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Resumen: Con este articulo se pretende ensa-
yar y mostrar la virtualidad de una fenomenolo-
gia de la actitud natural —en la linea en que la
desarrollan Schiitz, Berger, Luckmann, Ortega e
incluso el propio Goffman. El tema del analisis
corresponde al mundo del “actor”, concreta-
mente, a una perspectiva: la asuncion y vivencia
de la profesién como una vocacion. ¢Es cierto,
como suele afirmarse, que esta profesion es vo-
cacional? {Y es cierto, por tanto, que el teatro es
el lugar privilegiado para llevarla a cabo? Nor-
malmente, estas son las respuestas que suelen
darse. Sin embargo, tras nuestro analisis, vere-
mos que la afirmacidn ni es tan facil, ni tan cierta.
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Abstract: The following article will attempt to
explore and delve into the phenomenology of the
natural attitude (along the lines of the work de-
veloped by Schiitz, Berger, Luckmann, Ortega
and even Goffman himself). The subject of the
analysis corresponds to the world of the “actor”,
more specifically to one perspective: the as-
sumption and experience of this profession as a
vocation. Is it true, as it is often claimed, that
this profession is a vocational one? If so, is it true
that the theater medium is the ideal place to con-
duct it? It is usually assumed that the answers to
both questions are affirmative. However, after
thorough analysis, we shall see that such affir-
mations aren’t quite as easy or as certain as they
might seem.
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1. INTRODUCCION

Con este articulo se pretende ensayar y mostrar la virtualidad de una feno-
menologia de la actitud natural —en la linea en que la desarrollan Schitz, Berger,
Luckmann, Ortega? e incluso el propio Goffman3. El tema del analisis corresponde

I\\

al mundo del “actor”, concretamente, a una perspectiva: la asuncion y vivencia
de la profesion como una vocacion. ¢Es cierto, como suele afirmarse, que esta
profesidon es vocacional? ¢Y es cierto, por tanto, que el teatro es el lugar privile-
giado para llevarla a cabo? Normalmente, estas son las respuestas que suelen
darse. Sin embargo, tras nuestro analisis, veremos que la afirmacién ni es tan
facil, ni tan cierta.

Empezaremos confrontando a nuestro sujeto con su proyecto y viendo cémo
y desde ddénde surge su eleccidn. Después, asistiremos al modo en como se
acerca a su personaje y a la obra con fines claramente pragmaticos: de esto
dependera su identidad e insercién dentro del grupo o compafiia. A continuacion,
veremos las relaciones que la propia Institucidon Teatral conlleva y lo que ello
supone para el logro del proyecto: la experiencia de la profesién como medio o
como fin. Finalmente, extraeremos algunas conclusiones que creemos pueden
arrojar algo de luz sobre el tema. Asi, por ejemplo: ées el actor un ser que juega?,
éson todos los “actores” vocacionales?, ées el teatro el lugar privilegiado para tal
fin?, épuede el “actor” lograr ver realizada su aspiracién?; si es asi, éa qué precio?

Dado que la mayoria de los autores tratan sobre la realidad social y los ac-
tores (sociales) que en ella se desenvuelven, procederemos a distinguirlos de los
“actores” como colectivo profesional. Asi, usaremos actores y “actores” para dis-
tinguirlos.

2. EL ACTOR FRENTE A Si MISMO

El individuo, antes de ser “actor”, es un sujeto que se encuentra —como
graficamente dira Ortega— con la “vida disparada a quemarropa”. Se trata de

ese mazazo del destino que, como si de un clavo se tratara, nos planta “aqui”

2 Cf., San Martin, 2012; Lépez, M.a C., 1991.

3 Quiza sea Goffman el que menos haya estado influenciado por la fenomenologia; de hecho, no es
hasta mediados de los 60 cuando se interesa por ella (Caballero, 1998: 126). Sin embargo, es innegable
que su obra, La presentacion de la persona en la vida cotidiana, nos proporciona “una descripcion feno-
menoldgica de distintos aspectos de una actuacién” (Ibidem: 131).
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(Ortega, 2013: 81). Desde ahora, este “aqui” conformara lo que Schiitz denomi-
nara “situacién”, es decir: “la insercion de la existencia individual en la estructura
ontoldgica del mundo” (Schiitz y Luckmann, 2009: 120). Esta insercion de mi
vida en un mundo que no he elegido, me sitla entre una serie de limites ontolo-
gicos (un tiempo y un espacio precisos), y una serie de condiciones subjetivas
(propias de la sociedad en la que me hallo). Se puede inferir, por tanto, que a
toda situacién le acompana un tiempo, un espacio, una sociedad y una experien-
cia: “en este aspecto, la situacién esta limitada desde el comienzo mismo; esta
articulada y predeterminada” (Ibidem: 122). No obstante, dentro de toda situa-
cion existen una serie de elementos “abiertos” y que pueden ser modificados,
cambiados.

Precisamente, estos elementos abiertos son los que definen la principal rela-
cion del hombre con el mundo. En efecto, la vida del hombre no es sino un cons-
tante “dialogo con el contorno” (Ortega, VI: 213), y si podemos llevarlo a cabo
es porque conocemos su “lenguaje”; esto es, que la mayor parte de las cosas
tienen un sentido y un significado para nosotros, que podemos “entenderlas”. La
razoén principal es que nos encontramos, ya desde el inicio, en un mundo cultural
(Schiitz, 2003: 137). Esta asimilacidon paulatina del entorno se produce en la
llamada “socializacion primaria” y gracias a un proceso de “internalizacion”: “la
aprehensién o interpretacion inmediata de un acontecimiento objetivo en cuanto
expresa significado, o sea, en cuanto es una manifestacién de los procesos sub-
jetivos de otro que, en consecuencia, se vuelven subjetivamente significativos
para mi” (Berger y Luckmann, 2012: 162-163). Dicho de otra forma: no soélo

I\\

comprendo el *“mundo” del otro, sino que ese “mundo” también se vuelve el mio.

Toda la informacion y experiencia que el sujeto recibe por parte de la socie-
dad quedard sedimentada en lo que Schitz denominara “acervo de conoci-
miento”. De este modo, todo este “acervo” se convertira en mi “esquema de
referencia” a la hora de “dialogar” con el mundo. Asi: “todas mis experiencias en
el mundo de la vida se relacionan con ese esquema, de modo que los objetos y
sucesos del mundo de la vida se me presentan desde el comienzo en su caracter
tipico” (Schitz y Luckmann, 2009: 28). {Qué significa todo esto? Que todo ese
complejo abanico de informacion recibido queda ordenado y unificado mediante
los “tipos”, y su proceso genuino: la tipificacion. El “tipo” encierra una serie de
conocimientos y experiencias que permiten ordenar nuestro acervo por significa-

tividades. La suma total de todas esas tipificaciones constituye el marco de
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referencia en términos del cual tiene que ser interpretado no solo el mundo so-
ciocultural, sino también el mundo fisico (Schitz, 2012: 219).

Dentro de todo ese esquema de referencia con el que el individuo se ha visto
dotado, nos encontramos con lo que Schiitz denominara “biografias tipicas”: di-
versas estructuras y categorias sociales que permiten un cierto grado de libertad
dentro de unos limites ontoldgicos claros (Schitz y Luckmann, 2009: 104-108).
Entre ellas, surgen las “carreras”. También para Ortega las carreras no reflejaran
sino lo genérico, lo tipico: no seran sino una “trayectoria esquematica de vida”,
un determinado carril de existencia. Lo Unico que puede hacer el hombre es pro-
yectar su vida como si de una fantasia se tratase: debe verse a si mismo viviendo
esa vida, esa “carrera” existencial (Ortega, V: 298 y ss.).

De nuevo, vemos las similitudes con Schiitz. También para él el hombre debe
proyectar su accion anticipandola como “acto”, esto es, como la accioén ya reali-
zada y cumpliendo el estado de cosas propuesto: “Toda proyeccién consiste en
anticipar la conducta futura mediante la imaginacién (...) Asi debo situarme ima-
ginariamente en un tiempo futuro, cuando esa accidon ya haya sido llevada a
cabo” (Schiitz, 2003: 49). Sin embargo, y aqui surge lo fundamental para nuestro
analisis, esa “carrera” o “plan de vida” debe llamarnos la atencién, esto es, debe
interesarnos.

