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Resumen: No resulta abundante en espaflol la literatura tedrica y
técnica y sobre la actuacidn teatral. En esa vacancia, emerge la obra
de Jorge Eines, como una indagacidn, reflexién y ordenamiento de las
categorfas y procedimientos para construir presencias escénicas efica-
ces, capaces de asistir una composicién de personaje no sujeta a este-
reotipos, que cautive la expectacién. La propuesta einesiana constituye
un entramado de criterios tedricos y derivaciones metodoldgicas de una
particular sintesis y superacién de presupuestos de la tradicién stanisla-
vskiana. Se trata de conceptos, procedimientos y actitudes provenientes
de la teatrologfa, la filosoffa y otras disciplinas, que pueden emplearse
para construir personajes e inscriben el programa actoral en eventuales
poéticas y técnicas, para configurar una genuina ética del trabajo artfs-
tico. En este articulo, basado en experiencias personales con el tedrico,
profesor y director argentino y en sus ocho publicaciones especificas,
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realizamos un sucinto recorrido por las nociones fundamentales de su
sistematizacidn.

Palabras Clave: técnica interpretativa; Jorge Eines; teorfa teatral;
metodologl’a de la actuacién teatral; entrenamiento actoral.

Abstract: Theoretical and technical literature and that one related
to acting is certainly not abundant in Spanish. It is in this vacancy that
Jorge Eines shows up as an inquiry, a reflection but also as a way to
structure the categories and procedures to create an effective stage
presence capable of assisting a character composition, not subject to ste-
reotypes, that can create expectancy. The Einesean proposal represents
a framework of theoretical criteria and methodological outcomes of a
special synthesis and overcoming of assumptions related to the Stan-
islavskian tradition. These are concepts, procedures and attitudes that
derive from theatrology, philosophy and other disciplines that can be
used to create characters, they inscribe the acting planning in poten-
tial poetics and techniques in order to shape a genuine ethics of artistic
work. In this article, based on personal experiences with the Argentine
theorist, professor and director, and on his eight distinctive publica-
tions, we present a brief itinerary through the fundamental ideas of his
systematization.

Key Words: acting technique; Jorge Eines; theatrical theory; acting
methodology, acting training.
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Lo técnico es el preguntar

Jorge Eines, Repetir para no repetir, pdg. 124.

1. INTRODUCCION. PRESUPUESTOS Y PRELUDIOS DE UN SISTEMA DE ACTUA-
CION

En la tradicién técnica interpretativa teatral de Occidente es posible
rastrear preocupaciones fundantes y constantes, a pesar de los diferen-
tes sujetos culturales y de las éticas y poéticas teatrales. En ese sentido,
no solo las concepciones del estar y hacer escénicos, sino también sus
formulaciones de entrenamiento devienen objeto de estudio, en vincula-
cién con sus particulares contextos culturales, econémicos, ideoldgicos
y estéticos, relacionados con la dimensién som4tica performativa propia
de los eventos conviviales espectaculares.

Aunque pareciera que el comienzo de la tradicién stanislavskiana,
hacia fines del siglo XIX, inauguré la especulacién sobre la actoralidad,
en tanto condicién psicofisica apta para lograr con la presencia escénica
una creencia estética en el auditorio, existen registros, en varios sopor-
tes, que atestiguan un itinerario de reflexiones sobre la técnica actoral
fundado en una clara isotopia de la que emerge —a nuestro juicio, de
modo mds que evidente— un propdsito escénico y una hipétesis sobre la
consecucién del mismo.

Ese propdsito consiste en dotar al individuo actuante de herramien-
tas para ser creido, es decir, para construir verosimilitud en su conducta
de ficcidn, mientras que la hipétesis acerca de cémo obtener y apro-
piarse de esas herramientas se fundamenta en la coincidencia (concreta
o buscada como efecto) entre una instancia «interna» y la manifestacién
externa, somética escénica, de esa «experiencia» del actor-personaje. Al
hablar de verosimilitud no nos referimos a una analogia con los com-
portamientos de la cotidianeidad, sino a una coherencia interna de un
sistema semidGtico, que habilita que la recepcién dé crédito a la ficcidn,
en tanto esta mantenga homogeneidad, porte sus propias reglas y Igicas
y responda a los presupuestos preliminares (Cf. Todorov, 1970).

Desde estos presupuestos, la técnica actoral no constituye un «en si»,
un conjunto de procederes derivados de la praxis y luego sistematiza-
dos y transmitidos, sino una entidad en plena dependencia y comple-
mentariedad con los auditorios, los publicos, la expectacidn y las series
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sociales.! En efecto, los ojos y oidos ajenos, que otorgan entidad onto-
légica a los cuerpos escénicos, se erigen en la ineludible referencia a los
procesos perceptivos de los espectadores. Ahora bien, esa «espectacién»
que la actuacién escénica estd obligada a convertir en «expectacién»’ se
vincula con los procedimientos técnicos para construir una conducta
ficcional (personaje) creible y, a la vez, alejada de la copia o reiteracién
de clisés.

