridos particulares emprendidos por cada multiplicacién del personaje, puede
traducirse en vidas paralelas de un mismo individuo, las cuales incluso pueden llegar a
encontrarse en alguno de los nodos del universo hipertextual en cuestién, tal como lo
expone Roberto Ruiz Guadalajara al citar el antes mencionado pasaje en “La literatura
virtual, de Jorge Luis Borges”. La posibilidad virtual de que los hogares simultaneos
creados por la protagonista de la historia pudieran interactuar entre si para causar efectos
en dichas vidas paralelas, que permanecen aun después de una resolucién final,
complejiza el trabajo sobre el personaje y su interpretacién en una hipotética puesta en
escena, ante lo cual el actor debe estar dispuesto a asimilar lo imposible.

El hipertexto no necesariamente regresa al punto de partida, ya que si el autor no
indica un camino predeterminado sobre éste, es el espectador/lector quien ejercera una
resolucidn, tal como ocurre en El Viaje de los cantores, de Hugo Salcedo, cuya lectura por
instrucciones autorales, puede estructurarse como mejor plazca al lector. Entonces el
nimero de versiones variara seguin el niumero de lectores, similar a lo que ocurre con

Rayuela, de Julio Cortazar.

* Polisemia

Mas que un recurso, la polisemia es una premisa fundamental dentro de la dramaturgia
hipertextual, que requiere de la participacién activa del lector o espectador escénico para
interpretar los cimulos de informacidn que la ficcién pone ante él.
Esta interpretacién subjetiva es posible gracias a que cada elemento significante de la
obra, no ha sido subyugado a la visién unilateral del autor o los creadores escénicos, por el
contrario estos favorecen “[...] la coexistencia de varios significados distintos en un mismo
discurso o representacion” (Galicia, “La realidad” 15). Ello gracias al mecanismo
hipertextual que la fundamenta.

En La Marafia hay varios ejemplos de polisemia; uno de ellos, sucede cuando
Andrés y Alfredo se encuentran con Estela, quien se expresa de la forma siguiente:

Mujer.- iMomento! Al ser rehabilitada, me enamoré de un pequefio
axioma que conoci durante una regla de tres en un cine. Fue éste un
térrido romance hasta que un fatal dia, rompimos... un costoso jarron
chino.
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[...]
Mujer.- iMomento! él se fue a vivir con los Beatles y yo, desesperada,
empecé a comer ratones (112).

La incoherencia del pasaje vela un nodo polisémico al que el lector-espectador debe dotar
de sentido particular, asi “axioma” y “jarrén” significan algo mas alld de lo inmediato.

Otro momento polisémico dentro de la misma obra, ocurre cuando Andrés vy
Alfredo se encuentran con el Snug, un viejo cabrio que da a una caja de cartén cualidades
multiples:

Viejo.- jAlto ahi, ladrones! Con que victimando a una indefensa caja de
carton, canallas. iDios! ¢Ddénde te escondes que permites a estas
sabandijas saciar sus brutales instintos masacrando...?. iqué?, ¢a
Hiroshima? iNo! ¢A Nagasaki? jTampoco! iA una humilde caja! jHienas!
(A Andrés) Por ese lunar que ensombrece el ombligo creo que eres hijo
de Cain. (A Alfredo): ¢Y ta? jAh! jHorror! El blanco de tus ojos es blanco
azabache. iCondenacion! (Le arrebata la caja): iMira lo que te han
hecho, desagraciada caja pendeja! Dos, dos brutales orificios. jAh! Y uno
es oral y el otro anal. (A ellos) iChacales! (A la caja): iPor qué les
permitiste que te ultrajaran de esa forma? (A ellos): La pobrecita no
contesta, estd agonizando. ¢Por qué malditos, por qué la han torturado
de esta manera?, é¢por qué? (114).
El trato que el viejo da a la caja, casi humanizdndola, provoca que tanto la caja como su
contenido dejen de ser sélo eso, para convertirse en todo aquello que el lector-espectador
imagine a partir del discurso del Snug.
La caja en si misma es un elemento polisémico, dado que cada uno de los personajes
se relaciona fisica y psiquicamente de forma distinta con ella, para apreciar contenidos y
efectos segun la perspectiva de cada uno ellos. Dentro de la caja coexisten significados

provenientes del imaginario de cada uno de los que miran por sus boquetes.

*  Multifocalidad
Se encuentra implicito dentro de la estructura de otros recursos, tales como el video clip,
los personajes multiples, el talk show y el hipertexto, asi como en la presentacion de
diversas perspectivas de un mismo suceso a través de los personajes y situaciones que

conforman la obra y que exponen todo lo que el dramaturgo “sabe acerca del tema”
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(Galicia, “La dramaturgia” 88). Entonces el lector-espectador y no el personaje, esta al
centro como sujeto poseedor de la multifocalidad y ante él circulan las perspectivas de los
personajes. Cada lectura implica un transitar distinto, cada lector-espectador elige y al
trazar diferentes caminos de solamente un planteamiento dramatico, surge la esencia
hipertextual de la obra.

Tienes que o de lo contrario S.A., de Gonzalez Caballero ejemplifica el uso del
recurso; el espectador tiene acceso a multiples versiones de la Isla Fénix, un lugar de
ubicacidon desconocida visitado simultdneamente a través de la imaginacion por cuatro
personajes, cada uno tiene su propia version de la isla y gracias a ellas el lector-espectador
construye en su mente una fisonomia parcial o total de ella. El vigje de los cantores, de
Hugo Salcedo, es otro ejemplo claro, ahi el espectador accede de manera hipertextual a

las diferentes perspectivas de un sélo acontecimiento, pero no asi los personajes.

e FEstructura irradiante

Deriva de los procesos de pensamiento que favorecen percepciones multidireccionales de
manera simultanea para generar una dindmica asociativa en la creacion de sentido desde
un centro u origen. Se trata de una cualidad para propiciar el proceso de la
hipertextualidad, consistente en la asimilacion de una infinita cantidad de datos
yuxtapuestos.

Dentro de la Dramaturgia el recurso facilita la proyeccién de las multiples facetas
de un elemento; el personaje, la situacién o dilema se encuentran al centro de multiples
proyecciones, entre las cuales no existe una dependencia cronoldgica, es decir, para que
suceda una no es necesario que ocurra la otra. Asi, este recuso brinda la apertura mental
del lector-espectador para sumergirlo en un abismo virtual, que favorece la posibilidad de
gue cada figura irradiada desde el origen se convierta a su vez en un nuevo origen con
nuevas irradiaciones.

Amigos o La proliferacion, de Gonzalez Caballero ejemplifica la estructura, al
mostrar diferentes facetas de Brito y Rito, un par de personajes que irradian otros Britos y

Ritos para mostrarnos las diferentes facetas de un mismo contexto.
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e Teoria del caos

Enmarca sistemas poco asimilables a las convenciones de una légica racional y que
escapan a la comprensién légica del hombre. “Esta teoria ha desestabilizado no sélo
conceptos cientificos, sino que ha impactado nuestra propia percepciéon del universo”
(Galicia, “La realidad” 19). Ya que favorecen el desarrollo de sistemas de pensamiento
susceptibles al cambio a partir de minimas alteraciones en sus condiciones iniciales, que
derivan en transformaciones completas del sistema, que se traducen en inéditas formas
de explicar y organizar la experiencia de la realidad.

Una estructura hipertextual es per se un sistema cadtico que no sélo conecta
diversos contextos a partir de la subjetividad, sino que ademds dicha conexién permite
qgue las alteraciones en alguno de sus componentes surtan efecto en el resto de la
estructura, tal como expone Ruiz Guadalajara en su articulo sobre la literatura virtual de
Borges, en el que una chica puede elegir ambos caminos de manera simultanea y cuando
por fin se inclina por uno, los efectos en el otro son irreversibles.

En Viajero sin equipaje, de Gonzalez Caballero el planteamiento de la Teoria del
Caos, es visible en las alteraciones que sufren los personajes de Raquel y el Hombre,
después de que un intruso trasgrede el sistema. Una minima alteracion incitada por un

1 . .
713 5 agente de cambio provoca grandes transformaciones en el todo.

“atractor

Los preceptos de la teoria del caos ofrecen tanto a la dramaturgia hipertextual
como a otras poéticas y tendencias escénicas, premisas poderosas para trasgredir los
elementos aristotélicos, los cuales obedecen a cierta forma unilateral de concebir la
realidad y que no corresponden del todo a las dinamicas surgidas de la interaccidon con

nuevas tecnologias y descubrimientos cientificos.

* FEltiempo
El tiempo es una convencién establecida por el ser humano, una magnitud para tener
control sobre los acontecimientos que experimenta dia a dia, sustentada principalmente

en la observacion de los fenédmenos naturales y la constante de sus ciclos. La existencia

B Un atractor es un punto hacia el que confluyen las trayectorias de algunas entidades propias de distintos
sistemas.
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humana esta supeditada a la subjetividad perceptiva y sus limitaciones impiden al
individuo el entendimiento de sistemas enmarcados por tiempos y espacios no
convencionales.

El hombre en su necesidad por otorgar orden a su experiencia de la realidad, ha
establecido un parametro lineal para asimilar sus procesos vitales, sin embargo las nuevas
tecnologias han dado acceso a otras unidades de medida que la Dramaturgia hipertextual
ha asimilado para dar pie a obras con “Un tiempo cambiante que permite la
simultaneidad, discontinuidad, multiplicidad y retrocesos; que no concibe la rigidez, sino
qgue hace malabares y, en todo caso, abre hacia la representacion del desorden y lo
inestable [...]” (Galicia, “La realidad” 20).

En cada obra de la Dramaturgia hipertextual, permea un tratamiento no
convencional del tiempo, que problematiza la secuencia lineal de inicio, desarrollo y
desenlace, “[...] puede presentarse de diferentes formas: un orden lineal de los sucesos,
dos o mas sucesos se desarrollan en paralelo, descripcidon de tramas simultaneas en orden
no lineal, ruptura del tiempo natural y creacion de un tiempo subjetivo y onirico, o saltos
adelante o atrds en el tiempo” (Sanchez, pdrr. 3). La minima anécdota toma sentido
gracias a un mayor rango de oportunidades para jugar con el tiempo.

Dos ejemplos paradigmaticos dentro de la Dramaturgia hipertextual son La
Marafia y Las Perlas de la Virgen, en las que la minima anécdota se complejiza gracias a la
alteraciones temporales. La primera nos muestra como Alfredo y Andrés viven una
aventura onirica, durante el momento en el que les disparan y caen al piso, instante que
virtualmente es alargado para tales fines. Mientras que Polo y Ross de Las perlas de la
virgen, confrontan las reglas de causa y efecto al pasar de un plano a otro para escapar de
la muerte, frenan el tiempo para huir de los efectos mortales de la disputa, aunque como

se plantea anteriormente, en el resto de los planos no escapan de las consecuencias.

e [a convencion teatral

Segun la RAE los significados de la palabra convencion tienen que ver con el acuerdo
mutuo entre dos o mds personas o entidades respecto a diversos tdpicos, asi como a las

normas derivadas de dichos acuerdos y que en lo posterior seran tacitamente aceptadas.
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Convencidén significa reglas del juego, aun sin explicitar que se trata de ellas; a cada
instante actuamos en relacién con acuerdos establecidos hace cientos y miles de afios,
que condicionan la forma como nos relacionamos con la realidad.

El teatro en si mismo es una convencién que permite al ser humano reflexionar y/o
experimentar su propia condicién a través de cddigos estéticos que afianzan su propia
identidad. “La convencidn vendria a ser un pacto aceptado en el que se establecen las
condiciones del juego. Asi un trozo de tela [...] se convierte en las aguas del mar [...]”
(Galicia, “La realidad” 20).

La Dramaturgia hipertextual a través de sus recursos, instituye convenciones que
muchas veces confrontan las establecidas por la “realidad real”; ante ello es importante
qgue la experiencia real-virtual sea orgdnica y no sélo intelectual, es decir que cuerpo y
mente participen de tal acontecimiento para poner en crisis las barreras que las propias
convenciones han definido. Esto implica una empatia respecto a hechos imposibles dentro
de la realidad real, tales como volar, estar en dos lugares al mismo tiempo, repetir una y
otra vez un mismo dilema, viajar al interior de uno mismo, o contactar a seres de otros
planos de existencia.

La dinamizacién hipertextual de todos los recursos conlleva y facilita la
virtualizacion de la realidad sobre la escena, solucidn o actualizacion que depende en

primer lugar del creador escénico y después del espectador.
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2

CREACION VIRTUAL
DE LA ESCENA



Cada vez con mas frecuencia aparecen propuestas escénicas cuyos planteamientos de
caracter virtual o imposible retan la creatividad del actor, creativos y publico en general.
Ante ello es importante explorar dichos universos ficticios no convencionales, con un
criterio menos racional y légico.

Como se ha senalado en el anterior capitulo, el arte virtual —en este caso
expresado a través del teatro y su interseccion con otras disciplinas escénicas—
problematiza intrinsecamente el orden preestablecido de la realidad, es decir aquello que
de facto es aceptado como real y verdadero.

La creacién virtual de la escena, tal como la Dramaturgia hipertextual, se vale de
recursos que dotan a sus medios creativos de cualidades virtuales para con ello activar la
dindmica desestabilizadora de lo convencional. Ademas de musica minimalista, video
mapping, iluminacion, el trabajo actoral es un medio importante para tales fines; el actor
puede trabajar lo virtual a partir de estimulos imaginarios que nutren la expresion y
significacidn fisico-vocal no convencionales. El Método AGC ofrece al actor dichos recursos
para poner en marcha a través de su mente, cuerpo y voz, cualidades virtuales sobre la
escena.

El trabajo del actor radica en el entrenamiento constante de su instrumento.
Dominar la técnica de la actuacidon implica ahondar en la complejidad humana misma,
asunto dificil, contradictorio y dependiente de los paradigmas cientificos y sociales de la
época, no soélo en la que el actor habita, sino también de aquella en la que el personaje
que interpreta, si es el caso™®, ha sido concebido.

Fernando Wagner escribe en Teoria y técnica teatral (1970), que un actor no puede
formarse Unicamente a partir de la practica, provisto del entusiasmo de subirse al
escenario y una buena figura, se necesita una técnica al igual que “En la musica [donde]
hay que aprender a escribir un canon a cuatro voces o a descifrar los enigmas del bajo
cifrado; pero una vez dominados a fondo estos conocimientos esenciales, el joven

compositor puede y debe abandonar las reglas y en posesion de una sélida base musical,

“El actor no puede ignorar los paradigmas que ya desde mitad del siglo XIX, exploraban una ficcidén no
dependiente de un texto dramdtico constituido por personajes definidos. Bertolt Brecht, Vsévolod
Meyerhold, Tadeusz Kantor y Antonin Artaud son sélo algunos ejemplos de creadores que no buscaban la
representacion de personajes realistas sobre la escena.
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buscar su propio camino a través del laberinto de la musica" (Wagner 8). En suma,
trascender lo aprendido y potenciar su libertad creativa. En el trabajo del actor este
dominio conlleva una mayor dificultad, pues él es su propio instrumento, la precision se ve
afectada tanto por la persistente adaptacion a su entorno, como por la carencia de
estandares que validen como “correctas” y “fallidas” interpretaciones del hombre y su
relacion con la realidad. El actor debe estar preparado a la variabilidad de su instrumento.

A pesar de la dificultad que implica el dominio del instrumento actoral, se han
desarrollado diversos sistemas que proponen un modelo resolutivo, pero no inamovible,
para explorar la condicion humana en sus diversas dimensiones. Es imposible establecer
una sola técnica actoral que trascienda tiempo y espacio, ya que cada nuevo modelo
actoral de formacién y desempefio profesional, obedece a determinados paradigmas
socioculturales que delimitan el estudio de la constitucion humana. Asi por ejemplo a
principios del siglo XIX, Constantin Stanislavski apoyd su sistema en las propuestas de
Sigmund Freud, y gracias al rompimiento provocado por la Segunda Guerra Mundial, Peter
Brook, Jerzy Grotowski y Tadeusz Kantor exploraron propuestas que rebasaban al
Positivismo.

El elemento fundamental para la creacion de la escena es el actor, el cual requiere
de herramientas y tacticas solidas para dar fe a través de su corporalidad y energia, no
solo de la ficcidon, sino también de aquello que conforma la esencia de lo humano y su
relacion con el universo, cuya compresion y conocimiento se encuentran supeditados a la
subjetividad de cada individuo. Tal y como lo refiere Jorge Volpi cuando plantea que lo
gue conocemos como real, es sélo una ficcion creada por nuestro cerebro para asimilar lo
verdaderamente real, aun velado a nuestra capacidad sensorial (Volpi 17).

Asi, el desarrollo de diversos modelos o sistemas de actuacion no obedecen
exclusivamente a determinado momento histérico, sino también a la variedad de
percepciones y concepciones subjetivas. Es por ello que a cada actor le es eficiente un
sistema u otro, ello depende de la coincidencia o cercania con la forma como concibe el

mundo, su sistema de valores y su sensibilidad perceptiva. Al ser una interseccion entre
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varias culturas y concepciones (como se verd mas adelante), el Método AGC facilita su

asimilacién por parte de diversos individuos.

2.1 METODO DE ACTUACION
DE ANTONIO GONZALEZ CABALLERO

En México, el multifacético y autodidacta, Antonio Gonzdalez Caballero, apoyd su modelo,
aun sin saberlo, en el hipertexto intercultural, es decir en el intercambio entre aspectos y
conocimientos tanto orientales como occidentales. Desafortunadamente, Gonzalez
Caballero no editd material para la divulgacién de su propuesta y hoy son algunos de sus
discipulos, tales como Wilfrido Momox y Gustavo Thomas, los que dan fe de las sesiones
de trabajo, en las que se fragud una metodologia para la creacidn de personajes.

Segun la Real Academia Espaiiola, un Sistema es la organizacion de diversos
componentes o factores bajo cierto conjunto de reglas o principios, para lograr
determinado objetivo. Asi, dentro de un sistema, Método se refiere a dichas reglas o
principios, los cuales se vuelven medios para lograr un fin especifico y cuya aplicacién
concede al fendmeno una progresion légica. Mientras que Técnica puntualiza la forma o
formas como se aplican dichas reglas y principios a los procesos que llevan a conseguir
dicho fin (RAE).

Entonces se puede inferir que la humanidad, como civilizacién, es un conjunto de
métodos y técnicas que dan como resultado un sistema que da sentido a la existencia
cotidiana del hombre; dichos métodos y técnicas son en principio imposiciones a los
impulsos y acciones de los individuos, pero poco a poco se asimilan como algo espontaneo
y casi natural, para propiciar el desarrollo de diversas habilidades en el ser humano.

En el campo del arte, hablar de método o técnica conlleva un conflicto constante,
ya que constrefiir el impetu creativo del artista a un sistema de reglas, contradice la
creencia generalizada respecto a que la naturaleza del arte, es la resistencia a cefiirse a un
sistema inmutable e inamovible, regulador de la experiencia de la realidad.

Pese a ello, a lo largo de la historia del teatro se encuentran diversos métodos y
técnicas de actuacion que surgen a partir de multiples necesidades creativas.

Regularmente cada artista encuentra su propio método y técnica sin necesariamente
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nombrarlo o reconocerlo como tal; es decir, que establece sus propias reglas y premisas
creativas y explora diversas formas de ponerlas en practica, hasta encontrar —con base en
un principio de prueba y error— ciertas certezas respecto a su proceso creativo, las cuales
generalmente no pueden ser explicadas o trasmitidas racionalmente.

No obstante, existen propuestas que han pugnado por la profesionalizacién del
arte del actor a partir de una sistematizacion especifica. Como ejemplo de métodos
actorales, se pueden sefialar las propuestas de Denis Diderot y Constantin Stanislavski —
una formal y otra psicolégica—, asi como las de Lee Strasberg, Vsévolod Meyerhold,
Eugenio Barba y Peter Brook, las cuales llevan a explorar las diversas posibilidades de la
creacidén actoral, a partir de premisas concretas. Ahondar en las caracteristicas de dichas
formulaciones no es tema de esta tesis, sin embargo es importante destacar que mas que
las diferencias, son relevantes las intersecciones y/o analogias con el sistema del mexicano
Antonio Gonzélez Caballero.

Gonzdlez Caballero no negaba las propuestas hechas por otros creadores, pero
consideraba importante un método que tomara en cuenta las particularidades culturales
del actor mexicano, que promoviera la apropiacion de cédigos globales y no simplemente
su imitacion.

En México hemos importado técnicas de todas partes y de todas épocas,
[...]. No creo que nuestro trabajo sea tomar integras las técnicas ni los
sistemas que nos llegan, sino conocerlos y adaptarlos para que nos
ayuden a crear y alimentar un método auténtico y propio y asi darnos un
lenguaje comun. [...] La técnica que se propone no es una negaciéon de
otras, al contrario, es una afirmacién de ellas pero reinterpretadas a
nuestra manera [mexicana] de ver el mundo y con propuestas para
volver a ser reinterpretadas (ctd en Thomas 2).
Asi, la propuesta de Gonzdlez Caballero indaga las tensiones multiculturales entre México
y el mundo, abre conexiones no sélo con diversas interpretaciones de la actuacidn, sino
también con diversas perspectivas de la realidad. Dicho intercambio repercute en la
imaginacidén y la energia vital del individuo; las cuales se ven dinamizadas a través de una

serie de detonadores o estimulantes que a manera de imdagenes transforman el
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Sentimiento/impulso, Cuerpo y Voz (ABC) del actor en las del personaje. Principio
fundamental de este método, que se explica mas adelante.

Originalmente el Método AGC persigue la idea de crear personajes que se apropien
de la realidad real a través del cuerpo del actor™; al crear un personaje sobre la escena, el
actor se sumerge en mundos ajenos al suyo, mientras que el personaje se apropia del
cuerpo y la mente del actor —que funge como una especie de médium consciente— para
hacerse presente en el mundo real.

El actor gracias a un proceso de gran concentraciéon e imaginacién virtual, se
convierte en un soporte perceptible para que el personaje haga visible lo invisible, es decir
su vida misma. El personaje se muestra a través de un cuerpo y los distintos elementos
con los que se relaciona (cddigos escénicos), para expresar perceptiblemente, aquello que
aun se resiste a ser aprendido por el hombre de manera racional y légica; quizd “la vida
del espiritu humano”, tal como lo insinda Robert H. Hethmon en Conversaciones con Lee
Strasberg (Hethmon 39).

Gonzdlez Caballero retoma principalmente de Luigi Pirandello, la idea de que el
actor se vuelve una marioneta del personaje (Lépez Ruiz 136), un medio para que éste se
muestre ante la realidad. Esta super marioneta pirandelliana, tiene una variante en el
Método AGC, y es que con todos los apoyos, no ocurre precisamente una posesiéon o
manipulacion a cargo del personaje, sino mas bien, un encuentro, una problematizacién o
virtualizacion entre la esencia del personaje y la subjetividad del actor, que exige in situ,
una actualizacion y realizacién a través del cuerpo y voz del actor.

A lo largo de poco mas de tres décadas Antonio Gonzdlez Caballero investigd y
estructurd un método para guiar el proceso actoral en la creacién de personajes, a partir
de 36 “apoyos” que relacionan al individuo con imagenes multiculturales de indole diversa
y cuyo funcionamiento es similar al de los recursos de la Dramaturgia hipertextual. Estos
apoyos son una especie de metaforas de la complejidad humana, imagenes sustraidas del

entramado multicultural de la humanidad, que sin embargo no pretenden ser la panacea

15 . o o s .z .z . . ;.

La realidad real se refiere a la asimilacion o relacion con la realidad a partir de una ldgica real, o
convencionalmente aceptada como verdadera, gracias a procesos culturales efectuados a lo largo de la
historia del hombre.
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de la creacién actoral, ni la formula secreta que garantiza la creacién efectiva del artista,
pues como el mismo Gonzélez Caballero expresa:

El arte no se puede enseiiar, es el producto de una sensibilidad, no de un
razonamiento; las escuelas de arte sirven para guiar y aconsejar
ensefiando la forma de lograr efectos, incrementar capacidades, resolver
problemas, proponer técnicas, desarrollar la imaginacion, [ayudan] a ser
diestros en el manejo de sus utiles de trabajo,... pero la realizacién
artistica pertenece exclusivamente al impulso personal y a la vocacion
qgue el artista posea. [...] El arte no puede tener féormulas, puede tener
apoyos, y en la medida en que el artista los utilice encontrara su arte (ctd
en Thomas 1).

Estos apoyos tienen como funcidn despertar en el actor impulsos para efectuar una red de
acciones y reacciones organicas, a partir de un mecanismo virtual sustentado en tres
principios basicos. Virtual en tanto que los efectos en la emocidn, el cuerpo y la voz surgen
a partir de la generacién de imagenes problematicas que sacan de centro convenciones
sociales e intimas que rigen y limitan la expresiéon del actor.

Estas imagenes ponen en crisis la forma habitual del actor de apreciar la realidad,
ya que “Los mundos virtuales son una verdadera revolucidon copernicana. Antes,
girdbamos alrededor de las imagenes, ahora vamos a girar dentro de ellas. Ya no nos
contentamos con acariciarlas con la mirada ni recorrerlas con los ojos. Las penetramos,
nos mezclamos con ellas, nos arrastran hacia sus vértigos y sus potencias” (Quéau lll). Las
imagenes no quedan estaticas en la mente del actor, se extienden y circulan por todo su
cuerpo para estimular y transformar su energia y expresién fisica-verbal, para constituir
asi la materialidad de la entidad ficticia, personajes orgdnicos con memoria emotiva
propia, tal como los concebia Gonzdalez Caballero.

Los tres principios basicos de la dinamica virtual son: imaginacion, energia, y el ABC
del actor (sentimiento, cuerpo, voz). Llaves que permiten la entrada a cada apoyo y su
universo referencial, los cuales a su vez llevan hipertextualmente a otros mundos y
universos referenciales, tal como ocurre con parte de su produccién dramaturgica. Esta
tendencia hipertextual permite que los 36 apoyos, sean un punto de partida para explorar

universos infinitos de ideas, concepciones simbdlicas y paradigmas colectivos depositados
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en la mente del actor y que pueden ser sustraidos y potenciados para la creacién de un
personaje, igual de complejo, paraddjico e incompresible que un ser humano real.

En este método el actor emprende un proceso de movilidad de su centro
ontoldgico hacia otras formas de ver el mundo, que son los personajes. Esta maleabilidad
es una aptitud desarrollada a través del entrenamiento constante ejecutado en diversos
niveles —corporal, verbal, psicolégico, antropoldgico, energético— y que deviene en el
desarrollo de herramientas abstractas y concretas, que le permiten emprender con mayor
agilidad el proceso de actualizacion de los apoyos en el personaje o ficciéon requeridos. Los
apoyos propuestos por Gonzdalez Caballero, resultan ser “instrumentos de cambios” que le
permitan al actor romper con los “esquemas estéticos que una sociedad determinada
impone al cuerpo” (Weisz 34). Asi como a los imaginarios que gobiernan su aqui y ahora
cotidiano.

Gabriel Weisz distingue a estos instrumentos de cambio como “Somatogramas”®®,
los cuales sirven para estimular estados alterados de conciencia necesarios para el
desarrollo de rituales chamanicos; dicha funcién es analoga a diferentes herramientas
utilizadas en diversos sistemas de formacién actoral. Asi por ejemplo la vivencia de

Stanislavski, en tanto estimulo de la realidad que ayudan al actor en su interpretacion, y

s . epe s .o . 17 .
las cuales Héctor Mendoza resignificé como vividura™, son una especie de somatogramas,

16 Gabriel Weisz retoma el concepto somagrama identificado por Gertrude Stein para desarrollar la idea de
“somatograma”. El término de Stein sirvid para nombrar ciertos “instrumentos de cambio” respecto a la
descripcion del cuerpo femenino como un elemento mas alld de la apariencia fisica enmarcada en
determinados canones de belleza. “Para nosotros somagrama se convierte en “somatograma”, o sea, un
instrumento para detectar los distintos fendmenos por los que atraviesa el cuerpo [...] es un dispositivo para
romper con los esquemas estéticos que una sociedad determinada imponen sobre su cuerpo” (Weisz 34).
Estos agentes de cambio pueden ser fisicos o metafisicos y llevar al individuo a una especie de trance o
estado alterado de conciencia; un ejemplo fisico es el peyote, cuyo consumo ayuda a los rituales
chamanicos.

Y Héctor Mendoza en una entrevista realizada por Alejandro Toledo hace mencién respecto a que el
concepto vivencia dentro del Sistema Stanislavski refiere a tres cosas distintas, “[...] la experiencia vivida, [...]
la verdad con que el actor interpreta; y [...] una apariencia de realidad” (Mendoza, parr. 5). Segun la misma
entrevista para Mendoza era importante diferenciar dichos puntos, y para ello utilizé el término vividura
para designar “[...] algo construido por el actor para los medios escénicos: experimentar algo para tenerlo
como punto de partida para la actuacién” (Mendoza, parr. 5). Asi el concepto utilizado en este contexto, es
resultado de la reinterpretacién de lo planteado por Stanislavski desde la perspectiva del maestro mexicano.
El origen del termino se remite al trabajo de Américo Castro, fildlogo e historiador de origen espafiol, quien
lo propuso para aludir a “[...] las estructuras vitales propias de cada comunidad histérica [...]” (Areya 9). Y
mas aun a la forma particular como cada individuo vive dichas estructuras. Agradezco a la Dra. Martha Toriz
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como lo son también, las canciones tradicionales utilizadas por Brook, los ejercicios
psicoenergéticos de Grotowski o Barba, los estimulos derivados de la teoria tonal de José

Solé o los “apoyos imaginativos” de Gonzalez Caballero.

2.2 PRINCIPIOS BASICOS DEL METODO

El principal instrumento con el que cuenta el actor para la construccion del personaje, asi
como de la ficcidon que lo contiene, es él mismo. Asi, el Método de Gonzalez Caballero
provee de ejercicios y recursos —o apoyos— para el desarrollo de la imaginacidén, la energia
y el ABC del actor, cualidades indispensables para la creacion de un personaje real o
virtual. La relacion dindmica entre estas dos cualidades estimulan la transformacién del
cuerpo, la voz y el sentir del actor, en otro distinto.

Tal planteamiento resulta en si mismo virtual, ya que propone que dos sujetos
habiten simultaneamente un mismo cuerpo, nocién de caracter imposible atribuido a
sucesos sobrenaturales o ajenos a la cultura occidental, tales como los rituales Vudu. Sin
embargo, en tanto virtual, esta idea supone un problema para el actor, que resolvera
subjetivamente con ayuda de los apoyos del Método AGC.

La disposicion corporal, la concentracion y la respiracidn son vitales a lo largo de
todo el proceso, ya que apoyan el inicio y el fin de una dindmica de cambio (de actor a
personaje y viceversa), al regular el estado general del individuo y predisponerlo a ser
afectado por los apoyos y restablecer su condicidn original, una vez que ha culminado la

creacion del personaje o ficcion.

2.2.1 Imaginacién

La imaginacién es una cualidad inherente al ser humano, relacionada con la memoria, la
percepcidon y el pensamiento creativo. Imaginar es un acontecer mental que precede no
solo a la creacion de universos personales de caracter intimo, sino que también ayuda a la

adaptacion del individuo a su entorno. La imaginacion “ [...] es necesaria para capacitarnos

por hacer notar oportunamente que el término vividura fue propuesto por el maestro Héctor Mendoza a
partir de su reinterpretacion de Stanislavski.
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a reconocer las cosas en el mundo como familiares, a dar por sentados ciertos rasgos del
mundo que necesitamos dar por sentados y depender de ellos si queremos cumplir
nuestras funciones ordinarias” (Warnock 8). Imaginar no solamente ayuda al hombre a
escapar de la realidad para sumergirse en mundos fantdsticos y subjetivos, sino que
también le permite la adaptacion a aquello mismo de lo que se desea escapar: la realidad.

La paradoja implicita de la imaginacidon permite al hombre tanto la evasidén de la
realidad, como la asimilacién e invencién de la misma y es que: “[...] la manera como nos
escapamos de lo real descubre netamente nuestra realidad intima. Un ser privado de la
funcidn de lo irreal es un ser tan neurético como el hombre privado de la funcién de lo
real. Puede decirse que un desorden en la funcién de lo irreal repercute en la funcién de

III

lo real” (Bachelard 16). Por ejemplo, un actor que ejecuta trazo, texto y movimiento pero
gue carece de una imaginacidon audaz que dé sentido a ello, es tan insulso como un actor
sumergido en los mundos imaginarios pero desatento con aspectos técnicos.

Sobre las cualidades de la imaginacion hay diferentes perspectivas, pues mientras
para Jean Paul Sartre en su Fenomenologia de lo imaginario, se trata de una conciencia
capaz de evocar a un ausente real o inexistente a partir de un saber o de una percepcion,
para Gaston Bachelard es “la facultad de deformar las imagenes suministradas por la
percepcidon y sobre todo la capacidad de librarnos de las imagenes primeras, de cambiar
las imagenes. [Pues] Si no hay cambio de imagenes, unidn inesperada de imdagenes, no hay
imaginacién, [...]. Si una imagen presente no hace pensar en una imagen ausente [...] no
hay imaginacién” (Bachelard 9). Estas propuestas ayudan a reconocer que mas que
diferencias, hay gran concordancia respecto a la evocaciéon en idea de un ausente, es
decir, que imaginar corresponde a la capacidad de evocar mentalmente algo no presente
materialmente. Ahora bien, mientras que para Sartre puede referirse a algo captado por
lo sensorial o por el pensamiento sin referentes perceptuales, para Bachelard es la
deformacién de las imagenes generadas por la percepcidn para propiciar la apertura del
psiquismo humano.

Imaginar es uno de los caminos intrinsecos del ser humano, un proceso que ocurre

dia a dia de forma espontdnea y que permea cada una de sus actividades. En el arte la
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imaginacién se manifiesta en cada uno de los pensamientos creativos involucrados
durante el proceso edificador del artefacto estético, cuya expresion varia segun las
cualidades de la materia prima utilizada. Asi, el arte no es simplemente la imitacién o
copia de la realidad, se trata mas bien de una interpretacion subjetiva de algin aspecto de
la realidad expresado a través de diversos soportes materiales. Dicha interpretacién
subjetiva es lo que hace a todo el arte entrar dentro de la categoria de lo virtual, tal como
lo expresa Pierre Lévy. La cualidad virtual innata del arte busca ser llevada al limite por el
Realismo virtual, utilizando para ello la imaginacién no convencional del actor, es decir
aquella que deforma las percepciones y que evoca lo inexistente.

La imaginacion detona lo virtual, al mismo tiempo que lo virtual permite la
exploracion y produccion de imaginarios, por encima de las convenciones de lo real. Se
trata de una relacién constante que abre nuevos senderos de pensamiento que permiten
nuevas exploraciones y aplicaciones de los lenguajes del arte, posible gracias a la cualidad
creativa de la imaginacion.

El teatro estd fundamentado en la imaginacion, “La obra, y sus partes, son la
invencion, el producto de la imaginacién del autor, un todo hecho del s/ considerado en
diversos momentos y de circunstancias dadas, creadas por aquél. El Arte es un producto
de la imaginaciodn [...]. La finalidad de un actor debe ser emplear su técnica para convertir
la obra en una realidad teatral. Y en este proceso la imaginacién juega, con mucho, la
parte mas considerable” (Stanislavski 47). Tomando en cuenta que la imaginacion abarca
tanto al pensamiento creativo como la percepcién y la memoria.

Sin embargo, es importante diferenciar en ella, entre los mecanismos mentales en
un nivel cotidiano, y las implicaciones mas elaboradas de lo virtual. Para ello, hay que
recordar que lo virtual es ante todo una problematizacién mental de la realidad, o de lo
gue nosotros creemos que es la realidad, e implica una trasgresion de las nociones
personales sobre ella para explorar nuevos senderos de conciencia. La imaginacion en su
cualidad creativa, es un vector poderoso de la virtualizacion de la memoria, la percepcion
e incluso de ella misma, como si se tratara de un espejo frente a otro espejo. La

imaginacién creativa abastece la virtualizacién pero no es la virtualizacién en si, ya que
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ésta no sélo se vale de la asimilacidon y deformacion del mundo a través de imdagenes sino
también del pensamiento.

Saber que tanto la percepcién como la memoria estdn reguladas por la
subjetividad de las ideas, permite liberar a la imaginacion de ataduras de lo real como
preestablecido y potenciarla hacia nuevos caminos, del “esto es asi” al “qué pasaria si esto
fuera asi”, justo para propiciar la aparicion de nuevas imagenes, tal como identifica
Bachelard que deberia ser la imaginacién: un constante fluir de imagenes nunca fijo que
lleven a su vez a nuevas imagenes, que hacen pensar al individuo en ausentes reales o
virtuales. La nocién de Bachelard permite suponer que este libre fluir de imagenes es
posible gracias a la intervencidn de simultaneas problematizaciones o virtualizaciones que
traen consigo nuevas imdagenes y nuevas virtualizaciones.

La imaginacion del actor tiene que funcionar de manera similar a la del nifio
durante el juego, es decir de una forma espontanea que hace efecto inmediato sobre la
realidad. Cuando el nifio imagina que es un bombero, la imagen se vuelve accién a pesar
de no contar con el coche de bombero, la escalera de bombero o el traje de bombero; el
nifio transforma la realidad a partir de materializar imagenes con la ayuda de su cuerpo y
su voz, hace aparecer lo inexistente creyendo en ellas, superando asi las limitaciones de
tiempo y espacio. Ademas tiene la facilidad de entrar y salir del juego, sabe que es él y
sabe que es un bombero, las dos ideas convergen para hacer surgir a un bombero ficticio
sumamente verdadero. Esta capacidad se debe principalmente al poco peso que ejercen
las convenciones de lo real sobre su imaginacion, muy arraigadas ya en el joven actor.

Ante ello, la imaginacién es uno de los instrumentos mas valiosos para el trabajo
del actor, gracias a ella los movimientos y sonidos preconcebidos para un personaje
resultan animados, dejando de lado el trabajo mecanico para trasladarse al trabajo
organico. El actor para lograr la expresién autentica, “[...] debe creer en lo que piensa y
hace en la escena. Una gran cantidad de trabajo rutinario consiste meramente en
encontrar sustitutos a esa fe y creencia. Pero cuando el actor puede realmente creer,
cuando se permite pensar, cuando su imaginacion funciona de verdad, no necesita de

clichés ni de férmulas preconcebidas [...]” (Hetmon 59). Lograr la conviccién de habitar la
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ficcibn desde otro como si se tratara de otra vida real, representa corromper
convenciones cotidianas y ello requiere de alicientes que detonen la imaginacion para
crear realidades alternas a la realidad real del actor.

Para lograrlo, es importante la disposicion para recuperar la capacidad imaginativa,
“[...] idéntica a la capacidad de apartarnos de nuestras situaciones reales, y considerar las
situaciones que no son reales” (Warnock 341). El actor necesita desarrollar la capacidad
de apartarse de su situacion real para conducirse y conducir al espectador a la ficcidon en
sus diferentes estilos y discursos. Asi al imaginar que es Hamlet se convertird en Hamlet
de inmediato sin dejar de ser él; la idea de Hamlet se hace presente en su cuerpo gracias a
su imaginacion, su pensamiento y comportamiento tienen que ser congruentes con la idea
de Hamlet para con ello edificar el universo de ficcion planteado por William Shakespeare
y reconfigurado por determinado director y/o equipo creativo.

El término actuacidén virtual se refiere entonces, al trabajo actoral sustentado en la
creacién de imagenes logicamente imposibles, que problematizan la imaginacion del actor
para estimular modificaciones emocionales, corporales y vocales que dan pie a la creacién
organica de la ficcidn. Dichas imagenes no existen por si solas en el mundo perceptible,
sino que necesitan un soporte fisico, en este caso el cuerpo del actor, para manifestarse,
no como originalmente surgieron en la imaginaciéon del actor, sino ya actualizadas por las
cualidades y limitaciones de la interfaz. Asi la fuente primordial de la actuacién virtual, es
una imaginacién dispuesta a imaginar lo imposible.

El uso de la imaginacidn creativa se potencia ain mas dentro del Realismo virtual,
ya que desde el planteamiento dramaturgico se trazan senderos cuasi infinitos, que “[...]
hace[n] surgir una de esas flores maniqueas que confunden los colores del bien y del mal,
que trasgreden las leyes mas constantes de los valores humanos. [..] [Y que]
Saboredndolas se tiene la impresién de que la imaginacién es una de las fuerzas de la
audacia humana [...] [de las que] se recibe un dinamismo innovador” (Bachelard 15). Sélo
una imaginacion lo suficientemente liberada de las convenciones de lo real, puede
concebir en su cuerpo un viaje constante que vulnera tiempo y espacio —tal como sucede

con Polo y Ros en Las Perlas de la virgen o con Andrés y Alfredo en La Marafia— para al
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mismo tiempo hacerlo presente en el escenario ante el espectador, el cual gracias a sus
neuronas espejo’® se adentra al mismo abismo trasgresor.

La imaginacién cumple entonces un papel elemental para la virtualizacién de Ia
realidad durante la escenificacion. No se trata de la vida frente a un espejo, sino mas bien
de un espejo (personaje-ficcidon) frente a otro espejo (actor-real), hecho que genera un
abismo de significados, un enigma dispuesto a ser resuelto desde las mas diversas
perspectivas. El Realismo virtual no sélo deviene de una relacidn virtual-real del texto
hipertextual, sino que también propone dicha relacidon sobre la escena, en la cual no se
busca le representacion de la realidad, sino la presentacién de una virtualizacién de la
realidad. Todo un reto para la habilidad imaginativa del actor.

Asi, el Método AGC se muestra como una alternativa de gran potencial para el
desarrollo de la capacidad imaginativa del actor, a partir de imagenes especificas que
ademads de nutrir la creatividad, propician el autoconocimiento y la posterior creacién de
personajes y/o ficciones. El sistema compuesto por 36 apoyos —como los nombrd su
creador—, sintetiza la complejidad humana, tal como él la concebia, en cuatro segmentos:
Caracter, personalidad, inconsciente e ideales.

El mecanismo es similar al planteado por Constantin Stanislavski con el uso de las
circunstancias dadas, las vividuras o la memoria emotiva®, estrategias que estimulan “[...]

una serie continuada de imagenes, algo como la cinta de una pelicula; y en tanto que

18 Las neuronas espejo son un tipo de neuronas que se activan al ver a un humano o animal realizando una
accion que el individuo ha realizado con anterioridad o que creen con posibilidades de realizar. Al activarse
es como si él mismo estuviera realizando la accién, se trata de un mecanismo similar al del encuentro con un
espejo. Segun Jorge Volpi estas neuronas con las que contamos no sélo se activan cuando vemos a alguien
comer un helado o patear una pelota sino cuando imaginamos que alguien patea la pelota o come el helado.
La existencia de estas neuronas explican por qué la lectura de una novela o la asistencia a una obra de teatro
provocan el efecto de identificacion. Entonces “El inmenso poder de la ficcién deriva en la activacion de las
neuronas espejo —y de ellas se desprende una idea todavia mds amplia y generosa, la humanidad” (Volpi
115). Entonces estas neuronas espejo nos ayudan a considerar al otro como un analogo a mi, lo cual permite
los procesos de socializacién.

19 . . . . . . .

Stanislavski estructuré un sistema que permite al actor generar pensamientos y emociones verdaderas
sobre la escena, a partir de valerse de diferentes medios, tales como el recuerdo de experiencias personales,
mejor conocida como la memoria emotiva, o el estimulo de la imaginacion a partir de referentes ajenos a la
experiencia del actor, pero si propias de su contexto sociocultural, identificadas como vivencias y que el
mexicano Héctor Mendoza reinterpreté como vividuras. Otra herramienta importante en el Sistema
Stanislavski es la definicidn de las circunstancias que rodean al personaje en cada momento, para que ello
estimule las reacciones del actor.
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estemos actuando creativamente, esta pelicula deberd proyectarse dentro de nosotros
mismos, en la pantalla de nuestra vision interna, haciendo vivas las circunstancias en
medio de las cuales nos movemos. [...] estas imagenes internas, crean una disposicion de
animo correlativa, despiertan emociones que nos mantienen siempre dentro de los limites
de la obra” (Stanislavski 55). Ahora bien, las imagenes que Stanislavski propone al actor,
son sobre todo circunstanciales y reales, y enriquecen el conflicto planteado por la ficcion.

Estas circunstancias pueden abarcar, segun los propios ejemplos planteados en Un
actor se prepara, desde imaginar la estancia nocturna dentro de casa, hasta ser un arbol
en un prado; a partir de lo cual el individuo imagina las acciones propias de tales
circunstancias y las materializa sin rebasar la logica real de las circunstancia dadas.

Por el contrario, el Sistema AGC induce a romper con la légica real, pues la mayoria
de los apoyos suponen una problematizacion que pone en crisis los limites de
convenciones reales. El trabajo imaginativo dentro de esta propuesta, consiste en la
encarnacién y animacion de la imagen en el interior y el exterior del actor, propiciando la
transformacién de la energia, el cuerpo y la voz, lo cual a su vez traera una avalancha de
nuevas imagenes para repetir indefinidamente el proceso.

Las imagenes detonadas por los apoyos no se quedan en la mente sino que habitan
cuerpo, voz y pensamiento, gracias a la imaginacién viajan por el interior y el exterior del
actor-personaje y propician la alteracidon energética que a su vez deriva en modificaciones
corporales y vocales. Ademas genera nuevas imagenes que a su vez producen reacciones
psico-corporales, para repetir el proceso hasta el momento de la interrupcién de la
ficcién.