¢Como se produce ese interés por las cosas que la sociedad nos ofrece? La
distincidon de Schitz entre “seleccidon” y “eleccion” servird a nuestro propdsito.
Para él, la “seleccién” viene motivada Unicamente por el interés, sin prestar aten-
cion a las alternativas y posibilidades entre medios y fines; esto es, carente de
toda racionalidad. Por su parte, la “eleccidn” incluye tanto la preferencia, como
la reflexion y valoracion entre alternativas (Schitz, 2012: 82-83). Es decir, que
nuestro individuo primero “selecciona” y luego “elige”; o lo que es lo mismo,
primero se interesa por algo y luego valora su utilidad en referencia a sus planes
y proyectos del momento. Ahora bien, équé determina el interés, la preferencia
del individuo hacia una u otra cosa? Lo que Schiitz, siguiendo a autores como
Parsons, Meads o James, denomina la “personalidad social”: “las multiples expe-
riencias que tiene el si-mismo de sus propias actitudes basicas en el pasado, tal
como se condensan en forma de principios, maximas, habitos, pero también gus-
tos, afectos, etc.” (2012: 26). También Ortega aceptara esta influencia de lo

social, aunque destacara la importancia de lo irracional, de las inclinaciones
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innatas (metafisicas y bioldgicas) con las que el individuo es arrojado al mundo?.
Asi, nos dird que venimos al mundo con un sistema nato de preferencias y des-
denes: “el corazén, maquina incesante de preferir y desdefar, es el soporte de
nuestra personalidad” (Ortega, VIII: 45). Pronto veremos que este acento en la
parte irracional del hombre nos serd de gran ayuda a la hora de tratar de penetrar
en los verdaderos motivos del sujeto ante una eleccién determinada®.

La distincion entre proyecto y personalidad social no es sino un ejemplo de
lo que la aportaciéon fenomenoldgica de Schiitz le permite en relacion con las
formulaciones de su admirado Weber. En este sentido, Schitz clarifica la “ambi-
gua” y “errénea” propuesta motivacional weberiana distinguiendo entre los “*mo-
tivos-para” y los “motivos-porque”: “el motivo-para explica el acto en términos
del proyecto, mientras que el auténtico motivo-porque explica el proyecto en
funcion de las vivencias pasadas del actor” (Schiitz, 1972: 120). El Unico modo
posible para averiguar los verdaderos motivos del sujeto en cuanto a la eleccién
de su proyecto no es sino el descubrimiento de su “motivo-porque”, o lo que es

I"

lo mismo, los motivos que emanan de la “personalidad social” y determinan la
eleccion del proyecto.

Dado que lo que nos interesa es descubrir los “motivos” del “actor” para
decidirse por esa carrera, solo podemos atender —inicialmente— a su respuesta.
Lo que obtenemos no es sino una respuesta tipificada, mas o menos, como sigue:
“Quiero ser actor para poder vivir diferentes vidas (es decir, el motivo-para) y
ello porque es mi vocacion (el motivo-porque)”. Digo que es una respuesta tipi-
ficada, porque lo que hace la tipificacion es, precisamente, pasar por alto todo lo
singular del hecho (Schitz, 2012: 219). El individuo responde lo que todo el
mundo responde. En nuestro caso, esta respuesta vendrd determinada por el
mismo proceso de socializacién primaria y que encontrard su correlato material
en la Institucion: “La institucionalizacion aparece cada vez que se da una tipifi-

cacion reciproca de acciones habitualizadas por tipos de actores. Dicho de otra

4 En este sentido, considero que Schiitz acepta la existencia de esos gustos e inclinaciones, pero que
los considera mas como un producto de la fuerza social que como determinaciones de tipo bioldgico o
metafisico.

5> También nos parecen interesantes los analisis de la motivacion que desde un punto de vista endoti-
mico realiza Herrera (1974: 77-83). De ahi extrae los impulsos de adquisicion, afiliacion, poder y egoistas-
altruistas que, considera, determinan en gran parte la conducta posterior de todo individuo: “nuestra
conducta es el fruto de cuanto pensamos, creemos, estimamos y prevemos, en indisoluble combinacion
con las motivaciones impulsoras aqui descriptas” (Ibidem: 84). Consideramos que muchos de esos “im-
pulsos” quedan suficientemente cubiertos con el analisis fenomenoldgico realizado por Goffman; sin em-
bargo, nos sirven para apoyar nuestra vision “agonal” dentro de la profesion.
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forma, toda tipificacion de esa clase es una institucion” (Berger y Luckmann,
2012: 74). De este modo, no solo obtenemos nuestro acervo del grupo familiar
o circulo de amigos, sino que también nos lo procuran la escuela, el trabajo o,
para nuestros fines, el teatro.® Todas estas “instituciones” tienen su propia his-
toria’; ejercen un cierto control sobre el individuo y producen una serie de “roles”
y pautas de conducta (Ibidem: 77-78). éCual es, pues, la informacion que el
individuo recibe de escuelas y centros de teatro, de profesores y otros “actores”?
En la mayoria de los casos se transmite la idea de que sin un verdadero impulso
vocacional poco se puede hacer en la profesion. Sarah Bernhardt dird que nadie
“sin una vocacion tempranamente formulada” podra nunca llegar a lo mas alto
(1994: 53), solo “el que arde con el fuego sagrado triunfara” (Ibidem: 78). Tal

I\\

es el grado de sacrificio, esfuerzo y frustracion que debe asumir el “verdadero”

I\\

artista. También para Stanislavski la vida del “actor” no es sino la vida de “un
esclavo voluntario” (2013: 343 y ss.), debiendo entregar su vida entera al per-
feccionamiento de su arte. Bolelavsky llegard a decir, incluso, que sin sentir y
sufrir por el teatro “no se puede hacer ningun arte y especialmente el arte teatral”

I\\

(1989: 17). Incluso dentro de una sociologia del espectaculo se entiende el “sen-

tido vocacional” como aquel que es inspirado por un “auténtico celo misional”
aunque “poco frecuente” por lo que exige para su cumplimiento: arte y lucha
(Herrera, 1976: 143).

Sin embargo, junto a esta vision “vocacional” del “actor”, de su arte, también
se les transmite la informacion de que el teatro es y debe ser “juego”. Mastroianni
nos dira que “este oficio estd hecho para divertirse” (1999: 133), se trata de
jugar como cuando éramos nifios, de vivir diferentes vidas: “este oficio es mara-
villoso: te pagan por jugar. Y todos te aplauden” (Ibidem: 136). Precisamente
ese nifio que juega serd, para Diderot, el verdadero simbolo del “actor” (2003:
115). También para Mamet “el impulso de jugar, de imaginar, es lo que os ha
llevado al teatro” (1999: 79), es mas: “nunca nadie con una infancia feliz ha

querido entrar en el mundo del espectaculo” (Ibidem: 81). La razdn es sencilla:

6 Para nuestro analisis, consideraremos dentro de la “socializacion primaria” tanto el ambiente fami-
liar, como los amigos y escuelas de teatro o interpretacidon; en confrontacidn con ello, comprenderemos el
“teatro” o la “interpretacion” (a nivel profesional) dentro de la llamada “socializacién secundaria”. Ver nota
18.

7 En el apartado 4 trataremos brevemente la “formacion” de la propia Institucidn teatral y sus pos-
teriores consecuencias negativas en aras del juego y la diversion; esto es, en cuanto a la posibilidad misma
del desarrollo de la “vocacion”.
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el teatro es “juego”, evasion, un “vivir entre paréntesis” (Mastroianni, 1999: 60-
61). Asi, Huizinga nos dira que el juego es algo irracional, un excedente desde el
cual surge el juego como “sentido” (2015: 18) y que este juego no es sino un
“escaparse de la vida”, una “broma” (Ibidem: 25). De tal modo que tanto la
tragedia como la comedia no son sino “culto jugado” (Ibidem: 219-220). Igual-
mente, para cierta sociologia del espectaculo el drama, la representacion teatral,
tendra mucho de juego (Herrera, 1974: 93). Incluso recurrira a lo que se ha
convertido ya en un “lugar comun” entre los “actores”: las diferentes acepciones
que el trabajo actoral tiene en los diversos idiomas, asi, “giocco” en italiano,