En esa lfnea podria pensarse la reaccién de Meyerhold (1979, tea-
tralidad de «convencién consciente») a la primera fase del método sta-
nislavskiano —memoria emotiva, informacién acumulada que se trata
de expresar después en la escena como sustento de emocionalidad y
credibilidad—, gracias a la generosidad de su maestro al otorgarle ex-
perimentar en su Estudio. Una de las hipdtesis més frecuentes acerca
de la oposicién de Meyerhold al realismo «psicolégico» y su superacidn,
con la consecuente bisqueda —tradiciones circenses y de teatro popular
mediante— de dispositivos de entrenamiento y de composicién actoral,
consiste en la diferenciacidn tajante de las experiencias y propésitos de
Stanislavski. Ya Eines en 1985 mencionaba una bisqueda conjunta de
ambos directores de la creeencia expectatorial, pero por caminos di-
vergentes: de «adentro» hacia «afuera» en el creador del método y de
«afuera» de parte de Meyerhold (el encuentro en la mitad del tinel entre
ambos maestros que fundamenta Alegato en favor del actor).

Mientras la acumulacién racional de datos («primer» Stanislavski),
pensada como trasladable al comportamiento escénico, implicaba una
dificultad evidenciada en ese pasaje y en su eficacia para construir vero-
similitud, Meyerhold experimenté una migracién de todas las preocupa-
ciones actorales al cuerpo y su expresidn externa. Asf, la «biomecdnica»
supuso la mostracién de un cierto «exceso»® que permitié —casi— una
epifanfa para Stanislavski: tomar consciencia del somatismo meyerhol-
diano condujo a la formulacién de las «acciones fisicas» como una me-
todologia de la bisqueda de interacciones (improvisacién de por medio)
para provocar estados emocionales propios de la escena, es decir, no
provenientes de la vida personal de los intérpretes.

Se trata de un proceso de tesis (Stanislavski 1%), antitesis (biomeca-
nica de Meyerhold) y sintesis (Stanislavski 2%, de las acciones fisicas)
que partié de factores no solo especificos de la dindmica escénica, sino
de las relaciones entre esta y sus recepciones y actividades expectatoria-
les, también afectadas por los contextos sociales y artisticos.
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De acuerdo con estas consideraciones, una técnica no surge de la
nada, sino que se conforma desde una experiencia propia y corporal de
un saber implicito que, a través de su andlisis, de la razén, de la necesi-
dad de establecer un simulacro de estabilidad de lo effmero —al saber
qué es lo que se sabe—, deviene saber explicito y configura, por ende,
un atajo para arribar a resultados pretendidos. Asf, se va creando una
tecnologia ad hoc, una serie organizada de reglas, ejercitacién y reperto-
rios tendientes a tres campos posibles: el entrenamiento (logro de una
predisposicién psicofisica), la composicidén (poieats, fictio) y la did4ctica
(modos de la transferencia). Al respecto, el maestro Eines afirma en la
conversacién 12 de La astucia del cuerpo: «<Hay que teorizar, no tenemos
otra opcidn. Algo queda. Una formulacién tedrica va permitiendo que
algunas cosas tan resistidas se vayan haciendo tangibles» (Eines, 2019,
pdg.163).

Justamente, la técnica interpretativa de Jorge Eines supone una
serie organizada de momentos (a veces, con relacién de simultaneidad)
que sustentan los «agarres» del actor (actuar implica tener de «donde
agarrarse», asirse) para que el conocimiento implicito se vuelva explicito
y, por consiguiente, comprensible y transmisible. Asf, una técnica como
la de Eines pretende

una racionalidad que busca objetivar los problemas del actor para sa-
carlo del callején sin salida del espiritualismo, la subjetividad, el relati-
vismo y la ambigiiedad, condiciones que, ya de por sf, son inherentes al
arte pero que, en el proceso del pensamiento, deben ser sustituidas por
procesos racionales para minimizar su predeterminacién (Eines, 2005,

pdg. 142).

2. LA CREENCIA LUDICA DE LA CONDUCTA DEL PERSONAJE: EL «PREVIO», LA
IMAGINACION Y LA CONTINGENCIA

Basados en gran parte de los libros y los seminarios de Eines, formula-
mos una fase del trabajo de composicién de personaje que se inscribe en
el denominado «dominio vincular» (Pricco, 2021), referido a todos los
procesos de interaccidn entre sujetos, y entre sujetos y objetos, que in-
cluye los procesos de desinhibicién, socializacién y sensorializacién que
desembocan en la actoralidad. Como instancia «vincular», configura el
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lugar de la empatl’a necesaria entre los participantes del hecho teatral
y su relacién con las estructuras lddicas. Responde a la cuestién del
«por qué» y el «para qué» (sobre todo este dltimo), a la justificacién de
la ficcién como realidad escénica que no existe hasta su configuracién
a partir del ensayo. Como soporte de la fdbula o de las situaciones frag-
mentarias, es el conjunto de consideraciones acerca de la l6gica de accio-
nesy reacciones que el sujeto actuante toma para sf de manera tal que
ocupa su pensamiento en la realidad alternativa del juego, al modo de
una conciencia paralela que rige su comportamiento. Permite la «creen-
cia sustituta» que evita el cumplimiento arbitrario de una marcacién,
mandato o guion, a fin de que la voluntad ingrese a una red de relacio-
nes suceddneas y active una plataforma controlada de respuestas psi—
coffsicas que eviten la objetivacién de la conducta: se trata de evitar el
«verse actuando» o el autocontrol racional del actor.