Los apoyos suscitan conexiones entre los cuatro aspectos de la complejidad
humana (Caracter, Personalidad, Inconsciente e ldeales) fundamentales para Gonzalez
Caballero, y concepciones multiculturales que amplian los senderos creativos del actor.
Dichas conexiones, pueden traducirse en una especie de mapa hipertextual anclado en la
imaginacién del actor, en el que cada apoyo o punto de referencia es un ente
arborescente, una fuente de infinitas posibilidades.

Las transformacion y problematizacidon constante del individuo en el personaje da pie a la
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transformacién del espacio-tiempo a partir de su resignificacion desde la identidad vy
conflictos del personaje. Por ejemplo el apoyo Laberinto emocional, plantea imaginar un
laberinto de algun material, quizd espinas de un rosal, en alguna parte especifica del
cuerpo, para provocar un efecto interno que a su vez influencie la relacién con el espacio
real fisico.

Lo anterior remite al planteamiento hecho por Phillippe Quéau en Lo virtual:
Virtudes y vértigos, respecto a que las imagenes virtuales no son exclusivamente
imagenes, sino que tienen una complejidad prismatica para configurar mundos. Son
inagotables y hay que explorarlas como imdgenes y también como ideas, ya que remontan
de forma tangible y material hasta las ideas que las engendran (Quéau 11). Asi,
inagotables, cada uno de los apoyos detonan una serie de imagenes virtuales que
engendran el mundo de la ficcidn a través del pensamiento, la energia, el cuerpo y la voz
del actor, dando con ello una solucién tangible a la problematizacidn inicial.

La imaginacién del actor es vital para la creacién de la ficcidn, ya que permite creer
en la existencia del personaje en la realidad fisica, a través de la transformacién de su
energia, cuerpo y voz del actor en la energia, cuerpo y voz del personaje. Esta es la
herramienta mas poderosa, tal como menciona Gustavo Thomas:

La imaginacidén es un poderoso utensilio de nuestra humanidad y su base
es la creatividad, la imaginacién es innata a la creatividad; el método
encamina esa imaginacion a lograr objetivos creativos definidos, en el
caso del método completo, un personaje completo como se le exigiria al
actor de teatro, cine y television actual; en el caso de cada apoyo
técnico, la imaginacién creativa es el medio de descubrir emociones,
profundidades, atmésferas, mascaras, etcétera (Entr. Ham).

Gracias a ella, el actor imagina lo imposible y edifica una ficciéon que cisma la constitucion

de lo real para que surja la duda sobre naturaleza de la escena: ficcidn o realidad.

2.2.2 Energia

La Real Academia de la Lengua Espanola define energia como “Eficacia, poder, virtud para

obrar” y como “Capacidad para realizar un trabajo” (RAE). Sin embargo su aplicacion varia
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segun el drea de conocimiento, lo que lo hace un concepto polisémico resultado de una
larga evolucion que ha dejado rastro en distinto campos de conocimiento.

Antes de la década de 1850, la <<energia>> no existia como
concepto practico dentro de la ciencia, pero después se convirtio en
el concepto fundamental. Sin embargo, la palabra <<energia>> se
habia incorporado al idioma inglés en el siglo dieciséis, con unos
significados aproximados de <<poder de expresién>>, y
posteriormente como <<poder de actividad>>. Originalmente la
palabra se deriva del término aristotélico energeia , que significa
realidad/actividad; este término a su vez se deriva del griego en que
significa <<en>> (indicando situacién u ocupacidn) y ergon, que
significa <<trabajo>>. Actualmente, la palabra <<energia>> tiene un
caracter mas bien esquizoide, ya que para los cientificos significa
algo técnico y cuantificable, pero posee también toda una variedad
de significados metafdricos en la sociedad en general (Brown 76).

Lo ecléctico del concepto, mas que confundir o menospreciar su alcance, deja ver que la
energia es algo presente en cada suceso del universo y acontecer del hombre.

Para algunos, “[...] la energia <<es un concepto abstracto inventado por los fisicos
en el siglo XIX para describir cuantitativamente una amplia variedad de fendmenos
naturales>>" (David Rose ctd en Smil 15). Y es por ello inevitable el uso del término en
otros campos de estudio o contextos culturales.

Aun sin ser nombrada como tal, la idea de una fuerza de accion vital permeaba
“Desde las primeras civilizaciones y en las antiguas doctrinas orientales se planteaba la
participacién de la energia en los procesos vitales; asi, en la India se hablaba de la “fuerza
vital”, o prafia de los alimentos y su relacidn con la vida” (Pefia 13). Entonces desde esta
perspectiva, la energia en cualquiera de sus acepciones y formas, tiene que ver
intrinsecamente con los procesos vitales del universo y, por ende, del ser humano.

Asi mismo, “La energia parece ser simplemente un concepto contable abstracto,
como el dinero, que cuantifica la cantidad de movimiento que podria ser producido por un
sistema concreto. [...]. Sin embargo, segun la fisica, la energia es quizas la propiedad mds
fundamental del universo. La energia es la Unica constante que se mantiene invariable
cuando se produce cualquier cambio” (Brown 86). Dicha contradiccion —ser a la vez un

concepto abstracto y una cualidad constante de todo el universo— la emparenta con lo
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virtual, pues la predispone a un sinnumero de actualizaciones o transformaciones, visibles
a través de la materia y todas sus cualidades.

Su abstraccidn, la convierte asi, en una nocidn virtual con multiples resoluciones,
segun el campo de estudio o contexto cultural al que se suscriba. Entonces, en las artes
escénicas y mas en especifico en el trabajo actoral, la energia cobra diversos sentidos y
tratamientos, aunque esencialmente se refiera a la capacidad y disposicién del actor a la
accién y la reaccién. Se trata de una fuerza vital que permite el desarrollo de las
actividades propias de un organismo. El ciclo de la energia es infinito, pues sélo una
porcion de ella permite acciones que generan otras energias y asi sucesivamente y cuando
no es utilizada, no desaparece sino que permanece en potencia.

En el teatro se encuentra en cada elemento, en cada detalle y accién. Yoshi Oida,
en Un actor a la deriva, habla de una energia que el hombre comparte con el resto del
universo y que lo une a él. Esa energia no es percibida en si misma, sino a través de
acciones o soportes cuyas caracteristicas varian segun los imaginarios de las diversas
culturas. En otra perspectiva, Marco de Marinis en relacién con la propuesta de Jerzy
Grotowski, refiere que la energia no tiene que ver tanto con el esfuerzo muscular, sino con
la vitalidad, “Cuando Grotowski y Richards [Thomas] hablan de energia se refieren a la
calidad [...], no a la cantidad. Se refieren continuamente a la transformacion de cierto tipo
de energia, mas sutil, mas liviana. Estas diferentes calidades de energia se localizan de
manera distinta en el cuerpo” (De Marinis 79). Y son producidas por las vibraciones de
ciertos cantos que se dirigen al interior del individuo actuante, para activar un centro
energético que provee de vitalidad a todo el organismo.

Por su parte Luis de Tavira dentro de Dramaturgia del Bailarin, identifica dicha
vitalidad como una consecuencia de la voluntad, un impulso corporal propio de nuestra
genética, y la cual también se presenta ante un mundo que esta en la mente del actor, o
de cualquier individuo, que “inventa, construye, organiza y desea” (ctd en Cardona 103).
Entonces la voluntad, traducible en vitalidad y por lo tanto en energia, estd presente tanto

en lo que sucede con el cuerpo como la mente del actor.
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El Método AGC posiciona a la energia como un aspecto fundamental del trabajo actoral y
resuelve que es una especie de fuerza que impulsa la activacién del ABC —sentimiento,
cuerpo, voz— del actor. Dicha fuerza esta presente en cada apoyo y se virtualiza, a través
de la imaginacidn, en distintas posibilidades. Por ejemplo, puede ser un elemento —agua,
tierra, aire, fuego— que entra por la planta de los pies e invade el interior del individuo,
pero también un hilo invisible que conecta una parte del cuerpo con la misma planta de
los pies para modificar la forma de caminar. En este contexto, la energia puede traducirse
en muchas cosas, lo Unico que es constante es que impulsa la transformacién mental,
corporal y verbal del individuo para crear la ficcién, pues tal como refiere Gustavo Thomas
en una entrevista inédita, la energia brindada por los apoyos debe hacerse materia y
cuerpo para poder existir sobre la escena (Entr. Ham).

Al igual que la imaginacién, la energia del actor tiende a la transformacién a partir
de los 36 apoyos o detonadores que conforman el método. Wilfrido Momox, alumno
cercano de Gonzdlez Caballero durante sus ultimos anos de investigacion practica y
promotor de su propuesta, menciona en sus clases que los apoyos son energia pura con
efecto sobre otra energia, la del actor, para generar con ello la ficcion.

Al ser una cualidad inherente a la materia en si misma y con predisposicidén
permanente a la transformacidn, la energia es un recurso vital para el trabajo del actor, y
su adecuado tratamiento estimula acciones y reacciones orgdnicas. Asi, siguiendo el
principio de la “Conservacion de la energia”, los apoyos de Gonzalez Caballero, tal como lo
concibe Momox, son cumulos de energia que al entrar en contacto con la imaginacién del
actor se transforman en “sentimiento, cuerpo y voz” de la ficcidn, es decir en otra energia.

La complejidad de la energia, dada por su maleabilidad y su universalidad, la
vuelven una cualidad que requiere de gran dominio técnico por parte del actor, que le
permite encontrar siempre nuevas posibilidades de transformaciéon. Para logar dicho
objetivo es necesario poseer un conjunto de herramientas de cambio, “somatogramas” o
“apoyos” que lleven al actor a transformar su energia real en la energia virtual de la

escena.
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La estructura hipertextual del Método AGC lleva a la dinamizacién de la energia y la
imaginacion del actor a partir de los planteamientos diversos —contenidos en cada apoyo-,
los cuales modifican su cuerpo y voz para hacer perceptible el mundo de la ficcién, pues
como expresa en una entrevista Gustavo Thomas: “La practica de los apoyos hace que
descubramos los poderes fisicos de la sensacidn energética, tan simple como el ejercicio
basico de pisadas [...] de los elementos: no es pisar y actuar que pisas, es pisar el elemento
y sentirlo, sentir su textura, su cuerpo y ser fiel al impulso. Si se midieran
electromagnéticamente los cambios corporales cuando se trabajan los apoyos del método
descubririamos que hay cambios fisicos concretos, la energia es fisica” (Entr. Ham).

Los apoyos son un medio abstracto, un conjunto de detonadores virtuales
cargados de una energia colectiva —quiza igual de abstracta—. Estos detonadores no estdn
dados en su totalidad, sino que estan sometidos a la subjetividad imaginativa del actor
para después volverse impulso. Este impulso es espontdneo, y trae consigo nuevas
imagenes que seran traducidas en nuevos impulsos materializados en el cuerpo del actor,
no en una simulacidon del movimiento, sino en una experiencia del movimiento.

Entonces, el trabajo del actor —constante y permanente— debe incluir el desarrollo
de la habilidad dinamizadora de la energia, en tanto concepto abstracto y polisémico. Esta
meta es dificil de alcanzar ya que la energia se transforma conforme el individuo transita
su vida. Segln Tavira “La tarea del bailarin/actor es propiciar la peripecia mental y
dinamica del personaje. Articular los estimulos no las reacciones. Estas nacen libres cada
noche. Cuando se plantea muy bien la relacién entre estimulo y estimulo se potencia la
energia creadora del bailarin/actor”(ctd en Cardona 105). Asi, pese a las dificultades, la
propuesta metodoldgica de Gonzalez Caballero ofrece una guia para la articulacion de
dichos estimulos, la cual contempla la constante modificacién subjetiva del actor, que
deviene en el desarrollo de una técnica creativa particular para cada individuo que la
utiliza.

El trabajo de la energia en el Método AGC es un proceso ciclico indispensable, los

apoyos ofrecen en forma de imagenes, esa fuerza vital inicial que transformara mental y
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fisicamente al actor. Dichos cambios traen consigo nuevas imagenes para repetir el

proceso y crear con ello las acciones que consoliden la ficcidn sobre la escena.

Subjetivacion de los

Interaccion de los

Transformacion

FICCION. Accién y

36 apoyos o apoyos con la interna y externa a reaccién organica
somatogramas. energiayla través de imagenes segun la l4gica de la
imaginacion del detonadas por los ficcion.
Imaginacion actor. apoyos.
Creacidén de sentido
ABC del actor ABC del personaje cultura
N N N
v v v
~ 7

Imagen 4. Dindmica de la energia en la creacidn actoral a través del Método AGC

Creada ex profeso para esta tesis

2.2.3 AB Cdel actor. La libertad del impulso

En cualquier disciplina o area de conocimiento, hablar de un ABC es conocer los preceptos
basicos en torno a su practica o proceso; es la comprensién fundamental que permite
profundizar en la materia. Dentro del Método AGC, una vez ubicadas la imaginacion y la
energia propias del actuante, éstas ponen en marcha a cada uno de los apoyos, y los
efectos de la dinamica se ven reflejados en un orden ABC, donde “A” es un impulso
interior —puede tratarse de un sentimiento, una emocién o una sensacion—, “B” es la
disposicion del cuerpo al impulso interno y “C” la emisidn o ausencia de voz, resultado
tanto del impulso interno como de la reaccién provocada en todo el cuerpo.

Durante el proceso, tal principio es enunciado como “Sentimiento, cuerpo, voz” y
recuerda al actor que antes de ejecutar cualquier accion o elocucién verbal, debe surgir un
impulso interno que no conviene juzgar, y que es producido gracias al trabajo con cada
uno de los 36 apoyos. El ABC no es privativo del personaje creado a partir del Método

AGC, sino un proceso organico en el acontecer del individuo, todo ser humano acciona por
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una necesidad interna, un impulso que se expresa de una u otra forma a través de cuerpo.
Asi el actor cuenta con su propio ABC, el cual difiere del ABC del personaje.

El ejercicio para afianzar el principio, consiste en el reconocimiento de los impulsos
del actor, para después expresarlos libremente con el cuerpo y la voz a partir de un texto
previamente memorizado. La exploracién se desarrolla con los ojos cerrados, ello para
propiciar la confianza de la libre expresién y mermar el miedo al ridiculo. Conforme el
proceso avanza, el individuo sentird confianza para abrir los ojos.

Una vez que el actor esté familiarizado con su propio ABC, es mas facil que
concientice el ABC del personaje, surgido del trabajo con cada uno de los apoyos. El
trabajo actoral a partir de este principio, permite un accionar auténtico, fiel al impulso
espontaneo y no a las convenciones reales del deber ser, propias del actor y no del
personaje. Sin embargo esa fidelidad al impulso debe ser gestionada con responsabilidad
por parte de actor, con el fin de no lastimarse y de no lastimar a sus comparieros.

Como ya se menciond, el Método de actuacion de Antonio Gonzdlez Caballero
propone el tratamiento del personaje a partir de una analisis de cuatro partes sustanciales
conformadoras de lo humano: El cardcter, la personalidad, el inconsciente y los ideales. El
proceso esta dividido en seis mddulos, a través de los cuales, se busca paralelamente, el
autoconocimiento del actor y la creaciéon del personaje a partir de dinamizar la
imaginacién y la energia a partir de treinta y seis apoyos o instrumentos de cambio.

Los apoyos desarrollados por Gonzalez Caballero son abstracciones metaféricas de
la cultura, el acontecer cotidiano y el imaginario del individuo, las cuales tienden a la
interaccidon para dar pie a algo completamente nuevo, a una entidad virtual que no
pertenece a la realidad real pero necesita de ella para hacerse presente. Cada una de
estas metaforas son abstraidas de la realidad y a través de la imaginacion, traducidas en
energia para generar el punto A del ABC del actor y con ello la transformacion del cuerpo,

punto B, y voz, punto C, del actor en las propias de la entidad virtual® o personaje.

2% Jamaré identidad virtual al personaje surgido a partir de la técnica AGC, en tanto que no se trata de una
imitacion o mimesis de la complejidad humana real, traducida en caracteristicas fisicas y psiquicas
representadas sobre la escena, sino de una creacidn surgida a partir de la interaccidén entre las metaforas
abstraidas de una realidad artistica determinada.
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3

ETAPAS DEL METODO AGC



El Método planteado por Gonzalez Caballero para la creacion de personajes, funciona de
manera similar a la dramaturgia hipertextual, dado que el mecanismo real-virtual, radica
en la interconexién entre los treinta y seis apoyos estimulados por la imaginacién y la
energia del actor.

Gonzdlez Caballero creé una partitura que metaforiza la condicion humana,
conformada por seis mddulos o etapas, a través de los cuales estan distribuidos los apoyos
y que puede ilustrarse en la tabla contenida en los anexos (Anexo |). Cada apoyo infiere
estimulos distintos que influyen en la transformacidon del actor para la creacién del
personaje. Ahora bien, si el actor permanece arraigado fuertemente a convenciones de lo
real, las posibilidades que los apoyos ofrezcan serdn minimas, ya que la fuerza virtual de
cada uno de ellos —para la construccion de personajes y/o ficciones— radica en la
subjetividad creativa del actor.

Ademads de ser un sistema para la construccién de personajes, la propuesta de
Gonzdlez Caballero da pauta al actor para romper convenciones anquilosadas que lo han
llevado a condicionar y limitar su expresidon corporal, vocal y emocional, el fluir de su
energia e imaginacidn que le restringen el acceso a diversas y nuevas expresiones de la
condicion humana. Asi el entrenamiento a través de los treinta y seis apoyos dota al
individuo de una capacidad imaginativa mas aguda, capaz de imaginar lo imposible para
estimular una modificacidon orgdnica de su aqui y ahora, a partir de su emocién, cuerpo y
voz, es decir, el ABC del actor.

Cada vez que el actor acciona, a través de su imaginacién virtual, un apoyo, se
suscita una reaccidon en cadena en el ABC —sentimiento, cuerpo, voz—, lo cual a su vez
estimula la detonacién del siguiente apoyo; el mecanismo se repite hasta activar el total
de los apoyos requeridos, siendo la disposicion fisica-energética del actor y su bagaje
cultural y vivencial lo que hacen distinto cada proceso de creacion.

La imaginacion del actor emprende conexiones hipertextuales entre los treinta y
seis apoyos y los referentes multiculturales sobre los que estan sustentados, para dar pie
a una virtualizacion del entorno real del actor, es decir, una problematizacion de lo real

gue da pauta a la ficcidn, a través de la mente y cuerpo del actor. El actor estimulado por
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los apoyos se transforma en un medio para la expresion de la ficcién en el mundo fisico, a
través del actor, el personaje y/o ficcion interviene en la realidad y efimeramente
transforma tiempo y espacios reales.

Gracias a ejercicios tutelados por un guia, el actor domina cada uno de los apoyos
para estimular concentracidon e imaginacién y con ello también desarrolla una técnica
propia, derivada de la particular forma de abordar lo propuesto por Gonzalez Caballero.
Los apoyos son imagenes-problema que sintetizan las caracteristicas de los personajes
concebidos por los autores, son metafdricamente capsulas que explotan y se expanden
virtualmente en el interior del actor para la construccién organica de la ficcién.

Actor y personajes se encuentran y problematizan —virtualizan— entre si, para
poder construir un hibrido, al que puede reconocerse como <<Cuerpo dramatico
especifico>>. Estos cuerpos dramaticos especificos no son ni los personajes del autor
fielmente reproducidos en la escena, ni el actor en lugar del personaje utilizando vivencias
personales, sino una problematizacién de ambas entidades. Para lograr el estado de un
cuerpo dramatico especifico, el actor debe acrecentar la cualidad virtual de su habilidad
creativa, a partir de fortalecer su imaginacidn, concentracion y la maleabilidad expresiva
de su cuerpo y su voz.

Se trata de una experiencia de frontera engendrada en el cuerpo del actor, a partir
del encuentro entre su universo interno y cualidades fisicas particulares, con la identidad
del personaje creado por el autor y/o el planteamiento ficticio. Ahora bien, la propuesta
metodolégica de Gonzdlez Caballero, no se limita a la creacién de personajes propios del
paradigma del siglo XX —al que se encontraba adscrito su creador—, sino que la
maleabilidad de los apoyos facilita al actor del siglo XXI traspasar sus propias convenciones
y limitaciones expresivas, para la construccién de cuerpos dramaticos especificos mas

sas .. 21
cercanos a propuestas performaticas y/o liminales.

21 . -~ . e . T
Es decir a propuestas escénicas donde la intencién no es la de mostrar una realidad ficticia, sino la de

efectuar acciones estéticas con fines éticos, no desde un personaje sino desde una persona real; se alejan de
convenciones tradicionales de lo teatral, de la representacién de un texto previamente creado para
configurarse “[..] como escrituras escénicas y performativas experimentales, asociadas a procesos de
investigacion, en los bordes de lo teatral, explorando estrategias de las artes visuales y dentro de la tradicion
del arte independiente [...]” (Diéguez 18). lleana Diéguez, investigadora cubana radicada en México, en
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El proceso virtual en el cuerpo del actor comienza cuando éste imagina cada apoyo como
un dinamo de energia exterior, perfectamente detallado con cualidades particulares del
personaje o de la accion performatica. Después introduce dicha energia en su organismo
de forma ascendente desde la planta de los pies. Cada apoyo es diferente, por ello los
efectos en el ABC varian de uno a otro. Asi la propuesta de Antonio Gonzalez Caballero no
solo estd conformada por los treinta y seis apoyos, sino también por todo aquello —
imagenes, conceptos, nociones, emociones, sensaciones, historias, premisas...— que cada
uno de éstos evoca, de tal forma que la dinamica actoral es mas parecida a un mapa
hipertextual (Imagen 5, pag. 80) problematico en continuo movimiento. La particularidad
de cada apoyo, asi como el marco referencial al que estd anclado, dotan a la creacion
actoral de sutilezas sobre la complejidad humana, para hacerla diferente de otras
creaciones.

Los treinta y seis apoyos son asimilados a lo largo de seis mdédulos; para explorarlos
uno por uno y el sexto para fortalecer la forma particular de utilizarlos, con la ayuda de
textos de William Shakespeare, base fundamental del trabajo de Antonio Gonzalez
Caballero. Cada médulo es resultado de una investigacién practica y tedrica que le
permitié relacionar aspectos de diversas culturas, las cuales proporcionan al actor
cumulos de informacidn que se conectan en redes hipertextuales hacia otros campos
semanticos, para la creacién de la ficcion.

Dichas conexiones no son légicas ni racionales, sino que suceden aleatoria e
irracionalmente a partir de estimular el ABC; las reacciones suscitadas son incorporadas o
desechadas segun las necesidades, sensibilidad y disposicion actorales. Esas nuevas
reacciones pueden conectar directamente a un apoyo distinto, ya que el proceso para
detonar un apoyo puede traer implicitas ciertas imagenes que coinciden con el contenido
referencial de otro; por ejemplo, la activaciéon del elemento define implicitamente si la

expresion del individuo es introvertida o extrovertida, pero trabajar dicha expresion como

Escenarios liminales, expone ampliamente ejemplos de propuestas escénicas que considera un “[..]
territorio no teatral, no considerado por la estética tradicional: a gestos simbdlicos que ponen en la esfera
publica deseos colectivos y construyen de otras maneras su politicidad” (Diéguez 18).
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un apoyo independiente, consolida ciertas sutilezas que fortalecen la creaciéon del
personaje y por ende la de la ficcién misma.

Los seis modulos (Base, Naturalismo, Realismo, Inconsciente, Ideales y
Shakespeare) conforman un modelo planteado por Gonzalez Caballero sobre la
complejidad humana a partir de la exploracién del temperamento, el cardcter, la
personalidad, el inconsciente y los ideales, asi como el estudio de obras dramaticas de
autores que reflejan dichos aspectos de lo humano.

Dicho proceso de aprendizaje no sdlo dota al actor de habilidades y estrategias
creativas, sino que favorece su desarrollo humano a partir de un trabajo paralelo de
autoconocimiento. Asi cada apoyo requiere un estudio especifico que muestre la rica
aportacién cultural a la creacion actoral, sin embargo el objetivo de esta tesis es presentar
una aproximacion con el fin de vislumbrar la rigueza referencial de cada apoyo, asi como
una tabla que da cuenta de forma sintética de los contenidos en su totalidad.

En los siguientes capitulos se estudiara cada uno de los apoyos que forman el
Método AGC, en relacién con el médulo o etapa al que pertenecen, ello sera a partir de la
descripcion recopilada por Gustavo Thomas —tanto en su plataforma digital®® como en una
versidn impresa—, el registro personal de las clases con Wilfrido Momox, las entrevistas
realizadas a estos y a Daniel Leriche —los tres discipulos de AGC en épocas distintas—, asi
como la investigacién sobre los referentes de cada apoyo, la reflexion sobre la relacion

real-virtual en sus planteamientos y los efectos producidos en el ABC.

22 . . . .

Gustavo Thomas gestiona un blog por internet en torno a la propuesta del artista mexicano que lleva por
nombre “El Método de actuacion de A. Gonzdlez Caballero” y que puede encontrarse en la siguiente
direccion electroénica. http://agcmetodo.blogspot.mx.
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Imagen 5. llustracion de un sistema hipertextual o rizomatico
Se trata de una estructura descentralizada, en la que cada punto estd provisto de su propia complejidad, que
nutre la consistencia del todo. <https://proyectointegrall.wordpress.com/category/uncategorized/>

3.1 Primer Méddulo
Introduccién/ Base

Durante el primer modulo o etapa, el actor, antes de comenzar la exploracién de los
apoyos, y con la ayuda de un texto elegido y memorizado como soliloquio, debe entender
y practicar el mecanismo del ABC a partir de la premisa clave sobre el fluir libre de la
imaginacién y la energia, asi como la no represién del impulso que de ello deviene. El ABC,
como se estudié en el capitulo anterior, es una premisa clave que rige tanto el trabajo de
cada apoyo, como la creacidn actoral durante la ficcién.

Una vez familiarizado con el mecanismo ABC, el actor, inicia el trabajo con los
primeros seis apoyos, los cuales abordan aspectos ineludibles del ser humano, rasgos
biolégicos que posee, incluso desde el vientre materno y que no son modificados, aunque
si influenciados, por los condicionamientos culturales tanto del entorno familiar como del
social. Seglin Gustavo Pittaluga dichas cualidades bioldgicas pueden ser agrupadas bajo el
concepto de temperamento y condicidon la reaccidn fisioldgica del individuo ante la

dinamica familiar y social a la que pertenece por nacimiento (Pittaluga 39).
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Asi, los primeros seis apoyos constituyen la parte mas primitiva o basica del ser humano y
son explorados con la ayuda del ya mencionado texto memorizado, ello debido a que

durante esta primera etapa no se aborda a ningln autor dramatico particular.

12 PISADA

El primer apoyo del primer médulo, la pisada, afirma que la creacién del personaje con el
Método AGC inicia por la planta de los pies, no sélo porque la energia utilizada para la
activacion de todos los apoyos es introducida imaginariamente por ellas, sino también
porque mantiene una fuerte relacion con el sentido de identidad del ser humano. Los pies
sostienen al individuo sobre un territorio geografico delimitado por un contexto
especifico, lo que infiere que el desarrollo del individuo estd supeditado a un marco
cultural determinado, que le da sentido de pertenencia a un grupo.

Entonces cuando el individuo se mueve hacia otros territorios, su identidad es
influenciada por factores culturales distintos, sin correr el riesgo de ser remplazada por
completo. Asi, la influencia de la movilidad territorial en la construccion de dicha
identidad es metaforizada en el Método AGC en la importancia de la planta de los pies,
abstraccion que deber ser tomada en cuenta para el uso del apoyo. Segun informacion de
Wilfrido Momox, la Pisada fue el ultimo apoyo incorporado por Gonzalez Caballero a su
propuesta, y considerd que ésta bastaba para modificar la organicidad del actor en la del
personaje.

Las siete mil terminaciones nerviosas que componen las plantas de los pies,
develan la importancia del sistema nervioso, desarrollado en el feto desde la etapa
embrionaria, a partir de la tercera semana de gestacién y antes que cualquier otro
sistema. Los nervios conectan a todo el organismo y permiten la percepcion del entorno,
al transportar —a través de los neurotransmisores— bidireccionalmente informacion entre
el cerebro y el exterior.

El funcionamiento del apoyo consiste en imaginar una conexidn invisible o virtual,
entre la planta de los pies y una parte especifica del cuerpo, ya sea interna o externa, lo
cual propicia un movimiento del ABC del actor; como resultado el cuerpo se organiza de

forma distinta para accionar en tiempo y espacio reales. El personaje surgird como un ser
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nuevo, como un bebé que recién reconoce sus nervios para organizar su cuerpo segun la
conexioén elegida. Con ello el actor crea una forma de caminar nueva y organica.

Suscitar primero, la conexién imaginaria entre las plantas de los pies y una parte
del cuerpo y después estimular con ello la expresién emocional, corporal y verbal, infiere
tanto una virtualizacion como una actualizacion. Lo virtual sucede al imaginar la conexion
invisible, y lo actual justo cuando esa imagen se resuelve materialmente en la expresion
corporal y verbal del actor. Conforme se fortalece la prdactica y los personajes se
complejizan, la cualidad virtual de las conexiones puede aumentar hasta el punto de que
ésta ya no ocurra solamente entre dos partes fisicas —la planta de los pies y el rifién o las
ufas—, sino también entre una fisica y otra abstracta; es decir entre la planta de los pies 'y
algun valor o sentimiento. Por ejemplo para crear al personaje de ELLA de E/ Plop o Cémo
escapar de la niebla, de Gonzdalez Caballero, se puede conectar la planta de los pies con el
anhelo o la ensofiacién; ello dara una pisada Unica que lo diferencia de otros personajes.

El apoyo Pisada tiene su origen en la reflexologia, practica curativa alternativa que
plantea que cada uno de los puntos de los pies estdn conectados con alguna parte del
cuerpo y que la estimulacion de dichos puntos provocan cambios benéficos al organismo.
Ahora bien, el apoyo no busca identificar todos los puntos, sino imaginar como estos
despliegan entre si una red de gran sensibilidad, capaz de conectarse con el resto del
cuerpo.

La Antigua Grecia, Egipto, China, India y Mesoamérica reconocian que la
estimulacién de puntos en las plantas de los pies favorece el bienestar energético y fisico
de los individuos. En Egipto como parte del proceso de momificacién éstas eran extirpadas
para que el alma fuera liberada y viajara a un plano mas alla de lo terrenal, lo cual refiere
gue las plantas de los pies conectan al individuo al suelo, a lo terrenal y por ello “Los pies
son microsistemas donde se halla reflejado todo el cuerpo a través de zonas
representativas, las cuales estan, ademas conectadas por via venosa, nerviosa o por
canales de circulacién energética, segun la Medicina Tradicional (MCHT)” (Marchelli 7). Si

se piensa al propio cuerpo humano en funcién de sus microsistemas, se puede inferir que
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representa una estructura fractal. Asi los pies representan un microsistema idéntico al
organismo humano en general.

Ahora bien, mientras la reflexologia aprovecha la conexion nerviosa y/o energética
entre los puntos de las plantas de los pies —reconocidos como areas reflejas (Imagen 5,
pag. 83)— y los érganos internos y externos, para propiciar un estado saludable del
individuo, el Método AGC aprovecha estd relacién para la organizacién del cuerpo vy la
forma de pisar en el espacio. La pisada viene a ser una especie de conexidn entre el
aspecto bioldgico del individuo y el contexto sociocultural en el que estd inmerso, relacion
que conlleva a la confirmacién de su propia identidad. Empezar la creacion de un
personaje por la planta de los pies, es descubrir su caminar, la base de su identidad, sus
raices genéticas y culturales, asi este caminar no debe ser imitado de la realidad real, sino
creada especificamente para tal o cual personaje, dado que cada individuo camina de
forma distinta. La pisada da al actor un semblante, una actitud organica distinta a
cualquiera.

Otro referente fundamental tomado por Antonio Gonzdlez Caballero para la
conformacion de este apoyo es el Cédice Boturini o Tira de la Peregrinacion (Imagen 7,
pag. 84), que muestra las huellas del transitar migratorio de los mexicas. Las marcas en el
suelo son asi, de acuerdo a la reflexién creativa de Gonzalez Caballero, una metafora de la
huella en la idiosincrasia del grupo; los alcances de dicho planteamiento se dimensionan al
concientizar la influencia que cada territorio ejerce sobre los grupos sociales y las

estructuras culturales que dan sentido al dia a dia.

87



Cabez
Cerebr

Pituitaria
Cuello

Senos frontales frontales

Tiroides ——— =

Ojos =
Qido
Corazon
Pulmones
HBombro Columna ombro
razo .—-—L_,____- Esofago razo
Vesicula Biliar Plexo Solar
Higado Gl. Adrenales Bazo
Rifones
Colon Estomago Pancreas
Intestino delgado Colon
Ovario Ureteros Owvario
Cad Utero
ageia Vejiga Urinaria Cadera
Vahwula lleocecal Prostata
R odilla Testiculos Rodilla
Apéndice Area P élvica

Nervio Ciatico

Planta derecha Planta izquierda

Imagen 6. Zonas reflejas
Dichas zonas indican terminaciones nerviosas que comunican con diferentes partes del
cuerpo a través de neurotransmisores eléctricos y quimicos. Tomada de
<http://salud.bioetica.org/images/reflex7.gif>
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22 ELEMENTO

El elemento, segundo apoyo del mddulo primero, es una energia vital preponderante en el
individuo, que rige su comportamiento en cada aspecto de su vida. El desarrollo del apoyo
estd respaldado en la teoria griega de los cuatro elementos como raiz de todas las cosas;
Segun la cual todos los individuos estan formados por fuego, tierra, agua y aire, siendo
solo una de estas y sus cualidades (Imagen 8), lo que y rige preponderadamente el
proceder del individuo.

La idea primordial del apoyo, es que la naturaleza se manifiesta en esos cuatro
elementos, y al combinarse generan una infinita gama de materiales —tantos como la
imaginacion del actor lo permita— y posibilidades sobre las que el actor puede trabajar
para estimular su energia vital.

El mecanismo virtual para la activaciéon de este elemento, consiste en imaginar la
creacién detallada del elemento a trabajar, puede ser simple (agua, tierra, fuego, aire) o
compuesto (lava, lodo, metal, polvo, nube); después el actor lo coloca, imaginariamente,
en el piso y se para sobre él para introducir la energia a través de la planta de los pies.
Virtualmente, la energia del elemento se funde con el torrente sanguineo y energético del
actor para con ello estimular su organismo en pro de la creacién del personaje o cuerpo
dramatico especifico.

Cada elemento tiene cualidades generales, las cuales se complejizan a partir de
especificidades que el actor otorga gracias a su imaginacién. Asi por ejemplo, simple agua
puede particularizarse en “agua contaminada por desechos nucleares” o “agua pura de

III

manantial” o una combinacion entre agua vy tierra tal como “fango de una selva tropical”.
Las particularidades pueden ser tan abstractas o extranas como la imaginacion del
individuo lo permita, pero lo importante es que ello deviene en caracteristicas
determinadas del personaje o del cuerpo dramatico especifico. Incluso el mismo
personaje puede ser trabajado con distintos elementos o variaciones de éste, por ejemplo

Tres en Josafat de Gonzdlez Caballero, permite explorar dicha posibilidad. La obra

presenta a un mismo personaje fragmentado en tres, cada uno es una versién o matiz de
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diferentes etapas de una misma vida; los actores que interpreten a este personaje pueden
utilizar una variacién de un mismo elemento, por ejemplo, lava en diferentes estados:
petrificada, estable y en erupcion.

Conforme el actor fortalece su imaginacién virtual®®, podréa detallar cada vez més
su elemento, sin olvidar que cada uno de los cuatro naturales base (fuego, tierra, agua y
aire) infiere cualidades especificas de la materia, las cuales fueron estudiadas por
Empédocles, Tales de Mileto, Anaximenes y Aristételes; este ultimo aseveré que cada
elementos contaba con dos cualidades especificas, cada una de las cuales era compartida

con otro (Imagen 8); Y que bien podria servir cuando el actor los combina entre si.

caliente huimedo

Imagen 8. Cualidades de los elementos propios

seco PIEDRA f[‘fO de la taxonomia primitiva. Tomada de
<http://miclasedequimical.blogspot.mx/2013/09

/teoria-atomica-v-modelos-atomicos.html>

El planteamiento de los cuatro elementos estd presente en varias culturas, ya que
como refieren los hermanos Gernot y Hartmut B6hme, ninguna de ellas pudo escapar de
la interpretacion de la relacién del hombre con la Naturaleza, a partir de estas cuatro
columnas que también refieren los cuatro estadios de la materia, asi como cuatro
cualidades derivadas de su interaccion: cdlido, hiumedo, seco y frio (Bohme 15). El primero
en desarrollar el concepto fue Empédocles, a partir de entonces se ha vuelto un espacio
donde naturaleza y cultura se interceptan para dar sentido a la existencia del hombre, asi

“La frase <<condcete a ti mismo>>, implica que ese auto reconocerse Unicamente puede

2 Enel capitulo anterior se estudié a la imaginacidn como una cualidad inherente al ser humano, necesaria
en diferentes momentos de su acontecer diario, y de acuerdo a lo cual puede diferenciarse la imaginacién
util pata recordar y la requerida para la creacién artistica. Asi, la imaginacion virtual alude al proceso en el
que el individuo genera imagenes imposibles que problematizan las convenciones que conforman el orden
establecido de lo real.
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lograrse mediante un rodeo por lo otro distinto de si mismo. [Y] Eso otro son aqui los
elementos; no como espejos a histdricos, sino como medios histdricos, [...] en donde las
culturas han intentado deletrear su relacidon con la Naturaleza y su propia naturaleza”
(Bohme 19). Los elementos son artefactos histéricos surgidos del encuentro entre
naturaleza y Cultura, realidad y ficcién, que propician experiencias de conocimiento,
reconocimiento y creacion.
Seguln esta misma teoria, todo ser humano estda conformado por los cuatro elementos,
cada uno de ellos en diversas proporciones y variacién de fuerza, y dichas variaciones
influirdn en sus rasgos de caracter.

Gonzdlez Caballero con base en sus varias reflexiones y estudios, definié las

siguientes caracteristicas para cada uno de los cuatro elementos:

Fuego. Los individuos en los que el elemento fuego es superior, son extrovertidos,
diligentes, comunicativos, creativos, con iniciativa, expresivos, hiperactivos, directos,
inquietos, apasionados, explosivos, seductores, sensuales, sexuales, entusiastas,
idealistas, libres, temperamentales, irresponsables, enérgicos, vigorosos, dinamicos, con
fuerza de voluntad, es de cardcter masculino y considera a la creatividad como un
santuario del ser.

Tierra. En los que predomina el elemento tierra son centrados, estables, sensatos,
organizados, testarudos, inamovibles, fuertes, tenaces, firmes, dominantes, misticos,
entregados, présperos, convencionales, dogmaticos, rigidos, protectores, meticulosos,
pacientes, cuidadosos, constantes, fieles, de caracter femenino y valora al cuerpo como
templo o santuario del ser.

Agua. Aquellos en los que el elemento dominante es el agua, son apacibles, tranquilos,
maleables, sofiadores, inspiran confianza, confiados, emocionales, dependientes,
instintivos, misteriosos, compasivos, fantasiosos, hipersensibles, apegados, vulnerables,
sentimentales, dispuestos a ayudar, necesitan el cobijo de los demds. Es un elemento de
caracter femenino cuyo templo es el inconsciente.

Aire. Los individuos aire son liberales, indecisos, ilimitados, aventureros, alegres,

cambiantes, activos, incontrolables, inspirados, imaginativos, distraidos, briosos,
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investigadores, gallardos, organizados, curiosos, superficiales, interesados, sabios, frescos,
comunicativos, espontaneos. Es un elemento de caracter masculino y su templo es la
imaginacion.

Las caracteristicas antes enunciadas mas que someter el manejo de la energia del
elemento, ayudan al actor a fortalecer las caracteristicas del personaje, identificadas en

un analisis previo al proceso creativo.

32 ZONA EMOCIONAL

El tercer apoyo consiste en imaginar la division virtual del cuerpo en siete zonas; cerebral,
cuello, emocional, visceral, sexual, piernas y la séptima, que se localiza abstractamente en
una zona sublime fuera del individuo mismo. Estas zonas rigen el acontecer emocional del
individuo y una de ellas —reconocida como Zona central— se sobrepone a las demas para
influenciarlas.

Las emociones son respuestas neurofisioldgicas complejas de los seres humanos
ante diferentes situaciones —tanto internas como externas— que se presentan dia a dia y
qgue derivan en acciones correspondientes que forjan la conducta cotidiana. Las
emociones tienen relacién dialéctica con el pensamiento y accién, pues se influencian
mutuamente.

Las emociones son inherentes al ser humano, lo “[...] preparan para la accién. Su
activacion pretende una respuesta inmediata y adaptativa a situaciones diversas, ya sea
por inesperadas, dolorosas, peligrosas, etcétera. Esta preparacion para la accidon depende
de cada persona. Las funciones mas relevantes que tienen las emociones son: adaptativa,

II'

motivadora, informativa y social” (Redorta 37). Por ello son fundamentales para el trabajo
actoral, ya que dotan de contenido y sentido a la accion.

El enfoque tradicional estipula que el actor tiene que generar emociones para
acompafar la accién y para lograrlo hay varios caminos; por ejemplo, segin las premisas
stanislavskianas se puede recurrir a recuerdos personales del actor para lograr la

expresion de los sintomas de las emociones propias de los personajes, dado que éstas en

si no pueden ser reproducidas en tanto que son respuestas espontaneas que varian de
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persona a persona. A decir del maestro German Castillo el trabajo del actor no consiste en
reproducir emociones sino en generar estimulos que las susciten para con ello accionar
organicamente.

En palabras de Daniel Leriche, Gonzalez Caballero propiciaba que el actor disefara
la memoria emotiva del personaje, en lugar de utilizar sus emociones personales, para
accionar respecto a los personajes y no respecto a convenciones o prejuicios actorales.
Entonces, para generar las emociones y favorecer la organicidad de su expresion, la
energia del elemento se concentra en la zona central elegida —segun un analisis previo—vy
el encuentro entre ambas influird la expresidn emocional a través del ABC.

Estas zonas (Imagen 9) tienen su origen en la teoria de los Chakras de culturas
orientales (Imagen 10), los cuales son una especie de centros energéticos que regulan de
acuerdo a sus particularidades, el acontecer del organismo. Las siete zonas se encuentran
distribuidas en el cuerpo de la siguiente manera: tres zonas claras, tres zonas en conflicto

y una séptima. Cada individuo tiene una zona central particular.
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Imagen 9. Zonas emocionales
Esquema realizada con base en la publicada en el primer libro
sobre la propuesta de Gonzalez Caballero, editado por Gustavo
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Imagen 10. Distribucién de Chakras
Imagen tomada de <http://despertando.com.ar/wp-
content/uploads/2015/03/Chakras-y-6rganos-pequefio.jpg >

Zonas claras. Expresion directa a partir del principio ABC.

1° Zona cerebral. Localizada en toda la cabeza, desde la coronilla hasta la barbilla;
simbolizada por el color azul.

2° Zona sentimental. Ubicada de las claviculas a los pezones y simbolizada por el color
amarillo.

3° Zona sexual. Ubicada en la zona genital interna y externa, delimitada por las ingles y

vello pubico, abarca también el ano y perineo; el color rojo la simboliza.

Zonas de conflicto. Expresion de forma indirecta o conflictiva
4° Zona cuello. Es fluctuante entre la cerebral y principios de la sentimental,
continuamente esta en conflicto entre sus emociones y sus pensamientos. El color que la

simboliza es el verde.
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5° Zona visceral. Localizada entre las fronteras de la sentimental y la sexual, esta en
conflicto constante entre sus sentimientos e impulsos sexuales, lo cual lo lleva
continuamente a expresarse de forma violenta. Su color simbdlico es el naranja.

6° Zona piernas. Esta dividida en tres niveles: A, va de la altura de las ingles, incluyendo los
gluteos, hasta arriba de las rodillas; B, conformado unicamente por las rodillas, incluidas
las corvas; C, de la parte inferior a las rodillas hasta la punta de los pies. El color que la

simboliza es el morado y tiende a la depresién.

Zona especial. Séptima zona

7° Zona. Se ubica encima de la coronilla y lleva la energia del individuo a un nivel
contemplativo fuera de si mismo, eleva a lo sublime las emociones del individuo.

Las emociones son reacciones del cuerpo ante diferentes circunstancias, son
espontaneas y auténticas. Segun el Método AGC, todos los individuos tienen activos los
siete puntos, pero sélo uno central, que regula dominantemente el fluir emocional del
individuo y determina rasgos de caracter expresados a través de las emociones, esto
quiere decir que aunque todos los individuos padezcamos enojo o alegria, su
manifestacion sera de formas diversas.

El apoyo se activa al imaginar cdmo la energia del elemento, sube desde la planta
de los pies y se concentra en alguna de las siete zonas emocionales. Para la Zona piernas,
la energia llega a cualquiera de las tres subzonas que la componen, para la Zona
sentimental la energia llega hasta el pecho; si la zona a trabajar es la séptima, la energia es

irradiada por encima de la coronilla y busca ascender mas alla de lo terrenal.

42 EDAD

Este apoyo también divide el cuerpo en ocho partes, y cada una de ellas regula de forma
distinta y organica, la corporalidad del actor de acuerdo a la edad del personaje. La edad
es una medida para identificar las etapas en las que estd dividida la vida de los
organismos. En el ser humano es calculada en afios, y los puntos de inicio y fin son el
nacimiento y la muerte. Segun el planteamiento de Gonzdlez Caballero, el ser humano

tiene diferentes centros motores del movimiento correspondientes a su edad.
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Gustavo Thomas en su libro sobre el Método AGC, menciona cdmo Eugenio Barba en

24ar] cita a Jerzy Grotowski sobre el manejo [...] en el teatro

Hacia un Teatro Pobre
‘laboratorio” de las edades fisicas, con la simple propuesta de que, segun la edad, se
transfiere el centro de movimiento fisico a diferentes partes del cuerpo” (Thomas 63). Ello
sugiere que dicho planteamiento fue clave para el desarrollo y concreciéon del apoyo
desde la perspectiva de Gonzalez Caballero, lo que revela simultaneamente la importancia
para el trabajo de su propuesta, los descubrimientos y planteamientos de otros creadores,
lo cual refuerza la cualidad hipertextual de su método.

