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Resumen: Este articulo pretende exponer y explicar la técnica de
entrenamiento actoral de Yat Malmgren en cuanto al anélisis del perso-
naje dramético para luego aplicar ese marco tedrico al anélisis del perso-
naje de Nina Zarechna en la obra La gaviota de Antén Chéjov. El marco
tedrico lo configuran las seis actitudes internas y las cuatro variantes
correspondientes a cada actitud. El objetivo es demostrar que este tipo
de an4lisis ha sido poco difundido pero es muy eficaz. Recurriremos a
una revisién bibliogréfica para exponer el modelo de las actitudes in-
ternas y luego estableceremos cuéles de ellas atraviesa Nina a lo largo
de la obra. Veremos que en el primer acto Nina es una mévil revelada;
en el segundo, una estable receptiva; en el tercero, una ensofiada difusa
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primero y una ensofiada dominante después; y en el cuarto una remota
altruista.

Palabras clave: Yat Malmgren; actitudes internas; factores del mo-
vimiento; factores mentales; La gaviota; Nina Zarechna

Abstract: This work aims to expose and explain the work of Yat
Malmgren regarding the analysis of the dramatic character and then
apply that theoretical framework to the analysis of the character Nina
Zarechnadia in the play The Seagull by Anton Chekhov. The theoretical
framework is made up of the six inner attitudes and the four variants
corresponding to each attitude. The objective is to demonstrate that this
type of analysis has been little spread but is very effective. We will re-
sort to a bibliographic review to present the model of inner attitudes and
then establish which of them Nina experiences throughout the play. We
will see that, in the first act, Nina is a revealed mobile; in the second, a
stable receptive; in the third, a diffuse daydreamer at first, then a dom-
inant daydreamer; and in the fourth, a remote altruist.
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1. INTRODUCCION

Durante el primer semestre del afio académico 1999, pudimos acceder,
en el marco de nuestros estudios universitarios en Artes Escénicas, y
gracias a un primer curso de actuacién dedicado a la creacién del per-
sonaje, a cargo del profesor Edgar Saba, a un modelo de tipificacién
de la personalidad humana que conjugaba nociones propuestas por el
psicélogo Carl Gustav Jung reunidas en su obra 7ipos paicoldgicos (Jung,
1964), y por el coredgrafo hingaro Rudolf von Laban en sus estu-
dios sobre el movimiento, reunidos en su libro £/ dominio del movimiento
(Laban, 1987).

Por su cardcter inspirador, profundo y novedoso, la experiencia fue
reveladora. M4ds atin cuando en un segundo curso orientado al mismo
proceso creativo —la creacidn de personaje—, esta vez a cargo del profe-
sor Alberto Isola, descubrimos de manera més especifica uno de los as-
pectos del modelo, el de las ocho acciones fisicas, que desarrolla Haynes
en su tesis 7he Knowing Body (Haynes, 2008): golpear, azotar, presionar,
exprimir, golpetear, chapotear, deslizar y flotar, y, cuando, afios des-
pués, en 1999, tuvimos la oportunidad de impartir un curso que abor-
daba los mismos contenidos en el marco de la carrera de Actuacién del
Centro de Formacién del Teatro de la universidad en cuestién.

Si hemos tenido acceso al modelo cuyo estudio aquf nos convoca,
es gracias a la generosidad de A.L, que, al final del segundo curso de
creacién de personaje de aquel afio 1999, nos cedié el ejemplar de sus
notas personales de Character Analysis (Malmgren, 1974), en el que, como
alumno del mismo Malmgren en el Drama Center de Londres, a media-
dos de los afios setenta, habia tomado nota de lo que hubiese sido, casi
palabra por palabra, el libro del profesor sueco, base del curso que este
impartia. Este documento serd nuestra fuente principal, ademés de dos
tesis doctorales que mencionaremos m4s adelante y la obra La gaviota de
Antén Chejov, en particular, el personaje de Nina Zarechna.

El modelo que aqui abordaremos es uno que propone seis tipos bdsi-
cos de personalidad, llamadas actitudes internas, de los que se despren-
den, a su vez, cuatro variantes especificas, constituyendo un conjunto
de veinticuatro territorios energéticos, fisicos y psicoldgicos, que no solo
le sirven al actor como punto de partida y como mapa a la hora de crear
su personaje, sino al espectador como prisma en el momento de apre-
ciar una performance actoral. No se trata, valga la aclaracién, de una
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tipologfa cerrada, ni restrictiva, ni exclusiva ni excluyente, pues tanto
personas como personajes podemos, en diferentes momentos y por di-
versos motivos, comportarnos dentro de las fronteras, a veces difusas,
de una u otra actitud interna del modelo. Son, adems4s, los factores que
determinan cada tipo bésico de personalidad y sus implicancias los que
constituyen la riqueza del mismo.

A nuestro particular interés en el tema, se suma el hecho de la esca-
sez de material bibliografico al respecto en lengua espafiola, y a nuestro
deseo de contribuir al bagaje ya existente de técnicas para la construc-
cién, encarnacién, interpretacién o, para quienes preferimos este tér-
mino, manifestacién del personaje dramdtico, técnicas cuyo origen son
los escritos de Konstantin Stanislavski. Esto tanto en Un actor s¢ prepara,
donde se aborda el entrenamiento de la atencidn, de la observacién y de
la imaginacidn, la divisién por unidades, los circulos de atencién y los
conceptos clave de las circunstancias dadas y el propdsito —entiéndase
accién— (Stanislavski, 2019); asf como en La condstruccion del personaje, que
plantea aspectos también claves para la creacién del personaje, que van
desde la caracterizacién fisica, vestuario incluido, hasta el tempo-ritmo
en el movimiento y el tempo-ritmo del lenguaje, pasando por los perso-
najes y tipos y por la consecucién de la expresividad corporal (Stanis-
lavski, 1975).