Este dominio se integra en el conocimiento de las causas, objetivos y
pretensiones y sus implicancias en la praxis, y deviene criterio de sub-
jetivacién de las circunstancias de los roles de ficcién (entorno), como
asi también pretensién de afectacién de los otros actuantes, en virtud
de los intereses creados por los pactos o por las vicisitudes del juego,
de la interaccidn en el aquf y ahora de la escena. Es el dominio de la
bisqueda y ordenamiento de la accién/reaccién y de la adecuacién a
los factores concomitantes. Puede decirse que al actor le conviene, méds
alld de sus preocupaciones por las dindmicas internas de su actuacién
y de los requerimientos de la demanda espectatorial —que Valenzuela
patentiza con el «Otro» lacaniano (2011)— atender su calidad de ente
fenomenoldgico, sumido inexorablemente en una red de relaciones con
su «alrededor».

Se trata de la cobertura de «tener a mano» una «textura» (los «aga-
rres» a los que hacfamos referencia) que lo estimule o provoque a cada
instante, a fin de no quedarse solo y aislado con su pensamiento indivi-
dual, controlando técnicamente el hacer que oficia de caja contenedora
de sus pulsiones. Se trata de un estado semejante a la denominada «2*
naturaleza», entendida en la tradicién stanislavskiana como dotacién
técnica o «<h4bitos depositados en el organismo psicofisico» (Valenzuela,
2000, pdg.151), que provee de los reaseguros para enfrentar la experien-
cia del entrenamiento y ensayo. Pensado asf, el terreno de la composicién
de una conducta y, por consiguiente, también de una secuencia o escena,
resulta el simulacro —imaginado o plasmado materialmente— de una
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verdadera «mdquina» de reaccionar, lo que Eines llama «otra légica»
distinta a la de la vida. No se trata de fijar el tipico e imprescindible
«conflicto» y dedicarse a solucionarlo (accidn, por otra parte, deportiva
y, en absoluto, dramdtica), sino de inventar —de allf la vicarfa vincular—
un impedimento, o una especie de «ignorancia», aportando, a su vez, los
obstdculos para que aquella sea superada. Esta condicién se evidencia
en la actitud lidica-teatral de no pensar actoralmente como en la reali-
dad cotidiana. Jorge Eines ejemplifica esta actitud en un pasaje de Una
selva de palabras:

El actor que tiene técnica aprende a no saber. Te voy a poner un ejerci-
cio. Dime cuédntos dedos tengo levantados. Has dicho cinco. Acabas de
dejar de trabajar. Lo has resuelto como en la vida. Respondiste en un
segundo y has dejado de trabajar. Si ti fueras actor y tuvieras técnica,
jugarias, sabiendo que son cinco, a que no sabes cudntos son. Tendrias
que jugar a que no sabes contar o a contar de otra manera. Como di-

rector, intento vivir cada ensayo como una pelea contra la anticipacién

(Eines en Diez Puertas, 2022, p4g.250).

Solo sujetado por esos condicionantes objetivos, quien actia opera en
respuesta constante, se orienta, desorienta y vuelve a orientar en virtud
de hacer frente al incentivo, pero sin descuidos, sin aflojar la actitud de
reaccién, portando un objetivo o pretensién. Esto conduce a una «in-
tranquilidad» —evidenciada por el tono muscular y surgida a partir de
esa tensién—, a un estado de «alerta» o «acecho» que transforma todo
comportamiento en «sospechoso», en ambiguo, en indeterminado, en
una ambigiiedad o hiato de atraccién expectatorial. Puede decirse que
a una inseguridad le sigue una seguridad para que esta, en funcién de
su relacién con el entorno técnico, vuelva a conformarse insegura, vo-
luble. Es el vaivén de la incompletitud que solo puede dominarse —ante
la pulsién fabricada— por medio de un encuadre, de un soporte, de un
preciso limite: esos limites son, justamente, el Objetivo, el Entorno, la
Accién, el Texto-accidn, la Contingencia, la Estructura y las denomina-
das fuerzas «resistenciales» (o dialécticas), que resultan imprescindibles
para «vivir» una situacién dramdtica a partir de los factores condicio-
nantes del entorno, entendido como circunstancia dada a la cual «res-
ponder» para que «actuar sea lo que ocurre».
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Extrafia paradoja la que presenta la ensefianza einesiana: para ser
«libre», la persona que actia debe sumirse en una subsidiariedad, en
una forma de subalternidad o «sometimiento», que la exime de «quedar
a la intemperie» y la resguarda del aluvién de clisés y lugares comunes
del pensamiento y del discurso que podrfan ocuparse del accionar ac-
toral si se habilitara su frecuente presencia acechante. En efecto, los
criterios del dominio «vincular» (esas relaciones que surgen en el juego
del «previo» y se contindan como base de la escena) devienen garantia
de procedimientos vitales, al no permitir espacios vacios de pensamiento
autobjetivante ni copias de estereotipos ni pueriles reactivaciones de ex-
periencias emotivas de la vida personal de quienes actdan.

Sin embargo, ese «engafio», que supone la invencién de mudltiples
condicionantes, a los fines de responder con el cuerpo a «lo contingente»,
no est4 destinado a perder la consciencia del juego, sino a incrementarla,
incluso hasta el punto en que el goce del actor proviene tanto de su in-
tegracién con objetos y sujetos escénicos, como de su evidente e insos-
layable relacién con los receptores de su discurso gestual, proxémico,
quinésico y verbal.

En la técnica interpretativa de Jorge Eines, una vez mds, resulta el
cuerpo y sus reacciones e interacciones las entidades que construyen
sensaciones y pensamientos alternativos a los cotidianos o a los estereo-
tipados por las redundancias del cine o de la televisién. El Maestro no
se propone en ninglin momento ensefiar un lenguaje o un estilo parti-
cular. Su propuesta es, sencillamente, desmetaforizar ciertos discursos
pedagdgicos mds cercanos a la creacién que al aprendizaje y poner en
circulacién un conocimiento basico acerca de cudles son los saberes mi-
nimos y fundamentales de los que deberfa apropiarse una persona que
pretenda ponerse frente a otras y seducirlas, interesarlas, convocarlas
escénicamente, influirlas estéticamente —en eso consiste el teatro—.