III

“play” en inglés, “jouer” en francés o “spiel” en aleman; todos ellos remiten a la
accion de “jugar”® interpretando (Ibidem: 93). Vemos, pues, como los “actores”
reciben una serie de informaciones que parecen contradictorias entre si, pero que
son asumidas como parte de un acervo comun, el propio de la Institucién, aunque
sin confrontarse demasiado profundamente®. De este modo, y ante la pregunta
antes mencionada, el individuo no hace sino responder desde el acervo de expe-
riencias que ya han sedimentado en él. Ello no significa que el sujeto mienta,
sino que ejemplifica perfectamente la dificultad que Schiitz sefiala: toda referen-
cia a un “motivo-porque” implica una reflexién sobre el pasado, una recapitula-
cion politética de todos los acontecimientos que nos han llevado hasta el proyecto
actual. Sin embargo, y aqui reside lo fundamental, esta misma reflexion no se
realiza sobre la vivencia sino sobre el significado de esta: “el significado es la
manera en que el yo considera su vivencia, reside en la actitud del yo hacia esa
parte de su corriente de la conciencia que ya ha fluido, hacia su «duracion trans-
currida»” (Schitz, 1972: 99). Es decir, que toda reflexidon sobre nuestro pasado
no es sino una interpretacion desde nuestro presente. Ello no impide, pero si
dificulta su acceso. En primer lugar, porque exige una reflexién voluntaria por
parte del sujeto; y en segundo lugar, porque debe ser correctamente interpre-
tado. ¢Qué significa todo esto?, que si nuestro sujeto reflexiona sobre sus ver-
daderas motivaciones, quiza descubra que estas han cambiado o no son las que

esperaba. Quiza no se dedica a esta “carrera” por vocacion, sino por dinero,

8 También Mastroianni recurrird a ello, aunque —como curiosidad- se quejara de que frente al “jouer”
rancés, los itali res”), di recitar vez jocare”, lo que para él equiv ir
franceés, los italianos (los “actores”), dicen “recitare” en vez de “giocare”, lo que para €l e ale a dec
que hay en ello mas de fingido y estudiado que de “juego” y diversion (1999: 133).

° No es extrafio que aparezcan ciertas “nostalgias” hacia ese “nifio perdido” que, cuando empezaba,
“jugaba” a esto de “ser actor”. Ver, por ejemplo, la conversacion entre “actores” profesionales al respecto
(Rota, 2003: 240 y ss.).
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fama, respeto, sexo o una mezcla de ellas!®. Entonces, ante un posible olvido,
confusidon o mentira directa del sujeto, écdmo podemos lograr penetrar en su
verdadero motivo-porque? El Unico medio que tiene el observador, pues no puede
fiarse de las respuestas de su sujeto, es el de prestar atencidén a la actitud de
este ante el acto realizado. En este sentido, el motivo-porque se convierte en
una categoria objetiva que puede ser accesible para el observador, el cual: “debe
reconstruir, a partir del acto realizado, o sea a partir del estado de cosas creado
en el mundo externo por la accién del actor, la actitud de este ante su accién”
(Schitz, 2003: 89). Asi, si para Schitz y Luckmann una actitud “es, desde el
punto de vista motivacional, una posesion totalmente habitual” (2009: 214),
también para Ortega resultard fundamental la actitud como factor decisivo a la
hora de desentraiar la motivacién de un sujeto. Es aqui donde creemos que las
aportaciones de Ortega se complementan perfectamente con el camino pro-
puesto por Schitz. De este modo, haremos uso de su distincién entre “vocacion”,
“oficio” y “trabajo” como medio para profundizar mas en nuestro analisis!!.

Para Ortega, la vocacidén es aquella voz que emana de lo mas profundo de
nuestro ser y que nos obliga a un imperativo de perfeccidon: “la vocacion es el
imperativo de lo que cada cual siente que tiene que ser, por tanto, que tiene que
hacer para ser su auténtico yo” (Ortega, IX: 901). En este sentido, ejercer una
profesidn desde la vocacién implica enfrentarse a ella desde nuestro yo mas au-
téntico. En E/ hombre y la gente define perfectamente la diferencia entre lo au-
téntico y lo inauténtico: todo gesto auténtico es aquel que emana de uno mismo,
desde su propia voluntad y singularidad, definiendo y definiéndose; por el con-
trario, todo gesto inauténtico es aquel que emana del conjunto del grupo, de la

sociedad. De ahi la distincién entre el hombre y la gente, entre el que se

10 Sjempre es mejor recurrir a una vision “romantica” e idealizada de la profesidon que asumir, por
ejemplo, cierta necesidad econdémica en los inicios de la misma, necesidad que admite el propio Mastroianni
(1999: 49). Otros son mas directos: “el teatro es un recurso, nunca una elecciéon” (Diderot, 2003: 89);
incluso reconoce que él mismo se planted ser “actor” por cuestiones meramente libertinas. No hay que
olvidar que durante mucho tiempo los “actores” han estado muy mal considerados. Aunque las cosas
hayan cambiado, ello no implica que el componente “sexual” haya quedado del todo anulado: solo hace
falta ver la cantidad (reciente) de escandalos “sexuales” dentro de la industria cinematografica.

1 Somos conscientes de que existen otras definiciones de “vocacion”, pero creemos que la que mejor
se adapta a la propia vision de los “actores” es la que esta definida como una “llamada interior”, como esa
fuerza que nos empuja a luchar y perseverar en nuestro empefo. Sobre todo teniendo en cuenta lo que
esa profesion dicen que supone: dedicacion, lucha, sacrificio, sufrimiento, esfuerzo, etc. Asi, seguimos la
definicion de Ortega, pero también estamos cerca de la ofrecida por San Martin en su Teoria de la Cultura
(1999: 258 y ss.).
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singulariza e individualiza, y el que sigue la corriente de los demas. De este modo,
todo aquel que realiza su profesidén desde su intima vocacién la crea desde cero:
crea un “molde” que luego podra ser seguido y ocupado por otras gentes, pero
no por otros hombres. Es en estos casos cuando la profesion deviene en “oficio”,
o en lo que es lo mismo: “en un caparazén evacuado de efectivo contenido per-

III

sonal” (Ortega, V: 623). Este oficio, este “puesto” o “cargo” como le llama Or-
tega, podra ser realizado, evidentemente, con cierta vocacion, con cierto interés
y cierta entrega personal, pero siguiendo mayoritariamente las directrices y con-
venciones sociales: es lo que denominara una vocacion “vulgar”, es decir, sin un
imperativo de perfeccion (Ortega, IX: 902). En nuestro caso y para nuestros
analisis, adoptaremos la vision de la “vocacién” como aquella profesidon ejercida
desde lo mas auténtico de uno mismo; mientras que dejaremos el “oficio” para
aquella profesién realizada, quiza, con o desde cierta vocacion, pero sin entregar
a ella grandes partes de su propia singularidad. Finalmente, si la profesion es
realizada mas como un medio que como un fin, la denominaremos “trabajo”, esto
es, cuando no es sino “el esfuerzo que la necesidad impone y la utilidad regula”
(Ortega, II: 427). En este sentido, conviene recordar que la propia etimologia de
la palabra “trabajo” proviene de “tripaliare” (torturar)!?: con lo que aun hoy en
dia sigue conservando parte de ese sentido de sufrimiento y dolor. También la
profesién de “actor” puede convertirse en un sufrimiento, en un “trabajo” si se
realiza desde las maximas limitaciones y coacciones posibles, sin el ejercicio libre
de la voluntad y la creatividad; esto es, bajo el signo de la alienacién. Pronto lo
veremos. De este modo, la vocacidn, el oficio y el trabajo quedaran englobados
bajo la profesion, esto es, bajo el modo en que uno “profesa” o hace declaracion
ante alguien de algo!3. En nuestro caso, viendo el modo en como uno la afronta,
podremos determinar sus motivaciones e intereses principales. Pero para ello, es

necesario acompafiarlo en su primer contacto con la profesion.

3. EL ACTOR FRENTE AL AUTOR Y LA OBRA

2 Ver Coromines, 2014.

13 También San Martin realiza una distincion entre la profesion “vocacional” (vista como “fin”) y la
meramente buscada como “medio” (1999: 259). Para nuestro analisis lo hemos ampliado con las aporta-
ciones de Ortega.
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Antes de considerar su insercién dentro de un nuevo grupo y entrar a formar
parte del proceso que Berger y Luckmann denominan “socializaciéon secundaria”,

|\\

se hace necesario afrontar un paso previo: el del “actor” frente a su personaje,
la obra y el autor.