Podemos entonces decir que la técnica de entrenamiento actoral de
Malmgren no excluye ni desestima en absoluto las ideas de Stanislavski,
sino que, por el contrario, se inspira en ellas y las integra. No por nada
dice Mirodan, a propésito del germen de la técnica del profesor sueco:

La tesis es una «edicién critica» de un sistema de entrenamiento actoral
basado en tres fuentes principales: un vocabulario de anélisis del movi-
miento desarrollado por Rudolf Laban en los dltimos afios de su vida y
hasta ahora desconocido en su mayor parte; la teorfa de las funciones y
tipos psicolégicos de C.G. Jung; y el sistema actoral de C. Stanislavski
y sus principales seguidores. (p.1)

Procederemos exponiendo, en primer lugar, la historia de los ori-
genes del sistema de an4lisis del personaje dram4tico Laban-Malmgren,
como lo llama Vladimir Mirodan en su tesis doctoral The Way Of Trans-
Jormation. (The Laban-Malmgren System of Dramatic Character Analysis) (Mi-
rodan, 1997), o de la técnica actoral de Yat Malmgren, como la llama
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Janys Haynes en su tesis doctoral The Knowing Body, Meaning and Method
in Yat Malmgren's Actor Training Technique (Haynes, 2008). Ambas desig-
naciones son bastante similares en cuanto a los aspectos mds impor-
tantes, cuestién que se entiende por el hecho de que ambos, Mirodan
y Haynes, se formaron bajo la batuta del mismo Malmgren, asf como
nuestros profesores del afio 1999, Alberto fsolay Edgar Saba.

Para presentar los origenes, recurriremos a las ideas propuestas por
Carl Gustav Jung en Tipos psicoldgicos (Jung, 1964), especialmente, a las
cuatro funciones o modos de orientacién de la mente, y a los estudios
sobre el movimiento de Rudolf von Laban en el Dominio del movimiento
(Laban, 1987), y, asimismo, a la manera en que estos se conjugan para
crear el sistema, técnica o modelo. Luego, analizaremos a modo de ejem-
plo al personaje Nina Zarechna de la obra teatral La gaviota de Anton
Chéjov, un personaje bastante complejo que transita en los confines del
argumento de la obra por varias de las actitudes internas que estudia-
remos.

Es fundamental recalcar que, para los fines de esta investigacién,
no vamos a ocuparnos de todos los aspectos del sistema o técnica de
entrenamiento actoral de Malmgren presentes en el cuaderno de tra-
bajo sobre el an4lisis del personaje. Dichos elementos son varios y muy
complejos, entre los que destacan: 1) las ocho acciones fisicas: golpear,
azotar, presionar, exprimir, golpetear, chapotear, deslizar y flotar; asf
como la connotacién negativa de cada una de las que él denomina par-
ticipaciones internas, esto es, un tender inerte, un atender a la deriva,
un decidir indeciso y un adaptarse aislado; 2) las interrogantes internas
correspondientes a cada factor, donde el peso, el espacio, el tiempo y el
flujo responden a las interrogantes qué, dénde, cudndo y cémo, respecti-
vamente; 3) los esfuerzos incompletos; 4) los movimientos sombra; y 5)
los cubos de esfuerzo. Asimismo, se dejard de lado, por ahora, los cuatro
impulsos externalizados o estados mentales: hacer, visién, hechizo y pa-
sién, que presenta Haynes en su tesis doctoral sobre Malmgren (Hay-

nes, 2008).

2. LLAS SEIS ACTITUDES INTERNAS Y SUS VARIANTES

En uno de sus libros més estudiados, 7ipos paccologicos (Jung, 1964), Jung
establece dos actitudes de personalidad, la introversién y la extraversién,
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y cuatro funciones o modos de orientacién de la mente, la sensacidn, el
pensamiento, la intuicién y el sentimiento. En lo que se refiere a las
dos actitudes de personalidad, podemos decir que, en la introversién, la
atencidn y la energfa del sujeto se dirigen hacia su mundo interior y, en
la extroversidn, hacia el mundo exterior. En lo que se refiere a las cuatro
funciones o modos de orientacién de la mente, podemos sefialar que la
nocién de sensacidn se refiere a la percepcién de los érganos fisicos de
los sentidos; la de pensamiento, al proceso de elaboracién cognitiva; la
de intuicién, a la percepcién por medio del inconsciente, y la de senti-
miento, a la funcién de evaluacién o juicio subjetivo.

Por su parte, los estudios de Laban alrededor del fenémeno del movi-
miento tienen como base la identificacién, descripcién y explicacién de
los cuatro factores a través de los cuales este se manifiesta, es decir, los
factores a través de los cuales pasa de ser un esfuerzo a ser una accién.
Estos cuatro factores del movimiento, como los denominara Laban, son
el peso, el espacio, el tiempo y el flujo. Malmgren (1974) daba a entender
aquel concepto en su método compartido en clases como la «secuencia de
actitudes internas e impulsos externalizados que motivan una accién»
(p-1). Y serd a través de la conjugacién de dichos factores que surgird
la accién propiamente dicha que, a decir de Malmgren, es «un movi-
miento expresado corporalmente realizado con un propdésito funcional
con cierta medida de voluntad consciente» (p.1).