En otras palabras, la sugerencia organizada metédicamente por
Eines radica en presentar o proponer una serie de experiencias soméati-
cas, exentas de la necesidad de «representacién». Hablamos del «previo»,
esa instancia preliminar al armado de la escena, cuya fndole es de una
cuasi gimnasia emocional, que permite, mediante el desgaste de energfa,
que los cuerpos hagan «lo que saben», para luego desmontar la experien-
cia corporal con posteriores andlisis, de modo tal que quien crea que eso
denominado «talento» es también objeto de una construccién pueda dis-
poner de elementos bdsicos, frecuentemente obviados o considerados no
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dignos de ingresar en el andamiaje de las modas propias de las estéticas
hegemdnicas, que ciclicamente dominan el espectro de lo que debe o no
hacerse en términos teatrales.

Para ello es preciso el «desmoronamiento» de la l6gica textual y de la
razén como punto de partida, para comenzar a construir un personaje.
Ese «derrumbe» y posterior deconstruccién se fundamentan en uno de
los ejes sustanciales de la técnica que nos ocupa y que sostiene la li-
teratura tedrica-técnica de Eines y sus manifestaciones académicas y
artisticas: nos referimos a la consciencia plena de que «no hay un pensar
antes para hacer después», de acuerdo con la nocién de la Etica de Spi-
noza (no solo de manera directa, sino lefdo por Deleuze) de «que nadie
sabe lo que puede un cuerpo». Este argumento radical en toda la obra
de Jorge Eines, apoyado en la oposicién a toda filosoffa binaria de parte
del sefaradf expulsado del judaismo, supone una inmanencia en la que
no hay exterior ni interior, sino modulaciones de una sola faz. A raiz de
esta adhesién al pensamiento spinoziano, Eines afirma: «La simbiosis
entre pensamiento y cuerpo podemos pensarla como una unidad y no
como la articulacién de dos sustancias. Una extensa Yy que transcurre
en lo real y otra pensante y que transcurre en las ideas» (Eines, 2019,
pdg.78). Y si esa postura no resultara suficiente, leemos, asimismo, en
La astucia del cuerpo:

La esencia filoséfica de este discurrir no invalida ni obstaculiza su na-
turaleza tedrica y técnica. Por el contrario, nos permita ampliar los re-
cursos para entender un poco mds y un poco mejor el trabajo del actor
y con el actor.

Hay una praxis que desarrollo el conocimiento y posibilita la aparicién
de lo que no puede ser pensado, pero al mismo tiempo hay estructuras

conceptuales desde las cuales se origina el conocimiento (Eines, 2019,

pégs.79-80).

Desde esa perspectiva se manifiesta una concepcién relevante: el
hecho de que un saber, una habilidad actoral que consiste en poder
tener un cuerpo seductor arriba de un escenario y «para otros» pueda,
a la vez, ser compartida mds alld de la préctica del ensayo o el aconte-
cimiento 4ulico, y este es su valor, que pueda ser puesta en discurso,
conceptualizada, lo que los seminarios de Eines, en rigor, intentan cons-
tantemente. Nos referimos al hecho de poder reflexionar de tal modo
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sobre la préctica —algo que muchos de los teatristas se resisten a hacer,
o sea, reflexionar sobre lo que hacemos, para poder repetirlo y mejo-
rarlo— estd puesto en palabras, divulgado para el disenso o consenso,
vehiculizado, para construir y focalizar el objeto de estudio y consolidar
una referencia que oficie de punto de partida, de tépico, de sistematiza-
cién dispuesta al didlogo y, sobre todo, a la pregunta.

3. LA TECNICA COMO UN ANDAMIO

Quienes se inician en el camino de la formacidn actoral necesitan, inexo-
rablemente, de un «agarre», de un chasis o soporte que permita imagi-
nar, crear lo que antes de la accidn y el juego no existfa. Se trata de una
«vida» que no repite la cotidiana, ni emula los modelos f4ciles y binarios
de las ficciones fosilizadas y que requiere asirse a «algo» seguro que
contenga y oficie de esquema o patrén.

En esa bisqueda —muchas veces, inconsciente— de apoyos para di-
sefiar o concretar una conducta de ficcién, actrices y actores toman lo
més préximo, por ejemplo, los textos draméticos, a modo de mandato
inexorable. «El texto es un enemigo al que hay que vencer», suele decir
Eines, frente a la frecuente tendencia a tomar el enunciado verbal de
un personaje como gufa absoluta del quehacer escénico y no como un
«puerto» al que arribar por la necesidad de los cuerpos y de sus intereses
y objetivos en plena contingencia. Estamos hablando de la necesidad del
texto como una consecuencia, derivada de improvisaciones reguladas
por conflictos y objetivos, que paulatinamente, mediante la accién-reac-
cién, en el aqui y ahora de la situacidn, van «exigiendo» un decir prag-
mético (enunciado-accién tendiente a operar sobre la voluntad ajena)
que es producto de «cuerpos-en-vida» y no de entidades som4ticas cum-
pliendo con obediencia mandatos externos y totalmente predetermina-
dos. Afirma Eines: «<El tema que nos concierne no es quitar las palabras
sino usarlas adecuadamente como consecuencia de lo que el cuerpo pide,
y no como reaccién premeditada de la mente» (Eines, 2015, pdg.61).