Como muy bien sefala Ortega, toda obra dramatical4 esta incompleta, os-
tenta una serie de requerimientos, de “huecos”, que deben ser llenados. Preci-
samente uno de los encargados de realizar dicha tarea es el “actor”: “El actor
interpreta el papel. Este es el momento “arte” del teatro” (Ortega, IX: 1481).
También Hegel destacara la importancia del “actor” a este respecto: “en la me-
dida en que extrae visiblemente y hace aprehensibles como presencia viva todas
las secretas intenciones y los mas profundamente implicitos rasgos magistrales
del mismo” (1989: 852). Efectivamente, el “actor” debe acercarse a la obra y al
personaje y tratar de comprenderlos lo mejor posible. Ahora bien, écdmo se logra
esto?

Siguiendo a Schitz, podemos considerar que toda accion expresiva de un
autor, “aquella en que el actor trata de proyectar hacia afuera (...) los contenidos
de su conciencia” (Schiitz, 1972: 145), termina convirtiéndose en lo que deno-
mina “artefacto” o producto. Este mismo producto o artefacto, siguiendo a Hus-

” \\

serl, Schiitz lo considerara como un “signo” “cuya aprehensidon apresenta a un

intérprete cogitaciones de un semejante” (Schiitz, 2003: 285). De esta manera,
obtenemos una obra cuyo producto es la consecuencia directa de una expresion

I\\

subjetiva de un autor concreto. La tarea del “actor” serd, por tanto, tratar de
acercarse a la comprensidn subjetiva de dicha obra. Es decir, “conocer el signifi-
cado subjetivo del producto significa que somos capaces de recapitular en nues-
tra mente en simultaneidad o casi simultaneidad, los Actos politéticos que cons-
tituyeron la vivencia del producto” (Schitz, 1972: 162). Tras esto se esconden

I\\

los diversos modos de enfrentarse a la tarea del “actor”, ya sea vista como “iden-

tificaciéon” o como “representacién”. Es decir, entre los que ven al “actor” como

alguien que debe identificarse con su personaje, esto es, vivirlo, encarnarlo; y

4 Vamos a centrar nuestro analisis dentro del llamado “teatro del representar” frente al cual podria-
mos situar el denominado, por Chevallier, “teatro del presentar” (Chevallier, 2004). Mientras que en el
primero cobra especial relevancia la comunicacion por medio del texto y el personaje; en el segundo, “el
sentido ya no es tanto comunicar un sentido sino estimular los sentidos” (Ibidem: 180), para ello, el punto
central es el cuerpo del “actor” que se presenta y no el del “personaje” que se representa.
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los que lo ven como alguien que debe representarlo, pero sin olvidarse de si
mismo, sin perderse en él. Entre los primeros, podriamos sefalar a Stanislavski,
para quien el “actor” debe encarnar al personaje, vivir su vida (Oliva, 2004: 188),
0 a Sarah Bernhardt que distingue entre el “actor” y el “artista”, siendo este
ultimo el ideal: el que vive internamente su papel, el que se olvida de si mismo
(1994: 133 y ss.); lo mismo pensara Bolelavsky (1989: 44). Entre los segundos,
tenemos al propio Coquelin, que es quien nos ha servido para establecer la dis-
tincion, pues nos dice: “el arte, no me cansaré de repetirlo, no es identificacién,
sino representacion” (1910: 40), o al mismo Mamet, quien no duda en arremeter
contra la vision “absurda” y nociva del sistema Stanislavski, llegando a conside-
rarlo, incluso, un culto (1999: 14, 18); pasando por Diderot quien no ve en el
“actor” sino a un “Gran Imitador”, distanciado y reflexivo, que crea su “arte”,
esto es, la ilusion: “el actor estd cansado y vos triste; y es porque él se ha es-
forzado sin sentir nada, y vos habéis sentido sin esforzaros” (2003: 56).

Sea como fuere su “método”, el “actor” debe compartir un minimo esquema
de referencia y de interpretacion con la obra, lo que Schiitz también denominara
“ambiente”: “esa parte del mundo externo que puedo aprehender directamente.
Esto incluiria no soélo al ambiente fisico sino también al social con todos sus arte-
factos culturales, lenguajes, etcétera” (Schiitz, 1972: 199, nota 24). A mayor
distancia entre los esquemas, entre los "“mundos”, menores probabilidades de
comprensién subjetiva de los motivos y finalidades del autor. Teniendo en cuenta
gue la mayoria de las interpretaciones se realizan con autores pasados o ausen-
tes de toda relacién directa (cara a cara), podemos considerar, con Schiitz, que
“toda interpretacién de los actos comunicativos de predecesores tiene el caracter
de probabilidad subjetiva” (2012: 67). De este modo, la interpretacidon perma-
nece “abierta” tanto para el actor como para el resto del grupo; produciéndose,
pues, una diversidad de perspectivas. éCoOmo se acerca, por tanto, un “actor” a
una obra cuyo autor y personajes no pueden respondernos?

Mediante su acervo y con una informacién minima, ya sea sobre la obra, los

compafieros, la historia o el personajel>. Desde este esquema de referencia,

15 Aqui vuelven a surgir dos “modos” de aproximarse a la tarea del “actor”. Uno, concibiéndolo, casi,
como un intelectual y otro, mas instintivo, lidico. Entre los primeros, Sara Bernhardt para quien “el actor
debe ser, sino un sabio, un erudito” (1994: 61), opinion compartida también por Bolelavsky. Entre los
segundos, Mamet, para quien: “nuestra profesion no es intelectual. Todos los libros del mundo, todas las
«ideas», son inutiles para interpretar” (1999: 33) o Mastroianni y Gassman, para quienes el “actor” es
como una “caja vacia” que debe ser llenada; es mas, cuanto mas “idiota”, mejor (Mastroianni, 1999: 14).
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propio y personal, el “actor” debe tratar de convertir el pensamiento del autor en
“pensamiento tematico” (Ibidem: 163). Se trata de averiguar los motivos, tanto
del autor como de los personajes que deambulan por la escena. Y aqui surge la
dificultad, aqui aparece el “arte” del artista: el “actor” se convierte, casi, en un
fenomendlogo que debe ser capaz de reconstruir los motivos-para y motivos-
porgue no sélo del autor, sino también de todos los personajes que se mueven y
viven por la escena. En cuanto a los personajes, el suyo incluido, el “actor” debe
ser capaz de reconocer las reglas internas de toda interaccién conversacional, es
decir, descubrir los mecanismos concretos de esa “introvision” escénica: identi-
ficar qué motivos-para de un sujeto se convierten en los motivos-porque del otro
y viceversa (Schitz, 1972: 191).

La distincidn orteguiana entre el “decir” y el “hablar” nos permitiran profun-

I\\

dizar un poco mas en la dificultad y metodologia propia del “actor”. Para Ortega,

“hablar” no es sino “usar de una lengua en cuanto que estd hecha y nos es im-

7 \\

puesta por el contorno social” (2013: 244); por su parte, el “decir” “es el anhelo
de expresar, de manifestar, declarar es, pues, una funcién o actividad anterior al
hablar y a la existencia de una lengua tal y como ésta ya existe ahi” (Ibidem:
244-245). Su equivalente en el mundo del teatro podria ser especificado con la
diferencia entre el “texto” y el “subtexto”: una cosa es lo que el personaje “ha-
bla”, pronuncia, y otra muy distinta, el “fondo” desde el que lo hace. Sin em-
bargo, y como genialmente expresa Ortega, “el auténtico decir (...) es el que
brota de una situacion como reaccién a ella” (IX: 739).