Malmgren denomina factores mentales a las funciones o modos de
orientacién de la mente. Siguiendo la linea planteada por Jung, estos
factores mentales son cuatro: percibir, pensar, intuir y sentir. En su
clase, Malmgren (1974) brindarfa una descripcién detallada de cada
funcién: percibir es, pues, la «percepcién sensorial a través de los cinco
sentidos» (p.3); pensar, la «formacién de ideas a través del razonamiento
intelectual» (p.3); intuir, el «discernimiento que efectda la mente sin ra-
zonar» (p.3); y sentir, a cualquier «<emocién de aceptacién o de rechazo»
(p.-3). Como veremos mds adelante, la percepcién corresponde al factor
del movimiento peso; el pensamiento, al factor del movimiento espacio;
la intuicién, al factor del movimiento tiempo; y el sentimiento, al factor
del movimiento flujo.

Por otro lado, Malmgren (1974) introduce el concepto de participa-
ciones internas, vinculadas igualmente a cada uno de los factores del
movimiento. Al peso, le corresponde la participacién interna tender,
por la cual hemos de entender el «estimular voluntariamente la mente
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para motivar una actitud interna o un impulso externalizado» (p. 3);
al espacio, la participacién interna atender, entendida como el «dirigir
la atencién de la mente para motivar una actitud interna o un impulso
externalizado» (p.3); al tiempo, la participacién interna decidir, referida
al «relacionar intuitivamente el pasado y el futuro con el presente para
motivar una actitud interna o un impulso externalizado» ( p.3); y, al
flujo, la participacién interna adaptarse, por la cual hemos de entender
el <adecuarse extrovertidamente al mundo exterior y el relacionar intro-
vertidamente el consciente y el subconsciente para motivar una actitud
interna o un impulso externalizado» (p.3).

Luego, Malmgren (1974) acerca definiciones claras y concisas de
cada uno de los factores del movimiento: asf, el peso —factor dindmico,
es decir, el factor relacionado con las fuerzas que lo producen— es el
«impacto de recibir y transmitir estimulos sensoriales» (p.4) , el espacio
—factor cinético, es decir, el factor relacionado con el recorrido del mo-
vimiento del sujeto sin considerar las causas que lo originan— es el «re-
flejo de movimientos dirigidos en uno o més planos del espacio» (p.4), el
tiempo —factor ritmico, es decir, el factor relacionado con la duracién,
velocidad y frecuencia del movimiento— es la «percepcidn intuitiva de
la relacién entre pasado y futuro» (p.4), y, finalmente, el flujo —factor
ciclico, es decir, el factor relacionado con la repeticién de fenémenos pe-
riédicos— es la «sensacién de densidad del movimiento» (p.4).

Ahora bien, cada participacién interna y, con ello, cada factor del mo-
Vimiento, tiene un elemento que se opone y otro que cede: en el caso del
peso, y su participacién interna tender, este puede ser pesado o liviano.
En el caso de ser pesado, sefiala Malmgren (1974), estamos hablando de
una «firmeza muscular en cualquier parte del cuerpo que emana de la
contraccién de los mdsculos centrales del mismo» (p.4), y en el caso de
ser liviano, de una «manifestacién muscular que no implica contraccién
de los musculos centrales del cuerpo» (p.4).

En cuanto al espacio, y su participacién interna atender, este puede
ser directo o flexible, de acuerdo con los términos utilizados por el
autor. En el caso de ser directo, Malmgren (1974) indica que se trata
de un «movimiento intencional que atraviesa ya sea una linea recta o
una curva plana en un solo plano del espacio» (p.4), y, en el caso de ser
flexible, de un «movimiento reflejo (la respuesta a un estfmulo) que es
eliptico, siendo tanto céncavo como convexo en dos o mds planos del

espacio» (p.4).
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En lo que se refiere al tiempo y su participacién interna decidir, este
puede ser subito o sostenido. En el caso de ser sibito, Malmgren (1974)
sostiene que se trata de una «urgencia intuitiva hacia el futuro» (p.4), y,
en el caso de ser sostenido, de un «aferrarse intuitivamente al pasado»
(p-A4)-

Finalmente, en lo que respecta al flujo y su participacién interna
adaptarse, Malmgren (1974) postula que este puede ser restringido o
libre. En el caso de ser restringido, estamos hablando de un «adecuarse
con dificultad a un fenémeno externo o interno» (p.4), y en el caso de ser
libre, de un «adecuarse con facilidad a un fenémeno externo o interno»
(p.4). Podemos entonces, y por lo pronto, plantear la siguiente tabla,
que muestra la relacién y las correspondencias entre estas tres nociones:
factores mentales, participaciones internas y factores del movimiento.

Tabla 1

Factores mentales, participaciones internas y factores del movimeento

Factor mental Participacidn interna  Factor del movimiento
Percibir Tender Peso

Pensar Atender Espacio

Intuir Decidir Tiempo

Sentir Adaptarse Flujo

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

Después de este necesario predmbulo, pasemos ahora a definir y
describir las seis actitudes internas del modelo. En este apartado, lo
fundamental es entender que cada una de ellas se constituye por la pre-
dominancia de dos de los factores del movimiento sobre los otros dos.
Esto significa que todo movimiento de una persona —y luego de un per-
sonaje, pues tratamos aquf de la actuacién realista— est4 determinado
por los cuatro factores, pero que, sin embargo, en aras de especificar el
trabajo del actor o de la actriz, se analiza y crea al personaje atendiendo
a dicha predominancia, que generalmente depende en gran medida de lo
que el personaje quiere y hace, en tanto accién y reaccién.