El desarrollo de este apoyo, segun lo refieren Thomas y Momox, consta de tres
segmentos fundamentales: edad cronoldgica, edad clinica y edad mental. Estas se suman
y promedian para poder determinar el centro motor que regird el movimiento corporal
del individuo, dentro de la ficcion. EIl Método AGC seinala que la edad cronoldgica es
medida por los afios cumplidos desde el nacimiento; la edad mental tiene que ver con la
edad de la que se concibe y siente el individuo en su interior, a partir de la cual se
comporta y que puede o no corresponder con su edad cronoldgica. Finalmente la edad
clinica se relaciona con alteraciones fisicas provocadas por alguna enfermedad o
accidente, que deterioran la edad cronolégica.

A lo largo de su vida el hombre transita por ocho centros motores, tal como lo

describe Gustavo Thomas en su libro. Cada centro tiene su razén de ser, segun las

caracteristicas propias de cada edad.

1) De 0 a 3 afios/Indeterminado: No hay un centro motor fisico determinado, la energia
fluye sin direccion dentro del organismo; el individuo no puede sostenerse por si mismo,
ya que carece de un apoyo corporal especifico y por tanto su fuerza se encuentra

dispersa.

24 . / . . . . s
Libro compuesto por articulos o apartados escritos por el mismo Grotowski en colaboracién con otros
autores, entre los que destaca Eugenio Barba.
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2) De 4 a 7 afios/ Rodillas: Durante la infancia el centro motor fisico son las rodillas, el
cuerpo se moverd a partir de ellas y tomando en cuenta la pisada y elemento de cada
sujeto.

3) De 7 a 14 afios/Caderas: El centro motor fisico se localiza en las caderas. Tiene gran
relacion con el despertar sexual y con acontecimientos tales como la primera
menstruacién y la primera eyaculacion.

4) De 15 a 21 afios/Hombros: Durante la adolescencia el individuo sufre varias
transformaciones fisicas, las hormonas provocan un notable crecimiento corporal
evidente en la parte superior del torso, el desarrollo de los senos en las mujeres y
ensanchamiento de la espalda en los hombres. Estos cambios traen consigo una
resistencia que lleva la fuerza motora a los hombros como punto previo al pecho.

5) De 22 a 35 afios/Pecho: En la juventud el centro motor que rige la corporalidad del
individuo, es el tronco y mds en especifico el pecho. Ello probablemente se deba a una
mayor madurez sexual que permite una mayor seguridad para mostrarse ante el grupo,
tomando en cuenta que es la mejor etapa para la procreacion, biolégicamente hablando.
6) De 36 a 50 afios/Cabeza: La madurez mental de esta edad, se ve reflejada en el
asentamiento del centro motor en la cabeza. En general el comportamiento es mas
estable y racional.

7) De 51 a 65 afios/Espalda: Posterior a la cuspide de la madurez deviene la vejez, los
cuerpos se debilitan y el control del movimiento recae en la espalda, en un sentido
“descendente”.

8) Mas de 65 afios/ Piernas: Ya en la ancianidad el individuo controla su movimiento desde
las piernas, pero contrario a la infancia, aqui la energia va en descenso y se ancla en la

parte posterior de las piernas.
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Imagen 11. Representacidn grafica de las diferentes edades de un ser humano.
Tomada de <http://www.fotosimagenes.org>
Asi supongamos que un personaje tiene una edad cronolégica de 30 afios, una clinica de
40 y una mental de 60, la suma de las tres da 130 y dividida entre tres da como resultado
43.3, asi su centro motor estara localizado en la cabeza. Una vez realizada la operacién el
actor concentra su atencion en dirigir el ABC desde la cabeza, ésta se adelanta al resto del
cuerpo para poder preparar y supervisar cada movimiento.

El actor no sélo puede crear un personaje que mantenga durante toda la ficcién un
mismo centro motor, sino que también puede desarrollar uno que transite por distintas
edades; por lo tanto el actor activara diversos centros motores en distinto momento de la
obra. También puede ser que diferentes actores trabajen a un mismo personaje en
diferentes momentos de su vida, y a pesar de que el elemento sea el mismo, la diferencia
la hard el centro motor activo. Un ejemplo puede ser nuevamente Tres en Josafat, de
Gonzdlez Caballero, en la que el personaje principal estad fragmentado para encontrarse

consigo mismo.

52 SENTIDO

Los sentidos forman parte del sistema nervioso del ser humano; gracias a ellos percibe el
mundo, ya que proporcionan informacion al cerebro para codificarla y dar sentido a la
experiencia de la realidad. Cientificamente el ser humano cuenta con mas de cinco

sentidos a través de los cuales recibe la informacién de su entorno -tales como, la
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8 sin embargo, la

intuicion®, la propiocepcion®, la nocicepcion®’ o la termocepcion—2
vista, el oido, el olfato, gusto y el tacto han mantenido su preponderancia como medios
para percibir la realidad. Todos condicionados por convenciones socioculturales.

La propuesta de Antonio Gonzdlez Caballero plantea agudizar —a partir de la
imaginacién virtual- cada uno de los cinco sentidos para ampliar el rango perceptivo e
identificar cudl de ellos es el mas poderoso en el individuo, ello con el fin de cambiar el
sentido preponderante de acuerdo a las cualidades de un personaje especifico. Segun
Wilfrido Momox, citado por Thomas, el trabajo de los sentidos pone atencién en la forma
en cdmo el individuo (actor o personaje) percibe y concibe el mundo, ya que “Cualquiera
de los cinco, incluso el sexto [sentido], nos determina [...] de los demas, es decir, el gusto
capta la vida por sabores, la vista por imagenes, el olfato por olores; esto se percibe de
manera inconsciente, no de manera consciente” (Thomas 61). Asi, el actor debe
experimentar la realidad desde las cinco tendencias de percepcién planteadas por este
apoyo y lograr, efimeramente, que uno de los sentidos se sobreponga a los otros.

El proceso para detonar este apoyo consiste en imaginar cémo cada uno de los
6rganos sensoriales se vuelve mas poderoso y a partir de ello es posible concentrar la
atencién no sélo en una fuente de informacion, sino en el mayor nimero posible de
manera simultdnea. A través de ejercicios de sensibilizacién, el actor puede llegar a
escuchar poco mas de treinta sonidos simultaneos, captar un gran numero de imagenes
de forma inmediata, diferenciar los sabores y olores mds parecidos o reconocer diversas

formas y texturas en poco tiempo.

62 INTROVERSION/ EXTROVERSION

Es la expresion del ABC hacia el exterior o el interior del individuo y esta sustentado
primordialmente en la teoria de los Tipos psicoldgicos (Imagen 13) de Carl Gustav Jung, la
cual establece la existencia de ocho a dieciséis posibilidades de experimentar la realidad y

comportamiento, develadas a través de determinadas actitudes y tendencias psicoldgicas.

% Mejor conocida como el sexto sentido.

*® Se refiere a la propia conciencia corporal.

“Esla percepcion a través del dolor en piel, articulaciones y érganos internos.

% Tiene gue ver con sentir la temperatura corporal, es decir exceso o ausencia de calor.
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Dichas posibilidades se originan de la combinatoria entre dos versiones fundamentales de
la expresion —consciente e inconsciente— de la psique de los individuos; una se expresa y
experimenta la realidad hacia el interior de él, y la otra lo hace hacia el exterior; la
inclinacién hacia una u otra, define su personalidad, actitudes y posturas antes la vida.

Jung atribuye a la conciencia del hombre cuatro funciones: pensamiento, intuicion,
sentimiento y percepcidn; las cuales se relacionan con el planteamiento de los cuatro
elementos. Asi, de la misma forma como la preponderancia de uno de los cuatro
elementos diferencia al individuo del resto, también predomina en él una de estas
cualidades expresivas, que indican el tipo personalidad que le es propia: introvertida o
extrovertida. Segin René Le Senne, se tipifica a los individuos en una u otra tendencia de
acuerdo al tipo de estimulos a los que responde su organismo, es decir, a estimulos del
exterior, entorno- contexto o a estimulos del interior, recuerdos-pensamientos.

Cada tipo psicoldgico cuenta con caracteristicas distintas, mientras el extrovertido
proyecta su energia al exterior, tiende a ser mds social y accesible —con una mayor
cantidad de amigos, con gusto por la variedad y la accion y su necesidad de estimulacidn
es continua—, el introvertido obtiene la energia de su yo interior para estimular ideas y
motivaciones, —se preocupa de sus propios pensamientos y emociones, muestra con
mayor facilidad empatia y a pesar de tener pocos amigos desarrolla fuertes lazos
interpersonales—. El individuo posee caracteristicas de ambos tipos, pero tiene inclinacion
preferente por solamente uno de ellos.

Segun Gustavo Thomas, para Gonzalez Caballero el desarrollo del apoyo funciona
con “[...] la idea [imaginacion virtual] de una energia de expresidon en el personaje que va
[...] hacia el exterior (extroversidon) de él o hacia su interior (introversién), no mas”
(Thomas, Introversion, parr. 4). Asi, el apoyo estimula la expresidon de ABC hacia el interior

o hacia el exterior de individuo del que surge,” a partir de imaginar un dinamo que ejerce

Es importante recordar que el ABC sera permanentemente mencionado a lo largo de todos los apoyos,
debido a que los efectos del trabajo con cada uno de ellos, se suman poco a poco para estimular el impulso
(A), cuerpo (B) y voz (C) del actor para transformarlos en los del personaje o cuerpo dramatico especifico.
Cada nueva reaccion con el trabajo de un nuevo apoyo implica una reaccién especifica que se suma a un
todo.
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sobre la energia del elemento una fuerza centrifuga —hacia el exterior— en el caso de la
extroversion y con fuerza centripeta —hacia el interior— para el caso de la introversion.

Conforme el entrenamiento del actor avanza y sus aptitudes imaginativas en relacién con
la energia se amplian, al crear el cuerpo dramatico especifico, puede trabajar diferentes
fuerzas en las zonas emocionales, asi por ejemplo puede ser “extrovertido en el pecho,
pero introvertido en su sexo” (Thomas, Introversion parr. 8). Una vez aplicadas dichas
fuerzas se hacen presentes caracteristicas especificas por zona, las cuales Gonzalez

Caballero identifico en el siguiente cuadro (Imagen 12).
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CARACTERISITCAS DE INTROVERSION Y EXTROVERSION
METODO DE ATUACION DE ANTONIO GONZALEZ CABALLERO
INTROVERSION

. Pasiones perdurables

. Obstinado

. Constante

. Sentimiento de culpa

. Dificultad para expresar lo que ocurre dentro de él
. Reflexivo

. Propenso a la meditacidn, a la duda
. Timido

. Desconfiado

. No apto para la accidn y la lucha

. Respetuoso

. Humilde

. Modesto

. Reconoce el mérito de los demas

. Lento en aprender pero seguro

. Sentimientos genuinos

. Egoista

. Desconsiderado

. Reposado (tranquilo)

. Propenso a la inferioridad

. Irresoluto (que carece de resolucién)
. Hipersensible

. Nervioso

. Apasionado

. Masoquista

. Paranoico

. Extremista en sus sentimientos.

EXTROVERSION

. Perseverante
. Veraz

. Idealista

. Rencoroso

. Ama lavida

. Alegre

. No prevé

. Voluble
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. Caprichoso
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. Criticon
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. Confianza en si mismo

. Metiche
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. Demagogo
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. Se hace el martir

. Excitable
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. Inconstante
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. Egélatra

18. Hablador

19.Pasiones poco perdurables
20. Esquizofrénico

21. Exhibicionista

22. Inquieto

23. Sociable

24 Generoso

25. Interesado

26. Sadico

Imagen 12. Réplica de la tabla proporcionada por Wilfrido Momox.

Como parte de la exploracion del apoyo el actor en entrenamiento, revisa el cuadro e identifica las
caracteristicas que predominan en él mismo, el personaje y/o el cuerpo dramético especifico.
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3.2 Segundo modulo
Naturalismo/ Antén Chéjov/ Yo/ Caracter

El segundo mdédulo o etapa, enmarca el estudio del caracter tanto en lo particular como
en lo general; es decir que el actor reconoce su propio caracter y adquiere recursos que le
permiten la creacidn de aspectos que constituyen el caracter del personaje. Ello es posible
gracias a los apoyos abordados y a la propuesta dramatica del autor ruso Antdon Chéjov,
uno de los dramaturgos mas importantes del siglo XIX y cuyo trabajo representa una gran
influencia para el cambio de paradigma del arte teatral durante el siglo XX.

Asi, los ejercicios exploratorios y apoyos disefiados para este mddulo estan
encaminados al reconocimiento del YO del actor y del personaje; el temperamento
congénito abordado en el primer médulo, ahora condicionado o formado por el nucleo
social primario: la familia. Segin Gustavo Pittaluga, “Este ‘temperamento’ congénito,
templado luego, modificado y enriquecido por las adquisiciones de la educacién familiar,
de la pedagogia, de la convivencia y de la cultura, se transforma en caracter” (Pittaluga 7).
El cual se expresa de manera espontanea en los momentos inmediatos y mas privados
dentro del entorno familiar.

Este tipo de teatro, que expone principalmente el caracter, Gonzdlez Caballero lo
identifico como naturalista y se estudia a través de los personajes del mismo Chéjov. El
planteamiento convencional, reconoce como naturalista la escena que reproduce con
gran fidelidad el funcionamiento de lo real, pero lo propuesto por Gonzalez Caballero,
refiere la forma natural u organica como el individuo reacciona a su entorno, es decir la
forma espontdnea en la que se desenvuelve en su ambiente, que inherentemente es
resultado de la relacién entre cultura y natura.

Durante esta etapa del proceso se exploran siete nuevos apoyos: Evolucién del
elemento, Hai-ku, huevos o atmadsferas, niveles de vivencia, subzona, atmdsfera interna,
simbolos universales y apoyos menores. Al igual que el resto de los apoyos, la cualidad
virtual de la imaginacién del actor, es fundamental tanto para hacerlos funcionar como

para dejarlos actuar libremente sobre el ABC.
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72 EVOLUCION DEL ELEMENTO

El primer ejercicio exploratorio de este mddulo retoma el trabajo con los elementos, el
cual segun Gonzalez Caballero, es suficiente para crear a un personaje y traer consigo el
resto de los apoyos. El elemento es la energia vital de cada individuo y sufre
transformaciones derivadas de los condicionamientos que el medio ejerce sobre ella; tal
como los elementos naturales se transforman en manos del hombre en los mas diversos
objetos utilizados dia a dia, la energia vital del hombre sufre modificaciones, resultado de
la intervencion del hombre y su cultura. Asi, es consecuente que para abordar el caracter,
las energias de los elementos naturales evolucionen a los mas diversos objetos, los cuales
son en esencia la combinacién de los primeros cuatro como resultado de la relacion entre
cultura e inteligencia del hombre.

El ejercicio consiste en imaginar la energia de algin objeto especifico —una pelota
roja, un ferrocarril, una mesa antigua—, ello segin el andlisis previo del personaje.
Después, virtualmente el actor se pondra encima de dicha energia y permitira el ascenso
hacia el interior de su organismo; ello sucede a través de la planta de los pies y una vez
extendida por todo el cuerpo, el actor prosigue a la libre expresion del ABC segun las
cualidades del elemento. El guia evoca un ambiente familiar cotidiano y plantea preguntas
que el actor respondera sdlo para si, ya sea en imagenes o con su propia reaccion ABC. Las
preguntas son: ¢Quién soy yo? ¢He sido amado? ¢ Quiénes son mis padres?

La eleccién del elemento-objeto deriva de un analisis previo del personaje, a partir
del cual se definen caracteristicas especificas para ser metaforizadas en objetos

especificos.

82 ESTADO DE ANIMO. HAI-KU

El acontecer diario del ser humano, esta regido por los estados de animo que experimente
a cada momento, ellos provocan cambios inesperados que hacen que una misma actividad
se ejecute de multiples formas y con consecuencias variables. El estado de animo es un
proceso neuroquimico dificil de explicar o asimilar rapidamente por aquél que no lo esta
experimentando, sin embargo es perceptible a los otros a través de signos animicos

producidos por el cuerpo, tales como la risa, el llanto y ciertos rasgos faciales.
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Inducirlo con fines actorales resulta complicado, ya que un estado de animo no se
reproduce per se, y los signos no siempre son los mismos en diferentes individuos. El actor
mas que reproducir o imitar los signos del estado de animo, debe estimular su ABC, para
desarrollar y explorar su libre expresion con detalle y precisién.

Para Robert E. Thayer “El estado de dnimo es un estado psicoldgico, un conjunto
de sensaciones autopercibidas que determinan nuestro bienestar psicolégico, la eficacia
de nuestro comportamiento y la calidad de nuestras relaciones interpersonales; sus
causas son de naturaleza bio-sicolégica y facilmente manejables por el propio individuo
qgue lo percibe” (Thayer 9). La forma como el individuo se relaciona con el entorno es
influenciado por el estado de dnimo y éste es estimulado a su vez gracias a la ayuda de
diversas estrategias, tales como el ejercicio o los habitos alimenticios y de descanso.
Segln la propuesta de Gonzalez Caballero, los Hai-kus son una estrategia de gran
potencial para detonar diferentes estados de animo, ya que expresan la relaciéon —
permeada de asombro— entre el ser humano y la naturaleza.

Los breves poemas japoneses detonan en el individuo diversos modos de ser y
estar en lo perenne de la existencia, lo natural, de acuerdo a los valores y convenciones
culturales que lo permean. La proposicion puede parecer absurda, pero es importante
recordar que la cualidad virtual del Método AGC permite de facto, desarrollar todo tipo de
ideas y planteamientos imposibles, ilégicos y/o fuera de lugar, pues todo ello tomara
sentido en la expresidon y creacion del personaje o la ficcion.

En una primera etapa, el actor elige para su creacién, un Hai-ku de toda la gama
existente, que refiera metaféricamente las cualidades del personaje o las situaciones que
atraviesa. Una vez seleccionado repite mentalmente el poema para interiorizar las
imagenes contenidas en los versos, el efecto de ellas se expande a través del cuerpo y
mente del individuo, con lo cual estimulara reacciones en cadena en el ABC; ante ello el
actor debe dejar fluir la expresion, su energia y su imaginacion para que surja el estado de

animo.
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El Hai-ku se funde con el interior del actor y le permite expresarse de manera organica.
Gustavo Thomas en su blog sobre el Método de Antonio Gonzdlez Caballero, lo presenta
como “un apoyo para la experiencia interior”, cuyo credo consiste en “[...] crear mediante
una descripcion concisa/ partiendo de una interpretacion plastica de la naturaleza/ un
cierto estado de animo” (Thomas 85). Dichas interpretaciones guardan relacidon con las
cuatro estaciones de afio, una taxonomia que ayuda al hombre a explicar su experiencia
de la realidad respecto al transcurso del tiempo y la transformacién del entorno natural.

Con mayor entrenamiento el actor puede crear Hai-kus inéditos para el personaje
en cuestidon, que expresen la relacion de éste con la naturaleza. El estado de danimo, en
tanto una forma de estar del hombre —tanto interna como externa—, varia seguin diversas
circunstancias y sus signos se originan al interior del individuo.

Robert Thayer propone que el estado de animo es el resultado de la relacién entre
Tensidén y Energia, donde tensidn es una circunstancia y la energia es la disposicién
psicofisica del individuo ante ella (Thayer 10). El Hai-ku en el Método AGC, pone sobre la
mesa la tensidén mientras que la energia es dispuesta por el actor y el trabajo de los
apoyos previos. Una vez generado el estado de dnimo e incorporado al ABC del actor, se
vuelve parte de una energia compleja reconocida como personaje o cuerpo dramatico
especifico. A continuacidn podemos apreciar algunos ejemplos de Hai-Ku tomados del

libro de Gustavo Thomas (Thomas 87-9):

"La Enredadera,
hoy asi,
me parece la vida entera"
"El invierno ha pasado,
el Sol calienta afuera,
frio hace adentro"

“A una amapola

deja sus alas una mariposa
como recuerdo”

(Matsu Basho)

“Mientras lo corto
veo que el arbol
tiene serenidad”

(Ritsurin Issekird)
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92 ATMOSFERAS. HUEVOS 1,2,3Y 4

El planteamiento de este apoyo es virtualmente poderoso, ya que no sélo afecta al
organismo del individuo, sino que la energia emanada de su interior y manifestada a
través de su ABC, debe envolver e incidir en los diferentes niveles del entorno. Para
lograrlo, el actor divide imaginariamente su entorno en una especie de circulos, cada uno
de los cuales representa un nivel especifico de interaccion con el exterior; cada nivel
repercute de forma distinta en el individuo y viceversa.

Gonzdlez Caballero visualizé dichos niveles de interaccion como huevos de energia
originados desde el actor-personaje (o cuerpo dramatico especifico). Cada nivel
representa una atmdsfera o ambiente distintos; el primer nivel es el individuo mismo y
enmarca lo mas intimo del personaje, mientras que el ultimo abarca al publico de la
ficcién e incluso el entorno real en general. El apoyo muestra la fuerte relacion entre el
mundo del personaje con el del actor, entre lugar ficticio y espacio real.

Para Gustavo Thomas, Gonzalez Caballero descubrié este apoyo en la obra de
Antén Chéjov, “[...] encontrd en su lectura [..] que existe la necesidad de obtener un
mayor control de las atmdsferas en las que vive el personaje. Para él, no habia duda de
que Chéjov, superaba la idea de una sola “atmdsfera teatral” (‘atmdsfera naturalista o
chejoviana’) y que sus textos envolvian exigencias mucho mas especificas” (Thomas 95).
Para Gonzdlez Caballero cada personaje tiene su propio conjunto de atmdsferas o huevos,
y la interaccién entre todas ellas constituyen la atmdsfera de la ficcion en general, una
auténtica y contradictoria que a su vez se confronta con la propia del publico, para
generar la atmdsfera de la experiencia escénica misma. Mas que materiales
escenograficos o luminotécnicos, el componente principal de estas atmodsferas es la
energia irradiada por cada uno de los individuos que conforman la experiencia, la cual
influye en la resignificacion del entorno real.

Asi, el apoyo consiste en imaginar que el actor-personaje se encuentra envuelto
por uno o varios huevos de energia, y la relacién entre ellos estimulan su ABC y la
interaccion con los elementos y factores que integran la ficcion. En total, el Método AGC

plantea el desarrollo de 4 huevos o atmdsferas.
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Huevo 1: Relacidn del actor-personaje con él mismo. Primero el actor se visualiza frente a
un espejo imaginario y se plantea preguntas tales como ¢Quién soy yo? ¢Qué pienso de
mi? ¢Cudl es mi nombre? ¢Qué he hecho de mi?*°. Las respuestas ayudan a exteriorizar el
universo interno a través de una energia que envuelve al individuo mismo para estimular
el ABC.

Huevo 2: Relacion del actor-personaje con los otros. Se caracteriza por su composicién
multiple, ya que el actor-personaje desprende de si, no uno sino varios huevos
energéticos que le permiten refinar su relacién particular con cada uno de los individuos-
personajes a su alrededor; a su vez cada individuo con el que se relaciona posee su propio
huevo (Huevo 1). Cada relacion es distinta y particular y, por ende, la relacion no es la
misma con unos y otros; el huevo 2 ayuda a concientizar dicha diferencia y a hacerla
tangible. Consiste en generar una energia compartida con el resto de los actores o
personajes e imaginar cdmo la interaccién produce un campo de energia que se expande
hacia el publico. Las preguntas detonadoras son: ¢ Qué pienso yo del otro? ¢ Qué pienso de
sus acciones? ¢Qué pienso de su cuerpo? ¢Qué piensa él de mi?

Huevo 3: Relacién del actor-personaje con el espacio-lugar en el que se encuentra. El
espacio real de representaciéon es abarcado por la energia del actor-personaje generando
una atmdsfera que influye al resto de los personajes, los cuales a su vez contribuyen a la
creacién de sentido del espacio. La atmésfera de lugar tiene que ver con el sentido que el
actor-personaje le da al espacio donde se encuentra, los recuerdos y anhelos que lo
relacionan con éste. Mientras mds personajes interactlen en un mismo espacio, éste
tendrd mayor significado y sentido para la ficcién y el publico. El apoyo funciona al
proyectar la energia del individuo —resultado del trabajo con los apoyos previos— hacia el
exterior para envolver virtualmente a cada objeto y al espacio mismo y generar después
recuerdos Unicos que formaran parte de la memoria emotiva del personaje. Las preguntas
son un gran estimulante para el desarrollo del apoyo, y cada respuesta enriquece los

recuerdos.

1 as preguntas varian segun el guia o la postura y/o dificultad del trabajo actoral, las cuales derivan de un
analisis previo al trabajo practico y que puede variar segun la intencion de cada propuesta. Asi, una vez mas
es evidente el caracter virtual de este sistema, dado que el apoyo esta abierto a diferentes posturas y no se
fija a partir de un sélo paradigma.
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Huevo 4: Relacién del actor-personaje con el publico real de la ficcién. Es la energia que
surge del actor-personaje y que envuelve al publico en su totalidad. La dindmica inicia a
partir de que el actor imagina un huevo de energia —cuyo centro y origen es el actor

mismo— que envuelve a cada uno de los integrantes del publico y que le permite una

relacion mas directa con cada uno.

Esquema de atmoasferas

Huevo 1. Universo interno de cada
individuo que envuelve el estar y el ser
personal. Cuerpo, mente y espiritu se
manifiestan como un ambiente tangible
lleno de sensaciones. “Yo soy la
atmosfera”

Huevo 3. Es la relacion que se establece
con el lugar a partir del sentido que tiene
para el personaje-actor. Es decir, el
personaje puede estar en su casa pero
sentirse y generar la atmdsfera de una
prision de maxima seguridad.

Huevo 2. Ambiente generado a partir de la
relacion con otro personaje. Dicha relacion
se traduce en una imagen especifica,
puede ser un campo de tulipanes o un
campo minado y la energia surgida de ella
es la que regira la interaccion.

Individuo.

= Actor-personajes.

Huevo 4. Es la inclusion del publico a
partir de imaginar cémo la energia
envuelve a cada uno de los individuos
que lo integran, para formar un huevo
energético que los contiene a todos
dentro del la ficciéon. Se vuelve
tangible la interrelacion artista-
publico a través de sensaciones e
impulsos, independientemente de la
existencia o no de la cuarta pared.

Imagen 13. Dinamica de atmadsferas.
Creada ex profeso para esta tesis.
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102 NIVELES VIVENCIALES

Este apoyo propone traer vivencias pasadas, futuras y presentes del personaje para
afectar su aqui y ahora. Estar demasiado arraigado a su pasado, anhelar constantemente
el futuro, vivir inmerso en una constante fantasia o ser sumamente consciente de la
realidad, determina contundentemente la relaciéon del individuo con el entorno en el
presente. Gonzalez Caballero consideré tres niveles de vivencia entre los que el individuo
oscila durante la interrelacidn con el exterior.
- Primer nivel. Alta conexiéon con el exterior, la expresidon es contundentemente
extrovertida, el actor-personaje es altamente receptivo a la expresion de otros personajes
o circunstancias. Como ejemplo estdn los personajes de La sefiora y sus amibas, de
Gonzdlez Caballero, las cuales inmersas en un mundo farsico lleno de apariencias, estan
siempre pendientes de lo que sucede a su alrededor para sacar provecho de ello.
- Segundo nivel. Medio tono. Nivel de relacién intermedia en el que el actor-personaje va
y viene entre el aqui y ahora y otro lugar u otro tiempo. La comunicacién se vuelve
dispersa y ambigua, pero aun logra efectuarse. El personaje se encuentra contrapuesto
con circunstancias que le impiden expresar plenamente su pensar o su sentir. Un ejemplo
es el personaje EL de El Plop o Cémo escapar de la niebla, justo en la escena en la que
cuenta a ELLA (personaje coprotagdénico) cdmo descubrié que estaba perdiendo la
memoria.
- Tercer nivel. La profunda interiorizacion del actor-personaje le impide entablar cualquier
tipo de interrelacién, lo que dificulta la comunicacidn con otros individuos. Se puede estar
permanentemente en ese estado, como es el caso de aquellos que padecen autismo o
esquizofrenia, o sélo por periodos, por ejemplo en una crisis emocional o cuando se esta
altamente comprometido con un tema, persona o circunstancia. Don Quijote de la
Mancha, es un claro ejemplo de personaje en Tercer nivel de vivencia, ya que incluso es
capaz de hacer participes a otros personajes o individuos del universo que ha creado.

El apoyo consiste en imaginar un pozo, el cual segin Gustavo Thomas metaforiza el
cuerpo-alma del personaje; en palabras de Gonzdlez Caballero “Tu cuerpo es un pozo, la

cubeta de agua es de donde surge tu interrelacién con los otros; buscas comunicarte,
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hablar con alguien...” (Thomas 80). En el primer nivel la cubeta estd fuera del pozo, en el
segundo, la cubeta es introducida dentro del pozo pero aun se tiene conexién con el
exterior, en el tercer nivel prepondera la imagen del fondo del pozo donde el actor-
personaje permanece sin la posibilidad de salir al exterior. El trabajo previo con los apoyos

anteriores, particulariza los nuevos estimulos.

112 SUBZONA

Es la atraccién energética de la zona central hacia otra de menor intensidad, pero lo
suficientemente dindmica para influir el accionar del individuo. Su activacidon ayuda a
regular la expresidén pura y maxima de la zona central, para dar pie a una dindmica mucho
mas flexible y particular respecto a cada individuo. El trabajo consiste en imaginar como la
energia de la zona central es atraida a otra zona, opone resistencia, pero sin ceder por
completo; se trata de establecer una conexidon mdas o menos armanica sin significar mayor
riesgo, por ejemplo entre jefe y mano derecha. La condicidn virtual del apoyo radica en
imaginar la lucha de fuerzas entre la energia de la zona y la de la subzona y con ello

estimular el ABC.

122 ATMOSFERA INTERNA

Tiene gran similitud con el apoyo de atmdsferas, pero su particularidad radica en el vector
del impulso energético; aqui la energia no irradia hacia el exterior del individuo, sino al
interior. La atmodsfera interna es una imagen muy poderosa cuya energia inunda el
profundo interior del individuo, para envolver su universo interno. El mecanismo virtual
consiste en imaginar una atmdsfera o ambiente especifico hacia el interior del individuo
gue inunda cada rincon de éste; asi una tarde lluviosa en un parque, una estacién de tren
abandonada o una fiesta de fin de afo en una ciudad cosmopolita, envuelven

invasivamente el universo interno del actor o personaje para sumar estimulos al ABC.

132 SIMBOLOS UNIVERSALES (LA CRUZ, EL FALO Y LA MADRE)

La exploracion del apoyo es inducida en gran medida gracias al trabajo del Hai-ku pero va

mas alld, ya que mientras éste se queda en un estado de animo muy relacionado a la
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naturaleza, el trabajo con el simbolo lleva a la exploracién de toda la carga cultural que
condiciona el proceder del individuo, regulado por el inconsciente colectivo.

Segun Carl Gustav Jung, el simbolo, “Representa algo vago, desconocido u oculto
para nosotros. [...] una palabra o una imagen es simbdlica cuando representan algo mas
gue su significado inmediato y obvio. Tiene un aspecto de “inconsciente” mas amplio, que
nunca estd definido con precision o completamente explicado. Ni se puede esperar
definirlo o explicarlo. Cuando la mente explora el simbolo, se ve llevada a ideas que yacen
mas alld del alcance de la razén” (Jung, El hombre 20). El simbolo es la representacién de
la incertidumbre del hombre, un recordatorio de que hay algo mas allad del entendimiento
racional humano que influye en su acontecer cotidiano.

Su existencia es inherente a signo y arquetipo, el primero es la representacién
fisica mientras que el arquetipo pertenece al mundo de las ideas surgido del hombre y su
relacion racional e irracional con la realidad, “El simbolo tiene una naturaleza mixta. Parte
de ella se refleja en el signo y parte de ella capta su contenido energético de los
arquetipos. El simbolo estd en la frontera; y los que siguen el camino del arte pueden
acceder de una manera directa a ella [...]” (Aguirre parr. 9). Se trata de una entidad virtual
en constante movimiento que afecta y es afectada.

De entre la gran cantidad de simbolos con los que cuenta la humanidad, sin
importar raza o cultura, Gonzalez Caballero identificé tres como los mas importantes, ya
gue tienen una reiterada aparicion en diversas culturas. La cruz, el falo y la madre,
simbolos que llevan al hombre mas alld de lo que en apariencia representan, a lo mas
profundo de la pisque donde reposan miedos y anhelos milenarios.

“Toda experiencia psiquica o vivencial que por ser tan poderosa e impresionante
desafie el poder expresivo racional, y no encuentre otra mds adecuada forma de
expresion, la hemos de tomar de acuerdo con Jung, como simbdlica” (Giraldo 137). Es tan
grande que pertenece a todos y se presenta a cada individuo de manera particular y
subjetiva. Esto quiere decir que aunque los simbolos cruz, falo y madre pertenezcan a
toda la humanidad, su expresién no sdlo variara de cultura a cultura, sino de individuo a

individuo.

114



- Cruz. Gracias a la religién catdlica se relaciona principalmente con el sacrificio de
Jesucristo por la salvacién de la humanidad, un peso que en tanto simbolo es transferible
a todo aquel que comparte el universo significativo que guarda en si mismo.

Sin embargo, “La cruz ha sido un emblema grafico universalmente utilizado; en
gran parte por el influjo cristiano. [...] [asi como] por la elementalidad del signo y es sabido
qgue las nociones elementales, sean ideas o signos, han aparecido sobre la tierra sin
necesidad de influjo cultural determinado. [...] A veces la cruz aparece en forma de T, para
resaltar mas la oposicion casi igualada de dos principios contrarios” (Cirlot 155). Asi, la
cruz puede relacionarse con el estatus paraddjico del hombre, de la vida y de la realidad
en su totalidad.

La cruz es la oposicién entre naturaleza y cultura, una lucha interna en el hombre,

la problematizacién constante entre lo que es (la realidad) y lo que inventa que es (lo
real), es decir una condicidn virtual que abarca la “[...] integracion de la septuplicidad del
espacio y del tiempo, como forma que retiene y a la vez destruye el libre movimiento; por
esto, la cruz es la antitesis de la serpiente o dragdn Ouroboros®, que expresa el
dinamismo primordial anarquico anterior al cosmos (orden). Por esto hay una relacién
estrecha entre la cruz y la espada, puesto que ambas se esgrimen contra el monstruo
primordial” (Cirlot 159). Un monstruo que descansa en el universo mismo del individuo y
que es al mismo tiempo su eje.
- Falo. Como vocablo proviene del latin phallus que hace alusién al pene erguido del
hombre, el cual se convierte solamente en una manifestacion de la dimensién arquetipica
del Falo. Poder y fertilidad son las dos implicaciones mas comunes del simbolo pene
erguido, las cuales a su vez son la punta del iceberg del inconsciente colectivo de diversas
culturas, en la que la adoracién al falo a través de multiples representaciones (espadas,
cuchillos, rascacielos, monumentos y demas artefactos), deja ver el anhelo por estar
encima del otro.

Segun Jacques Lacan el falo en tanto simbolo, significa el deseo humano, pulsién

gue sélo desaparece con la muerte y que mantiene al hombre en continua evolucién. El

31 , . . . .
Ouroboros es un simbolo antiguo en el que puede apreciarse a una serpiente devorando su propia cola,
para formar un circulo que alude al ciclo eterno de la existencia.

115



pene como simbolo envuelve la necesidad del hombre de poder destruir lo que sea para
poder edificar nuevas nociones y percepciones de la realidad. Entonces el simbolo falo es
un agente virtual que detona en el individuo la capacidad impetuosa para poder
transformar la realidad. “[...] es un significante, es decir que el falo es algo que no se tiene
materialmente, no es algo aprehensible, no se lo puede agarrar, sino que se lo comprende
en términos simbdlicos, [Segun Jacques Lacan en Seminario 5] “el falo no es un fantasma,
ni un objeto, ni siquiera parcial o interno *2..." Esto quiere decir que opera desde otro
lugar, es decir desde su ausencia. Nadie puede tener un falo y ofrecerlo libremente a
quien se le antoja uno” (Capano, parr. 4). El falo en si mismo no existe en el mundo real,
sino a través de multiples interfaces para su manifestacion fisica y sensorial.

-Madre. La figura de la madre trasciende al simbolo casi de manera inherente, ya que el
peso que tiene en todas las culturas es irrevocable. La madre es dadora de vida y como tal
se le han atribuido diferentes cualidades; la dimensionan como algo que abraza a todos
los individuos de las culturas a través de diferentes representaciones. Segun Eduardo
Cirlot, “Los simbolos de la madre presentan una ambivalencia notable; la madre aparece
como imagen de la naturaleza e inversamente; la <<madre terrible>>, como sentido vy
figura de la muerte. Por esta causa segun la ensefianza hermética, <<regresar a la
madre>> significaba morir” (Cirlot 298). La madre puede ser representada de multiples
formas, segun el contexto en el que se evoque: la diosa Madre de diversas culturas, la
Virgen de la religién catdlica en sus multiples manifestaciones, y aun mas alld y como lo
indica Jung la madre es simbolo de inconsciente colectivo, “la fuente del agua de la vida”
(Cirlot 298). La madre es una idea que pertenece a todos a través de multiples
representaciones culturales y manifestaciones individuales.

En las obras de Gonzalez Caballero, los simbolos universales con mayor presencia
son la Cruz y la Madre. La mayoria de sus personajes indagan sobre su identidad con
ahinco, el “éQuién soy yo?” se vuelve una cruz de gran peso. Asi la relaciéon de esta
cuestién con la existencia o no de una madre, influye simbdélicamente en el acontecer del

individuo. Ejemplo de ello pueden ser Alfredo y Andrés, personajes centrales de La

32 Lacan, Jacques, Seminario 5, pag. 381., ctd. en Campano.
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Mararfia, que sin hacer referencia a su identidad y a su madre, y sdlo por las circunstancias
gue atraviesan puede develarse la gran influencia tanto de la Madre como de la Cruz.
Cada personaje cuenta inherentemente con un simbolo universal, y es trabajo del
actor descubrirlo y potenciarlo a través de la imaginacion virtual. Una vez identificado el
simbolo, el actor-personaje comienza a visualizarlo y evoca imaginariamente las
referencias que aparezcan en su mente e identifica lo que el personaje siente al respecto,
puede responderse a preguntas clave previamente formuladas. Dicha experiencia provoca
estimulos en el ABC, que deben explorarse libremente y sin prejuicios. El individuo, actor-

personaje, debe materializar o encarnar el simbolo, sus conflictos, certezas y paradojas.

142 APOYOS MENORES

- Ruidos externos. El actor-personaje se apropia de ruidos de la realidad real para
enriquecer la ficcion y estimular al personaje a través de la evocacién de la imagen que los
contiene y su posterior evolucién; asi el paso de una ambulancia, el timbre de un teléfono
movil o el llanto de un bebé traen a la ficcion un contexto que trasciende mas alla de la
fuente inmediata, gracias a la imaginacion y significacién del individuo. Esos ruidos
externos son asimilables de manera consciente por parte del actor gracias al 42 huevo,
mientras que el personaje los asimila de forma casi inconsciente a través de la libre
expresion del ABC.

- Simbolos particulares del personaje. Se trata de universos significantes muy especificos
que afectan la vida del personaje a través de la relacidn con algin objeto o cualquier
elemento fisico, interfaz de un acontecimiento de gran impacto en la psique del individuo.
Un claro ejemplo es el simbolo de la gaviota que influye a los personajes de Nina y
Trepliov en la obra de Antén Chéjov La Gaviota, mientras el resto de los personajes se
encuentran ajenos a dicha influencia.

- Silencios del texto. Consiste en dar significado a los silencios, para no reproducirlos
como una pausa técnica para tomar aire. Los silencios estan llenos de significado
concordantes con las intenciones que el actor-personaje vive. Incluso pueden realizarse
escenas enteras en completo silencio, donde la intencidn lo convierte, tal como lo

concibid Gonzalez Caballero, en un grito insonoro. El actor debe tener presente que un
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silencio estd cargado de toda la energia del personaje, de sus conflictos y anhelos. El
silencio da una emotividad que evoluciona y asciende al grito virtual.

Repeticion del Texto. Es la expresion repetitiva de algunos fragmentos discursivos del
actor-personaje, su funcionamiento es similar al Hai-ku, pero tienen una menor longitud
temporal. Puede acontecer en diversas partes de la ficciéon y suele ayudar a revelar lo que
sucede internamente con el individuo en momentos clave.

Vivir los recuerdos. Es una sutileza del apoyo Niveles de vivencia, con la diferencia de que
el actor-personaje no se pierde en sus recuerdos, sino que se transporta por completo a
ellos para presentar la experiencia tangible al publico. Gracias al poder de la convencidn
de hipertextualidad, el inconsciente abre barreras espacio-temporales para sumergirse en
abismos que la consciencia oculta para revelarlos al publico. Un ejemplo claro es Los
nudistas de buzdon sentimental, donde los personajes EL y ELLA, hacen aparecer
materialmente a los protagonistas de sus recuerdos, para que su acompaifante lo visualice
y perciba con claridad lo que pasé o pasarda. Mds aun, estas apariciones se vuelven
autéonomas y existen aun si se vuelven invisibles para sus creadores, no desaparecen al
dejar de ser recordados tal como dice el Padre a la Mujer de El: “Estamos aqui porque nos
recordaron y para ellos somos menos que sombras” (105).

Escenas paralelas. Dos a mas personajes desarrollan de manera paralela situaciones
distintas; una escena dentro de la que se desarrollan dos escenas distintas. Ante ello el
publico se ve obligado a elegir una de las dos o a agilizar su habilidad perceptiva para ir de
una escena a la otra, casi al punto de apreciarlas de manera simultanea. Libera a la escena
del privilegio del foco para dar al publico multiples posibilidades de lectura.

Trastocar la historia. Herramienta para desarrollar la densidad de la ficcidn a partir de
trastocar la trama y/o historia de los personajes. Consiste en desarrollar la misma escena
desde diferentes edades de los personajes, con el fin de que el actor descubra la evolucion
o constancia del personaje respecto a su proceder. Se efectla a través de improvisaciones

durante los ensayos y ayuda la consolidacion de la memoria emotiva del personaje.
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3.3 Tercer médulo
Realismo/ H. Ibsen/ No Yo/ Personalidad

El tercer mddulo del sistema actoral de Gonzalez Caballero explora, a través del estudio de
la obra del autor noruego Henrik Ibsen, el reconocimiento y desarrollo de la personalidad
del individuo, una especie de capa o envoltura que el hombre construye para protegerse
de su contexto social, una estrategia de supervivencia que le permite adaptarse a un
medio especifico antipatico con lo diferente.

Segun Gustavo Pittaluga, la Personalidad tiene su fundamento en el
Temperamento® y el Caracter, “[...] gracias a la obra, a la estimacién propia y ajena de
una tarea, de una labor llevada a cabo o iniciada como propdsito durante la vida, y
reflejada en la conciencia” (Pittaluga 91). Ayuda a socializar entre semejantes y estimula el
desarrollo personal. La personalidad es un rasgo del individuo que le permite tener
“Dominio sobre si mismo” para poder relacionarse con sus semejantes, gracias a una
dinamica de autovaloracion, la nocion de similitud y empatia, asi como la conciencia de si
mismo dentro de un entorno social que lleva al hombre al desarrollo y la supervivencia de
la especie.

La personalidad de los individuos concibe la expresién teatral realista, como un
medio para representar y reflexionar respecto a las convenciones que como sociedad han
establecido. La personalidad como bien reconocié Pittaluga se configura por dos
componentes o factores: el temperamento y el caracter, los cuales German Adolfo

Seelbach describe de la siguiente forma:

a) Temperamento: Todos los seres humanos poseen una herencia
genética, es decir, las caracteristicas que se heredan de los padres,
como por ejemplo, el color de ojos, el tono de piel, e incluso la
propension a determinadas enfermedades. El temperamento es un
componente de la personalidad porque determina, de alguna
manera, ciertas caracteristicas de cognicién, comportamiento y
emocionales.

Segun Pittaluga es la relacion entre el conjunto de rasgos organicos de tipo genético, y congénito propios
del individuo con factores exdgenos (causas externas) de su primera infancia, que marca la forma como se
relacionard organicamente con el entorno y que sera templado por el contexto sociocultural.
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b) Cardcter: Se denomina cardcter a las caracteristicas de la
personalidad que son aprendidas en el medio, por ejemplo, los
sentimientos son innatos, es decir, se nace con ellos, pero la manera
en como se expresan forma parte del cardcter. Las normas sociales,
los comportamientos y el lenguaje, son sélo algunos componentes
del caracter que constituyen a la personalidad (Seelbach 9-10).

|

CARACTER |

Imagen 14. Origen de la personalidad.
Tomado de Seelbach 10.

En tanto ser sociable, el hombre ha presentado constantes evoluciones que lo han llevado
a la creacién de innumerables tecnologias y conceptos, asi como de convenciones que
establecen un orden de interaccion en constante movimiento e identificado como lo real;
es quiza por ello que el teatro realista se adentra en las dindmicas sociales y la vida real,
todas ellas resultado de la personalidad del individuo, es decir de su necesidad de ser
fuera de si mismo y diferenciarse del resto de sus semejantes sin dejar de ser parte del
todo.