I\\

Ya vimos lo que era y lo que comportaba toda “situacidon”. Dado que el “actor”
no esta en esa situacion concreta, ni en el tiempo en que se ha desarrollado, éste
debe re-crearla, imaginarla. Esta re-creacién por medio de la imaginacién vy la
fantasia se produce, como es logico, desde uno mismo: “sélo podemos interpre-
tar vivencias que pertenecen a los demas en funcién de nuestras propias viven-
cias de ellos” (Schitz, 1972: 138). De ahi la importancia que el mismo Hegel
otorgara a la experiencia del “actor”: “haber visto mucho, haber oido mucho y
haber retenido en si mucho, tal como los grandes individuos suelen casi siempre
destacar por una gran memoria” (1989: 205). De esta manera, el “actor” procede
con sus personajes del mismo modo que un observador procede con sus seme-
jantes: “el si-mismo del semejante sélo puede ser captado (...) elaborando una

construccion de una forma tipica de conducta, una pauta tipica de motivos
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subyacentes, de actitudes tipicas de un tipo de personalidad” (Schiitz, 2003: 46).
Es decir, que el “actor” va realizando un proceso de tipificacion del personaje,
desde lo mas formal y caracterolégico, hasta lo mas personal y singular del
mismo. Esta es, justamente, la funcién del “actor”: comprender y encarnar lo
mejor posible la vida y existencia del “personaje”. En este sentido, el actor se
reivindica como “autor”. Y es que “autor”, como nos recuerda Ortega, proviene
de “auctor”, el que hace progresar, el que aumenta una cosa (2010: 181). La
propia historia del teatro refleja esa lucha del actor por reivindicarse como un
“autor” de pleno derecho; en definitiva, también como un creador?®,

Precisamente este factor de creacién personal, esta reivindicacion historica
del “actor”, nos vuelve a poner sobre la pista de lo anteriormente mencionado:
la posibilidad o imposibilidad de la vocacién. El propio Ortega diferenciara entre
un “decir de la gente” y un “decir personal” (2013: 253). Aunque su distincién
haga mas referencia al hecho de inventar nuevas formas de lenguaje expresivo,
mas personal y propio, también creemos que puede adoptarse para referirse al
modo de expresion del “actor”. Asi, podemos entender el “decir personal” como
aquel que brota de uno mismo con la seguridad de estar expresando el “decir”
gue tanto el personaje como la situacion requieren. Por el contrario, el “decir de
la gente” haria referencia a la interferencia ajena a uno mismo que impone otras
formas de comunicacion y expresion: el ejemplo paradigmatico es la interpreta-
cion que el director realiza sobre la misma escena y texto. En la jerga teatral se
asemejaria a la distincién entre “verdad” y “cliché”.”

Se reanuda aqui el encuentro entre la autenticidad y la inautenticidad, entre
lo que “es” y lo que “representa”. El “actor” se acerca al personaje desde si
mismo, desde sus propios conocimientos y experiencias, y trata de hacer suyo el
personaje creado por otro. Nuestra tesis es que cuanto mas vocacional y autén-
tica sea la experiencia profesional, tanto mas sometida estara a las luchas y con-
tradicciones con el grupo. La razdon es que una vez el “actor” ha comprendido

politéticamente todos los movimientos, acciones y motivaciones del personaje,

16 Asi en Oliva (2004: 323), o mas especificamente: el ejemplo de autores y directores sometidos a
la “tirania” de los “actores” en pleno siglo XVIII francés (Armifio, 2003: 20), hasta la reivindicaciéon que
Goethe realizé del director de escena para recuperar su funcion e importancia frente al “actor” (Artiles,
1989: 117-118).

17 “En esta situacion cae a menudo el actor inexperto. Le obligan a llorar cuando no quiere, a reirse
cuando esta triste, a sufrir cuando esta alegre, a plasmar sentimientos que no anidan en su alma (...) La
Unica salida de esta situacion es el recurso a un convencionalismo actoral que, de tanto repetirse, acaba
transformandose en cliché” (Stanislavski, 2013: 180-181).
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debe pasar a exponerlos de forma monotética al resto del grupo; esto es, ofrecer
su propia y personal perspectiva. Ahora bien, la propia estructura jerarquica de
la profesion establece un marco de didlogo y coaccidn que introduce la posibilidad

I\\

misma de inferencias y mutilaciones. De este modo, el “actor” se enfrenta con
una nueva dindmica y con la realidad de lo que la profesion es. Debe elegir, si su
vocacion es sincera, entre mantenerse fiel a si mismo o adaptarse, del mejor
modo posible, a la dindmica creativa del grupo. En sus acciones y elecciones se
dirime la cuestién de la vocacién y la autenticidad, de la profesién como medio o

como fin. Veamos, pues, como el “actor” define su nueva situacién con el grupo.

4. EL ACTOR FRENTE AL GRUPO: DIRECTOR Y COMPANEROS

Ahora, nuestro sujeto entra ya en lo que Berger y Luckmann denominaran
“socializacién secundaria”: “la internalizacidon de “submundos” institucionales o
basados sobre instituciones” (2012: 172). Esta segunda internalizacidén tiene lu-
gar sobre la primera y por ello, es légico pensar que se produciran choques y
conflictos!®. En nuestro caso, el sujeto llega a la nueva institucion (la profesion)

con sus ideas, suefios, juicios y prejuicios. Es aqui donde se produce la dialéctica

I\\ I\\

entre el “ser” y el “representar”, donde sus motivos “para” y “porque” se enfren-
tan con la nueva realidad. Antes de proseguir, conviene que realicemos, como ya
anunciamos en el apartado 2, un breve recorrido por lo que consideramos la
formacién de la Institucidon Teatral. Toda “institucion” tiene una historia que es
la del grupo que la realiza o materializa en normas y estructuras sociales. En
cuanto al teatro, nuestra concepcién parte de sus origenes como fiesta agraria,
mezcla de fiesta y rito donde toda la comunidad participa por igual'®, hasta llegar
a dividirse en una suerte de “drama social” y “drama ritual” (Zimmeran, 2012:

12 y ss.); esto es, pasando de ser una fiesta popular y eminentemente festiva, a

8 Aunque Berger y Luckmann consideren la “escuela” como una institucion propia de la segunda
socializacidn, aqui consideramos que la “escuela de teatro”, por ejemplo, sirve a una socializaciéon primaria
en referencia a las posteriores contradicciones que la realidad de la Institucion profesional (socializacion
secundaria) presentara. Ver nota 6.

19 Asi Adrados (1983), frente a las concepciones de Wilamowitz y otros, para los cuales, los inicios
se hallan circunscritos a las fiestas rituales en honor a Dionisios.
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ser una fiesta “ritualizada”?® y perfectamente institucionalizada bajo un Estado
gue no ve sino la posibilidad de ejercer con ello un efectivo control social?. Asi,
la tragedia pasara a ser, por un “acto personal (Pisistrato)” (Adrados, 1983: 462)
una “institucion social” cuyo “discurso civico” conformara un “conocimiento no-
moldgico” en aras de la educacién politica y moral de la sociedad griega de la
época (Sancho, 2005: 99 y ss.). Precisamente Zimmerman seinala el 386 a. C.
como la fecha “que marca el nacimiento de la moderna empresa teatral europea”
(2012: 35), pues en dicho afio se permite la representacion en Atenas de cual-
quier obra que haya sido ya representada con anterioridad??, lo cual, sin duda,
contribuye a desacralizar el teatro griego antiguo. Con ello, vemos como la de-
pendencia del “actor” para con la “institucién” se ird moviendo entre lo politico y
lo econdmico?3. Dependera tanto de la Institucidon que lo alberga (teatro, compa-
Aia) como del estado, mecenas o director que lo contrata (Herrera, 1976: 136-
138); incluso del publico y de su influencia sobre él. Tal sera la fuerza coercitiva
de la Institucién que autores como Mamet reivindicaran una huida de la misma:
se trata de luchar por la individualidad y la singularidad, virtudes del artista que
se hallan totalmente amenazadas por la burocracia y la estulticia institucional
(1999: 81 y 100-101). También Chéjov?* relatara su crisis teatral por culpa de la
burocracia y el ambiente de “"mentira” y falsedad que rodeaba el mundo teatral
de su época (2016: 59-60 y 129-130). De este modo, nuestro “actor” se encon-
trara, de lleno, dentro de una institucidon con su propia historia, sus propias nor-
mas, dependencias y jerarquias. Desde ella, se ejercerd —sostenemos— una

coercidn y limitacion que pondran en peligro su empefio vocacional. Veamoslo.

20" a fiesta se destaca de lo cotidiano no sdélo por el lugar —por su zona separada y sacra—, sino
también institucionalmente —por su marco solemne y las actividades y canticos rituales” (Zimmermann,
2012: 12-13).

2t También Herrera afirmara que el “juego” deviene en “rito” y que, siendo ambos grandes estimu-
lantes de la conducta humana, se convierten en importantes “agentes socializadores” (1976: 113-114).

22 Hasta esa fecha solo se podian representar obras ya realizadas fuera de Atenas. De este modo,
mientras en Atenas se representaban con un claro fin “ritual” (religioso), fuera de ella se realizaban con
fines mas ludicos y educativos. Desde ese momento, el teatro se abrird no solo a la representacion reli-
giosa, sino también a la mas directamente “comercial”.