Puesto que aqui no hay ninguin orden jerdrquico o de progresidn, nos
remitimos al orden seguido por Malmgren en Character Analysis (1974).
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Tenemos entonces lo siguiente: Cuando en el personaje predominan los
factores del movimiento peso y espacio, estamos hablando de un per-
sonaje estable. La predominancia de estos factores implica también,
naturalmente, la de los factores mentales y las participaciones internas
correspondientes. Es decir que el personaje estable, sobre todo, percibe
y plensa, y que por lo tanto, sobre todo, tiende y atiende. Repetimos (y
por eso los «sobre todo») que esto no significa que los otros dos factores
del movimiento no intervengan en la generacién del comportamiento del
personaje, sino que estdn menos presentes en ella, que su grado de in-
fluencia es menor.

No estamos entonces diciendo que el personaje no intuye o no siente,
sino simplemente que esos factores mentales estdn menos presentes en
el devenir de su comportamiento. Esto mismo ocurre con las siguientes
cinco actitudes internas. A continuacién hablaremos indistintamente de
actitud interna o de personaje, equiparando, para los fines de este tra-
bajo, ambos conceptos.

Pasemos a la actitud interna que se opone a la estable. Esta se ma-
nifiesta cuando en el personaje predominan los otros dos factores del
movimiento, el tiempo y el flujo. Cuando esto sucede, estamos hablando
de un personaje mévil. Siguiendo el mismo razonamiento de la defini-
cién anterior, podemos decir que este personaje intuye y siente, y, por lo
tanto, que decide y se adapta.

Ahora bien, cuando en el personaje predominan los factores del mo-
vimiento peso y tiempo, nos referimos a un personaje denominado cer-
cano. Este personaje percibe e intuye, y, por lo tanto, tiende y decide. Su
opuesto es el personaje en cuyo comportamiento predominan los facto-
res del movimiento espacio y flujo; es decir, un personaje que piensa y
siente y que, ldgicamente, atiende y se adapta: hablamos del personaje
remoto.

Ocupémonos ahora del tercer y dltimo par de actitudes internas o
tipos de personaje. Se trata, por un lado, del personaje en cuyo com-
portamiento predominan el espacio y el tiempo. Como se viene sefia-
lando, la predominancia de estos factores implica la predominancia de
los factores mentales y sus participaciones internas correspondientes.
Estamos hablando de la actitud interna o el personaje alerta. Este per-
sonaje piensa e intuye, de lo cual se colige que atiende y decide. Su par
opuesto es el personaje en cuyo comportamiento predominan los otros
dos factores del movimiento, el peso y el flujo. En este caso, hablamos de
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un personaje ensofiado. Este personaje percibe y siente, lo que equivale
a decir que tiende y se adapta.

La siguiente tabla nos ayuda a organizar lo anteriormente sefialado
de la siguiente manera:

Tabla 2

Lao sets actitudes internas segiin los factores del movimiento que predominan

Actitud interna Peso  Espacio Tiempo Flujo
Estable X X

Mévil X X
Cercano X X

Remoto X X
Alerta X X

Ensoiiado X X

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

Tenemos entonces ya las seis actitudes internas: estable, mdvil, cer-
cano, remoto, alerta y ensofiado. Pasemos ahora a especificar sus varian-
tes, que se constituyen segun los factores del movimiento predominantes
cedan o se opongan.

Asf pues, en el caso del estable, si el peso es pesado y el espacio di-
recto, estamos ante un estable imperativo; es decir, ante un personaje
exigente, categdrico, autoritario. En cambio, si el peso es liviano y el
espacio es flexible, se trata de un estable receptivo; en otras palabras, un
personaje abierto, afin, propenso. En el caso de que el peso sea pesado
y el espacio flexible, nos referiremos a este como estable prictico; esto
es, un personaje pragmatico, realista, hébil. Finalmente, si el peso es
liviano y el espacio directo, se lo denominard un estable autocontenido:
un personaje mesurado, prudente, juicioso.

Tabla 3
La aclitud interna estable y sus cuatro variantes segiin los factores del movi-
miento predominantes cedan o se opongan

Peso Espacio Variante de estable
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Pesado Directo Imperativo
Liviano Flexible Receptivo
Pesado Flexible Practico
Liviano Directo Autocontenido

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

Por otra parte, en el caso del mévil, sus factores del movimiento pre-
dominantes son el tiempo y el flujo. Si el tiempo es stbito y el flujo res-
tringido, estamos ante un mdvil autorrechazado; en otras palabras, un
personaje que se desentiende de si mismo, que se ignora a si mismo, que
no estd o no quiere estar consciente de su situacién. En caso el tiempo
sea sostenido y el flujo libre, hablamos de un mévil autoaceptado; o sea,
un personaje que se observa, que se reconoce, que se admite a s mismo.
Cuando el tiempo es subito y el flujo libre, tenemos a un mévil revelado,
un personaje que aparece, que se muestra, que se expone. Por dltimo,
si el tiempo es sostenido y el flujo restringido, hablamos de un mdévil
oculto; es decir, un personaje que se esconde, que se cubre, que disimula.