Autores como Henrik Ibsen, Arthur Miller, Bernard Shaw, Rodolfo Usigli, Sergio
Magafia y el mismo Gonzalez Caballero, han dedicado su obra a mostrar, explorar y/o
cuestionar los diferentes contextos y comportamientos sociales, “[...] se situaron en su
realidad, con el contexto social que se vivia entonces; enfocaron los problemas del
momento en sus obras; sabian que la sociedad tenia defectos y virtudes y que habia que
hablar sobre ellos; se debian crear obras con personajes que se movieran en el mismo
entorno social que el dramaturgo para que éste expusiera su criterio sobre los problemas
del momento o simplemente sefialarlos, y si fuera posible decir cdmo se deberian

resolver” (Gonzdlez Caballero ctd en Thomas “Realismo”, parr. 3). Ejemplo de ello es Casa
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de Mufecas, en la cual Ibsen concibe a una mujer capaz de abandonar su hogar, con la
firme intencién de descubrirse y construirse como persona, mas alld de lo que su padre, su
marido y la sociedad le han dicho al respecto. Es imposible tener certeza sobre la
intencién del autor respecto al rol de la mujer en la sociedad de esos tiempos, sin
embargo es innegable que la obra por si misma puso sobre la mesa discusiones que bien
podrian considerarse como feministas.

Antonio Gonzalez Caballero creia firmemente que el teatro realista “[...] es un
teatro vigente, es teatro de ideas, de conceptos, [...] [que] ha existido siempre de una u
otra manera, desde la tragedia griega. [...] Shakespeare, [...] Lope de Vega; existe con los
neocldsicos, en las obras romdanticas; en fin, estd dentro del ser humano, es su parte
social, la personalidad, y la personalidad no puede dejar de estar vigente pues forma parte
de nosotros” (ctd en Thomas 135). Esta necesidad inherente de la personalidad por
expresarse como parte de un nucleo social, hace que el individuo busque y desarrolle una
mision dentro de ésta, y esto lleva a la existencia de un teatro que aborde y detone dicha
necesidad.

Asi, los siguientes apoyos toman en cuenta que “La personalidad se puede definir
como la estructura dindmica que tiene un individuo, esta estructura se compone de
caracteristicas psicoldgicas, conductuales, emocionales y sociales; las cuales se desarrollan
a partir de la interaccién de elementos ambientales y biolégicos” (Seelbach 3). Por lo que
es importante para su exploracion el trabajo de los mddulos previos, ya que tanto el
maodulo Base como el de Naturalismo ahondan en dichos campos. Este mddulo se enfoca

en los medios a los que recurre la personalidad para expresarse.

15. MASCARAS

La versatilidad de la personalidad y la interaccion con diversos roles hace necesario que el
individuo utilice diferentes formas de presentacién o “disfraces” que abarcan la totalidad
del cuerpo. Gonzalez Caballero concebia que el trabajo de mdscara aunque comienza en el
rostro, repercute en la totalidad del ABC; la mascara surge del interior del yo para cubrir al
sujeto y permitirle una adaptacién al entorno social, que ha establecido convenciones

generales para cada rol desempeiado por los diferentes individuos.
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El individuo utiliza en periodos considerablemente cortos mas de una mascara, pues
segln Gonzalez Caballero “Todos los seres humanos, en una medida o en otra y por
necesidad, tenemos que cambiar de caras y de maneras de ser segun la situacion que
prepondera en nuestra vida; desde nifios usamos una manera de comportarnos ante
nuestro padres, otra que variamos ligeramente con los maestros, otra con los amigos que
tal vez sea mas libre, otra cuando estamos ante un publico; en fin, tenemos una serie de
comportamientos diferentes desde la infancia; [y] a esto podemos llamar mascara o
disfraces ...” (ctd en Thomas 205). Ello no quiere decir que una sea falsa o verdadera, sino
gue la interaccién con diferentes personalidades trae consigo variadas reacciones de una
misma personalidad, tal como lo plantea Luigi Pirandello en Uno, ninguno y cien mil.

La propuesta de Gonzdlez Caballero para el trabajo de mdscaras contempla
imaginar la fusion del rostro del actor-personaje con diversos materiales, que aludan a la
esencia de la ficcidon. Una vez que el material se adhiere al rostro, comienza a extenderse
por todo el cuerpo para poder afectar el ABC. Las particularidades de los materiales
dependen de la capacidad imaginativa del actor y su disposicién para trasgredir sin
prejuicios sus propias convenciones. Ahi radica lo virtual del Método AGC.

Asi por ejemplo, segun la interpretacion de Gonzalez Caballero, Lady Macbeth
podria utilizar una mascara de hierro con puas, o Nora —de Casa de mufiecas de Henrik
Ibsen— puede usar una mascara de porcelana cuarteada. Segun su historia y su caracter
habra personajes que pueden tener mdscaras materiales inmutables (terciopelo rojo,
agua, hielo, gasa, madera) o de materiales mutables que a lo largo de la ficcidn, y debido a
la condicién humana del personaje, estan en continuo movimiento (fuego de un incendio
o hielo derritiéndose).

Este apoyo inicialmente es explorado a partir de un ejercicio identificado como “El
carnaval de las mascaras”, en el que el guia lleva al individuo a experimentar los mas
distintos materiales a partir de insistir en la importancia de no juzgar la auténtica
expresion del ABC y recordar que el principal enemigo del personaje —o del cuerpo
dramdtico especifico— es el actor mismo y todos los condicionamientos que rigen su vida

cotidiana.
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16. PESOS ESCENICOS

En el arte teatral el peso escénico tiene que ver con el impetu de la presencia del
personaje respecto a los individuos que lo rodean y el rango social que tiene debido a ello.
Se trata de una valoracién personal relacionada con la seguridad de la jerarquia que se
ocupa en determinado contexto. Segun Gonzdlez Caballero el peso escénico “[...] es la
proyeccion de la mentalidad, las emociones, las actitudes corporales que el personaje usa
para expresarse socialmente, [...] la utilizacion de determinada energia producira una u
otra proyeccion requerida; a mayor peso, mayor cantidad de energia expresada por el
personaje” (ctd en Thomas 149); y mayor injerencia dentro del contexto social.

El peso escénico es la presencia de la personalidad ante el nucleo social y en
especifico el nivel de influencia que se tiene sobre él. Dicha influencia puede ser tanto
negativa como positiva, en relaciéon con el beneficio o perjuicio social que el individuo
efectué sobre si mismo, sobre otros y/o sobre el entorno. También puede presentarse una
disociacion entre la presencia/influencia que el actor-personaje muestra a los demas y lo
gue realmente hace de acuerdo a su mentalidad.

Dichos niveles de presencia o peso escénicos, influyen en el comportamiento
social del individuo y son activados a partir de imaginar que una energia externa asciende
desde la planta de los pies hasta la zona predeterminada del peso a trabajar. Dicha
energia puede degradarse o degenerarse pero no desaparecer; incluso el peso especial
identificado como invisible, mantienen una energia particular, que propicia una presencia
escénica tan débil que hace imperceptible las acciones y comportamientos de ciertos
personajes, aun cuando las consecuencias de dichas acciones tengan gran relevancia.

Gracias al estudio del teatro de William Shakespeare, Gonzdlez Caballero identificé
seis niveles del peso escénico, también identificados como Peso 1y a su vez cada se divide
en otros seis subniveles o subpesos, identificados como peso 2. Estos subpesos activan
una mentalidad especifica y resultan una suerte de fractal del peso uno.

La combinacidon entre los pesos y subpesos, considerando tanto su polaridad

positiva como negativa, deviene en una inmensa gama de posibilidades para la creacién
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de personajes con diferente identidad social; un total de setenta y dos combinaciones que
a su vez multiplican sus posibilidades con el trabajo del resto de los apoyos.

Su activacién guarda similitud con el trabajo del elemento, la energia sube
virtualmente desde la planta de los pies hasta el nivel requerido, sélo que el peso escénico
se inclina mas por la cantidad que por la cualidad, ya que la cantidad de energia contenida
es directamente proporcional a la energia proyectada, es decir al rango dentro de
determinado contexto.

El peso 12 tiene que ver con una actitud fisica, con cdémo el cuerpo se posicione
entre los demas cuerpos y puede o no armonizar con su mentalidad. Asi por ejemplo y
segun con la taxonomia de Gonzdlez Caballero (Imagen 13, pag. 116), Caligula tiene peso
positivo de soberano y mentalidad negativa de monstruo mental; es decir que ante su
entorno social se muestra como un gobernante ocupado de su pueblo pero sus acciones

son atrocidades maquinadas por la mente de un ser en medio de un tirano y un demonio.

17. SUBPESO/MENTALIDAD

La mentalidad es fundamental para la consolidacion de la personalidad del actor-
personaje, ya que lo lleva a actuar e intervenir en el entorno social; Estimula el actuar
social del individuo de acuerdo a su particular forma de concebir el mundo, sus valores y
disposiciones organicas, sin necesariamente esperar reconocimiento por ello. Como bien
lo evidencia el “peso invisible”, el actor-personaje o cualquier persona real, puede carecer
de peso escénico pero no de subpeso escénico.

El trabajo inicia con la ubicacion de los niveles del peso 1, una vez alcanzado el
nivel deseado, éste se divide a su vez en seis subzonas, y la energia se concentra en el
subnivel requerido, posteriormente el actor coloca virtualmente, su mente en dicho nivel.
Este trabajo imaginativo requiere concentracidn, ya que el planteamiento puede parecer
absurdo para el juicio convencional del actor. Tanto el nivel de la mentalidad como su
tendencia negativa o positiva son dadas por las cualidades especificas del elemento

trabajado previamente.
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Niveles de peso escénico

Positivos Negativos

7
DIOS DIOS

2]

La energia desborda la coronilla y mantiene una cualidad neutra.

6
HOMBRE DIOS DEMONIO

[
La energia asciende al nivel de la coronilla.

5

MONSTRUO MENTAL

]

La energia asciende al nivel de la barbilla.

4

2]

La energia asciende al nivel de las claviculas.

. 3
HEROE VILLANO

2]

La energia asciende al nivel del pecho.

DESTACADO 2 CANALLA

]

La energias asciende al nivel del abdomen bajo; entre el sexoy el ombligo.

COMUN . PATAN

La energia asciende al nivel de la ingle.

Imagen 15. Pesos escénicos.
Diagrama ex profeso para esta tesis.
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18. PESOS ESPECIALES. PESO INVISIBLE

El trabajo es particular con los pesos especiales. Gonzalez Caballero desarrolld tres y el
primero en abordarse es el peso invisible, el cual se caracteriza por hacer imperceptible la
energia fisica propia para la presencia social. Asi, “[...] el personaje no tiene consistencia
en su energia fisica, no posee cuerpo de expresion social, que es lo que lograria con la
energia del peso [0] la personalidad fisica” (Gonzdlez Caballero ctd en Thomas, 193). En su
lugar los personajes con presencia invisible suelen tener un arraigo interior muy grande,
hecho que puede traducirse —a partir del sistema actoral estudiado— como un
derramamiento de la energia de la zona central del personaje, que deriva segin Gonzalez
Caballero, en una exacerbacion emocional que no puede ser expresada socialmente
debido a la debilidad de la personalidad (ctd en Thomas 193).

Un ejemplo claro para Gonzdlez Caballero fue el personaje de Laura de El zooldgico
de cristal, de Tennessee Williams, cuya timidez le impide desenvolverse socialmente. En el
ambito cinematografico un ejemplo es el protagonista de Forest Gump®, el cual a pesar
de realizar inusuales hazanas, no es percibido y reconocido por la sociedad, debido a que
su presencia social es débil y no proporcional al nivel de su mentalidad. En la vida real son
personas que pasan desapercibidas, que son grises o borrosas y a las que cominmente se
identifica como “ceros a la izquierda”.

El trabajo practico comienza por imaginar una energia vital en el suelo, la cual el
actor-personaje subira hasta determinado nivel del peso 1, pero sin demasiado éxito,
realmente lo que accionard dentro de él no es tanto la energia, sino el esfuerzo por subir
dicha energia. Mientras tanto, la mentalidad se ubica a un nivel mds bien abstracto,

fusionada con la energia de la zona emocional distribuida por todo el cuerpo.

19. CRUZ DEL PERSONAIJE
Ya en el mdédulo anterior se menciond la cruz como simbolo universal que afecta al
individuo. Sin embargo en este caso el simbolo se transfigura en algo muy personal del

actor-personaje, un peso en su vida tan grande como la cruz de Jesucristo, que condiciona

3% pelicula basada en la novela del mismo nombre escrita por Winston Groom. Fue estrenada en 1994 y
protagonizada por Tom Hanks.

126



su relacién con el entorno social. Esta cruz puede ser una persona, un acontecimiento o
algun factor heredado que de una forma inevitable afecta el desarrollo de su
personalidad.
En Romeo y Julieta la querella entre familias es la cruz que pesa sobre la relacién de los
protagonistas y que desata acontecimientos mortales que ponen en riesgo un orden social
especifico. En Espectros, de Henrik lbsen la cruz recae sobre el hijo como enfermedad
mortal heredada de su padre, que puede traducirse en una cruz de errores cometidos por
sus progenitores.

El trabajo con el apoyo consiste en imaginar el peso de la cruz personal para
afectar el ABC del actor-personaje. Ademads del trabajo con la imaginacion, el actor debe
identificar en un analisis previo, cudl es la cruz del personaje que le impide el pleno

desarrollo de su personalidad dentro de su nucleo social.

20. EMOCIONES REALISTAS

El sentir del Yo, influenciado por las convenciones sociales, facilitan la comunicacién entre
individuos y dejan una mayor claridad en los mensajes. La expresidon de ese sentir innato,
en contacto con constructos culturales derivan en emociones no universales. Una
emocion es una o varias reacciones organicas ante diversas circunstancias interpretadas y
asimiladas por la cultura que envuelve el nicleo social. Gracias al estudio del teatro
realista y el teatro griego, Gonzalez Caballero identific6 70 emociones propias de la
cultura occidental, a cada una de las cuales asigné un parrafo como marco referencial que
permite al actor-personaje, explorar sus posibilidades expresivas segun su cardacter y
personalidad. Estas expresiones o emociones realistas son traducidas en situaciones
especificas que estimulan el ABC.

1. Alegria. iBrindemos por el afio que comienza! jPorque nos traiga ensuefos!
iSalud por la vida! jViva la vida!
2. Dolor. iDolencia de pensar en tu retorno
Y sufrir al pensar que ya no vuelves!
iNunca...! jJamas...! En mi postrero35 regazo
no escucharé ya el eco de tu paso,

35 . - . . . .
Postrero, segun la RAE el Ultimo de una serie o situado en lo mds remoto o lejano.
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.
22.

ni el eco de tu voz... Silencio eterno.
Mando. Tienes que ir, te lo mando yo! jVamos, venga aqui en seguida!
Porque aqui se hace lo que yo digo.
Ruego. jPor favor, le suplico que me escuche! jEs todo lo que me queda, si
me lo quitan, moriré de frio!
Tristeza. iOh, vetusta casa, mansion desierta,/ arrodillado beso tu puerta/
creyendo loco que aquella muerta/ adentro espera pensando en mi!/ jQué
triste es juntar un beso a un adids desgarrador!
Piedad. jPobres gentes, se han quedado en la miseria! iQué barbaridad!
iHagamos algo para ayudarlas!
Crueldad. iSe lo merece! jQue sufra! jQue muera! No me importan sus
ruegos. iQue siga gritando!
Fe. Creo en el progreso como en el sol que nos alumbra. Y sera dia de fiesta
y de querernos frente a frente como una alma sola.
Duda. No sé... a veces parece que es buena, pero... vaya usted a saberlo.
Soledad. Es hora de callar; viene la parca, se apaga ya el sonido de mi voz.
iHermana mia! jSoledad: Adios!
Orgullo. Hay aves que cruzan el pantano y no se manchan, mi plumaje es de
esos.
Humildad. Pensar que no habrd quién te acompafie por el camino, como
yo, besando tus huellas en el polvo del sendero. Yo fui materia que te amo,
no tengo alma con que esperarte en otra vida.
Afeccidn. Te quiero con toda el alma.
Odio. Si mi suefio de sangre realizara, de un tajo humanidad te dividiera. Y
sufrirds y pensaras hasta el fin de los siglos.
Inquietud. Te dejo, pues irte... Aungque no, espera, espera todavia: que pare
de llover... Espera un rato.
Gratitud. Y un ultimo reldmpago en sus ojos el amor encendié. “Gracias’ le
dije, y me incliné a besar la moribunda cabeza de aquel dios agonizante.
Despreocupacion. iQué me importa, que digan lo que quieran! Que de
todos modos, con y sin su opinién, yo como.
Respeto. Es mi padre y jamas le alzaré la voz.” “jPase usted, por favor, esta
es su casa. Hace tanto tiempo que esperaba su visita!
Hastio. Me molesta hasta el roce de tu paso sobre la alfombra, las
canciones que cantas y tu acento enervante. Yo no sé si te quise, pero
ahora me cansas. Crees saber lo que pienso, cuando no pienso nada.
Amargura. Yo no sé si siempre fue asi, como ahora, costumbre de
sentarnos los dos junto a la lumbre, en un rio revuelto de quinientas
palabras con las manos unidas y las almas distantes.
Desprecio. jEres tan poca cosa, que me habia olvidado de ti!
Nostalgia. Recuerda la vez aquella, mi labio encendido al tuyo. Ha mucho
tiempo el corazén cobarde la olvidd para siempre, ya no arde aquel amor
de los lejanos dias.
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23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.
38.

39.

40.

41.

42.

43,

44,

45.

Resolucion. Ten el tesén del clavo enmohecido/ que ya viejo y ruin vuelve a
ser clavo./ iQue muerda y vocifere vengadora/ ya rodando en el polvo tu
cabeza!

Rebeldia. jAh, no, nunca: no lo consentiré jamas!

Resignacion. Y yo le diré en voz baja: Bienvenida, pensaré en Dios y cerraré
los ojos. iVenga lo que venga, yo ya no me opongoij

Admiracién. Quisiera ser como tu; tener tu palabra, tu fuerza y tu valor... y
tus virtudes.

Asco. jEs repugnante! jApartalo de mi vista! No sé como puedes tenerlo
tanto tiempo ahi cerca de ti.

Valor. Sean los que sean, aqui los espero. Ya veran que por aqui no podran
pasar.

Miedo. (No comprendes que estoy en peligro? ¢No sabes que pueden
llegar en cualquier momento?

Goce. jQue rica esta el agua, tirate! jQue dulces pasan junto a ti las horas!;
iAh... si supieras lo que tu me inspiras!

Sufrimiento. Si tu ausencia es un mal irreversible, si ciego, dando tumbos y
vencido, arrastrando el despojo fenecido del yerto amor que tanto
maldijiste, no puedo andar, sin recodarte triste. iDéjame, déjame llorar!

Ira. Nadie podra detenerme. jYa estoy harto! Voy a ir, aunque pase por
encima de tu cadaver.

Reflexién. Tengo que pensarlo, no puedo precipitarme; debo examinar bien
el proy el contra.

Ironia. Nifio de carne amarilla, desnudo y huérfano estds, mientras los
hombres que matan, celebran la Nochebuena; jYa lo veo, esas ‘obras de
arte’, son dignas de un ‘genio’!

Gravedad. Lo he meditado mucho; le aseguro que asi es y empefio mi
honor en ello. Sé bien lo que digo.

Voluntad. Si no es hoy, serd manana. Trabajaré dia y noche hasta
conseguirlo.

Desesperacion. iNo veo, no veo! ¢jPor qué a mi, Dios mio!?
Anonadamiento. No puedo luchar mas contra el destino. Se me han
acabado las fuerzas.

Rencor. jLo he de encontrar algln dia, ya nos veremos las caras y entonces
me las pagara todas juntas.

Misericordia. En esta hora decisiva, es este momento crucial, te doy mi
perddn. No podria estar en paz si no lo hiciera.

Angustia. Han pasado los dias y las semanas, y yo sin desprenderme de este
teléfono en espera de una noticia. iNo sé si viva o muera!

Ironia jovial. jQue linda tela de tu vestido, me gusta para unas cortinas!
Conviccidn. Estoy seguro, la vi por esa ventana. jEra ella! jLa vi!

Protesta. No callen mas los ultrajes del tirano. iSi la justicia es negada,
campesino, estudiante, témala!

Cobardia. Mejor iré al amanecer, ahora no veo nada y puede ser peligroso.
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46.
47.

48.

49.
50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

65.

66.
67.

68.

69.

Alivio. “Ah... por fin se ha ido! {Vengan, ya no hay nada que temer!
Desconfianza. ¢(Tu crees? ¢No estaremos cayendo en una trampa? Yo
francamente no lo sé, pero me parece digno de crédito.

Burla. Como siempre corriendo y llegando tarde. Ha llegado justamente al
final del ensayo.

Impaciencia. ¢ Hasta cudndo creen que vamos a estar esperandolos?
Satisfaccion. Esto era lo que yo esperaba y vean, ha llegado en el momento
preciso. jEstupendo!

Franqueza. A mi me gustan tal cual son y no me preocupan lo que digan.
Me gustan sin artificios, aunque no sean muy bonitas.

Urgencia. iVamos a perder el avion! ¢Qué no te das cuenta de la hora que
es?

Servilismo. jCudnto honor, sefior comisionado! ¢Ha venido usted para
embarcarse con nosotros? Llega justo a tiempo, pues el diluvio empezara
dentro de poco.

Deseo. No sé como pero tengo que conseguirlo. He trabajado mucho por
elloy he de verlo en mi estudio.

Renunciamiento. Es algo inalcanzable, algo intangible. Nunca podremos
tenerlo con nosotros. Ni siquiera vale la pena intentarlo.

Triunfo. La rueda ha dado vuelta y ahora tengo a Jerusalén a mis érdenes.
Toda una gran ciudad bajo mi poder.

Derrota. Nunca crei regresar asi. Hemos perdido todo, todo, hasta el honor.
Sélo queda la muerte.

Altruismo. No importa lo que cueste, siendo para tan noble causa, lo
pagaremos todo.

Egoismo. Por mi, que ruede el mundo, mientras a mi no me falte, todo esta
en orden.

Paciencia. Si, si. Tenemos aqui dos horas, pero no se preocupen, no corre
prisa.

Impaciencia. jQué falta de consideracion! Hace una hora que esperamos
aqui, en pleno sol. Si no viene en cinco minutos lo dejaremos aqui.
Amenaza. Si da usted ese paso, le advierto que le va a costar muy caro.
iAténgase a las consecuencias!

Promesa. Nada te faltar3; todo lo que tengo es para ti.

Extrafieza. iNo es posible! iNo puede ser! ¢Pero, eres tu?

Sorpresa. jQué barbaridad! {Nunca crei que regresarias tan pronto y tan
tranquilo!

Naturalidad. ¢ Por qué tanta sorpresa? Esperaba que asi fuera.

Excitacion. No sé lo que me pasa. Creo que mi cabeza va a estallar de un
momento a otro. Quiero romper los cristales, derribar las puertas.
Remordimiento. No he podido dormir, toda la noche me he preguntado
como pude cometer tal atrocidad.

Inconsciencia: No sé si quedd vivo, pero épara qué se atraviesa si ve que
VoY a pasar?
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70. Esperanza. Ojald cuando termine este afio, consiga esa beca para el
extranjero. Sera maravilloso.

Cada una de las expresiones expuestas existen en relacidn con algo o alguien externo al
individuo, quizd parezcan un tanto forzadas, pero se debe tener presente que son un

ejemplo de cédmo son asimiladas por determinado nucleo social.

21. GENEROS TEATRALES

El objetivo primordial de este médulo es el estudio y desarrollo de las formas en que los
personajes se desenvuelven dentro del ambito social. Dichas formas se presentan como
convenciones establecidas por el contexto social, que promueven el autocontrol del sery
su expresion segun tales o cuales disposiciones.

Los géneros teatrales o dramaticos se convierten en una herramienta para que el actor-
personaje explore la expresién de diversas formas (preestablecidas) de ser y de concebir
la realidad, ello gracias a la taxonomia de los géneros teatrales.

Los géneros teatrales develan una polaridad de la condicién humana —constituida
a lo largo de cientos de afos— segun la forma de asimilar la realidad. En un extremo esta la
Tragedia, en el otro la Comedia, y entre ellos la Farsa, el Melodrama y la Pieza, gama de
grises oscilantes entre un polo y otro.

Gonzdlez Caballero sefiala que en el teatro realista es importante tener claro qué
género se trabaja en cada escena, ya que al ser un teatro que aborda el contexto social y
todas las convenciones que lo originan, la expresién publica de las citadas actitudes ante
la vida, han sido prefiguradas en los ya mencionados géneros dramaticos. En esa misma
linea plantea que el género es algo preestablecido por el director o el discurso de la
puesta en escena y el actor tiene que recurrir a la exploraciéon de expresiones
preconcebidas con ayuda de la lista de emociones realistas (ctd en Thomas 214). Para
dejar claro al espectador la actitud ante la vida que expone la ficcién.

- Tragedia. Segun el propio Gonzalez Caballero, su “[...] forma de hacer reflexionar es muy
profunda, muy universal y ademas contiene elementos como el ser fatalista y que el
personaje sufre una gran crisis a través de su derrota, encontrando su salvacion o acaso

un consuelo en la iluminacién de su espiritu (una nueva y mejor manera de ver la vida,
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solo lograda por la experiencia de la caida a través del error)” (ctd en Thomas 214).
Igualmente hay tragedias cuya “salvacién” es una encrucijada, tal es el caso de Antigona,
atrapada entre el orden divino —que le manda darle honrosa sepultura a su hermano-y el
humano —que impide dar entierro a quien se considera traidor—. Podemos hablar
entonces mas que de una salvacidon, de una trascendencia de la condicién humana a
través del personaje tragico.

La tragedia no es una expresién dramdtica coetdnea a los Griegos, aunque
identificada y nombrada por ellos, no es una invencién sino un reconocimiento de una
expresion de la condicién del ser humano, “[...] no pertenece a ninguna época ni corriente;
lo suyo es residir perpetuamente en las entrafias del envenenado milagro de vivir”
(Medina 51). Algunos estudiosos de teatro, entre ellos Fernando Martinez Monroy, la
describen como la oposicién del héroe tragico a un sistema social o cultural especifico, ya
sea divino, social, familiar o moral. Metafdricamente el héroe tragico siempre estad contra
una pared, trata de traspasarla y confronta las consecuencias de dicha determinacién,
hecho que trae consigo la recuperacién del orden establecido.

El sistema al que confronta el héroe tragico evoluciona conforme el contexto
sociocultural se transforma, pero el sentir de lo inevitable es un rasgo que no cambia,
pues tiene que ver con una condicién humana arraigada. La tragedia llega a las ultimas
consecuencias; si el héroe tragico cambia de opinién antes de lo debido, el género
dramdtico no es tragedia.

En la tragedia griega la trasgresion al orden divino trae consecuencias no sélo a la
vida del héroe tragico sino principalmente al orden social, tal es el caso de Edipo y su
intento por evadir el destino o el de Antigona, quien es mds bien un medio para exhibir el
error tragico de Creonte, al poner por encima del orden divino las leyes humanas. Otro
ejemplo de personaje tragico es Adela, de La Casa de Bernarda de Alba escrita por
Federico Garcia Lorca; ella violenta, por lo menos temporalmente, el orden instaurado por
su madre, el cual sélo es restaurado con la muerte de la heroina tragica.

— Comedia. Como contraparte de la Tragedia, viene a reconfortar la relacién

inherentemente tensa entre el ser humano y un sistema especifico. “Es una defensa
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contra la angustia. Representa el reino de la subjetividad y de la absoluta libertad. Al
contrario de la tragedia, no se nutre de la historia ni de la mitologia; se consagra en Ila
realidad cotidiana y prosaica de las gentes simples” (Medina 56). Es un mecanismo que
redime a partir del humor vy la risa, los vicios de la sociedad distribuidos en los personajes.

Para Gonzdlez Caballero “[...] es ascendente, es decir, optimista; una forma de
criticar acciones, caracteres, costumbres, pero con sentido del humor [...] El triunfo de la
vida es la Comedia [...]” (ctd en Thomas 214). También representa un desequilibrio del
orden establecido pero sus consecuencias no son irreversibles, es ahi donde radica su
optimismo, ya que todo puede solucionarse no sin antes brindar una experiencia que hace
reflexionar al publico sobre su propio comportamiento.

Segun Eric Bentley al igual que la tragedia, la comedia es un género realista, cuyos
personajes “[..] comunes y corrientes [...] encarnan los defectos y vicios de los seres
humanos, el conflicto que se presenta es posible y probable en la vida real, si bien su
contenido se exagera o ridiculiza en el intento por provocar la risa del receptor” (Yanez,
parr. 2). Dicha reaccidén es orgdnica y suele generarse en comunidad, lo que favorece entre
otras cosas, la cohesidn social y el bienestar cognitivo del individuo respecto al nucleo al
gue pertenece. Segun Aristételes es la imitacién del hombre en su calidad moral inferior,
es decir el individuo con poca eficacia social cuyas acciones reflejan no sélo a un individuo,
sino al conjunto en general. La risa deviene como catarsis liberadora de tensidn, al
reconocer que las acciones no llegan hasta las ultimas consecuencias, gracias a la
reivindicacion del personaje cdmico, lo cual trae al publico una sensacion de alivio
respecto a ellos mismos y su entorno social/real.

— Pieza. Nombrada asi en México por Rodolfo Usigli y como Drama en otros paises. Es
ciclica en apariencia y esta conformada por situaciones Ilimite que generan
transformaciones internas casi imperceptibles pero contundentes. Tal como puede verse
en varios personajes de Antén Chéjov y en especifico en la obra Tio Vania, en la Ultima
escena en la que Sonia y Vania asumen su papel dentro del nucleo al que pertenecen, en

cuestién de trama terminan donde empezaron, trabajando en la hacienda de la familia, sin
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embargo en el plano emocional, la determinacién con la que se resignan a cumplir sus
deberes por el resto de sus vida, genera un cisma interno en el espectador.

— Melodrama. Género no realista, donde las cualidades de los personajes son polarizadas
maniqueamente, al punto de provocar conflicto entre los valores de unos con los de los
otros. Son personajes simples que se comportan radicalmente segun la afinidad con tales
o cuales valores, no tienen un conflicto interno generado por la contradiccién de ser
empatico con ambos polos; son buenos-buenos o malos-malos.

— Farsa. Es uno de los géneros no realistas que, seglin Bentley al igual que el melodrama
cuenta con imagenes violentas que encarnan anhelos por “atacar a la familia, [y] de
profanar a los dioses del hogar” (Bentley 211); es de decir, de trasgredir determinado
sistema con formas tan absurdas que resultan imposibles e incluso risibles al extremo. Es
tanto el desafio en diferentes aspectos a las convenciones establecidas, que termina por
imponer un universo que sustituye al real, al que pone en crisis por extravagancia.

La farsa sustituye la realidad cotidiana por una fantastica que reta las convenciones
de lo real al mero estilo de lo virtual, para generar una crisis por medio del delirio que
restablezca un orden demasiado alborotado. “La farsa nos muestra a la vez las fantasias
mas libres y extravagantes y las realidades mas anodinas de la vida cotidiana” (Bentley
224). Contradiccion que también se encuentra en lo burlesco y grave de su tono, una
especie de yuxtaposicion que la diferencia de otros géneros y que resguarda algo que
Bentley identifica como violento y desordenado que cobija a los personajes involucrados.

Es asi que “La farsa, de manera caracteristica, desarrolla y aprovecha en todo lo
posible los mas intensos contrastes entre el tono y el contenido, entre la superficie y la
sustancia, pero apenas uno de los dos elementos de esa dialéctica no se halla presente en
su forma pura o extrema, el drama corre peligro de diluirse” (Bentley 225-6). Los
contrastes y contradicciones llevan al limite de lo absurdo este universo, el cual se
encuentra finamente estructurado para desestabilizar las certezas del mundo, por lo
menos durante el tiempo de la representacion.

— Tragicomedia. Segun Erick Bentley en La vida del drama, el término ya era usado en la

antigua Roma, pero no fue sino hasta la época del Renacimiento que algunos italianos
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comenzaron a utilizarlo para designar a la “tragedia con final feliz” (291). Sussanne Langer,
filésofa estadunidense del siglo XX, definié a la tragicomedia en tanto género, como una
“Tragedia rehuida” (ctd en Bentley, 291). Es decir una tragedia que se rehusa a culminar
fatidicamente, o que mantiene cierta resistencia al curso tragico que le corresponde; al
mismo tiempo puede hablarse de una comedia que culmina tragicamente debido a una
resistencia de la estructura dramatica a su acontecer cémico orgdnico. Al ahondar en el la
evolucidon del género tragicémico, Bentley identifica a estas dos posibilidades de la
tragicomedia, como “tragedia trascendida” y “comedia con final desgraciado” (293).

La tragicomedia como “tragedia trascendida” resuelve el conflicto tragico, por
ejemplo “[...] la resolucion del deseo de venganza a través del perdén” (Bentley 293). Los
problemas planteados por la tragedia son superados gracias a reacciones elevadas de
caracter apolineo, que no correspondan con las pasiones tragicas del orden dionisiaco.

La tragicomedia como “comedia con final desgraciado”, es propia “[...]
esencialmente, de los siglos XIX y XX (aunque hay ejemplos anteriores como La Celestina)”
(294). Se caracteriza por el uso del deus ex machina como recurso dramatico para volver
lo cdmico en fatidico (Bentley 293). Cdmo ejemplos de este tipo de tragicomedia, ademas
de La Celestina, Bentley reconoce El pato salvaje de Henrik Ibsen, Santa Juana de Bernard
Shaw, Enrique IV y Seis personajes en busca de un autor de Luigi Pirandello, asi como “Las
piezas extensas de Chejov [...]” (Bentley 294).

La tragicomedia va mas alld de la mezcla de lo cédmico y lo tragico, y mas bien se
acerca a lo expuesto por Josué Landa sobre La tragicomedia de Calisto y Melibea, la cual
identifica como una “[...] letania de oximoros, paradojas y figuras afines, [evidente en o]
proferido por la propia Celestina cuando trata de explicar a Melibea en que consiste la que
siente por Calisto [...]” (Landa 173). Esta serie de paradojas exhibe al mundo desde una
mirada “[...]tan negativa como la de las tragedias modernas, tales como E/ Anillo de los
Nibelungos [Richard Wagner], o Rosmersholm [de Henrik lbsen], o El Padre [August
Strindberg], o Viaje de una largo dia hacia la noche [Eugene O'Neill]. [SSlo que] El humor
qgue la convierte en tragicomedia [...] hace mas profundo el horror y vuelca lo sublime

hacia lo grotesco.” (Bentley 322).
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3.4 Cuarto modulo
A. Strindberg/ Supernaturalismo/ Ello/ Inconsciente

El cuarto mdédulo explora el inconsciente de la psique humana, a través de la propuesta
de August Strindberg y bajo la nocién de que la personalidad y el caracter del individuo
son solamente la punta de un iceberg, cuya profundidad esconde los mads extrafios
universos arraigados del inconsciente colectivo.

Segun Eric Neumann el inconsciente colectivo es una gran fuente para la actividad
creativa del arte, ya que “produce sus formas de manera espontdnea, de manera analoga
a la Naturaleza, la cual —desde el &tomo hasta el cristal, pasando por la vida organica, asi
como por las estrellas y los planetas— crea espontdneamente formas susceptibles de
impresionar al hombre por su hermosura” (Neumann, parr. 3). Estas formas reinventan y
transforman las convenciones que rigen el mundo real de los individuos, desde una fuente
infinita y multidimensional. Dentro del sistema creativo planteado por este trabajo, el
inconsciente —tanto en lo individual como en lo colectivo— tiene la cualidad de no
someterse a dogmas, es mas bien un conjunto de aspectos del individuo que se resisten a
ser fijados y que por el contrario problematiza constantemente las certezas del mundo
consciente. Dicha maleabilidad es similar al del agua en sus multiples estados y por ello

este elemento representa al médulo.

EJERCICIOS PARALELOS

Ademas de la imaginacién y la energia, los cuales han sido trabajados constantemente en
los moddulos anteriores, el Supernaturalismo, como también lo nombré Gonzalez
Caballero, ofrece diversos ejercicios para estimular el inconsciente del actor. Estos
ejercicios permiten, gracias a la imaginacién y las narraciones (planteamientos subjetivos)
del guia, transitar por diversos universos virtuales.

* lalirafa

Este ejercicio busca desarrollar la intuicidn del individuo a través de imaginar el contenido
de algunas manchas de Una Jirafa, proyecto artistico de Luis Buiiuel que consistié en la

presentacion durante una fiesta en Francia de una “(...) jirafa de madera de tamafio
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natural disefiada por [Alberto] Giacometti**. Cada mancha de la jirafa (en total 20), podia
abrirse mediante una bisagra. El espectador debia abrir estas manchas donde se hallaban
una serie de "juegos" para entretenerse” (Bufiuel parr. 3). El contenido de las manchas
inspiré a Gonzalez Caballero a desarrollar trece viajes imaginativos dirigidos por el guia, el
cual plantea imdagenes “absurdas” de cardcter inconsciente derivadas del texto que a
manera de instructivo, acompand el proyecto de Buiuel. Las manchas en conjunto
detonan universos que serdn reflexionados y analizados por el actor después de cada
exploracion practica.

Sin un por qué claro, las manchas del Método AGC son sélo trece y su exploracion
secunda a un primer encuentro —también imaginativo y virtual- con una jirafa tamafo
natural similar a la descrita por Bufiuel pero con particularidades provistas por la
imaginacién del individuo y “(...) con manchas que pueden agrandarse hasta tener cuatro
o cinco metros de largo y que, por supuesto, no ofrecen a primera vista ninguna
anormalidad” (Thomas 234), y cuyo interior depende también de la imaginacidn
individual. Las imagenes aparecen conforme el guia las menciona y se presentan de
formas diversas, el limite es la imaginacion del actor mismo.

1. La gran mancha/ El mecanismo Imaginativamente el individuo se sumerge al
interior de la mancha para encontrarse con un mecanismo similar al de un reloj, ahi
permea el olor a caddver y aparecen un album fotografico, un jardin, fotografias de
lugares desolados, ruinas de ciudades antiguas, asi como fotos de diferentes etapas de la
vida del individuo.

2. Ojo de la vaca. Son las nueve de la mafiana, y el guia da la indicacion de abrir |a
mancha al medio dia, cuando eso sucede aparece un ojo de vaca, y la imagen del individuo
se ve reflejado en el 0jo; el ojo se cierra bruscamente y con ello desaparece el reflejo.

3. Américo Castro. La mancha contiene multiples combinaciones de las palabras
Américo Castro, expuestas sobre una superficie de terciopelo rojo; las combinaciones son
interiorizadas por el individuo de forma parecida a un Hai-ku.

4. Lareja. A través de una reja se escucha una orquesta tocar alguna pieza clasica.

3®Alberto Giacometti fue un escultor y pintor suizo.
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5. La Madre. Una mancha que atraviesa el cuerpo de la jirafa muestra un paisaje
detallado por la perspectiva del guia, en la que se encuentra la madre del individuo como
lavandera, arrodillada junto a un arroyo y detrds un rebafio vacuno.

6. Saco. En su interior hay un saco viejo sucio de yeso.

7. Pubis. Es de forma cdncava y cubierta de vellos pubicos perteneciente a una
joven rubia de ojos azules y de aspecto robusta; el individuo sopla sobre los vellos.

8. Mariposa. Dentro de ella encontramos la presencia de una mariposa nocturna
gigante, cuyas alas albergan la calavera de alguien.

9. Cristo. Contiene la imagen de Cristo en una atmédsfera pulcramente religiosa
pero con la peculiaridad de la carcajada en su rostro.

10. Vapor. Repentinamente de la mancha emerge un gran chorro de vapor que
cegard al individuo por completo.

11. La carta. De ella salen numerosos objetos muy significativos para el individuo;
entre ellos una carta dirigida a él, la cual tendra que transcribir y analizar una vez que el
ejercicio termine. Segun Bufiuel esta mancha esta altamente relacionada con la muerte.

12. Dientes. Al abrirse la mancha muestra doce terracotas del rostro de algun
conocido; debido a sus pequefias dimensiones, los detalles serdn apreciados a través de
una lupa, la cual permite vislumbrar finas dentaduras de marfil.

13. Monjas. Lleva a una ventana que deja ver un jardin con un arbol constituido
por manojos de religiosas marchitas, cuyas oraciones son regadas en el mundo gracias a
un viento de primavera.

Las manchas descritas son las abordadas por Gustavo Thomas en su libro sobre el
Método de Actuacién de Antonio Gonzalez Caballero, no coinciden del todo con el
proceso de aprendizaje desarrollado por Wilfrido Momox; especulativamente, ello
obedece a la apertura que el mismo Método AGC da a cada guia para resolver cada uno de
los apoyos, pues recordemos que aunque haya una estructura, es la subjetividad creativa
lo que complemente la propuesta.

Sin embargo ambas propuestas derivan del texto de Buiiuel destinado a acompafiar el

divertimento surrealista y recopilado en Escritos de Luis Bufiuel de la editorial Paginas de
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Espuma, lo que supone la posibilidad de que el guia recurra a una seleccién personal de
las manchas a trabajar. El guia hace preguntas para que el actor genere imagenes a partir
de lo planteado por las manchas, exploradas en diferentes sesiones —una por cada
mancha—, ya que el proceso e introspeccion requiere de gran concentracién y energia.
* ElSueiio

Los suefios son parte primordial del desarrollo de este mddulo, a tal punto que se sugiere
al individuo llevar un registro de ellos e incluso utilizarlos como material para la
exploraciéon de los apoyos planteados mads adelante. Este ejercicio se desarrolla paralelo a
la Jirafa y tiene como objetivo la exploracién interna de simbolos y arquetipos que rigen
de forma permanente e inconsciente, el acontecer cotidiano del individuo.

El ejercicio consiste en la creacion de un personaje con los apoyos abordados hasta
el momento y posteriormente el guia introduce a un pasaje onirico. Gustavo Thomas hace
alusion a la posibilidad de que la relajacion del individuo llega a ser tan profunda que
puede quedarse dormido y por ello es importante que el guia mantenga dinamismo en las
indicaciones. Para dar inicio, el individuo ubica un lugar cémodo que le permita una
profunda relajacién psiquica para imaginar formas geométricas y colores que invaden
todo su organismo y que percibe a detalle, dentro y fuera de si.

Del conjunto de formas se elige una, para después atravesar una puerta que
conduce a un sendero cobijado por la noche, la luna, las estrellas, el cielo despejado y un
viento fresco. El camino conduce a un arbol enorme, junto al cual se halla una banca que
invita a interactuar con ella de diversas formas. A lo lejos se aprecia la barda de un
cementerio que seduce a ser visitado; ya en el interior las tumbas son pulcras y sobre ellas
se vislumbran varios nombres que el guia enunciard, una tumba llama la atencién del
individuo, se acerca y descubre que es la suya; la interaccién con ésta puede llevarlo a
desenterrar su propio féretro o descubrir una pequefia caja de marfil, cuyo contenido sélo
conoce el propio individuo. De vuelta a la banca se encuentra con su padre para después
regresar al sendero de arboles y arbustos; la exploracién del paraje sigue hasta encontrar

un rio que lo dirige a un manantial en el que se bafia mientras la luna sigue en el cielo.
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Antes de regresar al camino se lleva algun tesoro de ese paraiso; el amanecer lo sorprende
y le hace visible un pequeno poblado, donde los habitantes lo reciben con una fiesta
afectuosa y hospitalaria, un pequefio nifio le obsequia una flor que irradia rayos del sol,
sin embargo la comunidad se vuelve hostil y pronto se da cuenta de que es debido a su
desnudez, la cual ignoraba hasta ese momento. Un aguacero lo toma desprevenido pero
pronto el agua se convierte en monedas y objetos de gran valor. Al cese de la lluvia un
impresionante arcoiris aparece junto con el sol. Repentinamente el paisaje se transforma
en un teatro, el individuo esta arriba del escenario, frente a una multitud que reclama
verlo actuar. Al término de la funcion, ya en el camerino, recuerda el éxito de la noche,
sale del teatro solo, ve la marquesina con su nombre y se dirige a buscar un lugar para
cenar; en el camino reconoce nuevamente la arbolada y después la puerta que lo lleva al
sitio donde todo comenzé; al cruzar la puerta regresa al salén donde se recuesta y relaja.

Para terminar el ejercicio el guia indica la respiracidn y la reflexién personal.

22. ZONAS EN CONFLICTO

El conflicto es inherente al primer apoyo abordado en este mddulo, ya que el trabajo con
el inconsciente implica una confrontacién entre el realismo y el naturalismo, o lo que es lo
mismo, entre el caracter y la personalidad del individuo. Es decir una problematizacién
para poder ahondar en lo desconocido. Para ello es vital retomar el trabajo de la Zona
emocional —apoyo abordado en el primer médulo— que determina la preponderancia
impulsiva desde la que reacciona el elemento del actor-personaje. El tratamiento de este
apoyo estd fundamentado en la ubicacién de la zona emocional central del actor-
personaje, asi como de ciertas circunstancias que lo llevan a modificar su zona central aun
en contra de su voluntad.

Segun Gonzdlez Caballero: “Puede ser que al principio acepte esa condicién pero,
cuando este estado se prolonga, puede venir la explosion, el grito, la interjeccién, los tics,
se convierte en una lucha por la supremacia de la zona central en el cuerpo” (ctd en
Thomas 228). Se trata de una guerra interna del individuo consigo mismo causado por una

auto negacion que afecta directamente su impulso, su cuerpo y su voz.
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La exploracion en principio busca la soltura del cuerpo y la liberacién de las tensiones del
actor, después se desarrolla un personaje con todos los apoyos abordados hasta el
momento y se pone principal atencidn en el elemento y la zona emocional central. Una
vez ubicada la zona central, el guia indica al actor-personaje una circunstancia
problemadtica, propia del teatro del inconsciente representado por la obra de August
Strindberg, que orilla —virtualmente— a la energia de la zona central a desplazarse a otra
pero sin abandonar la primera y sin perder sus cualidades. Es decir que la energia vital se
desplaza a otra, pero permanece virtualmente en la zona de origen. Asi la energia de la
zona cuello, por ejemplo, se traslada a la zona sexual y esa incompatibilidad es lo que
genera el conflicto. La tensidn entre una y otra zona rige el ABC del actor-personaje, a tal

punto que lo lleva un climax emocional que supera lo racional.