23 Asi, por ejemplo y brevemente, desde el control religioso de lo teatral dentro de la Edad Media
(con prohibicién incluida), pasando por el control que el Rey ejercera sobre las obras y los “actores”
(Francia y el absolutismo de Luis X1V, el cual influird en una forma precisa de actuacién y declamacion),
hasta el uso del teatro y de los “actores” como abanderados de las nuevas ideas burguesas durante la
Ilustracion (Artiles, 2005).

24 Nos referimos a Mijail (Michel) A. Chéjov. Hijo del narrador y ensayista A. P. Chéjov y sobrino del
famoso Anton P. Chéjov. Fue discipulo de Stanislavski y termind adoptando su propio método frente a la
concepcion stanislavskiana: otorgando una mayor importancia a la imaginacion y caracterizacion del per-
sonaje.
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El lugar privilegiado para nuestro “choque” serd, siguiendo a Goffman, la
“reunién”. Es en ella donde se produce la parte que mas nos interesa, la interac-
cion: esto es, “la influencia reciproca de un individuo sobre las acciones del otro
cuando se encuentran ambos en presencia fisica inmediata” (Goffmanm 2012:
30). Lo mas importante de estas interacciones es que contribuyen a definir la
situacion. ¢Qué significa esto? Que el individuo, en su intercambio de informa-
cion, realiza una interpretacion no solo del mundo que le rodea, sino también de
si mismo y de los demas. Es aqui donde Goffman define al sujeto como “ac-
tuante”?>: “el objetivo del actuante es sustentar una definicion particular de la
situacion, definicidn que representa, por asi decirlo, lo que el actuante reivindica
como realidad” (2012: 102). Sin embargo, toda reunidn, por pertenecer al orden
social?®, cuenta con una serie de elementos intrinsecos: “la participaciéon en una
reunién significa siempre coercién y organizacion” (Goffman, 1991: 132). Orga-
nizacién, porque en nuestro caso existe una distribucion del trabajo que contri-
buye a crear una serie de normas y roles que deben ser respetados. Entendere-
mos el rol como “aquella respuesta tipificada a una expectativa igualmente tipi-
ficada” (Berger, 2009: 120)%7. Coercidn, porque desde el mismo instante en que
un individuo adopta un “rol”, se vuelve susceptible de “coacciéon” siempre que se
aleje de él. Entenderemos el término “coaccidn” como “toda consecuencia pe-
nosa, sea del orden que sea, producida por el hecho de no hacer yo lo que se
hace en mi contorno social” (Ortega, 2013: 229).

De este modo, en toda reunion se busca ofrecer una informacién precisa que
determine ya la situacién del grupo: “la informacién acerca del individuo ayuda
a definir la situacion, permitiendo a los otros saber de antemano lo que él espera
de ellos y lo que ellos pueden esperar de él” (Goffman, 2012: 15). De ahi la
importancia de las “primeras impresiones” pues es el momento y el lugar donde
se establecen las pautas y jerarquias posteriores. Se produce lo que Goffman
define como “procesamiento de personas”, esos “encuentros en los que la “im-
presion” que los sujetos se forman durante la interaccion afecta al curso de sus
vidas” (1991: 186). Evidentemente, todos los miembros del grupo acuden a la

misma con cierta informacién previa, con ciertas tipificaciones que les permiten

25 En esto sigue la concepcion dramatica de K. Burke. Ver Winkin (1991: 29 y ss.).
26 Aqui, Schiitz se muestra deudor de Parsons. Ver Winkin (1991: 58, 92).
27 La traduccién del catalan, del autor.
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afrontar la reunion con la minima solvencia interaccional. Asi, cada uno tiene sus
propias tipificaciones sobre los demas: se sabe que el director es un tipo “dificil”,
que hay un “actor” con fama de conflictivo, que la actriz es “estupenda” o que el
ayudante es el hijo del “jefe”. Toda esta informacién le sirve al sujeto para en-
frentarse a la “primera impresién” y desde ella, redefinir su lugar?s.

Aunque algunos?? critican esta visidn goffmaniana de las interacciones como
una suerte de manipulaciones y fingimientos casi constantes, creo que se acerca
bastante a la realidad de las interacciones. No olvidemos que lo que esta en juego
en cada “situacién” es el lugar que ocupamos en él: nuestra propia “identidad”.
Y es que como sefalara Berger, nuestra identidad depende de nuestra conducta,
pero nuestra conducta no es sino la respuesta a una situacién social concreta
(2009: 126). En el caso que nos ocupa, nuestras primeras interacciones deter-
minaran la conducta posterior en cuanto al proceso creativo se refiere. Ello sera
fundamental a la hora de adquirir algun “poder” de persuasién3?. Un punto que
apoya esta vision del grupo de trabajo como un ambito relativamente abierto a
la manipulacion y el fingimiento nos lo ofrece el propio Goffman con su distincidn
entre “fachada” y “trasfondo escénico”. Asi, todo aquel individuo que desarrolle
su actividad de cara al publico tendra mas desarrollada la capacidad expresiva y
manipulativa que la del individuo que suela moverse por la trastienda (Goffman,

I\\

2012: 124 y ss.). En este sentido, sostenemos que el “actor” esta capacitado

para lograr controlar sus acciones expresivas y ademas, “dramatizar” a su per-
sonaje3!: es decir, hacer mas ostensible la actitud (rol) que se espera de uno
(Ibidem: 44 y ss.). Una vez mostrado el orden y la coercion presentes en toda
reunién, y sefialados los intereses y aptitudes de los “actores” y miembros del

grupo, queda pasar a su desarrollo.

28 Similar importancia le dara Herrera: “No es lo mismo pertenecer a esta que a aquella compaiia de
teatro, y dentro de ésta o aquélla, no es lo mismo ser un primer actor, una figura de relieve, que un
partiquino escondido y fugaz del reparto” (1976: 134).

29 Asi, por ejemplo, la visidon negativa que del mismo tiene Habermas. Ver, Caballero, 1998: 138.

30 Recordamos lo dicho en la nota 5.

31 Diderot considera al “actor” como un “gran burlador” (2003: 71), Rousseau habla de él como de
un gran mentiroso cuyo arte consiste en fingir (2009: 99), Mastroianni lo concibe como un “gran embus-
tero” (1999: 135) e incluso la propia tradicion otorga a la palabra “actor” un origen falaz: asi, “actor” suele
derivarse del término griego “hypocrités”, al cual se asocian diversos origenes. Artiles lo asocia a la leyenda
que atribuye a Soldn la asignacién de tal nombre a un “actor” de Tespis que representaba su texto “fin-
giendo lo que no sentia”, de ahi que le llamara hipdcrita (Artiles, 2005: 12). Por su parte, Guzman Guerrero
lo asocia al concepto de “hypocrinomai”, esto es, “contestar o responder a una pregunta” (Guzman, 2005:
30).
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A partir de ahora, cada miembro mostrara su punto de vista, su propio sis-
tema de relevancias. Esta exposicion se producird, en principio, de forma mono-
tética: abarcando y resumiendo todo el proceso politético que se haya seguido
con anterioridad. Una vez presentadas todas las visiones o habiendo surgido al-
gun tipo de duda, se hace necesario pasar a formular el proceso de forma poli-
tética: dando razén, paso a paso, de todo el itinerario seguido. La herramienta
privilegiada para llevar a cabo dicha tarea no es sino el lenguaje, el didlogo. En
este sentido, y como sefalan Berger y Luckmann, el didlogo posee una gran
fuerza generadora de realidad3?: mediante él, los individuos tratan de establecer
una realidad subjetiva comun (2012: 190 y ss.). Este intercambio de puntos de
vista, de perspectivas, se realiza gracias a la “idealizacién de la intercambiabili-
dad de los puntos de vista” y a la “idealizacidon de la congruencia del sistema de
significatividades”, lo cual, significa que aceptamos la posibilidad misma de com-
prender al otro: a) adoptando su propia perspectiva y b) asumiendo que ambos
compartimos semejantes esquemas de referencia e interpretacion (Schitz,
2003: 42 y ss.).