Tabla 4

La actitud interna movil y sus cuatro variantes segiin los factores del movimiento
predominantes cedan o se opongan

Tiempo Flujo Variante de mévil
Subito Restringido Autorrechazado
Sostenido Libre Autoaceptado
Subito Libre Revelado
Sostenido Restringido Oculto

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

En cuanto a la actitud interna o personaje cercano, hemos visto
ya que predominan en él los factores del movimiento peso y tiempo.
Cuando el peso es pesado y el tiempo sﬁbito, estamos ante un cercano
materialista; esto es, un personaje interesado, egofsta, codicioso. Si se
trata de peso liviano y tiempo sostenido, es un cercano humano; en otros
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términos, un personaje natural, terrenal, consciente de su naturaleza
effmera. Cuando tenemos el peso pesado y el tiempo sostenido, estamos
ante un cercano calido; es decir, ante un personaje amigable, acogedor,
cordial. Finalmente, si el peso es liviano y el tiempo stbito, nos referi-
mos a un cercano fresco; a saber, un personaje desenfadado, atrevido,
desvergonzado.

Tabla 5
La actitud interna cercano y sus cuatro variantes seqiin los factores del movi-
miento predominantes cedan o se opongan

Peso Tiempo Variante de cercano
Pesado Subito Materialista
Liviano Sostenido Humano

Pesado Sostenido C4lido

Liviano Sdbito Fresco

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

Veamos por otro lado su par opuesto, el remoto, en el que predomi-
nan los factores del movimiento espacio y flujo. Cuando el espacio es
directo y el flujo restringido, estamos ante un remoto egocéntrico; es
decir, un personaje que se basta a s mismo, que no considera al préjimo,
que solo busca satisfacer sus propias necesidades y deseos. Si los facto-
res de espacio y flujo son flexible y libre, respectivamente, se trata de
un remoto altruista, un personaje desprendido, generoso, desinteresado.
En caso el espacio sea directo y el flujo libre, se tratar4 de un remoto
sociable; esto es, un personaje comunicativo, abierto, amable. La iltima
opcién se da cuando el espacio es flexible y el flujo restringido, en ese
escenario estaremos ante un remoto insociable: un personaje retraido,
hurafio, arisco.

Tabla 6
La aclitud interna remoto y sus cuatro variantes segin los factores del movi-
miento predominantes cedan o se opongan

Espacio Flujo Variante de remoto
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Directo Restringido Egocéntrico
Flexible Libre Altruista
Directo Libre Sociable
Flexible Restringido Insociable

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

En lo que concierne a la actitud interna en la que predominan los
factores del movimiento espacio y tiempo, la actitud interna o personaje
alerta, cuando el espacio es directo y el tiempo subito, estamos ante un
alerta agudo; en otras palabras, un personaje penetrante, inteligente,
perspicaz. El espacio flexible y el tiempo sostenido indican que se trata
de un alerta vacilante; es decir, un personaje indeciso, titubeante, irre-
soluto. En cambio, cuando el espacio es directo y el tiempo sostenido, se
trata de un alerta seguro; o sea, un personaje firme, sélido, tranquilo. Y
si el espacio es flexible y el tiempo stibito, estamos ante un alerta inse-
guro; esto es, un personaje inestable, indeciso, dudoso.

Tabla 7

La actitud interna alerta y sus cuatro variantes segin los factores del movi-
miento predominantes cedan o se opongan

Espacio Tiempo Variante de alerta
Directo Subito Agudo

Flexible Sostenido Vacilante

Directo Sostenido Seguro

Flexible Subito Inseguro

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

Para terminar, veamos la actitud interna ensofiado, que se contra-
pone cabalmente a la actitud interna alerta. En ella, predominan el peso
y el flujo. Cuando se identifican el peso como pesado y el flujo como
restringido, serd un ensofiado sombrio; es decir, un personaje triste, me-
lancélico, taciturno. Si se determina un peso liviano y un flujo libre,
se trata de un ensofiado irradiante; esto es, un personaje que emana,
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esparce, disemina luz y energia. Si el peso es pesado y el flujo libre, es-
tamos ante un ensofiado dominante: un personaje intolerante, opresor,
despdtico. Finalmente, cuando el peso es liviano y el flujo restringido,
serd un ensofiado difuso; o sea, un personaje impreciso, difuminado,
borroso.

Tabla 8
La actitud interna ensoiiado y sus cuatro variantes segiin los factores del movi-
miento predominantes cedan o se opongan

Peso Flujo Variante de ensofiado
Pesado Restringido Sombrio

Liviano Libre Irradiante

Pesado Libre Dominante

Liviano Restringido Difuso

Nota. Elaboracién propia a partir de Malmgren (1974).

Haynes (2008) detalla, a partir de lo complejo y sofisticado, y por
la aparente rigidez de estas clasificaciones, las reacciones de quienes se
acerquen a este tipo de anélisis:

La idea de diferentes tipos de personajes puede resultar atractiva, como
un rompecabezas psicoldgico. Por otro lado, los actores en formacién
pueden responder al marco de Malmgren de seis actitudes internas como
una categoria restringida de tipos de caracteres, un conjunto de perso-
najes predeterminados. Algunos intérpretes creen inmediatamente que
considerar los tipos restringird su interpretacidn, otros que el concepto

se utilizard para restringirlos personalmente. (p.148)

Ante esto, la misma Haynes intenta explicar las razones de esta ul-
tima postura; aquellas serfan 1) la falta de comprensién o apreciacién
de la complejidad y profundidad de la técnica, que requiere un estudio
prolongado y una practica constante; 2) la preferencia por otras técnicas
de actuacién mds populares o accesibles que pueden ofrecer resultados
més rdpidos o faciles, pero menos auténticos o consistentes; 3) el temor
a perder el control o la espontaneidad al seguir un sistema estructurado
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que puede limitar la creatividad y la libertad de los actores, y 4) la resis-
tencia al cambio o a la autoevaluacién, que implica enfrentar las propias
limitaciones y debilidades, y aceptar la retroalimentacién o critica de los
demds.