23. BLOQUEO DE ZONA
Al igual que el apoyo anterior, el actor desarrolla un personaje con los apoyos explorados
hasta el momento para después transitar por cada una de las zonas emocionales e
identificar cual de ellas presenta barreras; una vez identificada la barrera, el individuo se
expresa a través de ella.

De acuerdo al conflicto, el bloqueo de la zona varia. Si la zona bloqueada no es Ia
central, los efectos serdn mas faciles de eludir, pero de no ser asi el actor-personaje sufrira
una especie de colapso en la expresion de su ABC, ya que el bloqueo consiste en omitir la
existencia de la zona central, la cual administra orgdnicamente la expresién del actor-
personaje y al no existir, la energia del individuo se desborda y provoca una crisis.

Gonzdlez Caballero advirtié que: “Los ejercicios con estos apoyos provocan o hacen
reaccionar a las emociones a grados muy altos, son un puente entre la libido
perteneciente a lo inconsciente y la consciencia [...]” (ctd en Thomas 230). Ello lleva al
actor-personaje o cuerpo dramatico especifico a una encrucijada entre la perturbaciény la
estabilidad emocional. Por ello, la ayuda de un guia es vital para controlar situaciones
criticas. Sin embargo el actor debe desarrollar estrategias que le permitan controlar dichas
situaciones desde una “cabina” consciente. En dicha tarea, son de vital importancia el

fortalecimiento de la respiracién y consciencia creativa.
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24. LABERINTO EN LA ZONA
La exploracidon sucede a partir de la recreacion imaginaria del mito de “Ariadna y el
Minotauro”. El guia traslada al individuo al interior de un laberinto y lo convierte en héroe,
para confrontar al monstruo mitico y salvar a la doncella en peligro. Una vez iniciado el
ejercicio virtual, el guia da a conocer al individuo que forma parte de un grupo de no mas
de catorce jovenes que tienen el mismo objetivo que él y que juntos ingresaran al
laberinto. Durante el ejercicio el guia informa, que uno a uno, el resto de los jévenes han
sido eliminados por el Minotauro. El laberinto se vuelve mds y mas tétrico y cada decision
gue tome implica un alto riesgo para su vida, finalmente se topa con el Minotauro que
resulta ser a su imagen y semejanza, como si estuviera frente a un espejo que lo lleva a
descubrir que su enemigo mas poderoso es él mismo. El enemigo de Yo es el propio yo.
Finalmente el guia alude que los tres personajes —héroe, doncella y minotauro—
simbolizan al propio individuo, el cual se multiplica para poder explorar su mundo
inconsciente. Ademas de contribuir al enriguecimiento de la zona emocional, este apoyo
colabora en el desarrollo del propio inconsciente del actor, muy cercano a lo sucedido con
La jirafa y El sueiio.

Después del ejercicio exploratorio, el uso de laberintos para la creacidon de personajes,
consiste en emplazar laberintos imaginarios de diversos materiales en diversas zonas
emocionales, cuyas cualidades afectan la expresién del ABC del actor-personaje. Un
ejemplo puede ser imaginar un laberinto de rosas con espinas venenosas en la zona
sentimental de Julia, personaje de la obra Sedorita Julia, de August Strindberg. Cada
laberinto representa un conflicto distinto:

* Laberinto cerebral: Conflicto de ideas.

* Laberinto sentimental: Conflicto de emociones.

* Laberinto sexual: Encadenamientos, pasiones, obsesiones y perversiones.

* Laberinto cuello: Dudas y conflictos.

* Laberinto visceral: Erupciones volcanicas, Ulceras, agruras.

* Laberinto piernas: Depresidon; muy parecido a estar hundido en el fango.

* Laberinto en séptima zona: Alucinaciones.
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25. PESOS ESPECIALES: DEGRADACION/DEGENERACION
Para abordar este apoyo se retoma el trabajo con los pesos escénicos del mddulo anterior
y comienza al identificar cdmo la energia asciende segun el peso deseado. Los pesos
degenerado y degradado, suceden cuando un peso especifico, con su respectiva fuerza y
presencia, se ven envueltos en situaciones que los llevan a accionar de forma corrupta y
poco consecuentes con el peso de su personalidad (presencia social y/o mentalidad)
—degeneracién—, o que se encuentra en una posicion por debajo de su nivel —
degradacion—. Ambos generan un conflicto mayor respecto a caracter y temperamento.
Asi el individuo debe imaginar virtualmente, cédmo las situaciones degradadas o
degeneradas ejercen una fuerza abrupta sobre su ABC.

* Peso degradado
Para Gonzdlez Caballero correspondia a un “[...] personaje [al que] ya no le es posible o se
le niega tener el peso con que lo reconocian los demas, sufriendo un descenso de la
energia que sustentaba [...]” (ctd en Thomas 196). La energia destinada para actuar de tal
forma es contrapuesta por distintas situaciones, ya sea sociales (bancarrota, despido), o
fisicas (vejez o enfermedad), que obligan al personaje a accionar de una forma menor a la
energia de su mentalidad.

Se trata de un conflicto entre la energia del Peso 1*’-es decir el peso fisico- y la
energia del Peso 2-la mentalidad—. Mientras la primera desciende, la segunda se
mantiene en su lugar, y el personaje acciona desde la mentalidad y en incongruencia con
la fuerza fisica disminuida. Un ejemplo puede ser el Rey Lear de Shakespeare, el cual
después de abdicar al trono sigue dando drdenes, sin que sus antiguos subditos le tomen
en cuenta plenamente, dado que hay un nuevo orden de gobierno. El antiguo rey no deja
de pensar como tal, pero su posicion actual no le permite ser lo que antes era.

El trabajo con la degradacién consiste en imaginar cémo una vez que la energia del
peso escénico esta en el nivel requerido (Ver tabla “Niveles del peso escénico”, pag. 116),

ésta se comprime en direccion a la planta de los pies, sin alterar la mentalidad. Ello genera

7 Para mayor claridad puede recurrirse a la explicacion de los apoyos 16 y 17, contenida entre la paginas
113 y 115 de este trabajo.
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un distanciamiento considerable entre Peso y Subpeso, ante lo cual el actor-personaje
intenta conectarlos, para alimentar la mentalidad.

Segun Gonzalez Caballero, para fortalecer el resultado, el guia y el propio actor,
deben formular la siguientes preguntas: ¢Qué pensabas del amor cuando estaban en la
cuspide de tu peso escénico y qué piensas ahora del amor, tu, peso degradado? ¢Qué era
el dinero para ti cuando tenias tu peso y ahora qué piensas del dinero? ¢Qué era tu
familia, y ahora qué piensas de tu familia? ¢{Qué pesabas y que piensas de la muerte?
¢Qué pensabas y qué piensas de Dios? ¢Qué piensas de tu antiguo peso escénico y qué
piensas ahora que estas degradado? (ctd en Thomas 199). La formulacién de preguntas
puede variar de persona a persona pero van en la misma direccion: confundir al personaje
respecto a su peso escénico original y su degradacion actual y como ello afecta su
condicidn cotidiana.

* Peso degenerado

En palabras de Gonzdlez Caballero “La degeneracion (del peso escénico) viene cuando el
personaje que no se conforma (con su degradacién) desarrolla a grados extremos esa
lucha por no aceptar ser vencido por lo inevitable; sufre la imposibilidad de lograr su
antiguo peso y huye de ello por falsos caminos” (ctd en Thomas 201). Niega su nueva
condicidn y es capaz de corromper las cualidades de su mentalidad y su propia integridad
para recuperar su status anterior. Un ejemplo es la mujer bella que con la edad pierde sus
atributos estéticos y recurre a tratamientos estéticos que ponen en riesgo su salud e
incluso deforma su cuerpo.

El trabajo consiste en llevar al limite el conflicto del peso degradado a partir de
afianzar tanto el peso como la mentalidad. El peso seguird comprimido en la planta de los
pies y el subpeso en su nivel original pero habra una fuerza descendente de mayor fuerza
que el peso degradado, lo cual obligara al individuo a actuar y pensar de forma extrema y
sin temer las peores consecuencias. Para reforzar la exploracién se realizan preguntas

similares a las formuladas con el peso degradado pero ahora enfocada a la degeneracion.
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26. RELACION DE PAREJA

También nombrado como Padres y Madres del inconsciente y sustentado en algunos de

los arquetipos del inconsciente colectivo desarrollados por Jung, los cuales para la

exploracion de este apoyo, tienen tanto su version femenina como masculina, asi como
tendencias negativas y positivas.

Segun Jung, los arquetipos son los contenidos del inconsciente colectivo, “[...] tipos
arcaicos o —mejor aun— primitivos. [...] que al conciencializarse y ser percibido[s] cambia[n]
de acuerdo con cada conciencia individual en que surge[n]” (Jung, Arquetipos 11-3).
Dichos modelos influencian la forma como el hombre se relaciona con la realidad, ya que
al ser heredados de generacidon en generacidn, traen consigo informacion ancestral sobre
la experiencia de la misma, que la especie humana ha asimilado a través de imagenes y
sensaciones desde el principio de sus tiempos.

Para Gonzalez Caballero los arquetipos influencian las formas de interrelacion
entre hombres y mujeres, en cdmo se perciben entre si desde el inconsciente. Esta
propuesta deriva del planteamiento de Jung sobre el poder que ejerce el simbolo de la
madre sobre el individuo masculino, proporcional al que ejerce sobre el individuo
femenino el simbolo del hijo. Dicho planteamiento lleva a AGC a explorar la influencia de
otros arquetipos en las distintas formas de ver a las personas del género opuesto con las
gue se entablan diversas relaciones, ya sea amorosas, familiares o laborales; dichos
vinculos son invisibles y de caracter inconsciente.

* Categorias femeninas. Formas como el hombre ve a la mujer

- Mujer tentacion o Eva. Se expone como la compariera del hombre por antonomasia, es
aquella con la que construye un hogar, pero también aquella que lo ha hecho caer y
perder lo mas preciado.

- Mujer virgen o Madre. Aquélla pura y casta, incapaz de arremeter contra la persona
amada, procura su bienestar y lo antepone al propio. La que protege, cuida, procura y
educa pero que también es capaz de dominar a sus hijos, los cuales estan esclavizados
animica y psiquicamente y por lo regular idolatran la figura materna.

- Mujer castrante o Judith. Es la mujer fatal, aquella que utiliza sus encantos para lograr
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lo que se propone, sin importar la voluntad del hombre que se encuentra bajo sus
encantos. Segun la leyenda judia, Judith fue una viuda que decapitd a su amante por el
bien de su pueblo. Es una suerte de abeja reina o mantis religiosa.

Mujer redimida o Maria Magdalena. Segun la mitica cristiana, Magdalena fue la mujer
prostituta, perdonada y amada por el propio Jesucristo; una mujer cuyo pasado inmoral
gueda cancelado gracias a la intervencion de un intermediario poderoso. Debido a la
inmoralidad de su pasado puede ser repudiada y renegada de la sociedad.

* Categorias masculinas. Formas como la mujer ve al hombre

Hombre amado o Addn. El compafnero de vida que sin embargo no es capaz de
defender con valentia a su mujer.

Hombre salvador o Jesucristo. El hombre que por su calidad moral se encuentra en una
posicidn social por arriba de la media y es capaz de redimir la culpa de cualquier muijer,
no solo por alguna falta moral, sino de cualquier indole —estética, laboral, econdmica,
etcétera—.

Hombre hijo o Nifio Dios. El hombre indefenso que depende de la proteccién de una
mujer madre que valide cada una de sus acciones. Puede llegar a liberarse de la madre
pero no de la imagen de hijo ingrato que reniega del bienestar que le habia sido
otorgado.

Hombre esclavo u Holofernes. El esclavo, aquel sometido al encanto de una mujer; se
encuentra tan fascinado que hace todo aquello que la mujer desee e incluso su vida se

vuelve vulnerable. Es la contraparte de Judith en la ya mencionada leyenda judia.

El trabajo consiste en asignar, de acuerdo a un analisis previo, cualidades de uno de los

tipos de esta taxonomia arquetipica a los individuos con los que el personaje se relaciona.

Una vez detalladas las sutilezas del otro, se explora la forma de relacionarse con él. Dicha

relacion estimula el ABC del actor-personaje y la creacion de la ficcion. La energia que

repercute en el individuo, resulta tanto de la forma como es visto por otros, asi como de la

forma como él se relaciona y percibe a los otros.

La dindmica de este apoyo puede ser observada en la relacion entre Julia y Juan,

personajes de la obra Seforita Julia, de Strindberg; él la ve como una combinacidn entre
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Eva y Magdalena, mientras que ella lo percibe primero como Holofernes y después como
Jesucristo. En Los nudistas del buzon sentimental, de Gonzalez Caballero, el personaje de

El ve a ELLA como Virgen, mientras ella lo ve como Adén.

27. LUGARES

Consiste en identificar los lugares cdmodos e incémodos para el individuo. Segln Gonzélez
Caballero: “Strindberg piensa que cada ser humano tiene en su casa, en su trabajo, en
cualquier lado, un lugar de acomodo agradable. Puede ser un sillén, cerca de la ventana,
un tapete, aquel lugar que queda grabado en la presencia de alguien, donde ese alguien
se sentia mas cédmodo y mejor que en otros sitios. Y asi como existen los lugares
preferidos, tenemos los que rechazamos, el lugar que no toleramos o que no nos gusta y
gue puede ser cualquiera [...]” (ctd en Thomas 230). Ello depende de la subjetividad del
actor-personaje.

La exploracidn se efectla una vez activados los apoyos previos, a partir de lo cual
se recurre a la memoria emotiva del personaje para identificar algun lugar especifico, el
cual es detallado gracias a la imaginacion y el ABC. Las nuevas imdagenes a su vez estimulan
la energia y nuevas reacciones en el ABC. Su desarrollo contribuye a fortalecer la
complejidad del personaje, proporcionando recuerdos espacio-temporales surgidos del

sentir particular del individuo.

28. MANIQUI
Aborda la relacién entre dos individuos, a partir del trabajo exhaustivo en el que uno logra
gue el otro haga todo aquello que desea el primero, incluso sin que el segundo se percate
de ello y sin importar lo denigrante o perverso que resulte. La exploracién de este ejercicio
implica que ambos involucrados sean capaces de asumir sus impulsos sadico-masoquistas
y trasgredir sus propios limites morales durante la ficcion. Para ello es importante
consolidar la confianza y respeto fuera de ella.

El guia a través de las instrucciones, cuida la integridad de los participantes y
genera la confianza suficiente para que ambos, por turnos, se dominen entre si y modelen

formas y actitudes convenientes a los gustos e intereses de su escultor. La exploracién es
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progresiva y consiste en la manipulacién del cuerpo y acciones del companero, ya sea por
medio de érdenes o contacto directo. El guia plantea diversas circunstancias, de las mas
casuales a la mas intimas, perversas y/o grotescas. Ante la imposicion y manipulacion de
su cuerpo, el sometido debe dejar fluir sus emociones sin prejuicios. Antes de comenzar el
ejercicio es importante generar la confianza suficiente entre los compariieros para
garantizar la integridad fisica de cada uno de ellos. Para lograr la liberacion emocional una
vez transcurrido el ejercicio, es de vital importancia la respiraciéon consciente y no juzgar la

reaccion organica del ABC.

29. INTIMA CONVICCION

El apoyo busca la conexidn profunda del individuo consigo mismo a través de explorar
mentalmente pasajes oniricos narrados por el guia, mientras el individuo permanece con
los ojos cerrados y con plena disposicién para que las imagenes surgidas estimulen el ABC.
Para que una exploracién sea exitosa es primordial que el individuo deje fluir su energia,
traducida en impulso, con plena libertad, tanto al interior como al exterior de si mismo. Se
trata de una conexién tan intima y profunda que sélo para el individuo tiene verdadero

sentido. Los ejercicios que conforman la exploraciéon son:

* Desierto. El guia lleva al individuo a un desierto habitado por una columna de
marmol, la cual posibilita una visiéon de la inmensidad y las multiples posibilidades
de la fertilidad y la creatividad.

* Laboratorio. El individuo es trasladado al laboratorio de un cientifico para
experimentar la riqueza de la creatividad y las infinitas posibilidades de ello.

* Puertas. Consiste en abrir puertas cerradas en el pasado por el propio individuo,
para con ello renacer.

* Pozo. El individuo se sumerge en un pozo que lo transporta a los mas extrafios
universos, ecos del inconsciente colectivo.

* Carcel. Se viaja virtualmente a través de una especie de cdrcel en el interior del
organismo y de la cual se sale como si saliera del interior de la tierra misma.

* Sauna. Un recorrido por un sauna que evoca una atmésfera lujosa y antigua.
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* Naufrago. Después de un viaje cadtico, el individuo naufraga para descubrir lo
desconocido.
* El cero. Un viaje abstracto por todo aquello a lo que puede remitir el enigmatico y

poderoso digito numérico, que puede llegar a ser considerado como simbolo.

Cada pasaje serd enriquecido tanto por la creatividad del guia como por la imaginacién del
individuo actor-personaje. El guia inventa un recorrido virtual, partiendo de las imagenes

base expuestas arriba.

PROPOSICION DEL TEXTO SUPERNATURALISTA

Ademas de los ejercicios para el desarrollo del inconsciente y los apoyos para la creacién
del personaje o de un cuerpo dramatico especifico, Gonzalez Caballero reconocio en la
obra de August Strindberg las siguientes premisas dramaticas:

- Multiples sentidos del texto y de los personajes.

- Sensaciones inconscientes manifestadas a través del propio ABC del actor-
personaje como tics.

- Ruidos del inconsciente. A diferencia de los ruidos externos abordados en el
naturalismo, éstos provienen de lo mas profundo del ser y pueden manifestarse a
través de gritos, rasgunos, llanto, quebranto de objetos o también a través de la
contencidn del impulso.

- Objetos animados o simbolos materiales. Se trata de objetos o cualidades del
ambiente que significan para el actor-personaje algo mas alld relacionado con el
inconsciente colectivo personal

- Escenario strindberguiano. El actor desarrolla una relacién mucho mas profunda
con cada elemento de la escena, para generar entidades ficticias que cobijen
universos mas alla de lo légico.

- Sombras del inconsciente. Especie de irradiacion del interior del actor-personaje,
gue se presenta en imagenes a manera de sombras provenientes del individuo o

de la intervencion de uno o varios actores mas.
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Su utilizacién como estimulantes del ABC, dependen de la concentracion e imaginacion
virtual del individuo. Asi mismo el trabajo fundamental del elemento evoluciona segun las
tramas o planteamientos del teatro del inconsciente, un teatro inestable que se adentra al

abismo infinito del inconsciente colectivo.

IDENTIFICACION DE TEMPERAMENTO

El temperamento es una tendencia organica del individuo que lo lleva a comportarse de
forma especifica. El clima y otros factores naturales influyen en la forma de ser de los
individuos, a tal nivel que por ejemplo las personas que viven en climas frios tienden a ser
mas melancodlicos que los que viven en el trépico.

Cada individuo nace con un temperamento heredado y sus efectos son
inconscientes. En el primer mddulo los apoyos sirven para el desarrollo de rasgos
primordiales del ser y devienen de esta tendencia natural compleja reconocida como
temperamento, la cual es velada por el caracter y la personalidad, a pesar de que se
fundamentan en él. La exploracién del inconsciente y sus conflictos surgen de un choque
entre el caracter y la personalidad, lo cual provoca la manifestacién del temperamento en
un ambiente mas publico y social.

Para Gustavo Pittaluga®, el temperamento tiene cuatro bases bioldgicas: a) La
constitucién orgdnica congénita, que se ve reflejada en “el tipo somatico” o forma del
cuerpo, asi como a las cualidades fisioldgicas del organismo; b) El sistema enddcrino; c) La
sangre; d) El sistema nervioso (Pittaluga 22).

Gonzdlez Caballero retomd los estudios sobre las diferencias temperamentales de los
individuos y se apoy0d en la teoria de los humores planteada por Hipdcrates, derivada a su
vez de la teoria de Empédocles sobre los cuatro elementos; ésta sostiene que en el cuerpo
hay cuatro sustancias bdsicas o humores que permiten la salud del individuo y que ante
alguna alteracidn de ésta, la enfermedad aparece. Cada temperamento tiene sus propias
caracteristicas, todos se mezclan en el individuo pero sélo tiene una con mayor

preponderancia.

* Gustavo Pittaluga fue un médico y cientifico de origen italiano, especializado en parasitologia y patologia.
Realizd estudios sobre la morfologia y fisiologia sanguinea, que le sirvieron para indagar mas sobre el tema
genético.
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* Colérico
Le corresponde el elemento fuego. Las reacciones en el individuo son marcadamente
externas. La sustancia que predomina en su cuerpo es la bilis y los érganos que le
corresponden son el higado y la vesicula biliar. Es facil de enojar, idealista, ordenado,
sobrio y mesurado en sus emociones. Se siente cdmodo durante el dia y el verano. Su
mejor etapa es la adolescencia. Es de complexion esbelta, rostro anguloso, mirada
profunda y gestos duros.

¢ Sanguineo
Le es propio el elemento aire. Su sistema nervioso es acelerado y tiende a lo templado y a
lo himedo. En su cuerpo predomina la sangre y por lo tanto su érgano es el corazén. Su
estacion es la primavera. Es valiente, esperanzado y amoroso. Suele ser lider innato vy
empatico con su sociedad. Es artesano.

* Flematico
Afin al elemento agua; sus drganos son el cerebro y el pulmdn. Se siente comodo durante
el invierno, tiende al frio y lo humedo. Suele ser racional, calmado e indiferente. También
es propenso a la holgazaneria

* Melancdlico
Propio del elemento tierra, pertenece al otofio, la sustancia que le es afin es la bilis negra
y su érgano es el vaso. Tiende a la depresidn, la somnolencia y el abatimiento, prefiere los
estados secos y frios. Se le puede considerar como un guardian.

El temperamento no puede ser impuesto, ya que es resultado de la combinatoria

de los apoyos previos; su identificacién ayuda a potenciar sutilezas importantes para la

creacion del personaje.

CUATRO FUNCIONES PSiQUICAS

Cada una de estas funciones se desarrollan en la infancia de los individuos vy
posteriormente habra una inclinacidon organica hacia una de las cuatro, la cual rige el
acontecer cotidiano. De recién nacido predomina la funcién perceptiva, después se guia

por su intuicidn y sentimiento y apoyado por la guia familiar y social; cada una de estas
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funciones rigen un momento especifico de la vida del ser humano, pero llega un momento
de su madurez en la que una de las cuatro toma el mando sin que el resto desaparezca.

1. Intuitivo. Yo creo.

2. Perceptivo. Yo veo, huelo, oigo, degusto, toco.

3. Sentimental. Yo siento.

4. Cerebral. Yo pienso.
El actor-personaje descubrird a qué funcién psiquica se inclina, a partir de una exploracién
imaginaria de los momentos de su infancia en los que descubrira las cuatro funciones. Al
igual que el temperamento, la exploracién de estas funciones, ayuda a definir sutilizas en
el comportamiento, como a consolidar la memoria emotiva del personaje o cuerpo

dramatico especifico.

3.5 Quinto mdédulo
L. Pirandello/ Superrealismo/ Super yo/ Ideales

Pirandello es un paradigma de ruptura importante para la historia del teatro moderno y
fundamental para la propuesta metodoldgica desarrollada por Antonio Gonzdlez
Caballero, quien consideraba la propuesta del autor italiano como revolucionaria. El
trabajo de Pirandello instaurd un espectaculo fascinante donde la linea entre realidad y
ficcién se desdibujé para explorar universos virtuales que permiten al espectador pensar e
imaginar mas alld de las convenciones de la época, no solamente las teatrales sino
también las reales.

Es el Teatro del Super yo, propuesto por AGC, aqui el individuo es capaz de unir
caracter, personalidad e inconsciente para expresarse con espectacularidad vy
trascendencia ante la sociedad a la que pertenece, la cual ayuda a construir a partir de
ideales solidos que van mas alld del estado maniqueo de lo real. El individuo es integro
consigo mismo —sin importar juicios de valor—y con ello es capaz de desarrollar un super
ego para buscar sus ideales.

El pensamiento pirandelliano rige contundentemente la propuesta del autor y
pedagogo mexicano, la cual presenta la idea de un Yo auténtico cuyo rostro es unico e

irrepetible pero que permanece oculto no por una, sino por multiples capas que se
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adaptan a un sinfin de circunstancias, “el Yo sobrepuesto, postiza imagen con que nos
ocultamos o imagen ficticia que los demas nos asignan [...]” (Monner 156). Y que impide la
comprensién de un Yo multidimensional a través de una sola mirada. Una multiplicidad de
yos que resultan de los constructos efectuados por todos aquellos con los que se relaciona
el individuo, tal como lo plantea Pirandello en su novela Uno, ninguno y cien mil. Al
reconocer lo anterior el sujeto puede adentrarse a una investigacién mas profunda de su
Yo para reconocer su multidimensionalidad y multidireccionalidad, muchos yos yendo en
multiples direcciones. Asi se vuelve consciente de que la infinitud es una de sus cualidades
inherentes, alun si determinado sistema de la realidad la presenta como imposible.

En este mddulo, el actor desarrolla la habilidad de imaginar situaciones virtuales y
las obras de Luigi Pirandello contribuyen a consolidar la nocién de Teatro Completo
concebida por Gonzalez Caballero, ya que “Las obras pirandellianas inspiran en cada
ocasion tipos de actuacion muy exigentes, que requieren del actor el control de todos los
aspectos de su presencia escénica [...]” (Lépez Ruiz 135). Entonces, este médulo no puede
explorarse de forma independiente, ya que se trata de una etapa consecuente de un
proceso de aprendizaje y autoconocimiento humano, emprendido desde el primer
modulo del Método AGC. Los ideales no existen sdlidamente, sin caracter, personalidad e
inconsciente.

Con la obra de Pirandello, Gonzalez Caballero busca indagar sobre los ideales de
los individuos, los cuales fluyen libremente desde el interior del ser sin estar sometidos a
dogmas sociopoliticos, econdmicos o culturales. Pirandello cree en lo inexplicable del
mundo y por ende del hombre, algo que la légica de la razén no es capaz de entender. El
“[...] ve a cada ser parcelado en varios Yo sucesivos que se suplantan unos a otros a lo
largo de la existencia [...]” (Monner 159). Es decir, un individuo capaz de transformarse
infinitamente segun sus ideales, para suplantarse a si mismo durante toda su vida.

El trabajo del italiano tiene fuertes conexiones con escuelas filosoficas de épocas
diversas, sin comulgar exclusivamente con alguna de ellas:

Todo carece de valor absoluto para Pirandello, ya que todo es
relativo al sujeto pensante. [...]Su actitud relativista sincroniza con
la filosofia, la ciencia y las letras contemporaneas, desde la fisica de
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Einstein, para la cual no existe el espacio absoluto ni, en él, el
punto inmdévil, hasta el perspectivismo de Ortega y Gasset: “Cada
vida es un punto de vista sobre el universo” [...] El hombre —dice
Pirandello— forma su realidad y la reforma en el correr del tiempo.
Nada conoce en si y nada puede juzgar. Queda al mundo recluso
en nuestra consciencia, como inmanente a ella (Monner 162-3).

La critica califica de cerebral la propuesta de Pirandello, para Gonzalez Caballero, ello fue

mas una cualidad que defecto, ya que referia con claridad y cuidado “[...] varios puntos

sobre la actuacion de

sus obras teatrales y especialmente en el prélogo de Seis personajes

en busca de un autor” (Thomas 270). Obra en la que identificé las bases para algunos de

los fundamentos de este modulo.

Pirandello se sumergia, y nos sumerge, en una realidad que revela una verdad que

no necesita de lo simbdlico o lo alegérico para poder expresarse; para él la fantasia fue

algo que lo encontraba y le pedia existir, que le exigia ser creada con sentido filoséfico

para indagar en el sentido de la vida, tal como lo refiere en el prefacio de Seis personajes

en busca de un autor.

Tengo que decir que a mi no me ha bastado nunca representar un
personaje de hombre o de mujer, por especial y caracteristico que
sea, por el sélo placer de narrarlo; describir un paisaje por el sélo
placer de describirlo.

Hay escritores —y no pocos— que tienen ese gusto, vy, satisfechos,
no buscan otro. Son escritores de naturaleza mdas propiamente
histérica.

Pero hay otros que, ademdas de ese gusto, sienten una necesidad
espiritual mas profunda, por lo que no admiten personajes,
vivencias, paisajes, que no estén embebidos, por decirlo asi, de un
sentido particular de la vida y no adquieran un valor universal. Son
escritores de naturaleza mas propiamente filoséfica.

Yo tengo la desgracia de pertenecer a estos ultimos (Pirandello 18-
9).

Asi, la obra de Pirandello es en si misma la manifestaciéon de un ideal, mas que del autor,

de la vida en general de la humanidad. Pirandello por asi decirlo, sélo es el medio, sin

poder negarse a crear la interface para que se vuelva perceptible a los demas.
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PROPOSICIONES PIRANDELLIANAS

Gonzdlez Caballero identificé en el prefacio de Luigi Pirandello para Seis personajes en
busca de un autor, premisas fundamentales para la creacién de un tipo de teatro que
reconocido como Superrealista, un teatro que reta las convenciones de la realidad y la
ficcion y que bien podria identificarse como escena virtual. La asimilacion y exploracién de
cada una de las premisas es mas bien de caracter analitico, pero sin dejar de lado la
habilidad imaginativa. Su exploracidn consolida y fortalece las acciones e intenciones del
actor-personaje dentro del universo pirandelliano superrealista.

1. “[...] el engaio de la comprensidn reciproca, fundado irremediablemente en la hueca
abstraccion de las palabras [...]” (Pirandello 21). Se refiere a la imposibilidad de poseer la
verdad absoluta ya que ésta se resiste al razonamiento ldgico y su entendimiento varia
segun el sujeto que la percibe y el momento en que sucede. Es por ello que el
entendimiento entre los individuos es imposible, pues cada uno aprecia y explica la
realidad a través de interfaces mutables al sentido e intereses particulares.

Los ejercicios exploratorios se inclinan a la reflexiéon e imaginacién de situaciones
en las que varios individuos, con cualidades receptivas diversas —ya sea por una
discapacidad o por un mayor desarrollo debido al oficio o profesién— perciben y expresan
su experiencia de la realidad de forma completamente opuesta a la de sus compafieros. El
individuo tiene que ser capaz de imaginar las diversas formas de percibir la realidad desde
las multiples entidades.

2. “[...] las multiples personalidades de cada uno segun todas las posibilidades de ser
que se encuentran en cada uno de nosotros [...]” (Pirandello 21). Tal como se desarrolla
en la novela Uno, ninguno y cien mil, todo individuo es tantos como las personas se
relacionen con él, gracias a su capacidad de yuxtaponer las multiples expresiones de su Yo.

Para Gonzalez Caballero la meta es “[...] crear un personaje con un Yo multiple que,
cuando esté en escena, tenga un concepto de él y de cada uno de los otros personajes de
los que habla y que estan presentes, adjudicandoles un peso escénico” (ctd en Thomas
279). A partir de lo cual se desarrollan diversas versiones del Yo, pertinentes para

relacionarse con cada uno de los personajes. Para ello lo primordial es desarrollar un
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personaje a partir de los apoyos explorados en los mdédulos anteriores, y poniendo mayor
atencién en atmdsferas, Hai-ku, peso escénico y Mdscara, para después expresar el ABC a
partir de la pregunta ¢Como te ves?

3. “[...] el tragico conflicto inmanente entre la vida que se mueve continuamente y la
forma que la fija inmutable” (Pirandello 21). Tiene que ver con el constante movimiento
de la psique humana y su tendencia a problematizar todo aquello que ha construido,
gracias a lo cual la actividad creativa no es estéril y se reinventa a cada instante. El
conflicto deviene cuando las viejas generaciones se resisten a los nuevos planteamientos y
formas como una especie de negacion a la propia muerte.

Desde siempre el ser humano se pone en conflicto a si mismo cada determinado
tiempo y es gracias a ello que las multiples tecnologias han modificado las formas de estar
en el mundo. Segun lo plantea Gonzalez Caballero dentro del libro de Gustavo Thomas, se
trata de la encarnacion de la contradiccion humana que se empeiia en crear formas que
fijen la vida inefable, gracias a pulsiones organicas y profundas (Thomas 285).

Los ejercicios para abordar esta premisa se enfocan primordialmente en el
desarrollo de personajes con los apoyos estudiados hasta este momento, una vez hecho,
se deja fluir el ABC del actor-personaje, y entonces el personaje vive en permanente
evolucidn, pues “Todo lo que vive, por el hecho de vivir, tiene forma, y por eso mismo
tiene que morir; excepto la obra de arte, que vive para siempre, precisamente porque
tiene forma” (Pirandello 23). Asi, el personaje eterno, vive efimeramente en la forma
creada por el actor a través de su mente, cuerpo y voz.

Los apoyos ayudan a generar imdagenes que todo el tiempo problematizan la
estabilidad del individuo, nada es inmutable, todo permanece en continuo movimiento y
se manifiesta gracias al impulso, el cuerpo y la voz, para desarrollar una experiencia virtual

detonada por el trabajo del actor.

30. NOMBRE

Aunque Gustavo Thomas lo incluye como uno de los ejercicios para la exploracién de la
segunda proposicion pirandelliana, Wilfrido Momox, lo plantea como un apoyo

independiente y fundamental para el desarrollo del super ego del actor-personaje.
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“El nombre es la primera forma de verse a si mismo del ser humano. Nos llaman Luis o
Roberto o Antonieta... Algo nos programa a ser llamados de una manera; algo nos sucede
al irnos familiarizando con los sonidos que representan nuestro nombre” (Gonzdlez
Caballero ctd. en Thomas 279). Posibilita el reconocimiento del individuo como parte del
grupo, lo identifica y diferencia del resto, pues es uno de los primeros rasgos que la
sociedad otorga, para ser distinguido de entre otros recién nacidos y que influye de
manera inconsciente en el logro de los ideales. Un nombre, da valor y sentido de acuerdo
al sistema social al que se pertenece; éste se adapta o no a las expectativas del individuo y
puede ser modificado —como se ve en algunos nombres artisticos— o sustituido —como
vemos en el caso de los apodos—.

El nombre asignado al nacer trae consigo una fuerza arraigada en su origen, la cual
estd anclada en el inconsciente colectivo. Tanto nombre, como apellido tienden lazos a
diferentes puntos espacio-temporales del transitar de la humanidad. El nombre es
historia, es cultura. En las obras de Gonzdalez Caballero, el nombre de los personajes no
sOlo los define a ellos, sino también la esencia de la ficcién; en una misma obra, La
Marafia, hay nombres comunes —Alfredo y Andrés—, indefinidos —Snug— y estrafalarios —
Panufia y Sisicrata—. La diversidad de éstos ayuda a reforzar el encuentro entre seres de
diferentes dimensiones de realidad, siendo Alfredo y Andrés los pertenecientes al mundo
real. En El Plop o Como escapar de la niebla, la identidad de los personajes permanece
velada por un EL o ELLA, lo cual fortalece el misterio que sera develado conforme la ficcién
transcurre.

El ejercicio exploratorio consiste en desarrollar personajes a partir de los apoyos ya
dominados, después de lo cual el guia asigna a cada participante un nombre con apellido
correspondiente sin que el resto del grupo lo escuche. Una vez que el actor-personaje
conozca el nombre, lo asimila introspectivamente con sus ideales y reconoce si ayuda u
obstaculiza la expresion del ABC. Después, el guia interroga al actor-personaje sobre sus
datos personales, incluido el nombre, y éste es libre de expresarlo tal cual se lo asignaron

o hace ciertas modificaciones u ocultamientos.
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31. EMOCION DESTILADA

Se trata de una emocién especifica surgida de una de las siete zonas emocionales
abordadas en el mdédulo base, la cual se expande virtualmente por todo el cuerpo hasta
desbordarse. Se trabaja abstractamente el concepto de una emocion especifica para
después inundar el cuerpo en su totalidad tridimensional, para dirigirse a una cuarta
dimension a partir de expandir la emocidn por las infinitas posibilidades del ser. Cuando la
emocidn esté por todas partes dentro del individuo, ésta se irradia de manera ascendente
a través de la séptima zona, para lo cual se abre la cavidad energética correspondiente, es
decir, la coronilla.

Un personaje de Gonzalez Caballero con emocidn destilada evidente, es: Dofia Paz,
personaje central de E/ medio pelo, la cual destila un orgullo que se manifiesta en un
sentido de superioridad que la lleva a querer imponer al resto de los personajes, el orden

social y moral que rige su comportamiento.

32. PROYECCION DE PESO

En el médulo Realismo se menciond que el peso escénico es la proyeccién de un conjunto
de actitudes y emociones del individuo respecto al rol y nivel que ocupa dentro de un
determinado nucleo social, congruente a las posibilidades, cualidades y limitantes del
individuo en relacion con los otros, es el estatus social derivado de varios factores. La
autenticidad y veracidad de dicha proyeccién es lo que diferencia al apoyo del mdédulo
Realismo de éste. Aqui se trabaja con la apariencia, no se proyecta lo que en verdad se es,
sino lo que es conveniente mostrar. Asi, un peso superior puede proyectar un peso
inferior y viceversa, siendo para el primero mas facil ya que siempre habra una mayor
dificultad en aparentar mayor energia de la que se tiene. La proyecciéon de peso no es
espontanea, sino que se trabaja de acuerdo a objetivos concretos del actor-personaje y
sus intereses o necesidades dentro de la ficcién.

Asi, el individuo debe detallar y afianzar el comportamiento y actitudes del peso
gue desea proyectar, y velar con ello su peso y subpeso verdaderos. Se debe tener un
perfecto dominio de la forma como se muestra el status que desea aparentar, y ello se

logra a través de la energia, de disfrazar la propia, en una distinta.
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Algunos personajes que hacen uso de la proyeccidn, son Lady Macbeth, quien esconde
bajo la apariencia de soberana, una mentalidad de monstruo mental. Un personaje de
Antonio Gonzdlez Caballero que también utiliza proyeccion, es el conductor de ¢Quiere
usted concursar?, el cual ante el publico proyecta ser un galan con peso destacado y
aspiraciones de Héroe, pero al final de la ficcion puede apreciarse que es un patan con

mentalidad de canalla.

33. ANTIPESO

Es una distorsion entre peso y subpeso, que no anula el ideal, pero si ejerce una fuerza
sobre el ABC del actor-personaje. Virtual o imaginativamente, se realiza un desacomodo
de energias 1 y 2 de pesos escénicos, lo que provoca el traslado del primero a un nivel
incompatible con la mentalidad y que lo lleva a cometer acciones poco congruentes con su
pensamiento o impulso. Entre mds separadas estén entre si, mas evidente es el antipeso
en el ABC; el peso 1 no desaparece o se transforma, es el mismo, sélo esta en un lugar que
no le corresponde, debido a un detonante circunstancial, emocional o incluso corporal.

Ante la vista del espectador se trata de “[...] un personaje que no estd dotado para
ser [por ejemplo] un héroe y, sin embargo hace proezas de uno [..] y siempre con
métodos equivocados, por chiripa o coincidencia.[...] [Es] una caracteristica de la
psicologia de la época, del desencanto y desvalorizacién de lo establecido” (Gonzalez
Caballero ctd en Thomas 295). Personajes que evidencian el gusto por la discordancia
entre forma y contenido que lleva al actor-personaje a experimentar valores no
convencionales.

Regularmente se trata de personajes cémicos cuyas acciones fuerzan sus limites
fisicos y energéticos, por ejemplo, los personajes de La Sefiora y sus amibas, de Gonzalez
Caballero; Marcia, Doris y Evangelina pretenden ser amigas de la Sefiora —personaje
analogo a Godot de Samuel Becket, que nunca aparece en escena pero sobre el cual gira la
vida de los personajes—, damas de alcurnia y con conversaciones cosmopolitas, pero
continuamente son saboteadas por Agustina, la sirvienta de la casa, que les recuerda que

no son mas que simples amibas.
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34. ANIMAL

Gonzdlez Caballero advierte que el animal es la representacién del ideal en su forma
primitiva, la cual posee una fuerza primigenia andloga a la de alglun tipo de tétem
milenario. Cada ser humano de forma inconsciente tiene habitos semejantes a algun tipo
de animal. Entonces, el trabajo del actor radica en explorar o jugar a encarnar animales
diversos para encontrar el correspondiente al personaje o cuerpo dramatico especifico de
proceso de creacién.

El trabajo surge del inconsciente como fuente primordial en la que se generan los
ideales, ahi “[...] esta el espiritu de la bestia que somos o del ser primitivo del que
partimos para nuestra conducta; para estimular la imaginacidn creativa que puede ser la
esencia animal” (Gonzdlez Caballero ctd en Thomas, “Animal, ideal”, parr. 4). Al
transformarla en energia —o como idea de—, entra a la par del elemento y se distribuye por
todo el cuerpo para contribuir en los impulsos del ABC, a partir de la asimilacién de ciertos
habitos de un animal especifico. En una primera exploracién, el guia es responsable de
asignar el espécimen a trabajar pero en lo posterior serd el actor quien después de un
analisis, explorard diversas propuestas para encontrar el idéneo para el personaje.

En obras donde los personajes que integran la ficcion tienden a compartir habitos
de conducta, puede trabajarse con un misma especie de fauna, y habra variaciones de
acuerdo al trabajo con el resto de los apoyos. Por ejemplo, en Amigos o La Proliferacion,
de Gonzdlez Caballero, en la que los personajes son una multiplicacién fractal de dos
personajes base —Brito y Rito—, que a su vez devienen de uno mismo —el hombre
contempordneo—, puede explorarse como propuesta de Animal para todos los personajes,

un pajaro loco o un demonio de Tasmania.

35. ASPECTO

Es la asimilacion subjetiva y abstracta de un lugar, atmdsfera o circunstancia a las
caracteristicas fisicas y comportamientos del individuo, que repercute en cémo se
muestra ante las personas que estdn a su alrededor.

El aspecto es de caracter consciente e inconsciente y dentro del Método AGC

comienza a construirse una vez que todos los apoyos son activados y han estimulado el
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ABC. Cuando ello sucede, el actor-personaje asimila introspectivamente la apariencia del
lugar, atmdsfera o circunstancias elegidas y sintetizadas en una oracién descriptiva, similar
al Hai-ku naturalista pero con efecto mas evidente al exterior, en su forma perceptible.
Suelen ser tan originales y extravagantes como la ficcion y el impulso creativo lo permitan.
Ejemplos:

- Aspecto de una cancién de cuna en la lejania. Apropiado para el personaje de
ELLA de El Plop o Cémo escapar de la niebla, de Gonzdlez Caballero.

- Aspecto de una fresca mafiana. Propio para Dama bordando y Dama observando,
protagonistas de Amorosos amorales, de Gonzdalez Caballero.

- Aspecto de alguien que acaba de visitar un panteén. Adecuado para el Hombre de
Viajero sin equipaje, también autoria de Gonzdlez Caballero, el cual llega a un
limbo después de haber sufrido durante toda su vida.

- Aspecto de una leona dormida. Puede ser utilizado para el personaje de Raquel,
también de Viajero sin Equipaje, una fria burécrata del limbo que puede tornarse
agresiva si el orden que resguarda fuera amenazado.

- Aspecto de haber visto un ser extraiio. Este aspecto bien podria ser utilizado para
los personajes de Alfredo y Andrés de La Marafia, de Gonzalez Caballero, los cuales
en cada momento se encuentran con situaciones y seres extraordinarios, alejados

de lo real.

Ademads de extravagantes, los aspectos denotan movimientos influyentes no sélo en la
apariencia, sino también en la forma de ser. Algunas veces el propio autor, en las
acotaciones, da senales del aspecto de los personajes. Tal como lo hace Luigi Pirandello en
El placer de la honradez, cuyas notas previas proporcionan datos clave, por ejemplo en la
descripcion de Angel Baldovino escribe: “Su desalifio personal, su aspecto, su manera de
hablar, de sonreir, denotan un hombre con la vida rota, que conserva dentro de si, bien
escondidos, tempestuosos y muy amargos recuerdos de los que ha sacado una extrana
filosofia llena de ironia, y a la vez de indulgencia” (Pirandello 189). También Gonzalez
Caballero en Los nudistas del buzon sentimental describe a sus personajes de forma

particular, por ejemplo de la Madre escribe: “Mujerona que a pesar de andar por los
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sesenta afios, es todavia importante en su belleza; recuerda a Maria Félix y a Lilia Prado en
los cuarenta” (Gonzalez Caballero 70). Asi, es trabajo del actor descifrar y enunciar —si no
lo hizo ya el autor— el aspecto del personaje, e interiorizar a manera de Hai-ku, la imagen
surgida.

Gonzdlez Caballero descubrid al aspecto como apoyo, en las acotaciones de Luigi
Pirandello, por ejemplo en E/ hombre, la bestia y la virtud donde describe a los personajes
de Rosaria y Toto: “Entra por la izquierda ROSARIA, con la cofia en la cabeza y el cabello
recogido todavia en bigudies®”; lo lleva tefiido con una horrible pomada casi roja. Tiene el
aspecto estlpido y petulante de una gallina vieja. La sigue el sefior TOTO, con el sombrero
puesto y cuello vuelto de clérigo. Tiene aspecto de zorro sumiso. Se frota continuamente
la barbilla con las manos como si quisiera lavarselas en la fuente de su gracia torpe y
dulzona” (Pirandello 229). En general Pirandello describe en esta obra no sdlo el aspecto
fisico de los personajes, sino también informacién de su interior a partir de imagenes
cargadas de cualidades poéticas que bien pueden ser utilizadas para su virtualizacion en el
ABC estimulado por el actor. Es quiza por ello, que Gonzdalez Caballero la seleccioné para

ser trabajada a lo largo del médulo.