Se trata, pues, de ofrecer los diversos "mundos” percibidos en la obra y con-
trastarlos con los diversos personajes alumbrados por ellos. Como indicara Goff-
man, la mayoria de grupos tratara de lograr un “consenso de trabajo”, esto es,
evitar todo tipo de conflictos: “en la interaccién conversacional, contrariamente
a otros muchos tipos de dérdenes sociales, la ofensa es del todo corriente. Por
tanto, la indulgencia es un requisito casi constante” (1991: 97). Sin embargo,
ello no es siempre posible, y menos en nuestro caso, donde la creatividad reivin-
dica su puesto. Evidentemente, estamos hablando del caso que nos interesa, el

I\\

del llamado “actor” vocacional. El “actor” para el que su profesiéon no es sino un

“oficio” o un “trabajo” la evitacion de todo conflicto no supondra mayor problema.

I\\

Pero, équé ocurre en el caso del “actor” que siente viva su “vocacion”?

Aqui acudimos a la distincion establecida por Schiitz entre significatividad
“intrinseca” e “impuesta” (2012: 126 y ss.). Mientras la primera hace referencia
a una significatividad surgida de mi, buscada y experimentada por uno mismo;

la segunda, se refiere a una significatividad que me viene impuesta de fuera y

32 Serfa interesante confrontarlo con las propuestas del “teatro del presentar”, donde prima mas el
cuerpo y el movimiento que el texto.
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totalmente discordante con la mia. Este es precisamente el punto que nos in-
teresa: écomo se soluciona este conflicto creativo?

Si lo analizamos detenidamente aparecen diversos caminos. Por lo pronto, o
se acepta o0 no se acepta. Si no se acepta, sigue el conflicto. Si se acepta, los
motivos pueden ser dos: o se acepta convencido o se finge su convencimiento.
Si se acepta convencido, tenemos que la significatividad impuesta del otro ha
pasado a ser nuestra propia significatividad intrinseca: hemos logrado compren-
derla y hacerla nuestra. En caso contrario, aceptamos la imposicién sin pleno
convencimiento, pero, como veremos, por razones utilitarias; es decir, adopta-
remos nuestra accion como un medio para lograr un fin posterior. Es aqui, en
pleno contacto con la realidad de la profesién, cuando el individuo se desliza por
los diversos modos de afrontarla: como vocacién, como oficio o como trabajo.
Sostenemos, pues, que si un individuo vive su profesién como “medio” le resul-
tard mucho mas facil asumir las imposiciones ajenas y plegarse a un tipo de

I\\

dindmica jerarquizada: podra aceptar el “talento” y “experiencia” del otro como
argumento de peso, o asumir la autoridad del director o, sencillamente, caer
rendido a la manipulacién y seduccién de algin compafiero. Sea como fuere, el
caso es que termina aceptando algo que no “siente”. Afirmamos, pues, que caera
en aquel extrafio e inauténtico hacer al que Ortega denomina “hacer que se hace”
(2013: 61), es decir, que actua (hace) desde otra intimidad (humanidad) que no
es la suya, sino que pertenece al otro, a la gente (lo inhumano). En este sentido,

I\\

podriamos decir que el “actor” que actla desde el otro tiene mas de “maquina”
que de “hombre”: “s6lo es humano lo que al hacerlo lo hago porque tiene para
mi un sentido, es decir, lo que entiendo” (Ortega, 2013: 14). Este es el “talén de
Aquiles” con el que toda “vocacion” debe enfrentarse. Al “actor” no vocacional no
le importard demasiado afrontar su profesién como un “oficio” o como un “tra-
bajo”. A veces, lograra desarrollarlo con cierto talento artistico y ofrecera una
interpretacion con un mayor o menor “contenido” personal33; otras, por el con-
trario, sufrird realizando algo con lo que no esta de acuerdo en nada o casi nada.
Pero, équé ocurre con el que realmente siente y afronta su profesion como una

vocacion?

33 Lo que llamamos una “vocacién vulgar”, sin el imperativo de perfeccidn.
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Con todo lo visto, podemos aventurarnos a definir3* al “actor” como aquel
sujeto que tiene la capacidad de convertir toda significatividad impuesta en in-
trinseca; esto es, que es capaz de hacer suyas las visiones y vivencias de los
demas. Ahora bien, esto puede hacerse desde el pleno convencimiento o desde
la mds pura manipulacion y fingimiento. Ademas, el simple hecho de que las
“visiones” sean solo “probabilidades subjetivas” no facilita la percepcién de la

I\\

“verdad” y el “talento”. Es mas, tampoco la vocacién implica talento: “seria un
error fundamental creer que la vocacion de un hombre coincide con sus dotes
mas indiscutibles” (Ortega, 1983: 33). Por ello, no siempre ocurre que el “actor”
(con o sin “talento”) logre convencer o hacer suya la visidon ajena. ¢Qué pasa,

I\\

pues, si el “actor” vocacional no logra convencerse y convertir su significatividad
impuesta en intrinseca?

Que debe convertir su profesion de “fin” a “medio”. En efecto, se produce
una alienacién en el sujeto: la mayor parte de lo que realiza nace y pertenece a
“otro”. Su vision creativa y singular del mundo y el personaje quedan cercenados
por aportaciones externas a uno mismo. Si no se logra ver y sentir como algo

I\\

propio, entonces podemos decir que lo singular (humano) del “actor” queda mez-
clado o anulado por lo convencional (inhumano) del director o compafieros. Evi-
dentemente, para el director no sera algo convencional, sino que serd —por haber
emanado de si mismo— algo singular y plenamente humano (en el sentido que

I\\

aqui lo usamos). Sin embargo, para el “actor” que debe ejecutarlo y vivirlo, es
algo que se le “escapa”, que no le pertenece. El Unico medio para seguir actuando
es caer en lo que denominaremos la “alternacién fria”: “el individuo internaliza
la nueva realidad, pero en lugar de ser ésta su realidad, es una realidad que ha
de utilizar con propdsitos especificos” (Berger y Luckmann, 2012: 212). Es decir,
que, aunque no comparte el funcionamiento ni parte de la realidad subjetiva que
conforma y emana del grupo, permanece en él por otros motivos: necesidad,
obligacion, compromiso...

Sea como fuere, renuncia a su vocacion (aunque sea de forma momentanea)

y adopta un oficio o un trabajo, dependiendo del grado de implicacion, libertad y

34 No entramos aqui en la cuestion del “talento” para comprender y mostrar el “alma” de sus perso-
najes. Lo que pretendemos es hacer hincapié en su capacidad “formal” y en lo que ello implica de auten-
ticidad e inautenticidad, verdadera piedra de toque para el tema de la vocacién. Da igual, para lo que nos
interesa mostrar, si lo que uno “decide” por si mismo tiene “valor” artistico o no. Lo que realmente nos
importa es si esa “eleccidon” es personal y singular (auténtica) o no.
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sufrimiento que posibilite. Se produce, pues, lo que denominaré la “paradoja de
la vocacion”.

Precisamente al renunciar a su libertad y singularidad, sustrato de toda vo-
cacion, el hombre renuncia a su humanidad, y con ello, a su correlato mas inme-
diato: la felicidad. Como dird Ortega, el hombre solo tiene un camino para reco-
nocer a su auténtico “yo”, el gusto y el disgusto: “el hombre no reconoce su yo,
su vocacion singularisima, sino por el gusto o el disgusto que en cada situacién
siente” (Ortega, 1983: 28). De este modo, podriamos decir que la profesion de
un hombre se resuelve en una ecuacion entre lo convencional y lo auténtico,
entre la felicidad y la infelicidad; o lo que es lo mismo, para nuestro caso, entre
la vocacidn, el oficio y el trabajo.

¢Cuales son las consecuencias de todo lo expuesto hasta ahora? ¢éSon todos
los “actores” profesionales por vocacion? ¢Puede el “actor” ver realizada su vo-
cacion? ¢éSigue teniendo ésta un componente de juego y libertad? ¢éSi es asi, a

qué precio? ¢Es el teatro el lugar adecuado para realizarla?, etc....

5. CONCLUSIONES

Con todo lo visto, épodemos decir que todos los “actores” son vocacionales?
O lo que es lo mismo, éque esta profesidn es puramente vocacional? Evidente-
mente no. La respuesta que suele darse es una tipificacién proporcionada por la
propia sociedad y por los propios miembros de la Institucion que perpetian una
imagen establecida de lo que se supone “debe” ser el “actor”. En este sentido,
entramos en lo que Goffman denominara la “idealizacion” del rol. Nadie ofrecera
motivaciones que puedan danar la imagen que de su profesion (y de si mismo)
se tiene. Es cierto, sin embargo, que muchos “actores” si pueden sentir esa lla-
mada interior que les impulsa a perseguir la profesidn desde lo mas auténtico de
su ser. Ahora bien, en estos casos creemos que el camino esta plagado de difi-
cultades que pone al descubierto la propia historia del Teatro (como Institucion).