Nosotros coincidimos con Haynes: las actitudes internas no son com-
partimentos fijos ni cerrados. Un personaje puede pasar de una actitud
interna a otra durante el argumento de la obra. De hecho, eso es lo in-
teresante: ver a un personaje cambiar de actitud, transformarse en es-
cena como consecuencia de las circunstancias dadas y del desarrollo de
los eventos. Ademds, como acabamos de ver, cada actitud interna tiene
cuatro variantes, con lo cual un personaje puede moverse de variante en
variante sin cambiar la actitud interna en general. As{ pues, las actitudes
internas pueden ofrecernos la partitura del personaje; es decir, su pro-
ceso de transformacién durante la obra o tan solo en una escena.

Dicho esto, pasemos ahora a analizar desde esta perspectiva y a
modo de ejemplo el personaje de Nina Zarechna en La gaviota de Antén

Chejov.

2. NINA ZARECHNAIA EN L4 GAviotA DE ANTON CHEJOV

Hemos escogido La gaviota de Antén Chéjov por tratarse de una de las
obras maestras y méds emblemdticas del realismo psicolégico de fines
del siglo XIX y comienzos del siglo XX, y al personaje de Nina Zare-
chna por ser aquel cuya evolucién a lo largo de la obra es la mds clara y
extrema, atravesando diferentes actitudes internas de nuestro modelo.
Como conocemos ya las caracterfsticas, atributos y virtudes de la obra,
y especialmente el papel que juega Nina en ella gracias a trabajos y tex-
tos como el ensayo Chekhov the Dramatist (Magarshack, 1980), la recopi-
lacién de cartas de Antén Chéjov Anton Chekhovy Life and Thought: Selected
Letters and Commentary, editado por Simon Karlinsky y traducido por
Michael Henry Heim (Chekhov, 1997), el estudio critico Understanding
Chekhov: A Critical Study of Chekhbovy Prose and Drama (Rayfield, 1999),
la traduccién al inglés y el anélisis detallado que en ella se ofrece de
Senelick en The Seagull (Senelick, 2010), y el libro Anton Chekhov: A Life
(Rayfield, 2023), pasemos ahora a definir por cudles actitudes internas
atraviesa Nina en cada uno de los cuatro actos de la obra, y en alguna
ocasién dentro de un mismo acto. Para esto, tomaremos indicadores
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textuales, emocionales, corporales, fisicos, atencionales y espaciales que
permitan evaluar la predominancia de cada factor del movimiento ex-
puesto hasta el momento.

En el primer acto, Nina entra en escena luego de dos didlogos im-
portantes: por un lado, el de Medvedenko, maestro de escuela, manifes-
tdndole sus reparos a Masha, hija del encargado de la finca, a propésito
de su cardcter ligubre, y confesdndole su amor sincero, pidiéndole que
le dé una oportunidad; y, por otro lado, el de Tréplev, discutiendo con
Sorin, su tio, hermano de la afamada actriz Arkddina, su madre, acerca
de la visién sobre el arte de esta iltima, especialmente del teatro y la
literatura, asf como de la vida bohemia que esta lleva en Moscd, junto a
su amante Trigorin, renombrado escritor. El nicleo de este primer acto
es la representacion que Nina hard de la obra vanguardista y experi-
mental que Tréplev ha escrito para la ocasidn, el debut en el teatro de
la joven muchacha ante reconocidos artistas como la madre de Tréplev
y su amante. Nina est4 ligeramente retrasada para la funcién, debido
posiblemente a la severidad con que la crfan su padre y su madrastra,
tanto asi que Tre’plev se pregunta sl llegaré a tiempo: «Ya seria hora de
que estuviera aqui. Su padre y su madrastra la vigilan y para ella es tan
dificil escaparse de casa como de una cédrcel» (Chéjov, 2003, p. 93, Acto
I). Este apremio se manifiesta también en la primera frase que pronun-
cia nerviosa Nina al llegar a la finca, donde tendré lugar, con el lago y la
luna de fondo, la representacién teatral: «;No he llegado tarde?» (Ché-
jov, 2003, p. 95, Acto I). Pero, ademés de estar apremiada para llevar a
cabo la representacién de la obra de Tréplev, Nina tiene también apuro
por volver a casa apenas esta haya concluido, cosa que manifiesta lineas
después: «Dentro de media hora me voy, hay que darse prisa (...) por
Dios, no me retengan, mi padre no sabe que estoy aqui> (Chéjov, 2003,
p- 95, Acto I). Valga todo esto para mostrar que uno de los factores del
movimiento predominantes en el comportamiento de Nina en este pri-
mer acto es el factor del movimiento tiempo, que corresponde al factor
mental intuir y a la participacién interna decidir.