36. MASCARA NEUTRA

Es un recurso para descubrir el rostro auténtico del individuo, libre de todas las mascaras
qgue se ha puesto a lo largo de su vida. Su desarrollo consiste en un intenso ejercicio
llamado “La Cebolla”, que consta de imaginar cdmo cada una de esas mascaras adquiridas
a lo largo de la vida, se desvanecen para mostrar un rostro auténtico que el resto de las
personas desconocen; se trata de “Presentar al ser que siento que soy, el que no soy ante
los demads, el que nunca se presenta y que no tiene miedo de ser” (Fragmento recuperado
de apuntes personales realizados durante las clases con Momox.). Cualquier cosa que
haga parece tan natural y tan justa que el espectador puede verse tentado a decir que no

hay nada especial o diferente en ello.

39 ~ . . Y . - . .
Pequefios instrumento de peluqueria en forma cilindrica, utilizado para rizar el pelo a partir de enrollar
porciones de la cabellera por tiempo determinado.

162



Es un proceso especial y distinto en cada individuo, que requiere de gran honestidad
consigo mismo, ya que él es el Unico que conoce cuantas madscaras se ha puesto a lo largo
de su vida. El tiempo para hacerlo es variado y supera el periodo de aprendizaje bajo la
direccién del guia. El resultado mas que ser asimilado de forma inmediata, ayuda al
sentido de verdad del actor consigo mismo y con su trabajo. Posteriormente, ya con

mayor practica, el actor puede desarrollar la Mascara neutra en cualquier personaje.

EJERCICIOS PARALELOS A LA EXPLORACION DE LOS APOYOS

Gonzdlez Caballero generd algunos ejercicios adicionales fundamentales para el desarrollo
personal del actor en relacion con el siper ego e ideales. Asi mismo, planted algunas
herramientas didacticas para la organizacidon del trabajo analitico y el afianzamiento
técnico del proceso del Sistema AGC.

* El Vicioy la virtud

Para Antonio Gonzalez Caballero, Pirandello propone un teatro tipo burlesque, donde a
través del ridiculo se exponen los vicios del individuo para convertirlos en virtudes y
viceversa, para que las virtudes se conviertan en vicios. Ambos —vicios y virtudes— pueden
ser tanto fisicas como de cardcter. La forma para hacer de un vicio una virtud es
aceptandolo, mientras que una virtud se puede convertir en vicio cuando la valoracion de
ésta llega a la soberbia que niega nuevas posibilidades.

e Lalocura

Cualidad del ser humano que se contrapone a la cordura en pro de un equilibrio creativo.
En el teatro Pirandelliano la locura es una forma unica de ver la realidad, atenta contra las
convenciones establecidas de una forma propositiva; traducida en espontaneidad vy
libertad de hacer y creer hasta lo imposible, ayuda al individuo a imponer una realidad a
su alrededor, las cuales terminan por creer y defender el orden que les ha sido impuesto.
Tal como ocurre con el Quijote y Sancho Panza.

* Niveles de representacion escénica

El sistema planteado por Gonzdlez Caballero plantea la existencia de un Super teatro que

trasciende los limites entre ficcion y realidad, a través de un espectaculo que se

163



sobrepone por encima de reglas y convenciones de lo real a partir de la creacion de un
personaje (o cuerpo dramatico-especifico) total. Para lograrlo es importante trabajar la
escena de “Rosaria y Toto”, de la obra escrita por Pirandello El hombre, la bestia y la virtud
en varios niveles de interpretacién, cada uno de los cuales pone atencién a una cualidad
especifica.

1. Mudo.

2. Sonidos provocados por el cuerpo y voz del actor.

3. Lenguaje inventado.

4. Texto dramatico.

5. Comedia musical.

* Los gigantes de la montafia

Ultimo ejercicio del Método actoral desarrollado por Antonio Gonzalez Caballero cuyo
objetivo es invitar al actor a “romper con la técnica”, a no dogmatizar lo aprendido y dejar
fluir su espiritu creativo, ya que “El arte no se puede ensefiar, [puesto que] es el producto
de una sensibilidad, no de un razonamiento; las escuelas de arte sirven para guiar y
aconsejar ensefiando la forma de lograr efectos, incrementar capacidades, resolver
problemas, proponer técnicas, desarrollar la imaginacion, [...]” (Gonzalez Caballero ctd en
Thomas 1). El ejercicio exploratorio a cargo del guia, lleva virtualmente al actor [a través
de su imaginacién] por pasajes de la obra dramdtica, inconclusa y testamentaria de Luigi
Pirandello, Los gigantes de la montana, la cual mezcla diversos géneros literarios y
aproxima a una metafora sobre la muerte de arte teatral y la riqueza de los personajes.
Una vez que el guia lleva al actor a la cima de una montafa enigmatica, lo hace cruzar una
puerta y entrar en una habitacion llena de secretos donde cientos de personajes aparecen
ante él, como una metafora de la infinitud creativa a la que puede acceder gracias al
encuentro entre cardcter, personalidad, inconsciente e ideales.

El ejercicio también apunta a la reflexion respecto a que los personajes no
pertenecen al actor, sino que son los primeros los que eligen a los segundos; el actor se
convierte en la marioneta del personaje, tal como lo expresa Claudio Vicentini “Se trata de

la tendencia a sobreponer a la figura del actor humano, individuo de carne y hueso,
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recorrido por pasiones vivas y decisivas, el modelo artificial de la marioneta, del titere, del
monigote mecdnico” (ctd en Lopez Ruiz 135-6). El actor es asi, un medio de expresion de
algo mas grande y profundo que no habita el mundo real de las formas perceptibles.

A continuacion se muestran algunos de los pasajes que se leen a lo largo del
ejercicio —y pueden encontrarse en el trabajo de Gustavo Thomas—; el personaje de
Cotrone, es fundamental para comulgar con una visién donde el actor es una especie de
mago, alquimista, sabio o elegido, al que los personajes acuden —no viceversa— para
hacerse presentes en el mundo real.

Cotrone: Entre nosotros, sefiores, hay habitantes de la tierra que no son
humanos, espiritus de la naturaleza, toda clase de espiritus invisibles, en
las rocas, en los bosques, en el aire, en el agua, en el fuego. [...] Si usted,
[...], sigue viendo la vida dentro de los limites de lo natural y de lo
posible, le advierto que nada comprendera jamas en esta casa. Estamos
fuera de tales limites, por la gracia de Dios. A nosotros nos basta
imaginar e inmediatamente las imagenes cobran vida por si mismas. Es
suficiente que algo viva realmente en nosotros y espontdneamente se
representa por obra de su misma vida. Es el libre advenimiento de cada
nacimiento necesario. [...] Cuando mucho ayudamos a tal nacimiento
con un recurso. [...] El verdadero milagro no serd nunca el espectaculo
teatral, créame, sera siempre la fantasia del poeta, esa fantasia donde
los personajes nacen y viven con tal vida que usted puede verlos aun
cuando no los tenga ante usted corporalmente. Traducirlos a una
realidad ficticia en el escenario, es lo que cominmente se hace en el
teatro. Es el oficio de ustedes.

[...]

Miren ustedes, asi desde afuera. Miren la pared de este frente. Basta
gue yo de un grito. (Pone ambas manos en torno a la boca y grita.) iHola!
(En cuanto él grita, el frente de la casa se ilumina con una fantastica luz).
[...]

A una voz de orden [...] entra lo invisible, surgen fantasmas. [Acotacidn]

Ustedes como artistas dan cuerpo a los fantasmas a fin de que vivan... iY
viven! Nosotros hacemos lo contrario, transformamos nuestros cuerpos
en fantasmas, y también los hacemos vivir.

todo lo que surge de nosotros es una fuente inagotable de asombro para
nosotros mismos.

[...]
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Todas las verdades que la conciencia rechaza las hago brotar de los
secretos de los sentidos, y también, a las mdas espantosas de las cavernas
del instinto.

[...]
Me llaman el mago Cotrone. Vivo modestamente de estas brujerias. Las
creo...

[...]

Acaso yo también hubiera podido ser un gran hombre, [0] condesa. He
renunciado a ello. He renunciado a todo el decoro, a los hombres, a la
dignidad, a la virtud, a todas las cosas que los animales ignoran, por la
gracia de Dios, en su santa inocencia.

[...]
Jamads se da el caso de decir la verdad con tanta exactitud que cuando se
inventa.

[...]

Los disfraces no se escogen al acaso.

[...]

Ahi dentro hay todo un arsenal para las apariciones.

[...]

La luz del dia se ha apagado. La noche pertenece a los suefios y sélo los
crepusculos son clarividentes para los hombres. El alba, para el porvenir,
el ocaso, para el pasado. (Levanta el brazo para indicar la entrada en la
villa.) jHasta mafiana! (Pirandello ctd en Thomas 322-4).

¢ |dentificacidn de personajes pirandellianos

De acuerdo con la propuesta de teatro completo o siper teatro aqui expuesta, los
personajes son desarrollados a partir de la relacién entre temperamento, caracter,
personalidad, inconsciente e ideales, fases abordadas en cada uno de los mddulos del
Método AGC. Cada individuo desarrolla en mayor porcentaje sélo cualidades y
comportamientos pertenecientes a uno de los cuatro mddulos intermedios; asi, pueden
apreciarse personajes cuyo cardcter sobresale, a otros en los que el inconsciente es mds
evidente y asi con la personalidad y los ideales. En el caso del temperamento explorado en
la base, regularmente es propio de los nifios pequeios.
Segun las inclinaciones existe la siguiente clasificacion:

Personajes simples: Predomina el cardcter. Suelen tener mayor contacto con su mundo
interior. Sus emociones son expresadas desde su interior en medida justa.

Personajes refinados: Predomina la personalidad. Adquiere rasgos y actitudes que los

demas reconocen atractivos.
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Personajes en bruto: Predomina el inconsciente. Es irreverente e inclasificable, experto en
emociones conflictivas y nunca se desconecta de ellas. Sumamente pasionales.
Personajes complejos: Predominan los ideales. Idealistas y sonadores, su motor del dia a

dia son sus ideales, aunque éstos sean utdpicos.

¢ Almas del personaje

Para Gonzalez Caballero el alma es una fuerza trascendental que anima al ser humano y
gue surge a través de la confrontacién de sus actitudes inherentes. Cada confrontacion
deviene en un alma que hace del individuo quien es y que le da cualidades generales
compartidas entre personas con la misma alma dominante.

Conflictos y almas resultantes:
Intelecto vs Pasién: Alma Moral
Instintos vs Voluntad: Alma Social
Bestia vs Ideal: Alma Afectiva
Inspiracién: Alma Instintiva (No hay conflicto)
Las almas son universales y generan una multiplicidad del individuo mismo. Su
reconocimiento posibilita una manera de convivir con el mundo desde un punto de vista
interior e intimo. Sin la personalidad las almas carecerian de sentido, ya que la fuerza que

anima se particulariza segun el individuo y los apoyos trabajados previamente.

¢ Cuadros de creacion de personaje

Son tablas de contenido que resumen las cualidades del personaje segun su relacién con
el universo de cada uno de los cuatro mdédulos intermedios que componen este sistema
de trabajo actoral. Es una recopilacion y sintesis de todos los temas desarrollados durante

el proceso de aprendizaje, que sirven de guia al actor para el trabajo profesional.
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CUADRO|

NATURALISMO
Antén Chejov
ELYO
Yo Caracter/ Fuego/ ¢ Quién soy yo? ¢ De dénde vengo?

Temperamento: Colérico

Yo soy la formacién de mi mismo
Soy mis genes y mi caracter es producto de mis ellos
El caracter es cincel y por ende soy un molde Unico e irrepetible
El caracter se va transformando segun las experiencias del propio personaje

EDUCACION- GENES - EXPERIENCIAS
Comportamiento natural moldeado por la educacién y las experiencias
Actitud creativa sobre la ciencia
Actitud ante la vida: AMOR
Actitud ante la muerte: TERROR

ALEGRIA- COSTUMBRES- PIEZA O DRAMA

Extroversién- Creatividad- Dionisos- Cuerpo

Tendencia al sadismo
La familia es muy importante para él
Hedonista- Hogarefio- Chantajista- Fatalista- Hipersensible- Egocéntrico
Tiene una gran preocupacion por el pasado
El impulso como instinto de conservacién
Gran conexién consigo mismo
Tiene un sentido real de lo qué es él

Tiene gran influencia de la naturaleza
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CUADRO I

REALISMO
Henrik Ibsen
ELNO YO

Yo Personalidad/ Tierra/ ¢ Quién aparento ser? / El Yo social

Temperamento: Flematico

Porto una mascara que yo mismo he creado
El no-yo lo desarrollamos por conveniencia, para adaptarnos a diversas
situaciones, ya sea sociales o laborales
La personalidad es la figura esculpida con el cincel

FORMA - VITALIDAD- SOCIEDAD — CONVENIENCIAS — NECESIDAD
Actitud creativa hacia la filosofia
Actitud ante la vida: COMICA

Su dnima es femenina, relacionada con la tierra y la obscuridad
Tiene instinto de destruccién
Asimila el instinto como un principio del placer
Se manifiesta en sociedad, regularmente aparentando lo que quiere que
crean de él

CONTEMPLACION — SOCIEDAD — APARIENCIA
Apolo — Obscenidad — Extroversion

Le da un gran sentido a la importancia
Analista— Racional - Cerebral - Tenaz - Pragmatico — Constante — Frio
Tiene una gran preocupacion por el presente

Busca encontrar la verdad sobre si mismo
Corre peligro de volverse falso e hipécrita
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CUADRO IlI

SUPERNATURALISMO
Agust Strindberg
EL ELLO

Yo Inconsciente/ Agua/ ¢ Quién soy mas alla de mi? / El Yo colectivo

Temperamento: Sanguineo

Pertenece al mundo de lo irracional
Se trata de un Yo en estado puro, el resurgimiento del temperamento
heredado a partir de un choque entre cardacter y personalidad
Se trasmite de generacidn a generacion
Busca reencontrarse con una fuerza increiblemente poderosa que lo une a

todo aquello que ha existido antes de él

MITOS — ANCESTROS - SUBCONSCIENTE — INCONSCIENTE COLECTIVO
Actitud creativa ante el arte
Actitud ante la vida: FARSA'Y ABSURDA
Actitud ante la muerte: BURLA

Es un Yo en estado puro, sin ldgica pero coherente.
Dos tipos de inconsciente: GENETICO (o colectivo) y FORTALECIDO (propio)

HERENCIA — FE — CREENCIAS — IRRACIONAL — INTUICION- SUENOS
Dionisos — Introversion- Obscuridad

Le da un gran sentido a la lascivia
Impulsivo — Creativo — Magico — Supersticioso

Se expresa mejor en lo privado
Tiene impulsos instintivos y relacionados con animales
Estados de animo impredecibles
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CUADRO IV

SUPERREALISMO
Luigi Pirandello
EL SUPER YO

Super Yo/ Yo ideales / Aire/ ¢Qué deseo llegar a ser? / El Yo multidimensional

Temperamento: Melancélico

Sabe que quiere ser lo que anhela
Disposicidn constante
Dedicacion en la vida

Lo mueve un sentido de elevacion

Trabajo creativo por un super teatro

VOCACION — FILOSOFIA — ARTE — IDEALES — RELIGION
MITO — LEYENDA — BELLEZA — VIDA — ARMONIA

Actitud creativa ante la religion
Actitud ante la vida: FARSA
Actitud ante la muerte: DESAFIO

Capaz de dejar familia, amores, rencores y comodidades por alcanzar un ideal
Entiende el ideal mucho mas alla del Yo, abarca la otredad
Puede tener ideales positivos o negativos

ORGULLO — AUTENTICIDAD — SACRALIDAD— AMBICION —
TRASCENDENCIA — TENTACION
Apolo — Extroversidn- Inmensidad- Deslumbrante

Busca superarse — Afectado — Muy racional — Concentrado— Perfeccionista—
Auténtico — Sofisticado — Refinado

Dicta actitudes sobre el ser hermoso por dentro y por fuera
Tiene anhelos de perfeccion
Tiende a la confrontacién incluso de si mismo
Su movimiento es ascendente
El ideal no conoce la muerte
Anhelo por la verdad y el infinito
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3.6 Sexto mdédulo
W. Shakespeare/ Praxis

La ultima etapa de proceso estd compuesto por un mddulo practico donde el actor trabaja
con todos los apoyos a partir de diversos textos de William Shakespeare, autor clasico en
cuyas obras Antonio Gonzalez Caballero descubrié varios de los apoyos de su sistema
actoral.

Aspectos fundamentales para la consolidacién de cuatro de los mddulos que
ahonda en la complejidad humana, pudieron desarrollarse gracias a que el autor inglés se
adentro a las multiples facetas de la humanidad. Shakespeare tuvo “conciencia del manejo
naturalista y realista de la escena, llegando a la profundizacién del Naturalismo,
Supernaturalismo, y el Realismo, como posteriormente propusieron Strindberg vy
Pirandello respectivamente” (Gonzalez Caballero ctd en Thomas “Una entrevista”, parr. 1).
Shakespeare conjuntaba distintos enfoques de la vida, los cuales fueron utilizados por
separado por los cuatro autores del Teatro Moderno que Gonzalez Caballero retoma para
constituir su método.

Las obras de Shakespeare no inspiraron Unicamente la creacién de algunos apoyos
—pesos escénicos y género individual- sino que también llevaron a Gonzdlez Caballero a
emprender la busqueda del drama total e infinito, que pudiera expresar mas alld de lo
convencionalmente aceptado. Dicho impetu también deviene de la obra de Luigi
Pirandello, quien en "Una de sus proposiciones basicas [plantea] que el teatro no tenga
determinantes y una de sus reacciones es la liberacién de los géneros [...]. En cuanto a los
géneros resulta lo mismo que platicaba en el Realismo, Shakespeare trabajé con esa
libertad [...]” (Gonzalez Caballero ctd en Thomas “Nuevas formas”, parr. 2). Asi, Gonzélez
Caballero refleja tanto en sus obras dramdticas como en la propuesta de su método, su
busqueda por el drama infinito.

Entonces el ultimo mddulo ademads de brindar al actor, un espacio para afianzar el
uso de los 36 apoyos desde su subjetividad para fortalecer con ello un técnica personal,
permite al actor explorar, a partir de los textos de William Shakespeare, las posibilidades

de un teatro total desde su proceso creativo. Segin Wilfrido Momox en la entrevista
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realizada para esta tesis, bajo la tutela de Gonzdalez Caballero el médulo era un especie de
laboratorio que comenzaba con:

[...] Lectura, nos decia “vamos a leer esta escena”; tomaba
una escena de Romeo y Julieta, por ejemplo, y la primera
exigencia era: vamos a leer tal cual esta el texto. Después nos
empezaba a corregir la lectura, cuando la lectura corria, nos
pardbamos a trabajar: “conecta esto con aquello; combina
esto; parate; muévelo; improvisa”, aunque tu lo acababas de
leer. Era completamente lddico, cuando llegabamos a
Shakespeare era disfrutar lo que habiamos aprendido, ya no
habia temor, era jugar. Recuerdo cdmo nos aprendiamos de
una semana a otra una escena de Shakespeare para
representar toda la complejidad que implica. Pero ya no te
sentias comprometido o atado, no te sentias limitado. Era
entrar en el juego del teatro (Anexos).

Mas que desarrollar el contenido fidedigno del mddulo, se deja la consigna respecto a la
exploraciéon de nuevas posibilidades de este Método actoral a partir de la vasta obra
dramadtica del autor inglés y la indagacidn de otros autores y areas de estudio. Ello alude a
que cada grupo genera una dindmica particular, pero siempre bajo la premisa

fundamental del uso de los apoyos AGC desde una postura libre y creativa.
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CONCLUSIONES

Mas que conclusiones, esta tesis genera ideas que dan cuenta de las implicaciones y
complejidades a las que se enfrenta el actor contemporaneo, al trabajar en propuestas
escénicas cada vez mas cercanas a lo virtual; ante ello, el Método de actuacidon de Antonio
Gonzdlez Caballero —sustentado en lo hipertextual y provisto de contenidos virtuales— se
devela como una opcidén fértil que coadyuva al actor en su proceso creativo para edificar
puestas en escena que retan las convenciones de la realidad. Es asi que el estudio de los
aportes y retos del método AGC, resulta de vital importancia, pues a partir de ello se
clarifican procesos y estrategias, y se vislumbran actualizaciones con base en el contexto
contemporaneo.

Concluir o cerrar el estudio en torno a un fendmeno abierto e infinito, como lo es
la creacidn escénica hipetextual o la creacidn de la escena virtual, resulta una paradoja, sin
embargo establecer algunas certezas —con base en lo estudiado hasta el momento y con
predisposicion a ser actualizadas o desechadas en futuros acercamientos—, da pauta a
futuros acercamientos tanto tedricos como practicos. Asi, esta tesis aporta lo siguiente:

- La Escena virtual es tal, no por la utilizacion de tecnologias digitales —como
multimedia, mapping o luminarias robdticas—, sino por la resolucién de ideas,
planteamientos e imdagenes consideradas como imposibles, en formas
perceptibles y comprensibles al espectador, gracias a diversos recursos y
cadigos creativos, entre los que puede estar el trabajo actoral.

- La Dramaturgia hipertextual, el Método AGC y el Realismo virtual, representan
medios fértiles para la conformacién de lo virtual en el arte, ya que permiten la
incorporacion constante de nuevas e ilogicas ideas. El arte virtual es como el
universo, infinito y con descubrimientos constantes que se originan en la mente
de los individuos a partir de su relacidn con la realidad.

- Tanto el Método AGC como la Dramaturgia hipertextual funcionan a partir de
un proceso hipertextual; esta ultima relaciona entre si, indiscriminadamente y
sin criterios de jerarquia, recursos narrativos posmodernos e informacion

multirreferencial para generar una experiencia literaria problematica, dvida de
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infinitas resoluciones, tantas como lectores tenga. De manera similar, el Método
AGC funciona a partir de que el actor conecta hipertextualmente los estimulos
psicocorporales generados por los 36 apoyos o preceptos que lo constituyen,
sus referencias y las multiples resoluciones subjetivas e imaginarias; asi, el
método puede traducirse en un mapa o partitura hipertextual que reune y
conecta de forma no jerarquizada, informacion y conocimientos provenientes
de diversas culturas y épocas, incluyendo propuestas artisticas y actorales
desarrolladas por grandes creadores, asi como la subjetividad piscofisica de
cada actor. El actor guia su proceso creativo en dicha partitura, la cual ofrece
tantos caminos como actores recurran a ella. Cada actor constituye una forma
distinta de resolver el mapa propuesto por Antonio Gonzdlez Caballero. Mas
gue una respuesta Unica e inequivoca para la creacién actoral, el Método AGC
ofrece un proceso sistematizado para que cada actor consolide su propia
técnica.

La constitucion hipertextual del Método AGC, es resultado de la mente
dindmica y audaz de Gonzalez Caballero, quien retomd propuestas de sus
colegas —contemporaneos y antecesores—, sin pretender el plagio o la
usurpacion, para reinterpretar, reinventar y reunir las diferentes perspectivas de
lo actoral, lo artistico y lo humano. Su gran aportacion consistido en reunir y
relacionar diversas ideas y conocimientos, para reconfigurarlos en una
propuesta que permitiera al actor el sencillo abordaje de la compleja
constitucién de lo humano, en pro del trabajo creativo contemporaneo.

Estudiar la propuesta de Antonio Gonzalez Caballero —sélo el Método de
actuacion conformado por 36 apoyos, sin contar su Sistema para el
entrenamiento de la voz, ni los talleres de estilo o de desarrollo humano—
permite descubrir el complejo trabajo que implica la creacién actoral, el cual
consiste en explorar y entrenar aspectos fisicos, mentales y emocionales del ser

humano.
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Como se ha expuesto, el Método AGC permite un acercamiento claro y sencillo
—aunque exhaustivo y extenso— al trabajo actoral, al estimular la capacidad
imaginativa del actor, a través de planteamientos e imagenes virtuales que
ayudan a traspasar convenciones que limitan su expresidn creativa.

Algunos de los fundamentos del Método surgen de practicas y conocimientos
esotéricos o metafisicos, que podrian desacreditar su utilidad o eficacia en el
marco de una formaciéon académica racionalmente sustentada. Sin embargo
bajo el planteamiento de lo virtual, incluso aquello calificado como imposible o
falso, es capaz de estimular la imaginacion del individuo para crear todo tipo de
ficciones, las cuales regresan a la mente del actor a través de la percepcion
contemplativa para estimular estados mentales que ayudan al individuo a dar
sentido a su existencia y la relacién con la realidad.

El Método AGC suscita un proceso de retroalimentacion en el que la
imaginacién al actualizar subjetivamente las imdgenes o planteamientos
propuestos, se autoestimula para generar reacciones y transformaciones
mentales, corporales y vocales, que producen a su vez nuevas imagenes para
repetir el procedimiento infinitamente durante la creacién de la ficcidn.

El papel fundamental de la subjetividad, a través de la imaginacién hace pensar
en las infinitas posibilidades del Método, es decir en su capacidad de adaptarse
a la mentalidad de cada actor que recurre a él para su proceso creativo. Se trata
entonces, de un mecanismo virtual capaz de actualizarse en infinitas
posibilidades, que requiere de infinitas interpretaciones y abordajes para existir
en beneficio de la creacidn artistica del actor; ello resulta en tantas técnicas
como actores recurran a la propuesta, tal como lo demuestran las entrevistas
incluidas en los anexos, realizadas a Wilfrido Momox, Gustavo Thomas y Daniel
Leriche, las cuales revelan la multiplicidad del Método.

Considerando que los entrevistados fueron alumnos de Gonzalez Caballero en
diferentes épocas y durante diversos periodos de tiempo, es notorio que cada

uno ha reinterpretado el Método segun sus circunstancias y posturas artisticas:
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Wilfrido Momox a través de la continua ensefianza a nuevas generaciones, ha
encontrado nuevos abordajes de los apoyos gracias a las aportaciones de sus
alumnos; Gustavo Thomas confronta los contenidos con otras técnicas y
propuestas escénicas de diversas partes del mundo a las que ha viajado, con el
fin de investigar los referentes utilizados por Gonzdalez Caballero, por ejemplo,
uno de sus descubrimientos son las intersecciones con el Butoh japonés; y
Daniel Leriche ha reinventado su aprendizaje para adaptarse a las circunstancias
de los diversos proyectos de teatro, ciney TV.

Cada uno de sus alumnos tiene una forma particular de entender y explicar la
experiencia del Método AGC, mientras Daniel Leriche la concibe como algo
abstracto y cuasi magico, Gustavo Thomas cree que la energia proporcionada
por los apoyos son algo concreto que se vuelve materia; mientras que Wilfrido
Momox relata que los ejercicios dirigidos por el maestro Gonzdlez Caballero
tenian una esencia casi chamanica, que llevaban a creer y sentir que eso que el
maestro sugeria, realmente estaba pasando en el interior del organismo.

Sin embargo, por encima de las disyuntivas de los alumnos entrevistados, estos
coinciden en que el Método AGC les brindé una libertad creativa inusitada e
inexistente con otras técnicas, reflejada en una imaginacién fecunda capaz de
producir infinidad de imdgenes que estimulan la transformacién orgdanica del
ABC del actor por el del personaje.

La capacidad de transformar o actualizar el cuerpo del actor a partir de
imagenes y planteamientos virtuales, hacen del Método AGC un proceso
creativo virtual, una herramienta que necesita de la subjetividad actoral para
poder existir, pues tal como lo reconocen Wilfrido Momox y Daniel Leriche, sin
la predisposicion actoral, el Método carece de un impacto real en la actividad
creativa.

El objetivo de Gonzdlez Caballero no fue la creacién de la escena virtual, sino la
organizacién de diversos conocimientos en pro de la creacidon de personajes

complejos. La razéon de ser del Método AGC obedece a la necesidad de crear
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personajes ilimitados, de gran complejidad humana, a través de procesos que
—como refiere Daniel Leriche— protejan al actor de cualquier percance fisico o
emocional, a la vez que —segln Gustavo Thomas— lleven a explorar la compleja
naturaleza humana.

Dichos personajes totales creados a partir del cuerpo y mente del actor,
potencian entonces la creacidn de la escena virtual, aquella en la que ficcidén y
realidad diluyen sus fronteras para fusionarse y suscitar una experiencia estética
donde todo es posible.

Para lograr su objetivo, Wilfrido Momox reconoce que el Método se enfoca en
el desarrollo paralelo de los aspectos humano y artistico del actor en formacién.
La presencia de cualidades virtuales en los apoyos del Método AGC supone
entonces, tal como la plantea la hipdtesis principal de esta tesis, la creacion
virtual de la escena a través del actor; quien genera y problematiza imagenes
preponderantemente diegéticas y virtuales -subjetivas y ldgicamente
imposibles— sugeridas por cada uno de los 36 apoyos que forman el Método
AGC y potenciadas por su subjetividad psicofisica.

El enfoque humano y su mecanismo virtual, hacen del Método AGC no sélo una
fértil herramienta para la creacién de personajes diversos, sino también para la
consolidacion de propuestas de caracteristicas posmodernas o de indole
performatico.

La virtualidad propiciada por la conexién hipertextual y actualizacién de los 36
apoyos que lo constituyen, hacen del Método una propuesta sin precedentes en
el dmbito teatral mexicano, no sélo para la creacidn actoral sino también para la
investigacion. Su multiplicidad inherente y la amplia exploracion de la
naturaleza humana hacen del Método AGC, una propuesta artistica de grandes
dimensiones, con potencial para ser estudiada desde diversas perspectivas, lo
gue puede traducirse en la derivacion de diversos objetos de estudio.

Ejemplo de lo anterior, es el concepto Cuerpo dramdtico especifico, originado

por la reflexién emprendida en esta tesis y que sirvidé para nombrar cierta
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experiencia creativa. El concepto Cuerpo dramdtico especifico surge de la
necesidad de reconocer el trabajo actoral en aquellas propuestas hibridas
donde la ficcion y la realidad se mezclan para dar pie a una experiencia
indefinida, y que esta ampliamente relacionado con la idea del personaje total,
planteado por Gonzalez Caballero. Asi, un Cuerpo dramdtico especifico, es aquel
gue no es ni el personaje, ni el actor, sino la expresion —emocional, fisica y
vocal- del encuentro problematico entre dos entes, uno proveniente de lo real —
el actor o actuante— y otro de lo virtual —personaje o ente ficticio—. El concepto
aun incipiente, requiere de una mayor exploracién y teorizacién para ser
utilizado en otros trabajos teatrolégicos, sin embargo ha sido funcional en el
desarrollo de esta tesis.

Otros abordajes posibles del Método pueden ser: la investigacién hipertextual
de cada uno de los referentes implicitos y explicitos en cada uno de los 36
apoyos que lo componen, tal como lo hace Gustavo Thomas; las intersecciones y
disyuntivas reales y virtuales con otros métodos y técnicas de actuacion;
propuesta tedrico-practica para la creacién de nuevos apoyos a partir de los
contextos sociales del siglo XXI; comparacidn de la complejidad humana entre la
propuesta de AGC y diversas propuestas artisticas, por ejemplo el Butoh
(emprendida ya por Gustavo Thomas) o la Técnica Laban (sugerida por Rocio
Galicia); la validez e importancia de la influencia del pensamiento mistico o
esotérico en el mecanismo del Método. En fin, puede haber tantos abordajes
como personas interesadas en su estudio.

El fundamento creativo del Método AGC es compartido con el resto de la obra
de Gonzdlez Caballero; sus obras de teatro, pinturas y dibujos, asi como su
Método de voz y diccidon y sus cursos complementarios para el desarrollo
personal y artistico del actor: Alquimia y Tarot para actores, el Desarrollo del
otro Yo y Estilo griego. Ello puede apreciarse en las imagenes de algunas de sus
obras, incluidas en los Anexos de esta tesis, las cuales ejemplifican la

complejidad de la linea de su pensamiento. Formas, colores, trazos abstractos y
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yuxtapuestos dan muestra de una concepcidon multifacética no sélo de lo
humano sino también de la realidad en general; y un estudio independiente
incluso podria llevarnos a plantear su obra plastica como la expresion del
hipertrazo, es decir de la conexion no jerarquizada de varias ideas
aparentemente inconexas, a través de las técnicas y recursos de las artes
plasticas y visuales.

- Es importante sacar del parcial anonimato —académico y practico— la propuesta
de Método disefiado por Antonio Gonzdlez Caballero, tanto cémo para
reconocerlo como contribucion de las artes escénicas al patrimonio cultural
nacional —dado que es una propuesta mexicana desarrollada durante décadas,
sobre bases sélidas abstraidas de conocimientos multiculturales en pro de la
creacioén actoral—, sino también por la fecunda aportacidon que representa para

la creacidn de diversas teatralidades contemporaneas.

Después de plantear algunas observaciones sobre el estudio del Método AGC y su relacién
con la creacién de la escena virtual, es importante mencionar que esta tesis ademas de ser
el resultado de la conjuncidn o confrontacidn entre la teoria y la practica —producto de los
procesos formativos tanto en el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro como con el
Método AGC bajo la tutela de Wilfrido Momox— es una aportacion a la difusion del trabajo
del maestro Antonio Gonzdlez Caballero. No sdélo con el fin de honrar el nombre del artista
mexicano, sino principalmente para dar foco de atencién a una potente y actual
herramienta técnica para la creacidn artistica, resultado de una pulsidon primaria, que
como bien sabia Antonio Gonzalez Caballero, no se puede ensefar pero si orientar.

Para finalizar, es necesario mencionar que aun queda mucho por investigar sobre
la experiencia virtual en la escena, ya que su permanente movimiento y transformacion,
dificulta su descripcidn y comprensiéon definitivas; la forma tan apresurada en la que
evolucionan las formas de explicar y relacionarnos con la realidad, hacen inferir que lo
que hoy en dia podemos clasificar como virtual, serd algo distinto dentro de algunos afios

(aunque no asi, en tanto proceso de pensamiento humano).
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En esa misma linea y conforme a la tendencia actual de la investigacion teatral, advierto
la necesidad de consolidar aparatos tedricos para pensar el teatro —en tanto actividad en
constante movimiento y cambio— desde diferentes perspectivas, con lo cual me pregunto
si acaso lo que se constituya ahora, no serd obsoleto dentro de poco tiempo. Habra que
desarrollar estrategias que tomen en cuenta la velocidad con la que las nuevas tecnologias
y descubrimientos cientificos, modifican la realidad y sus reinterpretaciones artisticas y

estéticas. Queda ahi un reto.
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Relacion de apoyos del Método de Actuacion de Antonio Gonzalez Caballero
El trabajo del actor a partir de este método, consiste en interiorizar mental y subjetivamente, el planteamiento de cada apoyo, lo cual producird nuevas imagenes y sensaciones que el actor deber canalizar para
estimular transformaciones emocionales, fisicas y vocales; cada apoyo infiere una transformacion distinta, las cuales se van sumado a la que originalmente produjo el apoyo uno, es decir la pisada. Conforme el actor
suma apoyos, sentird como su cuerpo, su voz y sus emociones cambian en otras, aunque su consciencia seguira ahi.

Marco referencial del que AR Autor
Apoyo Planteamiento virtual o real Efecto roviene Médulo condicién dramatico a
P humana explorar
. Conexion invisible entre las plantas de los pies y un punto especifico N . - Reflexologia; codice
Pisada . Reorganizacidn corporal; caminar distinto L
del cuerpo o una idea abstracta Boturini (%]
Uno de los cuatro elementos de la naturaleza (agua, fuego, aire, Modifica la formar de reaccionar del individuo, el Teoria de elementos de O
Elemento ) . . - ) 5 = Ninguno en
tierra) inunda el interior del organismo ABC Empédocles O g
. Concentrar la energia del elemento en una de las siete zonas El individuo reacciona emocionalmente de forma . . C especifico,
Zona emocional ; . . - Chakras hinduistas (¥s) C .
corporales que rigen el acontecer emocional del individuo distinta = Improvisa-
Segun la edad del individuo, su movimiento es gobernado por uno de L. ; i . < ciones de
Edad g ! . & . P El movimiento corporal varia de velocidad y altura Jerzy Grotowski v
los ocho centros motores ubicados en su propio cuerpo om O temaética
. . . . . Modificar la tendencia perceptiva por la del Categorias de la percepcion 00 i
Sentido Agudizar uno los cinco sentidos perceptivos del ser humano perceptiva p g percep 4] libre
personaje sensorial ©
Introversion/Extro . . . . . R El individuo se mostrard introvertido o : Ry o
= / Llevar la expresion del ABC hacia el interior o el exterior del individuo . Tipos psicolégicos de Jung
version extrovertido
Evolucion . . . . . Lo La energia interna se siente y manifiesta de forma ,
Introducir la energia de un objeto detallado al interior del individuo . Teoria de los elementos
elemento diversa
. Introspeccion de un Hai-ku que evoque algun recuerdo o sentir del L. . . .
Hai-ku P q q. g Detona un estado de animo particular Hai-ku/ Poesia japonesa
personaje
, 4 campos de energia emanan del individuo y rigen la relacién consigo | Mayor consciencia de la relacién con su entorno -
Atmosferas P g ) yrie s ¥ . ¥ NI (No Identificado)
mismo y con su entorno su mundo interno
Niveles Situaciones vividas o anheladas por el individuo afectan su aquiy . . ,
. . R . Consciencia variada del aquiy ahora NI
vivenciales ahora en diferentes niveles
Subzona La energia de la zona emocional se mueve intermitentemente hacia . . .
. Matiza las reacciones emocionales Chakras
emocional otra
El individuo siente y manifiesta un mundo interno o
Atmosfera interna | Un ambiente o atmdsfera especifica invade el interior del individuo ydetallado Apoyo de Atmdsferas E o Antoén
@ Chéjov
Simbolos Introspeccion de uno de los tres simbolos universales (Madre, Cruz, El imaginario del individuo se llena de la carga un v (Lectura de
. . ; h . , u o—
universales Falo) que rigen el inconsciente colectivo cultural del simbolo J —_ + obrae
o
- ) . . . ) . © . improvisa-
Ruidos externos: dar sentido a los ruidos de la realidad real como Fortalece la relacién entre la ficciéon y el mundo o
- I NI — ciones en
parte del mundo ficticio real del publico —
. . . . . . . . . = o torno a sus
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; . I u
4 momento de la vida del personaje individuo J (4o} O .
() personajes)
B Silencio del Texto: Dotar de sentido a los silencios a partir de los . . L . e
. . Los silencios cargados de imagenes y emociones NI
c recuerdos e impulsos del personaje
OE) Repeticidn del texto: Introspeccidn tipo Hai-ku, de partes Detona cambios emocionales durante momentos Haiku
fundamentales del texto especificos
8 Vivir los recuerdos: Traer al presente recuerdos o anhelos del . . .
. Fortalece la memoria emotiva del personaje NI
> personaje
8_ Fortalece la memoria emotiva del personaje y
< Escenas paralelas: Desarrollo simultdneo de dos situaciones distintas reta la publico a elegir entre diferentes NI
perspectivas
. . - . . . Explorar la reaccion de un mismo personaje antes
Trastocar la historia: Alteracidn de la historia del personaje o la trama | . P . L . P J X
. situaciones distintas para enriquecer su memoria NI
la ficcion )
emotiva
. Amoldar imaginariamente a la cara del individuo, algiin material I .
Mdscaras g . Y g Modificacion de los rasgos faciales NI
relacionado con el personaje
Dividir el cuerpo en siete zonas que jerarquizan la importancia social
o P que] a P ] . 3 . Apoyo de elementos Obras
Pesos escénicos del personaje y concentrar en una de ellas, la mayor cantidad de Actitudes con el entorno segun un estatus social .
, de William Shakespeare H ik
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ANEXO Il. ENTREVISTAS SOBRE EL METODO AGC

1. Sobre el Método Antonio Gonzalez Caballero

Entrevista a Gustavo Thomas® (GT)
Por Diana Ham (DH)
Mayo de 2013

DH: ¢Como conocio a Antonio Gonzdlez Caballero?

GT: La primera vez que tuve contacto con Antonio Gonzalez Caballero fue siendo yo un
adolescente, en octubre de 1982; yo estudiaba en el Instituto de Arte Escénico, que en ese
tiempo era la escuela de la Asociacién de Actores Independientes (grupo de actores que
habian tenido una escision del, hasta ese entonces uUnico sindicato de actores, la ANDA).
Ese dia el maestro titular de la clase de actuacién falté y Gonzdlez Caballero lo sustituyo
solo por esa sesién. Mientras los otros maestros acostumbraban ensefiarnos directamente
trabajando con escenas de alguna obra de teatro, él nos dirigid un ejercicio de pisadas y
elementos que me abrid inmediatamente una puerta desconocida a mi sensibilidad y
creatividad sobre lo que apenas conocia como "trabajar sobre un escenario". Su presencia
cambid radicalmente el curso de mis suefios artisticos; pasé de la idea de estar en una
escuela de actuacién teatral como inicio de mi camino a la fama, a descubrir que la
actuacidon podia ser una actividad artistica de exploracién creativa y crecimiento
individual. Por otro lado, su personalidad era muy afable y de una humildad notable, en
oposicion al ego lleno de caprichos con que se nos presentaba la mayoria de los otros

maestros que habia conocido en la escuela.

* Gustavo Thomas tuvo el primer acercamiento con Gonzalez Caballero en 1982, pero no fue sino hasta tres
afios después, en la casa de la Mtra. Norma Roman Calvo, que comenzd a tomar las clases del Método.
Realizd varias entrevistas a Gonzalez Caballero, asi como el registro de sus clases durante el periodo
comprendido entre 1986 y 1993. Durante mas de veinte afios ha estudiado los referentes que constituyen el
Método, a partir de explorar diferentes técnicas y métodos de las artes escénicas en general alrededor del
mundo. Asi, el Butoh no sélo es fundamental para su trabajo de investigacion, sino también para sus
procesos creativos. En 2013 editd un libro sobre la propuesta de Gonzalez Caballero a partir de las
entrevistas que realizo en las décadas de los 80 y 90. Desde 2007 publica un blog sobre el Método AGG, el
cual lleva por nombre “El Método de Actuacién de A. Gonzalez Caballero”. Actualmente dirige un taller
permanente en la Ciudad de México, donde se exploran los apoyos del Método con el fin de buscar
actualizaciones del mismo.
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DH: ¢Como fue su experiencia de aprendizaje del método propuesto por Gonzdlez

Caballero?

GT: En los casi tres anos que estudié en el Instituto de Arte Escénico, Gonzdlez Caballero
no fue mi maestro de actuacidn, pero si fui alumno de su clase llamada "Analisis de
géneros" que, de un simple repaso o introduccién al estudio de los géneros para entender
el teatro —dentro del plan de estudios—, en sus manos se convertia en un compendio
practico enorme de cultura teatral que incluia actuacién, direccién y dramaturgia, mucho
de lo que uno descubriria después en su Método de actuacién. Esa clase era una
verdadera revolucidon para todos nosotros, pues nos revelaba el inicio del camino que

después buscariamos en nuestra carrera profesional.

Con el pasar del tiempo en el Instituto de Arte Escénico, descubri que las clases de
actuacién con Gonzalez Caballero me estaban dando mucho mas que todo aquello que me
daban los otros maestros en la misma escuela. La mayoria de nuestro grupo se sentia con
una verdadera molestia de tener que soportar la ridiculez y falta de preparacion de varios
de los maestros, asi que tomamos una decision exorbitante: salir del Instituto y pedirle a
Gonzalez Caballero que nos diera un taller con todo su Método; continuariamos nuestra

carrera pero con el maestro indicado.

Después de esta controvertida salida, por irreverente y absurda, nos fuimos a tomar el
taller del maestro en la casa de Norma Roman Calvo (que en ese momento era sdélo una
maestra de historia del arte), quien también se ofrecié a darnos clases de historia del

teatro de manera independiente.

Fue una decision que llamo absurda porque no terminé la escuela, acto que al final se
convirtié gratuitamente en un fantasma que me persiguié por varios afios, pero
evidentemente fue afortunado para mi vida creativa porque me acercé al Método que

ahora forma parte primordial de esa vida.

De unos seis u ocho alumnos que iniciamos el trabajo en ese taller sélo dos concluimos

todo el proceso de asimilacion del Método, José Vera y yo; por eso en la Presentacién del
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libro del Método de actuacidon®, le agradezco a José Vera mucho del impulso para escribir
el libro. El continuamente cuestionaba las ensefianzas del maestro, y yo, convencido de su
utilidad, trataba de explicar esas ensefianzas, intentaba traducirle a un lenguaje mas
general el porqué si nos funcionaban. Desde ese entonces he dedicado una buena parte

de mi vida a esa tarea.

DH: ¢A qué dificultades se enfrentd durante el proceso de aprendizaje?

GT: El aprendizaje de los apoyos no tuvo realmente ninguna dificultad para mi, cada
puerta que abrian era un mundo de oportunidades creativas y culturales, los apoyos del
Método me daban armas para resolver problemas técnicos de mi profesién, me llevaban a
leer sobre el ser humano, aprender sobre la historia del teatro y a observar la vida de
manera diferente, desde la perspectiva de un actor investigador. Por otro lado y a mi
parecer, Gonzdlez Caballero nunca fue un guia destructor, no humillaba ni despreciaba
nuestro trabajo, siempre valoraba nuestra creatividad y donde veia problemas de

asimilacion los atacaba sin lastimar a la gente, podia ser duro pero no castrante.