Ya en Alegato en favor del actor el Maestro afirmaba que el texto «se
convierte en una premisa que permite extraer las situaciones para que
desde ese lugar transitar hacia las conductas y desde allf a las palabras»
(Eines, 1985, pdg.107). Obviamente, la propuesta reside en el modo de
que los textos se acomoden en la memoria residual del intérprete, por
lo que «Actuar no deja de ser una forma tunica y singular de reaccionar
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contra las limitaciones de un enunciado» (Eines, 2019, p4g.80). Del
mismo modo, actuar se conforma por la tarea minuciosa de «producir es-
combros» de los textos dramdticos, dado que el trabajo creativo actoral
se define —seguin Eines— por «saber desescombrar». Manifiesta nues-
tro colega: «El actor desarma y produce escombros (...) Con lo que queda
vuelve a armar y redescubre la situacién. Ya la tenfa, pero la vuelve a
tener. Antes la tenfa en la cabeza, ahora le molesta en el cuerpo. Con lo
que habfa y lo que hay, tiene algo que hacer» (Eines, 2015, p4g.64).

Mientras en otras tradiciones o perspectivas técnicas el imperativo
de qué expresar o qué representar recurre con ansiedad a formas de dar
a ver y ofr una conducta, en la técnica interpretativa einesiana, son los
cuerpos y sus pretensiones los que tejen la base de la performance, sus
signos, sus ritmos, su partitura, su particular manera de hacer «creer»’
el acontecimiento. Por ello, Eines insiste frecuente y sagazmente en que
—en una postura semejante a la de Juan Carlos Gené— la «voz (la pala-
bra) es la parte més larga del cuerpo»:

Debo y quiero afirmar que existe una palabra cuerpo que se puede
construir si se aprende desde la técnica y en el marco de los ensayos, a
interrogar al cuerpo. La inteligencia del cuerpo se percibe y se nutre en
el escenario y no es un suceddneo de esa otra inteligencia utilizada en
la vida. Es otra cosa. Es lo que hace renacer al actor en cada ensayo y

en cada representacién para que el Teatro pueda pensar (Eines, 2019,

pég.154).

De allf que la técnica emerja como una sujecién a pautas consensua-
das para el ensayo, con el objeto de que active en actrices y actores un
verdadero «estado de alerta permanente». Se trata de disefiar y cons-
truir algo que antes no existia (que algunos denominan «creacién», «ins-
piracién»), es decir, un acontecimiento. Eines, con claridad, se refiere
a la fndole de la técnica: «La técnica es una escalera que nos conduce a
un sitio, pero uno no puede vivir en una escalera; la utiliza para poder
llegar a algun sitio y ese sitio, bdsicamente, es el talento» (Eines, 2011,
pdg.107).

Del mismo modo, en Alegato en favor del actor Eines citaba a Rilke
en aquello de que «cuando la inspiracién llegue, me encontrar4 sentado
ante mi mesa de trabajo»: la concepcidn de la inspiracién o predisposi-
cién creativa se entiende como resultado de un hacer (accién), es decir,
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la bisqueda de la autonomfa del actor y la eleccién de su propia dotacién
y apropiacidén técnica, porque si algo no tiene el pensamiento, la peda-
gogfa y la escritura de nuestro colega —corroborado en cada uno de sus
libros y de sus seminarios— es la sujecién a una técnica que derive en
una poética definida. Nos referimos a una técnica que pueda partir del
cuerpo y formarlo, predisponerlo psicofisicamente para abordar después
cualquier otro discurso, no asociado a un tnico estilo de actuacién: la no
pertenencia a un dogma, o a esa verdad que se instituye y hay que obe-
decer segtin el gurd de turno, constituye un valioso y pertinente hecho
técnico, ético e ideoldgico.

Por consiguiente, se puede visualizar la técnica en Eines como un
modo organizado y preciso de interrelacionarse con otros para encon-
trar o construir esos impulsos invisibles y constantes que suponen el em-
brién de una actividad, una dynamis o fuerza retenida (sats para Barba;
predigralotkaz para Meyerhold, cunctatio para la retérica cldsica) que en-
raiza aquello que ocurre en un ensayo o en un suceso frente a los espec-
tadores. Tal vez como una busqueda continua en la tradicién técnica
actoral de Occidente, ese elemento «invisible», creado en el aquiy ahora
de la interaccién escénica de los cuerpos, se han elaborado diversas hi-
potesis sobre la relacién de un «adentro» (lo invisible) y un «afuera» (lo
visible) como fundamento de una credibilidad estética (tanto de quien
actda como de quien expecta). El denominador comin, que puede ob-
servarse en esa tradicién técnica interpretativa, resulta la permanente
buisqueda de una correspondencia entre una instancia «interna» —invi-
sible—, asociada a pensamiento, «alma», motivo, sentimiento, deseo, in-
consciente, y otra «externa» —visible— conformada por movimientos,
acciones, gestos, actitudes, verbalidades y proxemias: en todo caso, es
la hipétesis de un «no divorcio» entre pensamiento-sentimiento y accién
visible, que desemboca en la nocién de «organicidad» que, en el caso de
la técnica einesiana, no implica pensamientos y sentimientos extraescé-
nicos o histéricos personales del sujeto-actor, sino de esa entidad «perso-
naje» configurada en el «previo», improvisaciones® y ensayos.