Determinemos ahora cudl serfa el segundo factor del movimiento
predominante en el comportamiento de Nina en este acto, de manera
que podamos establecer cudl es la actitud interna que en ella prevalece.
Es un hecho manifiesto que Nina quisiera dedicarse al teatro, entregarle
su vida a dicho arte. De hecho, cuando después de la representacién
Arkddina la felicita expresdndole su admiracién por su trabajo en escena
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e instdndola a perseguir sus anhelos: «Usted tiene talento. ;Me oye?
{Usted estd obligada a dedicarse al teatro!» (Chéjov, 2003, p. 101, Acto
I), Nina le contesta genuinamente: «{Oh, es mi suefiol» (Chéjov, 2003,
p. 101, Acto I). Sirva esto para demostrar que su debut como actriz ante
Arkddina, pero sobre todo ante Trigorin [«Su mam4, no es nada, no le
tengo miedo; pero est4d aqui Trigorin... me da miedo y vergiienza repre-
sentar delante de €l... Es un escritor de renombre...» (Chéjov, 2003, p.
96, Acto I)] es un hecho que la tiene conmocionada. En efecto, cuando
hace su aparicién en escena, Nina estd muy entusiasmada por la inmi-
nencia de la representacién, pero también muy nerviosa y ansiosa, tanto
asi que les dice a Sorin y a Tréplev: «Todo el dia he estado inquieta.
{Tenia tanto miedo!» (Chéjov, 2003, p. 95, Acto I). De hecho, el primer
comentario que le hace Sorin al saludarla es «Parece que los ojitos estdn
llorosos...» (Chéjov, 2003, p. 95, Acto I). Esto nos indica pues que Nina
aparece en escena en este acto emocionada al borde de las ldgrimas, con
la emotividad a flor de piel, de lo que se deduce que el segundo factor
del movimiento predominante en su comportamiento en este primer acto
es el flujo, que corresponde al factor mental sentir y a la participacién
interna adaptarse.

Podemos concluir, entonces, ya que los factores del movimiento pre-
dominantes en Nina en este acto son el tiempo y el flujo, que la joven es
un personaje con una actitud interna mévil. Puesto que no tiene reparos
en mostrar y hablar de sus emociones, o como dirfa Malmgren (1974),
«se adecda con facilidad a un fenémeno externo o interno» (p. 4), pode-
mos decir que su flujo es libre; y dado que tiene apenas el tiempo sufi-
ciente para permanecer en la finca hasta que culmine su representacidn,
podemos afirmar también que su tiempo es stbito; esto es, que tiene
«una urgencia intuitiva hacia el futuro» (p. 4), lo que la convierte en una
mdévil de variante revelada.

En el segundo acto, Nina hace su aparicién en escena junto con
Sorin y Medvedenko, quien empuja el coche en el que este, por motivos
de salud, debe movilizarse, y cuando a propdsito de la lectura en voz alta
de «Sobre el agua», de Maupassant, en la cancha de criquet de la finca,
Ark&dina, Dorn y Masha discuten sobre las apariencias, y, en realidad,
sobre la edad, la juventud, la vejez y la muerte. Arkddina se vanagloria
de andar siempre elegante a pesar de su edad, cualquiera sea la situacién,
y le reprocha a Masha su descuido en el vestir y su actitud taciturna. El
primer dato que se nos revela es que Nina tiene la posibilidad, gracias a
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un viaje de su padre y su madrastra, de pasar tres dfas en la finca. En
efecto, dice Sorin: «<Hoy tenemos un buen dfa: el padre y la madrastra
se han ido a Tvet y ahora estamos libres los tres dias» (Ché¢jov, 2003, p.
107, Acto II). En ese sentido, el factor del movimiento tiempo no predo-
mina; estd presente, como los otros tres factores, y puede decirse que es
sostenido (no hay urgencia), pero definitivamente no es predominante.
Veamos cudles sf lo son.

Apenas se ven, Nina y Arkddina se abrazan, lo que nos sugiere desde
ya clerta predominancia del factor del movimiento peso, que corres-
ponde a la sensorialidad, al factor mental percibir (el tacto y, quiz4, la
fragancia de los cuerpos en el abrazo) y a la participacién interna tender
(inclinarse hacia algo para percibirlo o alejarse de algo para no tener
que hacerlo). Queda claro en sus primeros parlamentos que Nina ha ido
entusiasmada a la finca para impregnarse de alguna forma del estilo de
vida de los artistas, y, para ello, requiere poner en uso, como ya se ha
dicho, sus capacidades sensoriales, en especial el oido y la vista. Mo-
mentos después, cuando Sorin decide disuadir a su hermana Arkddina
de regresar a Moscd (ha tenido un entredicho con Shamrdiev a props-
sito de la disponibilidad de caballos en la finca), Nina y Medvedenko
empujan el sillén en el que yace Sorin, de manera que nuevamente se
hace presente el factor del movimiento peso: Nina ha de usar su fuerza
muscular para realizar la accién. M4s adelante, mientras Dorn y Polina
Andréievna discuten sobre su situacién sentimental, Nina aparece con
un ramo de flores. Tenemos aqui nuevamente la presencia del factor del
movimiento peso y del factor mental percibir: Nina ha visto las flores,
posiblemente le hayan gustado sus colores y fragancias, ha tomado un
racimo y ahora se las tiende a Dorn para que las lleve al interior de la
casay se las entregue a Arkddina y a Sorin. Por lo dem4s, més adelante,
Tréplev pone a los pies de Nina la gaviota que ha matado, y Nina la
recoge y la observa, poniendo nuevamente en juego el factor mental per-
cibir, correspondiente, como ya se ha sefialado, al factor del movimiento
peso. Podemos entonces decir, por ahora, que uno de los factores del
movimiento predominantes en el comportamiento de Nina en el segundo
acto es, efectivamente, el peso. Ahora bien, ;jcuél es el otro?