La dificultad en todo caso fue encontrarme que los directores con los que empezaba a
trabajar no sabian, no digamos del Método de Gonzalez Caballero, que era comprensible
que fuera desconocido por muchos, sino que no sabian de actuacién, y que sus métodos
de direccién eran arcaicos o muy basicos en general. Pero esa dificultad, si lo era, también
se convirtio en fortuna para mi; primeramente me obligd a salir de ese pequefio grupo de
gente que si conocia el trabajo de Gonzalez Caballero y buscar fuera de ahi otros maestros
gue sabian de actuacion y direccién, y no he dejado de hacerlo desde esos afios,
llevdndome mi busqueda a los grandes maestros vivos —y sus herederos— de la escena
teatral, literalmente por todo el mundo. Segundo, me llevé a convertirme en director de

escena, desde donde pude aplicar la técnica de una manera distinta a la del actor.

DH: ¢Qué elementos o referentes de otras propuestas de formacion actoral reconoce en la
metodologia de Antonio Gonzdlez Caballero?

1 Método de Actuacion de Antonio Gonzdlez Caballero. Libro editado sobre pedido por Amazon.com,
escrito por el propio Gustavo Thomas a partir de las entrevistas realizadas a Gonzalez Caballero en la década
de los afios 90.

196



GT: Durante mdas de 25 afios me he dedicado a tratar de descubrir todos los referentes y
lineas de similitud del Método de Gonzdlez Caballero con otras técnicas y métodos
alrededor del mundo y de la historia, primero de la actuacion, y ahora lo he expandido a

las artes escénicas en general.

Gonzalez Caballero fue un gran creador, asi mismo fue un enorme recopilador y también
un gran intérprete de otros métodos, sin embargo se puede tener claro que él
desarrollaba su método con base en la carencia de métodos en las escuelas para actores
del México de los afios 60 y 70, y en respuesta a lo que él consideraba una dafiina
interpretacion del Método de Stanislavski, especialmente en lo que se refiere al uso de la

memoria emotiva del actor.

La primera y mas clara influencia la vemos en la estructuracién del personaje y las
corrientes teatrales, Naturalismo y cardcter, Realismo y personalidad, Supernaturalismo e
inconsciente, y Superrealismo y superego, es decir, con la psicologia heredera de Carl

Gustav Jung.

Aun cuando no siguié los lineamientos de la exploracién sobre actuaciéon de lJerzy
Grotowski, si tomdé apoyos directos de su método de trabajo, como la introversién vy
extroversion y las edades del personaje, y no olvidemos que el método de voz lo basd

principalmente en esas investigaciones del director polaco.

Las mascaras del realismo fueron tomadas de los talleres que tomdé con maestros
franceses de pantomima, pero que desarrollé con su particular interés en esta corriente

teatral, sélo en su laboratorio.

Su problemadtica personal lo habia llevado a la filosofia hermética y a las versiones
occidentales de ensefianzas orientales, especialmente a la llamada Ciencia de la Fisica
Mental que tomé directamente de Pedro Espinoza de los Monteros en los afios cincuenta,
y que usd abundantemente en los principios del Método mismo: imaginacién y energia

para la transformacion sin dafio al individuo.

Creo que hay mucho mas escondido por ahi. Se necesitan decenas de investigadores,
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exploradores y mucho tiempo para descubrir todos los referentes alrededor del Método

de actuacion de Gonzalez Caballero.

DH: ¢ La propuesta de Antonio Gonzdlez Caballero es método o técnica? ¢ Por qué?

GT: Es una pregunta engafosa porque desde mi punto de vista es un método y también es
una técnica. Es un método si lo que se quiere descubrir en él es una metodologia creativa
para que el actor cree en escena, es una manera de crear, en este caso un personaje
completo con alto sentido de verdad. Es una técnica porque quien esta preparado en este
método ha asimilado y posee apoyos técnicos para lograr un fin creativo, que al final no
importa cual sea. El Método [AGC] conceptualmente hablando es una metodologia para
lograr un objetivo, la técnica es el medio que se usa para lograr ese objetivo: en nuestro
tema, la técnica seria el manejo de los apoyos en el actor, el método seria entonces la
estructura de esos apoyos con las corrientes actorales y el estudio de las propuestas de los
cuatro autores para lograr la creacién de un personaje completo para lo que exigia la

escena de finales del siglo XX.

En lo personal, una vez que el libro del Método de actuacidon se ha publicado, estoy ahora
mas interesado en los aspectos técnicos del Método porque me ha dado la posibilidad de
usarlo en otros campos del teatro, como ahora lo utilizo en el Butoh, donde no importa si
hay un personaje o no, pero donde puedo usar libremente los apoyos que asimilé con
Gonzdlez Caballero; uso la técnica pero no sigo los lineamientos ni la estructura lineal del
Método de creacidén de personajes. En este sentido Gonzdlez Caballero se vuelve un
tedrico de la escena teatral mas alla del teatro moderno occidental en México y se puede
comparar con grandes investigadores y creadores de nivel mundial.

DH: Desde su perspectiva, iqué hace diferente al Método AGC de otros métodos o
propuestas pedagdgicas de formacion actoral?

GT: El Método de Gonzdlez Caballero es uUnico desde la perspectiva mexicana,
simplemente no hay otro tan elaborado como éste en la historia del teatro mexicano; aun
cuando ha habido y hay ahora investigaciones y grandes maestros de actuacién, ninguno

de ellos ha realizado un método de principio a fin como lo hizo Gonzéalez Caballero. Eso
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incluso es mas raro de lo que puede imaginarse en el mundo y en la historia del teatro,
métodos como tal son muy contados y son raros en una completa elaboracion, que

adquieren universalidad cuando se descubren y exploran sus principios basicos.

El Método de Gonzalez Caballero es Unico porque es una creacién del mismo Gonzalez
Caballero, surgida de la explorado con diferentes actores y con varios referentes; él fue
quien le puso nombres a los apoyos, él decidié un camino a seguir, decidié los objetivos
finales, él manejo la exploracién de su creacién personal, a la que todos los que pasamos

por su laboratorio ayudamos a formar, al aceptar la exploraciéon en nosotros.

Pero, insisto, lo mas importante no esta en las diferencias con otros métodos sino en su
similitud con ellos, en que esta creacién técnica tiene un caracter universal. Su
universalidad se basa en que sigue ciertos principios que todo ser creativo necesita para
crear. Es un método mexicano, lo que lo hace diferente y especial, y es universal, lo que lo

hace una verdadera joya.

DH: ¢Qué tan importante considera la existencia de un método de actuacion pensado en el
temperamento del mexicano?

GT: No creo que Gonzdlez Caballero haya siempre pensado, durante todos esos afios de
exploracién, en dirigirse siempre al temperamento mexicano, es creo algo mucho mas
simple: el Método fue explorado por mexicanos porque mexicanos eran los que
trabajaron en él y mexicano fue su creador. Fue creado en un momento en que no habia
sino opciones de métodos extranjeros en los que la interpretacién de maestros de otras
culturas y la traducciéon de textos, hacia facil las confusiones y los malos entendidos. Lo
gue ofrecia claramente, y sigue ofreciendo, es un lenguaje comun de la A a la Z, en el
lenguaje que hablamos (el espafiol) y con puntos de referencias que reconocemos
facilmente. Todo esto, en teoria, lo haria idéneo para que todos los mexicanos lo
entendieran, pero ahi me meteria en un largo campo de conversacién, porque resulta que
no siempre es asi, de hecho las criticas y rechazo de muchos connacionales vienen a ser

mas fuertes, precisamente por haber sido creado totalmente en México.

Yo estoy convencido que es un método de actuacion pensado en el actor de teatro de
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finales del siglo XX y una técnica de creacién escénica pensada en el temperamento

humano en general.

DH: ¢Como se entiende la energia dentro Método AGC?

GT: La energia en la técnica es algo concreto, es fisica, como en la ciencia. No veo vuelta
de hoja. Si la energia no se hace materia, si no es cuerpo, no existira en escena. No es
pensarla o desearla, es aprender a sentir la transformacion que ésta provoca en el cuerpo.
La practica de los apoyos hace que descubramos los poderes fisicos de la sensacién
energética, tan simple como el ejercicio basico de pisadas que nos introduce al apoyo de
los elementos: no es pisar y actuar que pisas, es pisar el elemento y sentirlo, sentir su
textura, su cuerpo vy ser fiel al impulso para iniciar una transformacion del cuerpo. Si se
midieran todos los cambios corporales cuando se trabajan los apoyos del Método,
descubririamos que hay cambios fisicos concretos (tensiones y relajaciones musculares,
flujo sanguineo que cambia en su ritmo, respiracion, cambio en la tension de la mirada,

cambios de temperatura del cuerpo, etcétera), la energia en el Método es fisica.

DH: ¢Como se entiende la imaginacion dentro del Método de Gonzdlez Caballero?

GT: Gonzalez Caballero era un promotor del uso de la imaginacion como medio de
desarrollo, por eso la incluye en su técnica como un principio basico (imaginacion y
energia con una direccién). La imaginacion es un poderoso utensilio de nuestra
humanidad y su base es la creatividad, la imaginacién es innata a la creatividad. El Método
encamina esa imaginacién a lograr objetivos creativos definidos, en el caso del Método
completo, un personaje completo como se le exigiria al actor de teatro, cine y televisidn
actual, en el caso de cada apoyo técnico, la imaginacion creativa es el medio de descubrir

emociones, profundidades, atmdsferas, mdscaras, etcétera.

DH: ¢Cudnto depende el método planteado por Antonio Gonzdlez Caballero, de la
observacion de la vida cotidiana y cudnto de la imaginacion?

GT: Dependiendo del desarrollo de tu observacién sera el uso de tu imaginacion, pero si tu
imaginacion se deja libre, se encauza y desarrolla, aun lo poco que hayas observado en la

vida, serd material enorme para lograr algo creativo en la escena. Eso lo sabia Gonzalez
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Caballero y aunque nos pedia que viéramos el mundo, no era exigente en ese sentido, no
nos impulsaba a tener experiencias como otros maestros de actuacién, que si no has
tenido experiencias sexuales diferentes, dicen que no puedes ser actor o que si no has
sentido dolores profundos no llegards nunca a tenerlos en la escena. Lo mas importante
para él era usar la imaginacion, con ella podriamos crear todas las situaciones necesarias y

llegar a momentos inimaginables para nosotros, pero posibles para un personaje.

DH: ¢Como es la evolucion del ABC, durante el proceso técnico propuesto por la
metodologia?

GT: El ABC es uno de los principios de la técnica y no un apoyo asi. Imaginacion + cuerpo +
voz es una linea adyacente a toda accidn fisica. El actor debe de hacer conciencia para
dejar libre ese ABC y, con el tiempo y la practica, se desarrolla esa libertad para que fluya
mucho mejor y logremos los objetivos creativos que nos hayamos propuesto de

antemano.

DH: ¢Como llegé Antonio Gonzdlez Caballero al orden secuencial en los apoyos
explorados?

GT: Después de unos 15 afios, entre 1971 y 1985, mucho a través del azar (como en toda
tarea exploratoria), pero lo mas importante, creo yo, fue la linea de exploracién que él se
marcé una vez que asumid los cuatro autores y las cuatro corrientes, autores
revolucionarios del teatro moderno y las corrientes teatrales que provocaron; Ellos fueron
la pauta de la secuencialidad de los apoyos del Método, al irse dando cuenta que cada
corriente se encauzaba en la exposiciéon de una parte concreta del ser humano. Para ello
se apoyo en textos de historia del teatro —él citaba especialmente el texto de Nicoll-y en
continuas lecturas de todo el teatro de Occidente, asi como textos de psicologia post-

jungiana.

El objetivo era crear personajes completos con un alto sentido de verdad y los cuatro
autores exponian la naturaleza humana desde cuatro principales perspectivas: Chéjov el
naturalismo y el caracter, lbsen el realismo y la personalidad, Strindberg el

Supernaturalismo y el inconsciente, y Pirandello el superrealismo y el superego, la linea a
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seguir de los apoyos ya era clara para él.

DH: ¢Por qué elegir solo a cuatro autores del teatro moderno como base de una
metodologia para la creacidn de personaje?

GT: No fueron elegidos por él, ellos, estd mas que aceptado, son los “propositores”
(algunos les llaman "creadores") del teatro moderno como tal, del personaje moderno,
aquél que se utiliza en la actualidad y del que debemos partir para romper o descubrir

nuevos horizontes.

En todo caso Gonzdalez Caballero desistio usar de antemano lo que regularmente se hace,
del estudio de directores de escena o tedricos teatrales y de la actuacién como base de un
método, no asi de la técnica.En los apoyos pueden estar contenidos muchos
investigadores, el mdas conocido que me viene a la mente es Stanislavski con el apoyo
‘memoria emotiva del personaje’, por ejemplo, donde la aplicacion de Stanislavski,
Gonzdlez Caballero la pasa del actor al personaje, el actor no usa su propia memoria
emotiva para darsela al personaje, sino que le crea esa memoria emotiva al personaje
sobre la escena, a través de improvisaciones que crean esa memoria en el personaje. Aln
asi la propuesta de Stanislavski estd contenida en la proposicidon de Chéjov.

DH: ¢Podriamos pensar en cada uno de los apoyos, como metdforas de la complejidad
humana?

GT: Los apoyos son utiles técnicos, yo no los llamaria metaforas, son utiles concretos.

Se puede filosofar mucho alrededor de ellos, claro, pero son utiles practicos, hacen de la

creatividad algo practico en el actor.

DH: ¢Los apoyos permiten una toma de conciencia de la complejidad humana, para
potenciarla en el escenario? ¢ Por qué?

GT: Cuando se ve desde lejos, en los apoyos descubrimos una especie de deconstruccion
de nuestra humanidad, son puntos de referencia de nuestra codificacion humana; si los
vemos por separado son partes de nosotros, si los juntamos nos vemos por completo.
Evidentemente su diversidad y su combinacion crean una complejidad sin precedente,

pero a través del método son manejables, y técnicamente muy utiles para cualquier
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desarrollo escénico creativo. Podriamos dedicar toda una carrera creativa solamente con
el apoyo Zonas del cuerpo, por ejemplo, u obras completas usando sélo el apoyo
Mascaras; no lo pedia Gonzalez Caballero pero es una consecuencia posible de su

exploracion.

Es obvio que una vez terminado el Método y con la capacidad de crear un ser humano
completo sobre la escena tenemos mayor conciencia de la complejidad humana, pero
también de su riqueza. Siguiendo tus palabras, cada apoyo es en potencia, una manera de
abordar partes de nuestra humanidad. Gonzalez Caballero gustaba decir en algun tiempo
gue uno de sus objetivos era hacer mejores seres humanos y la mejor manera de lograrlo
era a través del Método, que el método nos ayudaba a conocernos por completo o ser

conscientes de toda nuestra complejidad humana.

DH: ¢ El método/técnica favorece la construccion de un universo ficcional que aleja al actor
de la idea de actuar, para llevarlo a la experiencia de vivir un universo distinto al suyo?

GT: El actor no se aleja totalmente de la idea de actuar, pero si de la idea de que el
personaje es él, el personaje es el personaje y adquiere vida propia, eso crea una
experiencia nueva: es como vivir otras vidas sin ser la tuya y sin verte afectado por ellas,
solo acrecentado en tu experiencia y sabiduria. En todo caso la técnica promueve una
nueva visién practica del arte de actuar, donde el actor se vuelve como un tonel vacio

para que el personaje sea el personaje siempre.

DH: ¢Cada apoyo es una puerta que conduce al actor a activar su imaginacion creativa
infinita? ¢ Por qué?

GT: De que son puertas lo son, son apoyos porque apoyan al actor a lograr ciertos
objetivos sobre la escena, son utiles de trabajo; al ser medios para descubrir y explorar
una parte del ser humano y poderla usar en la escena para crear un personaje se
convierten, dependiendo de los intereses del artista, en una infinidad de posibilidades
creativas, o en un entrenamiento concreto para abordar, no importa qué problematica
sobre la escena: ése necesitan emociones y sentimientos complicados, profundos, no

concretos? Estan ahi los Niveles de interrelacion y el Haiku; si se quiere se pueden abordar
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los Niveles para crear obras enteras, y sobre el Haikd, ni decirlo, es un arte en si mismo.
Tomemos, por otro lado, la transformacién que provocan los "Nombres de los
personajes"” en el cuerpo del mismo, es un tema filoséfico pero también de creatividad
fisica inacabable. La cantidad de apoyos explorados por Gonzdlez Caballero se vuelven,
como él lo decia, en un abanico de posibilidades que si no son infinitas si son de una

cantidad en la que una vida entera no alcanzaria a explorarse exhaustivamente.

DH: ¢El método/técnica es funcional para el trabajo del director?é Cémo?

GT: Los directores que manejen a su vez el Método de Gonzalez Caballero podran usar de
manera muy interesante al actor preparado en él, pero debo advertir que segin Gonzélez
Caballero, no debia ser un impedimento; el actor hace su trabajo y el director hace el

suyo.

Yo soy de la idea de que un trabajo de lenguaje conjunto unificado entre actor y director
puede ayudar a evitar problemas, pero esa es mi idea; Gonzdlez Caballero nos preparaba
para que saliéramos y trabajaramos bien con un director ignorante o con un conocedor

del Método.

Aun cuando Gonzalez Caballero no era director de escena, si tuvo varios intentos de
direccién y la mayoria de los que yo vivi como espectador, fueron dedicados al desarrollo
de los apoyos en la escena. Un director conocedor del Método, creativo y buscador de

nuevas formas tendria un invaluable material de desarrollo sobre la escena.

DH: ¢Qué significaba un personaje para Antonio Gonzdlez Caballero?

GT: Un ser vivo, exactamente como cualquiera de nosotros, pero mas aun, no hay limites
para la imaginacién del actor sobre la escena, cualquier cosa puede ser un personaje. En la
parte final del Método uno descubre esa complejidad de la que hablaba Gonzalez
Caballero, con el personaje total, donde todo es posible dentro de él, donde la realidad y
la ficcidn se vuelven una y todo; con la propuesta de Strindberg el personaje es ilimitado

como el inconsciente mismo.

La técnica promueve la creacion de un personaje ilimitado pero controlado por el manejo
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mismo de la técnica.

DH: ¢Qué significa un personaje para usted?
GT: Creo en el concepto abierto de Gonzdalez Caballero: cualquier creacién sobre la escena
es un personaje. Un personaje, usando la “conceptologia” del teatro moderno, es un ser

humano completo, pero la puerta estd abierta, cualquier cosa puede ser un personaje.

Cuando abordabamos Strindberg y el inconsciente, era el momento en que descubriamos
a ese Gonzalez Caballero que queria ver hasta déonde podia llegar la creacién del actor,
donde la imaginacién y la magia se juntaban, donde podiamos dedicar horas sdlo a
trabajar “formas”, “seres”, “proyecciones” que abrian pautas nuevas para el teatro. El
gustaba decir que Strindberg era el creador del nuevo teatro, y queria decir con esto que
era el inconsciente la puerta del nuevo teatro. Mi concepto de personaje iria mucho mas

hacia esa perspectiva, todo aquello que pueda suceder en escena.

DH: ¢Cudl cree que es la importancia de la propuesta pedagdgica de Antonio Gonzdlez
Caballero para el actor del siglo XXI?

GT: Eso dependerd de la cantidad de gente que esté dispuesta a asimilarlo, a usarlo y a
explorarlo para encontrar nuevas rutas; depende de que haya grupos que deseen
trabajarlo, escuelas que deseen usarlo y actores que quieran hacer algo con ello. Depende
también que haya gente que quiera hacer algo mas, es decir, abrir nuevas fronteras con el
punto de partida de los principios del Método. Si eso se logra, serd algo muy interesante,

un campo muy fértil para muchas mas cosas.

DH: ¢ Considera que la propuesta puede evolucionar? ¢ Por qué? ¢ COmo?

GT: Evidentemente soy un ferviente interesado en la idea de que la propuesta de
Gonzdlez Caballero si puede evolucionar. Ahora bien, el Método de actuacidn, en el caso
del libro, es un momento en la historia, es como una detencién en el tiempo que nos
ayuda a descubrir el Método AGC de una manera referencial que, siempre estando en
exploracion y movimiento, seria muy complicado hacerlo. El libro no es una férmula, no es
una propuesta cerrada, es como una fotografia, una detencidn en el tiempo que captura

textos, voces, maneras de hacer algo; es un documento y ahi, creo, radica su importancia.
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Sabemos muy bien que el Método evolucionaria si Gonzalez Caballero estuviera vivo, en
sus manos seguramente cambiarian ciertos apoyos, seguramente se agregarian otros y se
abririan nuevas puertas de exploracién, se estaba haciendo eso con el estudio de las

energias y con ciertos apoyos.

Gonzdlez Caballero no estd ya entre nosotros, pero si mantenemos esa premisa que él
tenia, de una continua exploracion, el Método estard abierto a seguir evolucionando con

nosotros sus herederos.

DH: ¢Cudl es su responsabilidad con el método/técnica de Antonio Gonzdlez Caballero?

GT: Al principio, me refiero a hace 20 afios, creia que mi responsabilidad era terminar de
escribir el libro del método completo y publicarlo; después pensé que también era el
transmitirlo; ahora sé que mi responsabilidad con el Método de Gonzélez Caballero se ha
partido en dos: hacerlo conocido y ampliarlo desde el punto de vista de la técnica que lo

conforma.

Debo seguir publicando los textos que él nos ha dejado, sus ensefianzas, de eso no hay
duda. Ahora mismo trabajo en la publicacién de la primera parte de su Método de voz, y
posteriormente sera la publicacién de las ultimas exploraciones alrededor de las energias
creativas y la personalidad del actor, ademds de un volumen de entrevistas con alumnos

directos y sus visiones sobre el trabajo pedagdgico de Gonzalez Caballero.

El Método es un ingrediente de mi vida profesional para crear un personaje, los apoyos
son la base técnica de mi creatividad escénica, mi interés estd entonces en seguir
explorando esos apoyos siguiendo a la vez mi personal interés creativo; no hay duda, lo
hago con cada apoyo, escribo con ellos, danzo con ellos, actio con ellos, por separado y
en completo. Sigo mi personal exploracién y la documento tratando de no perder las

bases ni los principios de los que parto del trabajo exploratorio de Gonzalez Caballero.

Contestarte este cuestionario-entrevista es parte también de la otra responsabilidad, no
dejar de expandir el conocimiento de aquello que me fue tan funcional como estudiante

de actuacion y primordial en los primeros afios de mi vida como profesional del teatro;
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creo fervientemente lo serd para otros que llegan al teatro a buscar armas y no las
encuentran tan facil, para aquellos que no son tan atractivos ni geniales como para estar

cegados por la fama inmediata.

Como decia Stanislavski: “No todos somos genios de talento, para aquellos que no lo
somos estd el método, la observacion de los genios para repetir aquello que los hizo

grandes”.

(Gustavo Thomas © 2013)
Posted by Gustavo Thomas. Registered by Creative Commons.

2. Sobre la propuesta de formacion actoral desarrollada por el mexicano
Antonio Gonzalez Caballero

Entrevista realizada a Daniel Leriche® (DL)
Por: Diana Ham (DH)
Ciudad de México, octubre, 2013.

DH: ¢ Cudndo ocurrid tu primer acercamiento con Antonio Gonzdlez Caballero?

DL: En 1995 egresando del Instituto Andrés Soler, Wilfrido Momox me invitd a las clases
del maestro, las cuales impartia en su departamento de Av. 20 de Noviembre en el centro
de la Ciudad de México, de forma totalmente atipica de lo que esperaba de “el maestro”.

Era un gran maestro y humilde como ser humano.

DH: ¢Cudl fue la primera impresion?

DL: Quedé fascinado, porque si bien en la escuela nos habian trasmitido una serie de
metodologias y técnicas, lo cierto es que se hablaba mucho de todo y a la vez de nada.
Cada maestro tenia su técnica y seguia un método; en el Instituto [Andrés Soler]
predominaba Stanislavski, un método que no debemos descartar, pero tampoco seguir
como religion, ninguno debe seguirse como religién. Por lo general los maestros nos

hablaban de la técnica formal y la técnica vivencial. Asi, cuando llegue con el maestro

42 , . , , . o L

Actor formado con el Método de Antonio Gonzalez Caballero, con mas de veinte afios de experiencia en
teatro, cine y TV. Fue director del Instituto Andrés Soler, en el cual en 2012, durante su administracion, se
llevo a cabo el 92 homenaje luctuoso de Gonzélez Caballero.
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Gonzdlez Caballero tenia muchos conocimientos, pero también muchas dudas; me
enamoré de sus clases y de él como ser humano, porque nos empezd a nutrir y guiar de
forma mucho mas estructurada, reforcé cosas que ya sabia y descubri otras, fue una

experiencia fenomenal.

DH: ¢Cudles fueron las aportaciones de sus clases que permitian una experiencia mds
estructurada?

DL: Sabia que la técnica formal funciona de afuera hacia adentro, y que la vivencial —segun
los maestros—funcionaba de adentro hacia fuera; algunos creian que la formal no debia
usarse nunca, que todo debia ser vivencial u organico, que tenia que suceder desde las
entrafas, incluso decian que si uno no sentia nada, no funcionaba. Sin embargo no habia
mucha claridad, por lo menos yo no la tenia, respecto a cémo funcionaba, pero cuando el
maestro nos hablé de los apoyos, empezando por los elementos que son los genes del

personaje, todo tuvo sentido.

El nos decia que podiamos hacer a Romeo imaginando que él es una botella de agua. Al
principio no puedo negar que sonaba a locura, ¢Cémo voy a hacer un personaje a partir de
una botella de agua? jAdemas metiendo el elemento por las plantas de los pies —como lo
indicaba Gonzdlez Caballero— para invadir todo el cuerpo y trasladarse a sus genes (los del
personaje), imaginar al elemento [la botella de agua] llegar a la cabeza y de pronto pensar
de forma distinta! Al principio era desconcertante, no entendia muchas cosas, pero a
partir de que decidi dejarme llevar, empezaron a pasar cosas que parecian magia —no lo
eran, pero parecian—y empecé a entender un argumento fundamental: la técnica es una
especie de coraza o armadura que protege al actor de sus verdaderas emociones vy

sensaciones, porque todo es ficcion. Esa fue una de mis primeras ensefianzas.

DH:¢é Como reaccionaste a esto que puede sonar a locura o quizd a charlataneria?

DL: Tiene que ver con la disciplina personal, nunca me ha gustado dejar tiradas las cosas y
ademas tenia fe en que ibamos a aprender; siempre he pensado que el actor no deja de
aprender nunca. Habia terminado mi carrera hacia tres afios y me sentia capacitado en

muchos sentidos, pero en otros no, sabia que faltaban cosas. Al principio quiza cuestioné
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mucho, y el maestro me decia: “Daniel eres un actor muy racional, déjate llevar mas; te
notas de pronto acartonado o frio en los ejercicios. No racionalices tanto, no lo cuestiones
todo, déjate llevar por el elemento, déjate llevar por lo que yo te estoy sugiriendo y van a
surgir cosas”. Y asi lo hice, decidi creerle al maestro. Sin embargo, de entrada no pasa, yo
vi que muchos abortaban la misién, entraban a las clases y no regresaban, oian de los

elementos, las zonas, y claudicaron porque no creian.

DH: ¢Esta “magia” del método tiene que ver con la disposicion del actor? ¢Es decir con el
hecho de que las cosas pasan porque el actor cree que pasardn?

DL: Si, estoy convencido, creo que eso pasa con cualquier técnica. Hay actores que hoy
por hoy les platico de esta técnica y no lo creen, simplemente dicen: “jQue flojera!” “Yo
pienso en el personaje” “Yo pienso en cdmo es” “Yo leo el libreto” “Yo leo la obra” “Ya me
dijo el autor mds o menos que es enojon, o que es muy alegre, ahi me clavo”. Pero la
técnica [Método AGC] da la oportunidad, que al margen de lo que dice la obra, de
imprimir tu sello, porque eliges qué trabajar y a lo mejor el director ni se entera. Todo
parte del autoconvencimiento, el maestro podria haberse parado de cabeza, pero si uno

no lo cree, no se deja llevar, no se da el fenédmeno. Con cualquier técnica funciona asi.

DH: ¢ Cudntas posibilidades te da el método para la creacion del personaje?

DL: El personaje se refresca. El maestro tenia la conviccion, la cual nos trasmitia, de que
los elementos eran una metafora de la vida, estos son cambiantes, ninguno permanece
estatico. Regresemos al ejemplo de la botella de agua, é¢qué pasa con ella si se cae, la
destapan, o la apachurran? El elemento, cualquier elemento que imagines —segun el
maestro se pueden utilizar todos los elementos que existen en el universo—, gracias a la
misma imaginacion se modifica, y con ello el personaje sufre modificaciones. Me acuerdo
qgue un dia puso un ejemplo: “El elemento puede ser, digamos un darbol, éste puede
modificarse en el transcurso de la obra, quiza en sillas, lapices o en una mesa, pero sigue
siendo madera”. No se vale pensar que es un arbol y en el segundo acto un cuchillo,
porgue esa ya es otra persona. Si retomamos la metafora de los genes, podemos apreciar
gue éstos se van modificando por las experiencias que tenemos dia con dia, pero no por

ello dejamos de ser nosotros mismos. Los personajes siempre estan vivos. Siempre que
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aplico esta técnica, aun con el mismo personaje y aun con ejercicios repetidos en las
clases, sucedian y suceden otras cosas, ello porque el personaje estd vivo gracias a ese

elemento que uno va modificando con la imaginacion.

DH: ¢Crees que estos apoyos son una especie de detonadores de la imaginacion, que a su
vez modifican la energia del ABC (sentimiento, cuerpo y voz), como lo llamaba Gonzdlez
Caballero?

DL: Totalmente de acuerdo. Al dejarte llevar y creer en la técnica para absorber ese
elemento, suceden cosas y la energia se modifica. Sin embargo cuando empiezas a
cuestionar, las cosas dejan de pasar. El propio Gonzalez Caballero, en algin momento nos
lo decia en las clases, “Se nota cuando alguien ya estad condicionando sus movimientos y
ya no se esta dejando llevar por el elemento, se empieza a notar prefabricado, como soy
una botella de agua apachurrada, entonces camino forzadamente retorcido”. iNo! Deja
gue pase, quiza sblo es el brazo el que te duele, porque ahi se trasladé la imagen del

elemento, lo otro es forzado, la energia debe fluir de forma espontanea.

DH: ¢Hasta donde puede llegar la imaginacion ya liberada?

DL: Al infinito. Antonio Gonzalez Caballero, nos guiaba en los ejercicios y podiamos
pasarnos horas haciendo una improvisacion sin darnos cuenta. Sin embargo no
enloqueciamos, hay algo que nos protege durante los ejercicios e improvisaciones. Al
empezar una improvisacion nosotros elegiamos un elemento y él nos introducia en la
circunstancia: “Entonces el personaje se levanta, luego va y encuentra un amigo, sale,
regresa, salta o se mete a bafiar, se levanta”, nos proponia cosas y luego nos
relaciondbamos unos con otros a partir de ellas. Recuerdo que una vez pasamos dos horas
en una improvisacién, todos nos voltedbamos a ver, no lo creilamos. Cuando el maestro
nos preguntd cédmo nos sentiamos, respondimos que energetizados, no nos sentiamos
cansados. Durante la improvisacion las ideas surgieron imparablemente y eso a veces no
es tan facil, como sabemos los que nos dedicamos a esto, puedes estar improvisando y las
ideas se agotan, ya no se sabe qué decir, eso hace que te salgas del personaje. Con la
técnica eso no sucede, puedes estar interactuando durante horas, el personaje esta vivo;

con la técnica los actores vivimos los personajes.
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El departamento del maestro Antonio Gonzalez Caballero se transformaba durante los
ejercicios e improvisaciones. La gente que esté escuchado o leyendo esto, va a decir que
estoy loco, y asi lo pensd mucha gente; pero realmente nos transformamos, veiamos el
coche, la calle, la recdmara, la realidad total del personaje. Llegas a sentirte como otras
personas, porque finalmente durante la ficcion estds viendo sus vidas, llegaba un
momento que hasta nuestra forma de hablar cambiaba, éramos personajes viviendo las
circunstancias que él condicionaba pero a través de todos los apoyos que proponiamos.
Por supuesto que es un detonador para la imaginacién, pues como él nos decia: “La
imaginacién no tiene limites, ustedes se los ponen”. Claro que una obra tiene una serie de

condicionantes pero sobre ella vas creando muchas circunstancias y factores mas.

DH: ¢A qué dificultades te enfrentaste al sumar la totalidad de los apoyos?

DL: Durante mi proceso con Gonzalez Caballero muchas veces me encontré con bloqueos,
sobre todo cuando teniamos que empezar a involucrar mds apoyos: el elemento, la zona,
los sentidos. Cuando comenzabamos a trabajar Naturalismo, llegd un periodo que era
avasallador, son tantos apoyos que habia un momento que uno se bloqueaba. Me llegé a
pasar durante los ejercicios, cuando me daba cuenta que ya no estaba en la ficcién, habia
empezado a generar cosas Yy, de pronto, ya no sentia y tomaba conciencia de ello, eso
indicaba que ya no me la estaba creyendo; veia a mis compariieros y no a los personajes.
Las dificultades fueron en las primeras experiencias, con la integracion de nuevos apoyos,

pero conforme pasé el tiempo y la practica, evidentemente fue mas facil.

DH: Conforme la prdctica se fortalecid, ¢la acumulacion de apoyos hacia mds consistente y
poderoso tu “estar ahi” en la ficcion?

DL: Totalmente. Te sientes como pez en el agua. Entonces comprobaba otra de sus
reflexiones, él decia: “Sin técnica, es como pretender viajar a Europa en el ala del avién,
colgados; con técnica el actor viaja a Europa pero dentro del avién, de la manera mas
confortable del mundo llega a su destino. Lo otro es querer agarrarse del ala del avidn,
con lo cual empiezan una serie de problematicas que hacen que el actor termine mal la
funcidn, empieza el estrés y tensiones que lo desconcentran; con la técnica no debe pasar

eso, porque el personaje va empezar a vivir, es ficcién y ustedes estdn ahi siempre”.
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Estamos ahi para envolver al publico con la ficcion que creamos con los apoyos, y con ello
colabora el apoyo de Huevos; el 42 huevo es la conciencia del publico, la famosa cuarta
pared, gracias a lo cual el actor todo el tiempo es consciente de que le estd hablando a un
publico. Esa es la dualidad que siempre se maneja con la técnica, fortalece tu estar ahi

gracias a que te dejas llevar y te protege de algun percance o enloguecimiento.

DH: Para muchos hablar de una metodologia supone limitar la actividad artistica, ées el
caso del Método de actuacidon de Gonzdlez Caballero?

DL: Creo que el Método no te limita, te limitas td, finalmente es una herramienta, que si
se utiliza con confianza, dispara la creatividad hacia donde quieras. La técnica no coarta la
capacidad de ser creativo. El nos decia: “Ustedes estan aprendiendo la técnica, y la van a
poder aplicar en teatro, tele, cine e incluso en doblaje, si quieren”. Claro que todo
depende del tiempo que se tenga para crear un personaje, normalmente en teatro se
tiene mucho mas tiempo a través de los ensayos, pero en la TV llegas y te dicen “Eres
médico” y mientras te ajustan el micréfono y lees el libreto, debes decidir qué apoyos
utilizar. No tienes tiempo de explorar y escoger y pasar tres horas intentado que los
apoyos entren. Eso no sucede mds que con la practica, eso si, no hay otro camino, y

tallereando y tallereando, es decir estar en las clases con Gonzalez Caballero.

El nos decia también que “El actor normalmente no piensa como un musico, el cual para
dominar su arte, se pasa horas diarias practicando la misma melodia, o a lo mejor
calentando los dedos y tocando el piano o el violin. Normalmente el actor trabaja ya que
tiene obra”. Pero no debe ser asi, el actor deber entrenarse todos los dias, practicando
con su aparato fonador y su aparato vocal, con sus emociones, haciendo ejercicios de
improvisacion para desarrollar altos niveles de concentracién. El taller del Método era

fabuloso, porque la comprension de todos los apoyos permitia el desarrollo permanente.

DH: ¢Estos apoyos pueden ser metafdricamente, puertas que te llevan a diferentes puntos
de un mapa, no fijos y si maleables, propios de la obra y la subjetividad del actor?

DL: Estoy de acuerdo. Tu moldeas el apoyo y tu imaginaciéon. Por ejemplo, con el

elemento, que es uno de los primeros apoyos, todos podiamos ser una taza de café o un
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florero, pero cada quien tiene la idea de un florero o de una taza de café, a menos que nos
pongan frente a todos la taza o el florero y nos indiquen, “Esta es la botella que tienen que
integrar”. Pero la técnica no va por ahi y por eso no coarta la creatividad, al contrario
permite la espontaneidad y libertad para que cada uno imagine un elemento y en general

todos los apoyos.

DH: ¢Se trata de una especie de partitura de detonadores?

DL: Si, algo asi.

DH: ¢El Método de Gonzdlez Caballero ofrece un punto de partida para trabajar con la
imaginacion?

DL: La imaginaciéon es infinita, y creo que todos hemos vivido una situacidon en algun
casting o ensayo, te dan una indicacidén y tienes poco tiempo para crear una historia que
te estimule, no sabes por dénde empezar. La técnica permite concéntrate en algo en
concreto y a partir de ahi hay una expansién al infinito, comienzas a interactuar y
reaccionar fluidamente con cada aspecto de la ficcién. Sélo te detienes cuando asi lo

indican o cuando tu lo quieres.

DH: ¢Qué piensas de las multirreferencias del Método?

DL: Ahora se usa el término globalizacion, antes no era asi, y creo que podria aplicarse a su
técnica. El Método funciona en la medida en que crees en él, independientemente de su
origen, nacionalidad, creencias involucradas o del idioma en el que se trasmita. Cualquier
persona puede utilizarlo y eso la hace universal. Hay técnicas, la de Stanislavski por
ejemplo, que si bien gracias a las traducciones de los libros sirve universalmente, también
tiene cosas muy locales, muy de los rusos; cuando uno lee Un actor se prepara, hay cosas
gue no son tan facil de comprender por la falta de universalidad. Sin embargo, la técnica

de Gonzalez Caballero, creo que permite al actor de cualquier nacién trabajar con él.

DH: ¢ Por qué crees que es tan fdcil de asimilar?

DL: Es que es tan complejo pero a la vez disefiado de una manera digerible para los

actores, gracias al uso de un lenguaje en comun.
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DH: ¢Crees que tenga que ver con el uso de imdgenes?

DL: Si. Volvemos con el ejemplo basico, mesa es mesa para todo el mundo, aunque le
digas table, pero finalmente una mesa es una mesa aqui y en China, nadie que vea ese
signo va a decir que funciona para algo distinto, eso lo hace universal. Todos los apoyos
remiten a imagenes de cosas que estan ahi, sélo cambiaron de nombre, pero son
simbolos, son imagenes muy precisas. Entonces, si Antonio Gonzdlez Caballero hubiera

dado sus clases en inglés, hubiera hecho lo mismo de maravilloso con actores ingleses.

Ahora bien, la técnica ahi estd, pero tu la transformas, tU la haces propia porque cada
actor tiene su propia idea de mesa o de silla, cada uno tiene su propio disefio, écudntos
puede haber? A lo mejor tantos como habitantes de la tierra pueda haber, entonces
cuando tu piensas silla, yo pienso en otra forma, en otro color, en otro material,
finalmente como seres humanos, no todos sentimos igual. Entonces tu zona cabeza y la

mia no es igual... es lo que la hace individual y a la vez universal, eso es maravilloso.
DH: ¢Como se crea un personaje desde la subjetividad involucrada en el Método?

DL: El maestro Gonzdlez Caballero comentaba “Recuerden que el teatro es ficcion y que
por ende ustedes con la técnica se van a blindar y llegado esto a que los personajes
desarrollen su memoria emotiva; la famosa memoria emotiva que muchas escuelas les
ensefan a partir de imaginar que matas a tu abuelita o a tu perro, o de recordar algo muy
triste que te haya pasado...”. El creia que ello funcionaba las primeras funciones, pero
después de dar 10, 15, 20 o 100 funciones, el recuerdo se desgasta y no funciona para la

labor creativa, y peor aun, en la vida real el recuerdo no tendra el mismo sentido.

El nos exhortaba a proteger nuestros recuerdos y optar por la creacién de la memoria e
historia del personaje a través de su imaginacién. Es decir que fuera el personaje quien se
acordara de su abuelita y de su perro. Se trata de una estructura que permite vivir el
personaje sin involucrar tus recuerdos. El nos decia: “Estd mal entendido lo de la memoria

emotiva, si, claro que funciona si te acuerdas de algo triste o algo alegre, igual que si se
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acuerdan de un chiste y claro que la primera vez se van a reir, pero inténtelo dos o tres

ocasiones mas y ya no se genera la emocion espontanea del principio”.

DH: Entonces ¢la subjetividad recae en la imaginacion, no en los recuerdos, sino en la
capacidad imaginativa?

DL: Si.

DH: ¢Como asimilaste en afios posteriores, tu aprendizaje con Gonzdlez Caballero?

DL: Me nutrié muchisimo, ha habido veces que no he utilizado la técnica, quizad por el
propio entorno, el contexto del proyecto. Desgraciadamente hay egos, y a veces entrar a
algun proyecto donde no han oido hablar de Gonzdlez Caballero o no creen en su
propuesta me ha llevado a no utilizarlo o a no decir que lo utilizo. Finalmente asi es, pocas
veces llego a un proyecto donde todos los compafieros utilizan la misma técnica, a menos
gue surja de un taller en el que se imparta la técnica, y todos estamos conectados con eso

y el montaje se lleva a cabo a partir de ahi.

DH: ¢ Un actor que usa la técnica, puede trabajar con aquellos que no lo hacen?

DL: Si, porque no necesitas que el universo de ese montaje se entere de las técnicas
actorales involucradas y tampoco que los actores tengan la misma técnica. Alguna vez
coincidi con alguien que decia: “jAh, tu también!”. Entonces era raro, porque
normalmente la técnica te lleva a comportarte como el personaje, a ser el personaje
desde antes de abrir el telén, cosa que es una locura para muchos actores que te ven raro.
Yo hablaba con ellos en personaje, “Buenas tardes sefior, con permiso”. El personaje que
fuera, mientras algunos estan todavia fumando, calentando o relajados 10 minutos antes
de salir a escena. Ahora bien, nunca dejas de ser consciente de que estds en el teatro tras
bambalinas, pero el personaje ya esta ahi vivo. Gonzélez Caballero defendia esta parte de
la técnica, donde los personajes estaban vivos de principio a final, tanto dentro como
fuera del escenario... es mas llevarlo al extremo en el que te estds maquillando como
personaje y llega un momento en el que te lo quitas al final y ya no esta, asi como te

quitas el maquillaje.

DH: ¢ Te lo quitas por dentro?
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DL: Exactamente, yo lo ligaba asi: empezaba a desmaquillarme y sacaba los apoyos.

'Il

Muchos se molestan y comentan: “jPayaso! jYa no atiende!”. Recuerdo que alguna vez
una directora me daba indicaciones y yo le contestaba como personaje, ella estaba
conectada con mi rollo y respetaba mi técnica, sabia entonces que Daniel estaba ya en
personaje, ella lo valord, pero hay directores que les choca. Pero finalmente creo que no
choca, que es tu trabajo y la puedes utilizar a tu favor; creas a tu personaje, tu atmédsferay

la conectas con los demas.

DH: ¢Crees que actualmente es una propuesta viable para la formacion de actores?

DL: Totalmente. Asi como sus apoyos, el Método en su totalidad también va
evolucionando. Yo lo quiero ver asi. Lo que sé de la técnica es lo que aprendi con el
maestro en la década de los 90, hace mds de 10 afios y lo sigo aplicando. Creo que para
compartir la técnica con nuevas generaciones es importante no perder de vista que
actualmente hay una serie de cosas que en ese momento ni te imaginabas. El avance
tecnolégico nos da un panorama completamente distinto, las redes sociales... todo nos
mete a un contexto de inmediatez que la técnica justamente puede depurar. La técnica se
puede usar hoy y esta vigente, pero tiene que evolucionar, sufrir ciertas modificaciones,
hay que actualizarla, velando por los intereses del arte hoy por hoy y tomando en cuenta
los intereses de las generaciones actuales, actores mas jovenes y también lo que
requerimos hoy en el teatro, en la TV, en el cine, saber qué se esta haciendo y cdmo se

puede adaptar la técnica.

DH: ¢ Tienes algun mensaje para aquellos que se adentran en el Método hoy en dia?

DL: Remitiéndome un poco a mi propia experiencia, mi consejo es que se dejen llevar, que
crean en él. Si, al principio se vale cuestionarse: a lo mejor llegué porque me invitdé un
amigo, vi una conferencia, me llamé la atencion; los caminos que nos llevan a estudiar la
técnica pueden ser muy diversos, pero si ya se dieron la oportunidad, déjense llevar,
crean. Si conforme pasan los dias o los meses, también se vale, se siguen cuestionando,

pues mejor salganse, porque no les va a funcionar si no creen.
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No es un producto milagroso, funciona en la medida que crees que va a funcionar. Si no te
dejas llevar, no pasa nada. Es como los que dicen que pueden hipnotizar a la gente, alguna
vez un psicélogo me dijo: “Si, si se puede, pero la gente tiene que tener cierto rango de
vulnerabilidad”, de predisposicidn, de creer que realmente va a suceder. Hay una similitud
con la técnica, pues si tu no crees en ella, asi fuera el propio Gonzéalez Caballero quien la

impartiera, ésta no funcionaria. Esa seria mi conclusion.

DH: Concluimos entonces en que la técnica funciona mientras el actor la haga funcionar,
no es un producto milagroso, sino una guia. Pues mucho gusto charlar contigo Daniel,
muchas gracias.