Ese presupuesto de vinculo entre un discurso actoral y sus «raices»
puede ser rastreado desde la antigiiedad grecolatina, para continuar
emergiendo como preocupacién de una real garantfa de una actuacién
creible. Unos de los primeros registros sobre el supuesto del ensamble
entre una «verdad» interna y su manifestacién escénica como garantia de
creencia ajena resulta expuesto por Horacio (S. I a. C.) en su «Epfstola
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a los Pisones» (Ars poetica, 102-103), en la que al modo de una sugerencia
técnica se le dice a un actor:

VE ridentibus adrident, ita flentibus adount
humani woltus; s uts me flere, dolendum est

primum (pol tbi: tum tua me infortunia lacdent

Asf como el rostro humano sonrie a los que sonrien, también simpatiza
con los que lloran. Si querés que llore, tenés que sufrir vos mismo en

primer lugar; solo entonces tus dolores me van a lastimar.”

Estos cldsicos versos horacianos se desprenden de la candnica liga-
zén entre apariencias escénicas, pasiones y comportamiento, en plena
consonancia con otros registros de la tradicién, el paradigma stanislavs-
kiano, la categorfa «cenestesia» de la antropologfa teatral y la nocién de
«espacio de accién compartida» de las neurociencias aplicadas al teatro
(Cf. Sofia, 2015).

En esa linea o preocupacidn técnica puede observarse, asimismo, la
perspectiva de Laban (1987), quien con su teorfa acerca del movimiento
contribuyd a la técnica no solo de la danza, sino también del teatro. Su
preocupacién por dotar de «raices» al movimiento corporal escénico e
indagar sobre las connotaciones emocionales de los cuerpos en el es-
pacio, lo condujo a formular categorfas operativas como la de esfuerzo,
nocién que cubre las miltiples combinaciones de intensidad, peso, du-
racién y fluir espacial del movimiento. Asf, la energia del movimiento,
denominada esfuerzo, no resulta una entidad meramente fisica (externa),
sino que surge de impulsos, deseos, intenciones, estados de 4nimo y una
serie de pulsiones internas que terminan por manifestarse en el cuerpo
visible ostentado (Cf. Pricco, 2022).

Evidentemente, Jorge Eines participa de esa secuencia técnico-his-
térica, pero profundiza, intensifica y renueva los procedimientos de en-
seflanza-aprendizaje y de composicién. En efecto, en sus publicaciones
y seminarios surge una serie de preocupaciones, precisamente expues-
tas, abordadas exhaustivamente y de distintos modos, que cimientan,
sobre todo, la necesidad de desculturizar el cuerpo, de dejarlo apto para
moldear otras formas distintas de conducta: las del personaje disefiado
para la escena. En ese sentido, se resalta permanentemente «discipli-
nar el esfuerzo» mediante operaciones que habiliten hallar elementos de
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sustitucién minimos, para que quien actia pueda hacer algo que le per-
mita creer en lo que estd haciendo (dominio vincular), dado que se trata,
en definitiva, de «<Hacer para creer y no creer para hacer» (Eines, 1997,
pag.78). Puesto que «la accién elige por nosotros» (Eines, 2015, pdg.29),
constituye el punto de partida de toda bisqueda actoral al empujar la
creencia y el pensamiento.

Para tal propésito, se vuelve una y otra vez sobre el presente 1nes-
table de la escena y la contingencia como estados indispensables para
que el actor, en la transaccién entre lo que aprende viviendo y lo que
conoce trabajando, esté en condiciones de generar lo metodolégicamente
pertinente para la singularidad de su propio proceso de formacién y sus
performances escénicas concretas, de manera que sus caracterizaciones
ficcionales sean «como la bisqueda de aquello que nos permite ser cons-
tantemente diferentes sin dejar de ser nosotros mismos» (Eines, 1997,
pdg.78).

En la profundizacién de criterios y de procedimientos que hemos
mencionado, se destaca, como uno de los nicleos duros e inevitables de
la técnica interpretativa einesiana, la bisqueda y el logro de una espon-
taneidad construida pacientemente en la repeticién («repetir y repetir
hasta que se vuelva espontdneo»), o sea, ese efecto de «cuerpo-en-vida»
de acuerdo con la Categorfa dela antropologl’a teatral, que otorgaré sen-
tido y placer no solo a quien actda, sino también a los espectadores, en
el encuadre de un alejamiento notorio e imprescindible de estereotipos,
copias y representaciones que atiendan solo la narracién.

En este dltimo punto se sitda una extendida tendencia actoral que
privilegia, en primera instancia, los componentes narrativos de una
obra, como si en lugar de cuerpos actuantes y provocadores de estados
particulares en la audiencia, se tratara de desarrollar y explicar una
historia «para que se entienda». Ante esta propensién actoral, la técnica
de Eines le propone al intérprete el trabajo situado en la microconducta
(Eines, 2005, pdg.122), de modo tal que la macroconducta de una pieza
teatral no invada la labor minuciosa del detalle. Al respecto, el director,
dramaturgo y profesor de actuacién argentino Javier Daulte suele afir-
mar que si un actor compite con la historia de una obra, siempre pierde,
debido a la ansiedad expresiva y explicativa, que, adem4s, supone una
subestimacién del pudblico. Coincide Daulte con Eines en esa postura
que rechaza cualquier actividad dramética al servicio de un relato, «en
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vez de ser un motor que lucha contra la anticipacién, promoviendo que
ocurran cosas todo el tiempo» (Eines, 2019, pdg.122).