Por tanto, ées posible desarrollar la vocacion dentro de la profesidon “actoral”?
si aceptamos la definicién de “vocacién” como aquel ejercicio que responde a la
demanda de una voz interior y que nos empuja a actuar desde nuestra mas au-
téntica singularidad, entonces, creemos que las dificultades impiden en gran me-
dida dicho logro. Recordemos que la profesidn realizada desde la “vocaciéon” im-

plica una reivindicacién, casi constante, de la propia libertad y creatividad
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personal. Tal y como funciona la propia dindmica creativa del grupo es facil que
aparezcan limites que pueden ser experimentados como coacciones o imposicio-
nes. Ya sefialamos que la busqueda de esa “libertad” puede lograrse por diversas
vias: adquiriendo poder, autoridad (fama, experiencia, talento, premios...), se-
duciendo o manipulando, o bien, creando las condiciones éptimas para su desa-
rrollo: el caso de numerosos “actores” que forman una compania propia (donde
la jerarquia queda establecida desde el principio y donde todos estan conformes,
cémodos) o “actores” que se deciden a montar sus propios espectaculos perso-
nales, mondlogos, lecturas dramatizadas, etc.

Entonces, écual es el lugar del Teatro? Desde nuestra perspectiva, el teatro
ya no consiste (mayoritariamente) en esa imagen tipificada que la propia “pro-
fesidn” promueve: ese espacio de creatividad y vivencia personal, de libertad;

I\\

donde el “actor”, mas que ir a trabajar va a jugar3>. Consideramos que esta vision
no es sino la constatacion de lo que ya Ortega indicaba: “El hombre suele vivir
intelectualmente a crédito de la sociedad en que vive, crédito de que no se ha
hecho cuestién nunca” (2013: 264). Aceptamos, con Huzinga, que el Teatro,

I\\

como producto de la cultura, tiene en su base fundamental el “juego” y que este,
planta sus raices en la libertad y creatividad personal, en la entrega y el éxtasis,
en el “jugar” por “jugar”, sin otra finalidad ulterior. También Fink destacara este
componente de libertad y evasidén que el juego proporciona (1966: 22 y ss.). Sin
embargo, sostenemos —como hemos tratado de mostrar— que la misma historia
del teatro ha ido dejando atras el juego y la entrega personal sincera (sus inicios
plagados de rito, danza y fiesta), hasta quedar convertido en una Institucion
jerarquizada y burocratizada donde sus mismos mecanismos de funcionamiento
y control abren la puerta a todo tipo de coacciones y coerciones a la creatividad
y originalidad personal. En este sentido, ello se nos aparece como contrario y
contradictorio con la asuncién de dicha vocacion. De todo lo expuesto se sigue
que sin libertad y creatividad personal dificilmente puede surgir el juego y la
diversion; y sin ésta, el disgusto nos muestra —sefial inequivoca para Ortega—

de que andamos errando el camino que Pindaro nos mostrd: “llega a ser el que

35 A este respecto, Mastroianni sefialaba que él no iba al teatro porque ahi el Unico que
se divertia era el “actor”, mientras que el publico es el que terminaba aburriéndose (1999:
45). Claro estd que ello sucede si el “actor” ha logrado recuperar su libertad y creatividad
singular; o al menos, es lo que aqui tratamos de mostrar.
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eres”, o lo que es lo mismo para nuestro caso: llegar a ser felices con lo que
hacemos, que no es sino lo que somos.

Estamos, pues, con Huzinga cuando afirma que en “la cultura moderna ape-
nas si se juega y, cuando parece que juega, su juego es falso” (2015: 312). En
efecto, la creciente profesionalizacion de la “profesion” ha establecido sus propios
cauces que deben ser respetado por los “actores” que quieran seguir en ella:
importancia de los contactos, la buena disponibilidad, el cultivo de la propia ima-
gen personal y publica (cuentas de Instagram, Twitter, etc...), la aceptacion de
directores déspotas o compaferos endiosados, la asuncidn de jerarquias y cate-
gorias profesionales, el uso de la coaccidon y manipulacién, etc. Es decir, una
pérdida de la libertad personal en aras de una creciente y absorbente “socializa-
cion”: dependencia del medio. Mamet hablard del mundo del espectaculo como
de un “carnaval depravado” (1999: 49); Sara Bernhardt nos previene de las “en-
vidias, ataques, rencores y calumnias” que esperan a todo “actor” que quiera
triunfar (1994: 65-66); el propio Stanislavski nos habla de sus primeras actua-
ciones como “director despético” (2013: 286) e incluso llega a admitir que “las
personas que se encuentran a diario en el crispado ambiente de un escenario no
pueden establecer las relaciones amistosas que necesita una comunidad de ac-
tores” (Ibidem: 501). Es decir, que el “actor” puede verse obligado a “aceptar”
algunas cosas que ponen en duda su propia concepcion moral del medio y la
profesion: se ve abocado a lo que hemos denominado, la paradoja de la vocacion.

¢Estamos diciendo que es imposible todo atisbo de vocacién y felicidad dentro
del mundo teatral? En absoluto. Solo pretendemos indicar sus limitaciones y los

I\\

caminos que parecen quedar al “actor” que verdaderamente siente su /lamada.
Hemos sefialado ya algunas vias. Ahora, por ultimo, quisiera ensayar una cierta
caracterologia que podria surgir de un breve analisis de lo que denominé /a pa-
radoja de la vocacion. Esta no consiste sino en que el sujeto, para alcanzar su
“vocacion”, antes debe abandonarla, o lo que es lo mismo en términos de auten-
ticidad: para ganarse a si mismo, antes debe perderse. Asi, podemos obtener
dos tipologias de “actores” segin sea su modo de asumir la imposiciéon ajena en
aras de poder lograr su “vocacién” en un estadio posterior. Esta asuncion puede
hacerse bajo la resignaciéon o bajo el resentimiento. Si aceptamos lo que Nietzs-
che decia ya con respecto al artista: “que siempre danza con cadenas” (2014:

I\\

aforismo 140), podriamos decir que el “actor” resignado acepta las imposiciones

de su “arte” como algo implicito y que debe ser sobrellevado e, incluso,
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dominado. Una vez ha logrado su dominio (aceptacion) y su propia libertad (rom-
piendo las ataduras, ya sea con el talento, la fama, el respeto, la experiencia o
el poder), sera sensible a todo “ruido” de cadenas y procurara no ejercer tirania
alguna. Se convertira, pues, en un “actor” generoso: dispuesto a compartir su
experiencia y a proporcionar ocasion de libertad y creatividad a su entorno. Por
el contrario, el “actor” resentido asumira las cadenas, pero no vera en ellas sino
un castigo y una condena. Una vez recobrada la libertad, también se volvera
sensible a su ruido, pero usara de toda su fuerza, poder y resentimiento para
alejar de si todo intento de dominio o control. Un triste ejemplo lo suele repre-
sentar ese actor endiosado que hace gala de un bajo nivel de tolerancia ante la
frustracién y el error; ejerciendo con ello (y demasiadas veces), un despotismo
defensivo de penosas consecuencias para su entorno.

Recapitulando y resumiendo, vemos, pues, que los motivos surgen de la de-
nominada personalidad social, la cual, a su vez, se funda y fundamenta en las
primeras experiencias del sujeto (socializacion primaria). Estas motivaciones y
proyectos se enfrentaran con lo que la realidad profesional conlleva (socializacién
secundaria); es decir, ciertas dosis de creatividad y libertad, pero también, con
altas dosis de coaccién y manipulacién. Es en esta dialéctica donde uno vislum-
bra, decide y/o modifica, de nuevo, su motivo: ya sea como trabajo, oficio o
vocacién. Desde esta otra “realidad” el sujeto se enfrenta con una nueva imagen,
tanto de si mismo como de su propia profesion; debe elegir, pues, un camino y
un modo de recorrerlo. Ello tiene, como hemos sefalado, implicaciones tanto
morales como profesionales3®. Sin embargo, son muchas las consecuencias y
analisis que creemos pueden extraerse desde una perspectiva fenomenoldgica.

Sirva esto solo de ensayo y muestra.
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