DL: Muchas gracias por pensar en mi para nutrir de algin modo tu proyecto de tesis.

3. El Método de Antonio Gonzalez Caballero

Entrevista realizada a Wilfrido Momox* (WM)
Por Diana Ham (DH)
Ciudad de México, abril 2016.

DH: ¢ Como conociste al maestro Antonio Gonzdlez Caballero (AGC)?

WM: Lo conoci en una escuela de teatro que pertenecia a Emilia Carranza en 1992. Pero

no tomé clases con él en ese entonces.

DH: ¢ Cudndo comenzaste a estudiar la propuesta de AGC?

WM: En septiembre del 95, él tenia un departamento en Pino Sudrez 36, en el Centro de
la Ciudad de México. Mas que un departamento era un museo, estaba lleno de pinturas,
de arte-objeto, era un departamento viejo con una energia muy especial. Me enteré por
alumnos, por compaferos que estaban estudiando ahi, y llegué a su casa a estudiar

teatro... aunque mi primera clase me sorprendid mucho porque parecia que no hablaba

3 Discipulo cercano a Gonzalez Caballero durante los Ultimos afios de su vida. En 1995 cubre las clases de
éste en la escuela de Patricia Reyes Spindola, a peticion del propio maestro. Desde ese momento ha
impartido la propuesta metodoldgica en diversos lugares, siendo el Centro Cultural El Foco su sede oficial
desde 2008. Cada afio organiza un homenaje luctuoso en memoria del dramaturgo, pintor y pedagogo
mexicano; durante dicho homenaje se llevan a cabo lecturas dramatizadas, puestas en escena, exposiciones
pictdricas, mesas de discusidn, ponencias y clases abiertas.
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de teatro. Estaba hablando de la energia del agua y de la estrella... para mi esa clase fue
muy reveladora porque con sus palabras Gonzélez Caballero envolvia y te transportaba a
otro mundo. Me sorprendid mucho, porque fui a estudiar teatro y esa primera clase

parecia otra cosa, pero después descubri que eran las bases del teatro.

DH: ¢Cudl fue tu primera impresion al adentrarte a la experiencia de los apoyos propuestos
por el Método AGC?

WM: Curiosamente fue con el elemento agua. En esa clase solamente fui a preguntar
costos y horarios, pero me paré a hacer el ejercicio, me dijo “Parate, vamos a trabajar”. “Yo
solo vine a pedir informes”, le contesté, y él me respondié: “No, parate, vamos a trabajar”.
Nos guio para meter el elemento agua dentro del cuerpo como energia creadora, y sentir
el agua dentro de mi cuerpo... todo fue gracias al poder de la imaginacidn, fue a través de
ella que Gonzalez Caballero guio el ejercicio. Sentir y saber que mi cuerpo, energia y células
estaban acuosas, se me hizo algo sorprendente y maravilloso. A partir de ahi me quedé en

sus clases.

DH: ¢En qué pudiste diferenciarla de otras técnicas o de otras de actuacion clases que
habias tenido?

WM: Creo que en algo muy sencillo, con Gonzalez Caballero sentia lo que en otras técnicas
0 en otra escuela no sentia pero yo me engafiaba pensando que si lo hacia. Con Gonzalez
Caballero, cada ejercicio, cada apoyo era realmente sentir gracias a la imaginacion y sus
palabras. Las palabras de Gonzdlez Caballero eran magicas, persuasivas, tenia una forma de
decir, de guiarte en los ejercicios, seductoramente, que te convencian y tU te entregabas
plenamente a esa voz, te guiaba de una forma casi chamanica, hipndtica, y entrabas de una
forma muy rica en la convencién de creer eso que no existia, pero que empezaba a

funcionar dentro de ti.

DH: Es decir, te la creias.

WM: Si, claro. Yo creo que esa era la diferencia, en realidad lo sentia.

DH: Con base en los 15 afios de experiencia impartiendo el Método de Actuacion de
Antonio Gonzdlez Caballero, ¢ Cudl crees que es su objetivo principal?
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WM: Es muy dificil decir cual es el objetivo de algo tan impreciso y tan dificil como es el
acercamiento al arte dramatico, creo que esa respuesta no la tiene nadie, ninguno de los
grandes creadores escénicos a lo largo de la historia del teatro, desde lo mas longevo que
tenemos, que son las escuelas orientales hasta las escuelas que estan funcionado hoy en
dia en el mundo, en Canada, Argentina, Alemania; ninguna de ellas creo que tiene la
respuesta. Creo que la respuesta es hacerlo, descubrirlo, darte cuenta en cada clase, en
cada momento escénico, que se trata de vivir esa experiencia para trasminarla al publico,
quien es el ultimo receptor de eso que estas refiriendo y para quien no debe resultar algo
falso; el publico se mueve [conmociona] por una energia que tu trasmites con el sentido
del arte escénico. Es lo mds abstracto en el arte y lo mas efimero que tenemos. ¢Quién
tiene la respuesta precisa o clara, objetiva? Creo que no existe, todo esto es tan subjetivo

como la vida misma.

DH: ¢ Como se concibe al actor dentro del Método de AGC?

WM: El alumno que verdaderamente quiere aprender, tiene que preguntarse algo muy
sencillo: “éQuiero hacerlo por mi mismo?” Es una convencién personal, tiene que existir la
necesidad de descubrir; el actor debe ser un investigador sobre si mismo y sobre lo que
estd en la mesa sin existir. Recuerdo que en las clases de Tarot, el maestro [Gonzalez
Caballero] nos hablaba de las cartas, por ejemplo la del Mago tienen ciertos elementos
sobre una mesa, y metaféricamente también el actor tiene una mesa con elementos para
trabajar, pero ninguno es visible, aunque todos son posibles. El actor que quiera investigar
realmente la técnica o conocer y acercarse a ella, es aquel que sepa que hay recursos para

trabajar, no son visibles pero si posibles para trabajar.

DH: En ese sentido, ¢La técnica te ayuda a descubrir esos recursos invisibles?

WM: Asi es.

DH: ¢Cudles son los preceptos bdsicos del método?

WM: Gonzalez Caballero en los uUltimos tres afios de vida los resumié y los concreté en una
sola cosa. Era reiterativo y muy entusiasta cuando descubria algo nuevo, que de alguna

manera lo asentaba ya como algo funcional: los pies. El nos hablaba mucho de ellos en los
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ultimos anos, y en algo que llamaba la pisada, la forma de caminar; Decia que eso era el
50% en la creacidon escénica. Si nos remitimos a conocimientos orientales, sobre todo,
ancestralmente han hablado de esta energia de conexidén que tienen los pies con la vida,
con la tierra y con el andar sobre todo. Estas viejas escuelas tienen una relacion muy
estrecha con los pies, mas que con la cabeza, al contrario de Occidente que somos mas
cerebrales. Ellos son mas sensoriales, mas organicos. Entonces la sensacion de la planta de
los pies con la tierra, con el andar, acentud en Gonzalez Caballero el principio de lo que se
va a generar después. Las pisadas son como los bosquejos en las pinturas. El andar del
actor fluye, se siente, se concientiza a través de preguntas como: ¢Cémo es tu andar?
¢Como es tu caminar? En los ultimos afios Gonzalez Caballero, sin desechar lo demas, le

dio mucho sentido a los pies y al andar. Creo que ahi esta la base.

DH: Entonces, ¢ Qué papel juegan la energia y la imaginacion para su desarrollo?

WM: Van de la mano. Energia es imaginacion, y la imaginacién potencia la energia. Son las
dos grandes herramientas dentro de su Método. Es un mundo quiza menos imaginativo,
pero con un potencial tremendo, el ser humano sigue imaginando. Recuerdo que el
maestro Gonzalez Caballero decia: “Vivimos mds con los muertos que con los vivos, porque
los muertos nos han dejado todo lo que ya tenemos, ellos imaginaron todo este mundo.
Nosotros tenemos que imaginar el mundo que queremos dejar”. Eso es la fuente de lo que
él construyd en el teatro, en su técnica, en el drama, en su literatura; la energia y la
imaginaciéon estan fusionadas de una manera tan poderosa; algo que siempre hemos

buscado pero que a lo mejor nos cuesta trabajo y sin embargo ésta fusién lo hace posible.

DH: ¢La fusion de la energia y de la imaginacion?

WM: Si.

DH: A grandes rasgos, équé referentes culturales y artisticos podemos encontrar en la
estructura del Método?

WM: Te diria que todos y al mismo tiempo ninguno. El Método es como una pieza Unica y
al mismo tiempo esta alimentada de todo creador escénico y por diferentes

conocimientos. Gonzdlez Caballero investigd, leyd, se acercd a la cultura prehispanica, lo
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oriental, lo egipcio; era un asiduo de toda esa cultura mistica, asiria, babildnica, de todo lo
que de alguna manera se asentd en la humanidad como civilizaciones elaboradas vy
culturalmente ricas. Desde ahi empezé a armar el Método, y éste tiene todos esos
antecedentes. Con la consolidacidn del lenguaje, que él llamaba apoyos, te das cuanta que
los elementos, zonas, pesos 0 mdscaras, son términos que existen fuera de este contexto,
pero él los retoma de una forma muy a nuestro sentir, a nuestro entendimiento como
mexicanos. Ese es el valor que tiene también la técnica, hay una relacién muy directa con

nosotros como individuos mexicanos en el temperamento, en el sentido mds organico.

DH: ¢ Lo reinventd con base a la idiosincrasia mexicana?

WM: Si. Reelabord, reinventd, reacomodd, reorganizd. Son varias las palabras que podrian

ser, sin embargo, concluyo que es una pieza Unica.

DH: ¢ Como estd estructurado el Método?

WM: El Método esta estructurado a partir de dos preceptos muy importantes, el humano y
el artistico, y van de la mano. ¢{Quién va a hacer la pieza artistica? Un actor, un individuo,
un ser, y éste debe encontrar dentro de si mismo los elementos artisticos que seran
dimensionados con el espectador. Los elementos que toma Gonzdlez Caballero tienen
nombre, son creadores escénicos del siglo pasado, principalmente Chéjov, lbsen,
Strindberg, Pirandello, pero también estdn los griegos y toda la literatura universal del
cuento, porqgue decia que el cuento es como el mito, relacionado con la humanidad y con
su forma de sentir, de pensar, de ser culturalmente. Yo creo que Gonzalez Caballero
estructura primero al ser humano, y después la forma de trabajo artistica que va a tener.

Divide el proceso en cardacter, personalidad, inconsciente, temperamento e ideales.

Cada autor representa un punto cardinal y al centro esta el artista, quien a partir de las
cuatro perspectivas dimensiona su universo. Cada segmento es Unico pero combinable con
los otros, se retroalimentan de forma infinita e ininterrumpida, no hay manera en que el
actor se pueda encasillar. Es como la vida, todos los dias se vive, asi el personaje. Asi
primero divido en dos: el ser humano y el artista. Después éstos en los cuatro puntos

cardinales para moverse [desarrollarse].
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DH: ¢Y ese proceso se desarrolla en etapas? ¢ Cudntas etapas son?

WM: En una escuela comun, y digo comun respecto a tiempo de trabajo, podriamos hablar
de semestres, que considero es poco tiempo. El cuando daba sus clases en su casa, no
media el tiempo como tal, mdas bien se sentia tan a gusto en explorar alguno de estos
cuadros, de estos procesos, que decia: “Déjalo, sigamos explorando”. Nos llevaba el tiempo
que fuera necesario, en su casa no ponia un tiempo determinado para la exploracién
escénica. En una escuela si, se tenia que sujetar a un tiempo determinado, pero en su casa
se sentia muy a gusto de decir “Estamos en Strindberg y si nos llevamos diez meses o un
afio, no pasa nada”. Creo que con el tiempo, resulta poco para todo lo que tienes que

trabajar; como todo creador, debes seguir trabajando, es un trabajo de toda la vida.

DH: Sé que se divide en seis mddulos, pero hablas de cuatro autores, o puntos cardinales,
abordados en éstos, entonces, ¢ Qué son el inicio y el final? El primer y el sexto mddulo.

WM: El inicio establece hacia dénde vamos a ir; son las bases principales de todo artista.
Para el pintor, es el pincel y el lienzo, antes de pintar; para el bailarin, conocer la técnica,
documentarse. Eso seria el primer modulo, la base necesaria para el trabajo posterior. El
ultimo maddulo se trata de concretar y combinar todo lo visto en los cuatro médulos y la
base, digamos el alter ego, la parte que ni tu mismo sabes que tienes, pero que con este
proceso descubres. Te va a sorprender lo que puedes lograr. El Ultimo autor que
exploramos era a Shakespeare, con él descubrimos personajes universales como Otelo,
Hamlet, la Fierecilla domada, personajes que encuentras en todas partes, que tenemos
inmersos todos, pero que potencialmente no han salido por la razén que sea, pero ahi

estan. Hay un Otelo en potencia en cada uno de nosotros.

DH: Entonces, ¢ Como se desarrollaba el ultimo modulo? ¢ Era mds libre?

WM: Si, lo dices bien. Era ya un juego muy libre, muy Iidico sobre la creacién escénica.
Tenias como base lo que habias estudiado pero ademas como reto, la dramaturgia de
Shakespeare. Esos personajes, esa complejidad de lenguaje, esa estructura humana tan
solida, tan firme. Era un juego exploratorio, combinar todo lo que ya sabias en un sentido

mas exigente, pero al mismo tiempo mas libre. La libertad debe ser exigente, y el exigirte
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debe darte la libertad de poder crear. Shakespeare [el sexto mddulo del Método AGC] era
el disfrute maximo de su metodologia, para terminar de estructurar eso que de alguna
manera te producia inquietud, temor o poco valor para lograrlo. Sin embargo te dabas

cuenta que lo lograbas.

DH: ¢El maestro como los guiaba en ese médulo?

WM: Empezdbamos con lectura, nos decia “vamos a leer esta escena”; tomaba una escena
de Romeo y Julieta, por ejemplo, y la primera exigencia era: vamos a leer tal cual esta el
texto. Después nos empezaba a corregir la lectura, cuando la lectura corria, nos pardbamos
a trabajar: “conecta esto con aquello; combina esto; parate; muévelo; improvisa”, aunque
tu lo acababas de leer. Era completamente ludico, cuando llegdbamos a Shakespeare era
disfrutar lo que habiamos aprendido, ya no habia temor, era jugar. Recuerdo cémo nos
aprendiamos de una semana a otra una escena de Shakespeare para representar toda la
complejidad que implica. Pero ya no te sentias comprometido o atado, no te sentias

limitado. Era entrar en el juego del teatro.

DH: ¢Como un laboratorio?

WM: Si. Era una especie de laboratorio en el que te sentias bien y si habia un error, sabias
gue lo podias corregir. Si habia algo que no estaba funcionado, durante el proceso creativo
descubrias que era algo que se podia encausar. Decias: “Ya sé por qué se dio, y sdlo tengo
gue amarrar aqui y ajustar acd”. El maestro te guiaba, pero tenias la libertad total como

artista para descubrir tu propio error y enmendarlo.

DH: ¢Como le explicarias a alguien que no conoce el Método, su funcionamiento?

WM: Es muy dificil. Sin embargo le diria que es un juego con reglas, como todos los juegos;
un juego de conocimiento personal y humano. Para que juguemos tenemos que tener,
como el nifio, la convenciéon del juego. Yo me creo en la convencion del juego que soy el
malo, y en ese sentido, estoy explorando todo lo que implica ser el malo, y hacer las caras,
hacer la voz. Eso es el teatro, eso el Método. Es el juego de la convencién de lo imposible,
pero que tiene el sentido mas puro y verdadero: jugar a que somos lo que en la vida no

podemos ser. También creo que el teatro no es mi limitante de la vida, sino mas bien
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complemento de la vida. La técnica del maestro es el complemento de lo que nosotros

estamos buscando.

DH: ¢ Cudl fue tu evolucion como actor a partir método AGC?

WM: Es muy clara. Descubri quien soy, de forma parcial, no lo sé del todo. Descubri quién
soy y a relacionarme mejor con los seres humanos, conmigo mismo y con mis amigos, mis
enemigos, con la gente que me rodea, la familia, con el ser humano. El Método hace
descubrir que todo lo que ves, es parte de ti mismo y sirve para nutrirte, para descubrir
que todo eso eres tu mismo. Estoy contigo en este momento porque retroalimentas mi
vida y porque de alguna manera esta nutriendo lo que hacemos. Yo creo que le Método
me ayudd a descubrir que la persona que tengo enfrente, con la que voy a estar en un
momento, es una persona que alimenta mi propia vida; que de alguna manera como
artista me nutre. Descubro que la vida es un nutriente para poder representar eso en un
escenario en el sentido mas puro. No como imitacidon, no como un referente directo, es
decir como: “Voy a hacer a esta sefora, a este sefior”, sino porque aprendi de ellos que se

puede hacer de esa manera también.

DH: Comentdbamos que llevas 15 anos impartiendo el Método. ¢ COmo comenzaste?

WM: Curiosamente impulsado por Gonzalez Caballero. El se enfermé cuando daba clases
en la escuela de Patricia Reyes Spindola en el afio 2000, yo tomaba clases con él y lo
hospitalizaron. Lo fui a ver al hospital y me dijo: “Estoy dando una clase en tal lugar, éme
puede suplir un par de semanas en lo que yo salgo del hospital?”. Yo no me imaginé dar
clases, pero a partir de ahi descubro que me gusta, creo que me acomoda mucho decirle a
alguien lo que aprendi con el maestro. El me impulsé de alguna manera, al decirme que
fuera a cubrir estas clases, mientras él se recuperaba; después él regresa con el grupo pero

a partir de ahi yo empecé a dar clases, hasta la fecha.

DH: ¢Como reaccionan los nuevos estudiantes ante las propuestas de AGC?

WM: Me sorprende mucho, creo que hay una necesidad de aprendizaje, y quien
verdaderamente quiere aprender, no sélo en el Método del maestro, sino en la escuela

gue sea, aprende. Como maestros, hay que saber alimentar dicha necesidad; las escuelas,
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los que guiamos a los alumnos, debemos saber y ser honestos en compartir lo que
sabemos, para que potenciemos mejores artistas y gente que se pueda desenvolver en su
propio medio, de forma auténoma, sustancial y honesta. Los alumnos responden de forma
fascinante, se van involucrando poco a poco; el artista visto desde el Método de Gonzdlez
Caballero, descubre que no solamente es su trabajo en el escenario, sino todo lo que
implica subirnos al escenario. Te abre un panorama y eso es algo muy interesante. El joven
del siglo XXI, tiene muy abierta esa necesidad de comunicacién y de conocimiento. Las
redes sociales funcionan de alguna manera en ese sentido, pero no es lo Unico. El Método
también tiene esa parte y la hace muy rica para el joven del siglo XXI, porque vive inmerso
en este mundo, entonces el Método cubre de alguna manera esa contemporaneidad en la
gue vivimos los seres humanos. Porque si yo quiero tener cinco mil amigos virtuales, el
Método también permite reconstruirte de cinco mil formas distintas. Creo que el alumno

en el Método encuentra esta posibilidad multifacética de ser.

DH: ¢Qué cambios son evidentes en el individuo a partir del Método?

WM: Se nota en dos cosas, en su actitud y su pensamiento. Es evidente que por iniciativa
empiezan a leer, a preguntar y a preguntarse cosas, y eso es muy bueno, es crecer, es
descubrir. Empiezan a cambiar su actitud; me ha tocado ver la actitud que tiene alguien

gue empieza y como va cambiando su forma de moverse en su entorno.

DH: ¢Qué habilidades adquiere el actor con el Método AGC?

WM: Es evidente en el escenario, aunque lo proceses desde tu persona, finalmente es para
el escenario. No es sencillo, es fuerte; me han tocado alumnos que llegan, mas que en
crisis, en desfogues. Cuando llegamos a cierto periodo de la técnica, de Strindberg para
adelante, cuando estamos explorando el inconsciente, llegan y de repente lloran en la
clase, o me cuentan algo muy intimo, un suefio, un proceso que estdn viviendo en casa, o
con su pareja. Pero lo abren de una manera compartida, “Te lo quiero compartir, porque lo
quiero sacar, no para que me digas cudl es la solucidn, sino simplemente porque lo quiero
soltar”. Me doy cuenta que esa parte es muy humana y muy rica; no se queda afectando el

interior, sino que se va soltando. La técnica también produce esta necesidad de limpieza; el
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método del maestro también implica limpiarte organica, emocional y psiquicamente.
Tengo un chico en una obra que termina la funciéon y se va con diarrea, entonces ha
limpiado mucho de lo que él trae, orgdnicamente, ahora ya no le pasa. Pero creo que

también cumple una funcién de purga. Te limpia, te cura.

DH: ¢Pero como algo que viene por afiadidura?

WM: Asi es. No es un objetivo y no es algo que suceda con todos; Cada quien trae algo y lo
suelta de diferentes maneras; No pasa siempre, pero cuando sucede es parte del proceso

al gue nos sometemos con el propio Método.

DH: Entonces, ¢ El Método te provee de la habilidad de la transformacion?

WM: Si. Porque cuando los ves en el escenario (actores alumnos del Método AGC), ves un
trabajo, primero disfrutable, y segundo que es capaz de resolver los elementos escénicos
requeridos, sean emotivos, fisicos, vocales, animicos. Del tipo que sean, se resuelven en el
escenario ilimitadamente. No hay un tope que te lleve a decir: “Ya no sé como hacerlo”.
Ves el trabajo técnico y metodoldgico del actor, cuando resuelve la escena de una forma

aparentemente sencilla y espontanea.

DH: ¢A qué dificultades se enfrenta el actor durante el proceso con el Método AGC?

WM: Yo creo que la principal es la autoimpuesta, que ti mismo te des o no, el permiso de
hacerlo. Me ha tocado ver a alumnos que no se dan ese permiso y terminan por desistir. Es
valido, a lo mejor no es la técnica para ellos. Siempre he dicho, busquen aquella técnica
que les funcione, que no les afecte, eso fue algo que Gonzalez Caballero buscé. Su Método
no debe producirte afliccién, lastimadura o conflicto, sino mas bien un efecto benéfico, de
entusiasmo vy disfrute. Tiene que ver con qué tanto te das el permiso para poderlo

explorar. Depende Unica y exclusivamente del individuo.

DH: ¢ Como podemos evaluar los resultados del proceso?

WM: El juez mas severo en este sentido es el espectador. No porque el espectador conozca
los procesos de creacién, porque no los conoce, o las técnicas o las metodologias que se

apliquen. El espectador lo mide de una forma muy evidente: si al final de la funcién siente
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un efecto de enlace con la obra; cuando de verdad se cree esa ficcién potenciada desde el
Método, porque la energia (de la ficcién de la puesta en escena) logré compenetrar en él.

III o A

Es cuando el espectador dice: “{Wow!” “éCémo le hace?” “éCémo trabaja” “éCémo logra
esto”. Me ha tocado hablar con papas de compafieros que dicen “Ese no era mi hijo” y
“iPor qué pisaba asi tan fuerte?”. (Lo evalias) en el momento que alguien ya no
comprende cédmo lo haces; ahi hay un buen antecedente, porque el espectador no puede

dimensionar que tanto procesaste para llegar a eso.

El proceso creativo empieza cuando te preguntas “éPor qué lo voy a hacer?”, pero cuando
eso mismo se lo pregunta el espectador, creo que es cuando se cumple el objetivo. No
cuando el espectador te aplaude benévolamente diciendo: “Qué bien estas”, sino cuando
no saben cdmo es que estds asi de bien. Entonces yo prefiero incluso que en las obras no
te aplaudan, porque todavia estdn tratando de comprender cdmo se logré eso. Eso es
finalmente el trabajo escénico: la incomprension de la vida, de lo humano concretado en
dos horas de trabajo, una hora, el tiempo que dure. El espectador no debe descubrir el
truco. Nosotros los que lo hacemos si, pero el espectador no. En el momento en el que el
espectador ve eso en un actor que trabaja la técnica, en ese momento estamos

cumpliendo la funcion.

DH: ¢En qué medida el proceso reta las limitaciones convencionales del individuo actor?

WM: Depende de ti, no hay un limite, un freno mas poderoso que tu mismo. El Método va
cumpliendo la funcién romper nuestros limites, que cuando lleguemos a un tope, librarlo,
decir: “Si se puede”. Ello nos va a producir temor, por supuesto, porque es algo que no
conocemos, es nuevo, es diferente, algo que no he aprendido en ningun otro lugar. Cuando
el actor, el artista, llega a este momento y encuentra esta barrera es importante que
reconozca como romperla. El Método a partir del mddulo de Strindberg, nos da esas
opciones de poder romper para avanzar. El teatro y la metodologia del maestro Gonzalez

Caballero tiene que ser: jSigamos! Hay que seguir trabajando, hay que seguir explorando.

DH: ¢ Como podemos distinguir a un actor formado con el Método de AGC?

WM: Es dificil, el Método del maestro Gonzalez Caballero estd en panales, 30 o 40 afios de
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trabajo es poco, él mismo lo decia en sus 30 afos de trabajo, que apenas estaba asentando
bases. Quizd es muy pronto para poder contestar esto. Creo que el objetivo ahora, de
aquellos que estamos interesados, es compartir la metodologia, para descubrir cual seria

esa diferencia.

DH: ¢Como evoluciona la imaginacion durante el proceso?

WM: Inagotablemente. La imaginacién una vez que se empieza a trabajar, no para, es la
fuente de creacion. Es como encontrar la fuente de la eterna juventud o la piedra filosofal,
porque te das cuenta que no para, que cada vez que vas a meter los apoyos para trabajar
al personaje porque te toca dar funcidn, te das cuenta que la imaginacidn estd otra vez ahi,
para hacer funcionar otra vez el Método. La imaginacién es inagotable, pero debes

retroalimentarla constantemente, imaginando.

Ahora, algo importante, el Método no te pira, te mantiene con los pies en el piso. No te
elevas, tu ego tiene un equilibrio, tu trabajo esta equilibrado, ti como individuo tienes un
equilibrio personal, organico, humano, mental. No hay un “Yo soy el ACTOR”. Es algo
equilibrado. La imaginacién ilimitada es un proceso de trabajo, pero no puedes estar asi
todo el tiempo; te permite también aterrizar en lo concreto, en lo real, en lo tangible. El
Método produce un equilibrio, por eso lo que trabajamos tiene que ver tanto con lo de
afuera, como con lo de adentro, trabajamos tanto lo vivencial como lo formal, ambos

aspectos se complementan, la técnica del maestro no es exclusivamente una u otra.

DH: Ahora que hablabas de los apoyos y que en cada funcion los trabajas, (Es posible
cambiar los apoyos de funcion a funcion?

WM: Es posible, no deberia ser, porque seria como dejar de ser tu. Si el personaje es tan
humano como cualquiera de nosotros, si yo quisiera dejar de ser yo, écOmo podria dejar de
ser yo? Durante el proceso creativo el actor explora los apoyos que le acomodan o que le
ajustan a lo que vaya a presentar al espectador, entonces podria ser, porque a lo mejor
uno no me funciond, descubri uno y lo cambio para ajustarlo a lo que ya tengo. Pero no
deben cambiar los apoyos —por completo— porque ya no es lo que cred durante los

ensayos. ¢Qué te daria eso? Otra forma del personaje, otro personaje, ya no seria el que tu
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presentaste al director en los ensayos.

DH: ¢ Para presentar este personaje y ante un publico, primero exploras con los apoyos?

WM: Si. Por eso para Gonzdlez Caballero, el actor es un creador y un investigador. Estd
creando en el proceso, el proceso de creacidon del actor es exactamente igual que el de
investigacion, produccién y que otros procesos, vamos poco a poco hasta presentar el

trabajo final.

DH: ¢Crees que el Método de Gonzdlez Caballero, sea funcional a las propuestas
contempordneas, en las que no hay personajes tal cual se concebian en el siglo XX?

WM: Hablar del personaje es un tema muy importante, no en el Método del maestro, sino
en general. ¢De qué manera concebimos esa entidad? Todos hablamos del personaje,
desde el dramaturgo que construye su obra con los personajes, el director que va a
trabajar con ellos, el actor que va a construirlos, el espectador que va a ver al personaje, o
te va a ver a ti como actor. Primero tendriamos que definir qué seria el personaje, qué es
esta entidad. Esto es algo muy importante, porque Gonzdlez Caballero nos invitaba a
construir personajes y desde su perspectiva, a construir una energia sobrepuesta al actor y

a lo humano.

Yo voy a ser, por ejemplo, un rey oriental; para accesar a todo ese conocimiento y esa
energia, investigas y trabajas claro, pero creo que también es muy importante conocer
como va a funcionar. Gonzdlez Caballero lo toma con un sentido muy claro desde la
propuesta de Luigi Pirandello, quien concibe al personaje, o los personajes, como energias
gue vienen a pedirte que las adoptes para que se conviertan en una energia visible
(perceptible) a través del cuerpo del actor, ante los demads, porque los personajes que
estan por ahi (en el mundo de las ideas, la literatura, el inconsciente colectivo), necesitan

un cuerpo, algo fisico (animado) para poderse mostrar.

Entonces a partir de ahi, los talleres con Gonzalez Caballero eran muy ricos porque nos
invitaban a introducir esas energias, a saber que existe algo que necesita de ti, como
cuerpo, como artista, para poder explayarse (expresarse). Es muy claro como ahora en el

siglo XXI, estamos explorando al personaje desde otras dimensiones, desde otra forma,
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desde lo que nuestra mente nos ha permitido, porque ha cambiado nuestra forma de
sentir, de concebir el mundo. El Método AGC no estd peleado con algo, con una época, con
el tiempo, con un autor, con un momento; la propuesta de Gonzalez Caballero logra
conectar con todo esto. Es atemporal, no corresponde a un momento determinado, no
corresponde a solamente a un autor o a un género. La metodologia del maestro abarca
todas las propuestas y cada una, segun las bases que nosotros tenemos en la metodologia,

se acomoda o combina a lo que buscamos como artistas.

DH: Entonces, é¢tampoco estd peleado con ninguna técnica, es decir con aquellos actores
que se formaron con otras técnicas?

WM: No. Y tampoco sucede que no puedas trabajar con un actor de otra técnica, al

contrario, se relacionan.

DH: ¢Como influyd el Método AGC en tu trabajo profesional?

WM: Completamente. Te puedo decir que hay un antes y un después de Gonzdlez
Caballero. Mi estudio antes de, era limitado, sentia la imposibilidad para concretar cosas
en un escenario y desde la propuesta de Gonzalez Caballero no he encontrado una sino
infinitas posibilidades. Simplemente empiezo a combinar, juego con lo que me pueda
funcionar y encuentro el resultado. Son 36 formas de combinar, que se vuelven infinitas
para crear. Ahora me enfrento a la pregunta “éDe qué manera los combino?” Ello se vuelve
un reto muy rico y una sustancia muy provechosa para crear un nuevo personaje, para

combinar de diferentes formas los apoyos.

DH: ¢Esa nueva forma de combinar los apoyos para crear a un nuevo personaje, estd
influenciada tanto por el personaje como por la investigacion en torno a la ficcion?

WM: Si claro, asi como por el texto del que vas a partir, desde ahi uno se pregunta, ¢cémo

voy a trabajar esto? Ya sea un texto original o una adaptacién.

DH: ¢ Consideras que el Método ha evolucionado en el tiempo que llevas impartiéndolo?

WM: Si. Era algo que Gonzalez Caballero nos decia: “Mi Método tiene que evolucionar con
el tiempo”. El lo veia como una evolucién no como algo dogmatico, concreto, fijo. El actor

del siglo XXI lo hard evolucionar.
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DH: ¢Evoluciona con cada nuevo actor que entre en contacto con los apoyos?

WM: Si. Cada persona significa una nueva vision de algo que he visto de una sola manera.
Me doy cuenta cuando un alumno llega a preguntarme algo diferente, y entonces pienso:
“Si, es cierto, no me habia dado cuenta” y descubres que desde ahi también se puede

abordar.

DH: ¢Cudl es la expectativa del desarrollo del Método en los proximos afios?

WM: Lo que decia hace un rato, acentuarlo y compartirlo como una herramienta que
puede funcionar para lo demds —lo artistico y lo humano—. Que esté disponible para
investigarlo, explorarlo, abordarlo y nutrir las nuevas formas y perspectivas de trabajo

(actoral y teatral).

DH: ¢Qué piensas del concepto virtual para explicar el mecanismo del Método?

WM: Creo que va muy relacionado. Es increible como este concepto que ha existido desde
siempre, pero que de alguna manera ha tomado sentido en los Ultimos anos, pareciera
realmente el germen o la semilla del Método del maestro. Lo relaciono mucho con su
ultimo teatro, en el que los personajes ya no son un referente claro, sino una evocacion;
conforme el texto avanza, surgen personajes sin saber exactamente de ddonde. Como
Madame Pace de Seis personajes en busca de un autor,” a la cual evocan los mismos
personajes y que los actores [personajes], desconocen de dénde salid; eso es de 1921,

hace casi 100 anos.

En la dltima parte del Método de Gonzalez Caballero sucede lo mismo, en una de sus
ultimas obras, un personaje vive en seis épocas diferentes y estd huyendo en la época
actual de su futuro asesino, porque ya ha muerto seis veces y no quiere hacerlo una
séptima, ella vive en seis épocas diferentes, sin saber si estd viva o muerta en la época
actual. El teatro de Gonzalez Caballero va muy de la mano de lo imposible pero que en
potencia es. Planted el superrealismo como estructura contemporanea de trabajo; lo

podemos entender en muchos sentidos, pero él le daba una dimensidon mayuscula, ya que

* Obra de Luigi Pirandello.
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dividia a los personajes en categorias y nos hacia llegar a la categoria maxima del
personaje, en la que el personaje ya no viviera en esta realidad, él mismo construye su

propia realidad.

DH: ¢Una realidad que puede ser en escena? ¢ Que existe gracias al escenario?

WM: Eso. Porque a lo mejor en la vida real no puede existir, pero gracias al escenario es
posible su existencia. Entonces la metodologia del maestro va de la mano con esta idea de
lo virtual. Habria que concretar en el siglo XXI si esta idea en el sentido cudntico, cientifico,

filoséfico y artistico tiene sentido. Hay que descubrirlo.

DH: Finalmente ¢Qué les dirias a los futuros actores interesados en el Método de actuacion
de Gonzdlez Caballero?

WM: Es dificil, simplemente les diria, investiguen, descubran, conozcan, estudien. Si es el
Método, qué bueno, es una herramienta muy rica; descubranlo si se interesan por él y si no
es por él, como artistas, como actores, descubran, investiguen, no se detengan, la
investigacion serd de toda la vida y eso les permitird estar vigentes, entusiasmados,
actualizados en el proceso creativo. El Método del maestro es una aventura, descubranlo,
si les es funcional, qué bueno, sino, descubranlo. Creo que el artista mexicano, para quien
Caballero desarrollé su Método, debe iniciar la exploracidn y la investigacion del trabajo

escénico. La propuesta de Gonzalez Caballero invita a investigar.

DH: Por ultimo, ahora que mencionas que es un Método para el mexicano, en esta época
globalizada, é¢cdmo diferenciar a un actor mexicano?

WM: El mexicano tiene una cultura milenaria muy rica, que esta inmersa en nuestro
colectivo, en nuestro ADN. Creo que el Método para el mexicano cumple la funcién de
autodescubrimiento de su informacién genética y de su ideologia; ser mexicano no sélo es
el color de piel y el leguaje, sino también esa informacidon que no sabemos que tenemos
pero que esta ahi. Por eso el Método habla de lo prehispanico, de nuestra cultura, de
nuestra forma de ser, de nuestro idioma, de nuestras costumbres y tradiciones. Desde la
pisada el maestro nos dice del orgullo nacional -que por cierto hablando de la evolucién

del Método, es algo que hemos explorado como apoyo recientemente- que tiene el
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mexicano, pero paraddjicamente se siguen importando formas externas para trabajar, sin

ver el rico acervo que hay en México para nutrir la intencién creadora del artista.

El Método suscita ese despertar, el descubrir que cada uno de nosotros traemos como
mexicanos un universo dispuesto al momento de subirnos al escenario con el orgullo de un
artista mexicano, sin la necesidad de importar algo extranjero para poder ser. Una vez
alguien me dijo: “éPor qué si van a un festival en el extranjero, en lugar de traer algo
mexicano traen un Shakespeare, o un Siglo de Oro? Queremos ver lo de ustedes”. Pero es
que los mexicanos no nos hemos dado cuenta de esta riqueza cultural. Algo que tiene el
teatro de Gonzdlez Caballero, su teatro principalmente, aunque también su Método, es
que refiere al lenguaje del mexicano, la comida del mexicano, la forma de ser del

mexicano, lo irénico del mexicano, las épocas, los momentos, el entorno sociocultural.

DH: Entonces, éesto mexicano lo conecta con autores extranjeros?

WM: Claro, creo asi como los ingleses o alemanes, espanoles, franceses, etcétera,
conectan con el mundo desde sus identidades, asi el mexicano se conecta desde lo

mexicano.

DH: Muchas gracias por haber compartido este momento, espero seguir en contacto.

WM: Claro que si.
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ANEXO Ill. MUESTRA DE OBRA PLASTICA AGC

Las artes plasticas, y en especifico la pintura, fueron el primer ambito del arte al que
Antonio Gonzdlez Caballero se adentrd. Cuadros, murales, arte objeto y dibujos de tinta
sobre papel, conforman la amplia produccién plastica de un artista que después de forma
autodidacta se adentrd en la dramaturgia y la pedagogia teatral.

Segun relata Gustavo Thomas en su blog virtual dedicado a la difusién del Método,
en la década de los 90 no era comun que realizara 6leos, ya que no contaba con un
estudio, asi que optd por la acuarela, lo cual le permitié producir con mayor soltura en su
casa. En alguna ocasidon Wilfrido Momox, en alguna de sus clases, narré cémo un dia de
taller, el maestro no les abria para tomar las clases en su casa, ello porque se habia
guedado dormido después de haber estado trabajando en una acuarela durante casi toda
la noche. Gonzalez Caballero nunca dejé las artes plasticas, él trazaba a cualquier hora y
cualquier material, desde una servilleta, hasta hojas membretadas de la Universidad
Auténoma de México.

Realizé tres murales, de los cuales actualmente sélo sobrevive uno, el cual lleva por
nombre “La Cosecha” y se encuentra en las escaleras del Teatro Hidalgo de IMSS, en la
Ciudad de México. El resto estaban en su departamento en Pino Suarez 36, en el Centro
de la ciudad, sin embargo fueron destruidos cuando fue desalojado y sdlo quedan algunos
registros fotograficos difundidos en el blog de Thomas.

El interés por mostrar algunas imagenes de la obra de Gonzdlez Caballero, radica
en ilustrar la intencién artistica del artista, la cual sin duda estd presente también en su
propuesta actoral y en sus obras dramadticas. Dicha intencién estd caracterizada por
tensiones entre lo real y lo virtual; la mayoria de las imagenes reunidas en este apartado,
son formas claramente humanas que se yuxtaponen o fusionan con planos distintos al
suyo, otras tienen una naturaleza mas abstracta, y bien pueden tratarse de atmdsferas

virtuales en las que todo puede ser posible.
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Acuarela sin nombre 72.
Antonio Gonzalez Caballero, 1960.
Coleccion Gustavo Thomas.
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Sin titulo 63.

Acuarela.

Antonio Gonzéalez Caballero, sin afo.
Coleccion Gustavo Thomas.
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Sin titulo 64 (1982).

Dibujo a tinta.

Antonio Gonzalez Caballero.
Coleccién Gustavo Thomas.




Sin titulo 2002.
Acuarela sobre papel.
Antonio Gonzalez Caballero.

Sin titulo 59.

Acuarela .

Antonio Gonzalez Caballero.
Coleccion virtual Gustavo Thomas.
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Sin titulo.
Antonio Gonzalez Caballero.
Colecciéon Wilfrido Momox.
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ANEXO IV. CRONOLOGIA DE OBRA DRAMATICA DE ANTONIO

GONZALEZ CABALLERO

Lista de obras de teatro en orden cronolégico segun fueron escritas, no estrenadas. La
fecha de estreno al final de cada una.

1958

1960

1961

1962

1963

1965

1966

Los sinos
Inédita

El alquimista
Inédita.

La viuda-dad
Inédita

Seforitas a disgusto
Direccidn: José de Jesus Aceves
Teatro Arcos Caracol. 1961

Una pura y dos con sal
Direccién: Miguel Cércega
Teatro Rotonda. 1964

El medio pelo
Direccién: Victor Moya
Teatro Jesus Ureta. 1964

Nilo, mi hijo
Direccidn: Luis Aragén

Teatro Reforma. 1967

Los jévenes asoleados
Direccién: Miguel Cércega
Teatro Reforma. 1966

Tres en Josafat
Direccion: Andrés Cisneros

Teatro Coyoacéan. 1967

Cabeza dura
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1967

1968

1969

1972

1973

(Sueiio de una noche de literatura)
Inédita

Las virgenes prudentes
Direccidon: Oscar Ledesma
Teatro Reforma. 1969

La ciudad de los carrizos
Direccidn: José Manuel Alvarez
Teatro del Bosque. 1973

Asesinato imperfecto (Mondlogo)
Direccién: Enrique Mijares
Museo de la Ciudad de México. 1973

Una reverenda madre

(El' increible y extraordinario caso
del convento de Las palmitas)
Direccién: Maricela Lara

Teatro: 11 de Julio. 1973

La noche de los sincalzones
Direccion: Arturo Viveros
Teatro Tepeyac. 1980

El Stupend-hombre

(Viaje al centro del ombligo del yo)
Direccidn: Julio Castillo

Teatro de la Universidad, antes
Arcos Caracol. 1980

Las devoradoras de un ardiente helado

Direccién: Angel Norzagaray
Festival de teatro Chicano
Laredo, Texas, USA. 1989

Direccion: Guillermo Cabello
A tras luz, Puebla, México

(Director y actores usando la técnica de

actuacion del autor). 1996
El mago

Direccion: Humberto Guedea
Teatro Félix Azuela. 1982
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11

12

13

14

15

16

18



1974

1975

1976

1980

1982

1984

1986

1987 a 1990

1990

¢Quiere usted concursar?
(Versién breve)

Direccién: Humberto Guedea
Teatro Félix Azuela. 1982

Los amigos (La proliferacion)
(Versién breve)

Direccién: Humberto Guedea
Teatro Félix Azuela. 1982

Tienes qué, o de lo contrario... S.A.
Inédita.

Amorosos Amorales
Direccién: Emmanuel Marquez
Teatro La Colorina. 1986

R.H.

Direccion Linda Leyva

Auditorio de la Secretaria de Salud
Tampico, Tamaulipas. 1986

El retablo
Direccidon: Humberto Guedea
Teatro Félix Azuela. 1982

Vicente y Maria
Direccién: Enrigue Mijares
Teatro Reforma. 1990

El famoso cohete

Versioén libre de “El famoso cohete”
de: Oscar Wilde

Direccion Valentina Hernandez
Teatro Tepeyac. 1986

La marafia
Direccidn: Marco Antonio Bergman
Teatro Benito Judrez. 1990

Obras escritas con el apoyo de la beca

otorgada por el Consejo Nacional para la
Culturay las Artes.
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19

20

21

22

24

25

26

27



1991

1992

El plop

(Como escapar de la niebla)
Direccién Emmanuel Marquez
Teatro Reforma. 1991

La banda de los buches amarillos

(Version corta y modificada de “La noche de

los sincalzones”)

Direccién: Enrique Mijares

Teatro Judrez de la Universidad de
Durango, Durango. 1993

En ausencia de...

Direccién: Humberto Guedea

Foro del Centro de Arte y Teatro de
Emilia Carranza. 1991

El pisapapel

Direccién: Rosalinda Gutiérrez de Rubio
Teatro de la Parroquia

Salamanca, Guanajuato

Cuestion de opiniones en regla de tres y
acerca del yo

Direccién: Enrique Mijares

Teatro Judrez, Durango, Durango. 1993

Los amigos

(Version larga y modificada)
Direccidn: Gustavo Thomas
Foro Gonzdlez Caballero. 1991

¢Quiere usted concursar?

(Version larga y modificada)

Direccién: Enrique Mijares

Teatro Judrez, Durango, Durango. 1993

Las embarazadas
Direccién: Enrique Mijares

Teatro Judrez, Durango, Durango. 1993

Viajero sin equipaje
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29

30

31

32

33

34

35



1994-1996

1995

1996

1997

1998

1999

Direccién: Enrique Mijares
Teatro Juarez, Durango, Durango. 1993

El siniestro y escalofriante doctor Frederick
Ludwing von mamerto (Mondlogo)
Inédita.

Los nudistas del buzdn sentimental
Direccion: Humberto Guedea
Teatro Antonio Caso. 1993

Delito en el escenario
Inédita

Noticias de ultima hora
Inédita

Amor-didas

(Como se inventd la pornografia)
Direccién: Renato de la Riba
Foro Luces de Bohemia. 1997

La sefiora y sus amibas
Direccién: Wilfrido Momox
Teatro Coyoacdan. 1998

Caligula emperador (Monélogo)
(Adaptacidn libre de la vida del Emperador
Romano)

Direccién: Wilfrido Momox

Centro cultural foro de la Comedia. 1999

La gaviota

(Adaptacion de la obra de Chéjov)
Direccion: A. Gonzalez Caballero
Foro Stanistablas. 1998

En el lado oscuro de la luna
(Amando en la noche) Monélogo
Direccion: A. Gonzalez Caballero
Foro Stanistablas. 2000

Vete al diablo vida mia (Mondlogo)
(Una mujer facil muy dificil) Sainete.
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37

38

39

40

41

42

44

45



2001-2

2002-3

Inédita

Las madres
Inconclusa, Inédita

El parloteo de la guacamaya

(Los kilipastrates) Mondlogo
Inconclusa. Inédita
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