Por consiguiente, como un fundamento inevitable de la constitucién
de microconductas (que luego habrdn de ser editadas o reformuladas
para la composicidn), emerge en la técnica que nos ocupa la categorfa
de conflicto, como instancia motriz de un comportamiento escénico. En
el caso de la estructura de la accién desarrollada por los personajes,
aquel equilibrio forzado o precario que proviene de un conflicto, resulta
constatable en la sucesién de peripecias y modificaciones de la historia,
las que reciclan la atencién del espectador hacia nuevas perspectivas: el
publico serd testigo de vicisitudes y estimulado a imaginar cuél ser4 la
resolucién del conflicto dramaético.

En ese trdmite, no es importante el logro del equilibrio. Lo relevante
consiste en provocar la expectativa, independientemente de su solucién
o destino. En otras palabras, interesard a la convocatoria de espectado-
res que los sucesos o los personajes «estén-a-punto-de», es decir, confi-
guren un efecto de incoatividad, de inminencia. De all{ que no se trate
tanto del resultado final de una accién o de una anécdota teatral, como
el tiempo durante el cual los actores han mantenido atentos a sus obser-
vadores-oyentes. El actor est4 obligado —como decfamos— a provocar
la sensacién de que algo va a ocurrir, si quiere existir y permanecer
como entidad teatral, es decir, mirable. Es el proceso lo que importa de
un espectdculo (o de cualquier exhibicién publica en los encuadres de
teatralidad sociales) y no tanto su resolucién narrativa, ese reposo final
tan atractivo para muchas actrices y actores en formacién.

Esta concepcidn de conflicto es bdsica (se reitera como un axioma
en los 4mbitos de formacién actoral que para que algo sea teatral «debe
poseer conflicto»8) para construir una conducta escénica, puesto que la
preservacién de este constituye efectivamente la técnica. Sin embargo,
se deber4 tener en cuenta su caracteristica primordial: mantenerse irre-
suelto (una situacién teatral dura mientras el problema-conflicto que los
personajes tienen no se resuelva). De alli que observemos en la técnica
einesiana lo que denominamos una «did4ctica del desequilibrio», basada
en el entrenamiento de la capacidad y habilidad de jugar actoralmente en
situaciones imaginarias con el intento de resolucién, pero buscando, pa-
radéjicamente, el «fracaso». Por supuesto, se trata de «fracasar» jugando
en los planes de solucién de un problema presente en el entorno, de ma-
nera tal que, en la secuencia de la interpretacidn, el equilibrio precario,
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o el desequilibrio (injusticia, falta de amor, falta de lo necesario para
vivir, etc.), sea mantenido y tenga, por ende, en vilo, al espectador: dado
un objetivo, el sujeto escénico busca resolver en la superficie ficcional,
mientras en la profundidad de sus porqués y paraqués obtenidos no solo
de la lectura del texto, sino también de las improvisaciones (pruebas) y
ensayos, habrd de inventar un obstdculo lidico (dominio vincular) que
se oponga al logro total de una solucién. En ese evento, de acuerdo con
Eines, «la imaginacién comienza con el deseo de imaginar, para no co-
piar la conducta aprendida en la vida y salvarnos de lo creado antes de
crear» (Eines, 2015, pdg. 147).

Se trata de propiciar la aparicién de estructuras que, inexorable-
mente, conducirdn a procesos y, a través de estos, se accederd a la téc-
nica, por medio de la integracién de datos nuevos por una asimilacion
(casi piagetiana) que devendrd acomodacidn de reestructuracién de los
esquemas de saberes. Es por este motivo que el maestro Eines sostiene
que «...al reemplazar identificacion con implicacion nos desplazamos hacia
la accién, y ampliamos con ello el 4mbito de lo que puede ser trabajado
desde la voluntad y la conciencia» (2005, pag.157).

Implicacion parece ser, entonces, la clave para imbricar el Previo, el
Objetivo, el Entorno, la Accién, el Texto y la Contingencia en la Es-
tructura Técnica Interpretativa, a los fines de ejercer el Ensayo y recién
entonces ingresar a la poiesis, a la composicién del signo escénico y sus
implicancias poéticas y estéticas.

4. CONCLUSIONES PROVISORIAS

No estamos aquf frente a una pedagogia habitual, por ejemplo, en algu-
nas culturas asi4ticas, relacionada con lo sagrado y, por ende, no sujeta
a polémicas, es decir, vinculada con la imposicién y seguimiento de una
creencia, por el mero hecho del prestigio y valoracién del pedagogo, del
director. En el marco de la Técnica Interpretativa de Jorge Eines, por
el contrario, se experimenta, se analiza, se expone y se argumenta, de
modo tal que los destinatarios de esta formacién teatral resultan real-
mente movidos, convencidos, persuadidos, o —por lo menos— puestos a
dudar y a pensar, que para estos tiempos que corren no es poco. No se
trata de establecer normas, recetas o prescripciones provistas de auto-
ridad, sino hipétesis sujetas a comprobacién, modificacién o refutacién.
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Por otra parte, la metodologia einesiana entrafia una celebracién del
hecho teatral como un rito solidario, mutuo, que sin la presencia de otros
resulta irrealizable. Podemos ver en esa manifestacién ideoldgica, ted-
rica, técnica y ética una clara metéfora montada en aquello de «contra
Strasberg» (Cf. Eines, 2005), puesto que se trata de solidaridad versus
egocentrismo o individualismo. Lo que est4 «pidiendo» Eines con su sis-
tematizacién es que la creacién sea un juego en el que haya intercambio
ineludible, en el que la interaccién se constituya en el centro y donde la
produccién psicofisica de uno dependa del otro: de eso se trata jugar.
Es esta toda una eleccién ética. Se estd hablando de una actuacién que
no sea onanista, sino de construccién mutua, capaz de recorrer el ca-
mino de la accién y la reaccién, entendiendo siempre un presupuesto
bdsico de la tradicidn stanislavskiana: el hecho de que actuar consiste
en reaccionar. El actor que disponga de una técnica para unir, montar,
ensamblar y transformar esas reacciones (propias de la escena), estard
en condiciones de crear una presencia performdtica lo suficientemente
atractiva como para seguir existiendo como cuerpo teatral, visible, mi-
rado, convocante, seductor.

Si se pudiera intentar hacer una sintesis provisional de la Técnica
Interpretativa de Eines, sostendrfamos que conduce a la fiesta de
«aprender a ensayar», guiados por la metonimia, para no ser tentados
actoralmente por la anticipacién y la copia de la naturalidad, esas pe-
ligrosas «enfermedades» del intérprete. Ademds, estamos frente a una
sistematizacién en la que:

Un director limpiador de camino quita la nieve para que exista circula-
cién, pero no la elimina del todo, para que el actor pueda trabajar con
ella. Un actor interesante es el que es capaz de sostener mucho tiempo la
pregunta. Un director interesante es el que es capaz de generar pregun-

tas en sus actores (Eines, 2015, pdg.129).

Como se mencionaba en la presentacién en 2011 de Repetir para no repe-
tr en la ciudad de Rosario, Jorge Eines insiste: que el arte es un ataque
contra la muerte; que el actor debe aprender a no saber que sabe; que un
actor es un generador de lo desconocido; que el profesor no modela, sino
que crea las condiciones para que el alumno conozca sus limitaciones (y
las trabaje) y sus posibilidades (y las afiance).
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Jorge Eines no quiere brillar ni tener razén. Solo quiere formar. For-
mar actrices y actores que no anden «livianas» y «livianos» como en la
vida, sino «pesadas» y «pesados» de vida escénica. Y, en consecuencia,
trabaja «para ser olvidado» (como la técnica). Y por eso lo tenemos tan
presente, porque coincidimos plenamente con €l en que —como dice en
Repetir para no repetir— no podemos dejar de remar y remar y remar, hasta
que el rio aparezca.
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6. Notas

Cabe recordar el surgimiento de los gremios de actores y los protectorados
de la nobleza inglesa, por ejemplo, que incentivaron la actividad actoral y
estimularon la constitucién de un oficio necesitado, por el mercado cre-
ciente, de obtener dispositivos de transmisién, de ensefianza de la profesidn.
De alli el hecho de recurrir a los antiguos tratados de retérica como fuente
de sugerencias del uso del cuerpo y de la palabra en situacién convivial y
con la necesidad de atrapar la atencién, mantenerla y deleitar a la recepcién
(Cf. Mansilla, 2008).

Del latin specto-gpectare («<mirar», «observar»), que implica solo la actitud vi-
gilante de una mirada dirigida hacia un suceso «dado a ver». En cambio,
«expectar», del latin exapecto-csxpectare (<observar atentamente», «esperar»,
«presentir», «atender con interés»), suma a la percepcién visual el compo-
nente del deseo de seguir haciéndolo, de predisponerse a que algo ocurra, a
interesarse y esperar el acontecimiento. En esta diferencia seméntica reside
el hecho de que en el presente articulo se presenten las opciones de «espec-
tar» y de «expectar» como una distincién.

El actor, director y profesor argentino de teatro Mirko Buchin hacfa re-
ferencia en sus clases de la década de los afios 70 a sus conversaciones en
Mendoza con la actriz y directora ucraniana Galina Tolmacheva. Esta tea-
trista, que a través de su marido Fiodor Komisarjevsky conocia el "método"
stanislavskiano, solfa decir, en referencia a las puestas que habfa visto de
Meyerhold,«Como teatro, mucho circo; como circo, mucho teatro».

Como un modo de «disfrazar» el saber explicito por un procedimiento lu-
dico que vuelve implicito ese mismo saber.

Nos referimos aquf a una creencia estética (del griego awsthests, sensacién,
experiencia afectiva de los sentidos), a una verosimilitud creada a partir
del suceso escénico, que, a diferencia de la creencia de la vida cotidiana,
no cree a pie juntillas, sino que da crédito lddico a lo que se ve, siempre
que el espectdculo cumpla con ciertos requerimientos de la psicologfa de la
percepcién (Cf. Pricco, 2015).

Cabe consignar que con «improvisaciones» —a diferencia de las nociones
de Hogdson y Richards (1982), de Layton (1990) y de Johnstone (1990),
entre otros— nos referimos en este pasaje a estructuras de accién y reac-
cién asociadas con la contingencia de la situacién especifica de ficcidn y
devenidas «pruebas» o «<sondeos» de la edicién y construccién de la entidad

«personaje».
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ARTICULDS

La traduccién del latin pertenece al autor de este articulo.

Por lo menos, en las précticas de teatralidades no posdraméticas, aunque
estas —desde otras perspectivas— recurren también a contrastes, proble—
mas, irregularidades, asimetrias y pregnancias que instauran algin grado
de conflictividad.
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