Veamos lo que sucede con Nina una vez que Dorn y Polina
Adréievna (después de estrujar y arrojar el ramo de flores) ingresan a la
casa. Nina, sola, dice:
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iQué extrafio es ver a una célebre actriz llorando, y por un motivo tan
tonto! ;Y no es extrafio también ver que un famoso escritor, el favorito
del publico, de quien escriben en todos los periédicos, traducido a los
idiomas extranjeros, cuyos retratos se venden, se pase el dfa pescando y
alegréandose por haber sacado dos peces? Yo pensaba que los hombres
famosos eran orgullosos, inaccesibles, que despreciaban a la multitud, y
que con su gloria, con el brillo de su nombre parecfan burlarse de ella,
por su tendencia a apreciar sobre todas las cosas el origen noble y la

riqueza. Pero ellos lloran, pescan, juegan a las cartas, rien y se enojan

como todo el mundo... (Chéjov, 2003, p. 111, Acto II)

En este breve mondlogo, que Nina pronuncia a solas, se revela cla-
ramente el factor mental pensar y la participacién interna atender, de
lo que se deduce que el segundo factor del movimiento predominante
en el comportamiento de Nina en este acto es el espacio. De hecho, es
inmediatamente después de este parlamento que aparece Tréplev en
escena con la extrafia ofrenda de la gaviota muerta. Como es légico,
Nina intenta comprender ese gesto tan extrafio, aunque sin éxito. Dice:
«Ultimamente usted se ha puesto irritable, se explica en una forma in-
comprensible, por medio de no sé qué simbolos. Y evidentemente esta
gaviota también es un simbolo, pero perdéneme, yo no lo entiendo... Soy
demasiado sencilla para entenderlo» (Chéjov, 2003, p. 112, Acto II).
Otra vez, Nina est4 pensando. Luego, al final del acto y ante la llegada
de Trigorin y la salida de Tréplev, y después de un breve intercambio
con el primero sobre la celebridad de los escritores, Trigorin, instado
por la joven, habla largamente sobre su vocacién literaria y su vida de
artista burgués, en una escena que parece ser una suerte de entrevista
y que sella el deseo y el amor entre ambos personajes. A este discurso, a
las preguntas que realiza, Nina manifiesta una enorme atencién. Segtin
esta argumentacién, podemos concluir entonces que los factores del mo-
vimiento predominantes en el comportamiento de Nina en el segundo
acto de la obra son el peso y el espacio, es decir que se trata de una
actitud estable. Como tratamos de «una manifestacién liviana muscular
sensdrica [sc] que no implica contraccién de los misculos centrales del
cuerpo» (Malmgren, 1974, p. 4) —con la excepcién del acto de empu-
jar la silla en la que se encuentra Sorin—, podemos hablar de un peso
liviano, y como la curiosidad de Nina es multiple y las respuestas a sus
preguntas a veces la confunden y la llevan a reflexionar sobre asuntos
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diversos, podemos hablar de un espacio flexible, con lo cual Nina es, en
el segundo acto, predominantemente una estable de variante receptiva.

En el tercer acto, las dos apariciones de Nina son muy breves, aun-
que claves para el argumento de la obra. En este caso, el andlisis resulta
mé&s complejo, porque se podria decir que en cada una de esas escenas
Nina atraviesa por dos actitudes internas diferentes, una primera que
atraviesa la escena y una segunda que surge de hechos inesperados y
de gestos impulsivos. Pero, como venimos diciendo, nos ocupamos aquf
de la predominancia de cada actitud y de cada una de sus variantes en
cada acto. Vayamos, pues, al grano. En la primera escena, Nina apa-
rece luego de que Trigorin y Masha se han despedido brindando con
cofiac. En un primer momento, Nina se muestra juguetona: extiende
su pufio hacia Trigorin y le pregunta: «;Pares o nones?» (Chéjov, 2003,
p. 118, Acto III). Trigorin falla al responder «pares», ya que Nina tiene
en la mano una sola alverjita: «<No. Tengo en la mano una sola alverjita»
(Chg¢jov, 2003, p. 118, Acto III). Luego, Nina le pide veladamente un
consejo a Trigorin: «;Me hago actriz o no? Si por lo menos alguien su-
piera darme un consejo...» (Chéjov, 2003, p. 118, Acto III), a lo que el
escritor responde que respecto de esos temas no se puede aconsejar. Ya
aparentemente resignados a no volver a verse por el inminente retorno
de Arkddina y de Trigorin a Moscd, Nina le ofrece a Trigorin un re-
cuerdo: un pequefio medallén con las iniciales del escritor en el anverso
y el titulo de su libro en el reverso, Dias y noches, con una inscripcién en
su interior que hace referencia a un breve pasaje de uno de sus libros,
que dice: «Si alguna vez te hace falta mi vida, ven y témala» (Chéjov,
2003, p. 123, Acto III). Es, pues, claramente, una franca declaracién de
amor. Antes de que tengan el tiempo suficiente para repasar los recuer-
dos de los dfas pasados en la finca, Nina, ante la llegada de Arkddina y
Sorin, sale abruptamente.

Detengdmonos en esta breve escena para definir cudl es la actitud in-
terna de Nina en ella. Podemos proceder esta vez por descarte: Nina no
se estd «formando ideas a través de razonamiento intelectual o reflexivo»
(Malmgren, 1974, p. 3). Por ello, no predominan en su comportamiento
el factor mental pensar ni la participacién interna atender, con lo cual
podemos dejar de lado el factor del movimiento espacio. Podemos decir
lo mismo del factor del movimiento tiempo: la joven aspirante a actriz no
estd realizando en la escena mayor «discernimiento por la mente sin razo-
nar» (Malmgren, 1974, p. 3), ni tomando alguna decisién «relacionando
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intuitivamente el pasado y el futuro con el presente» (Malmgren, 1974,
p- 3). M4s bien, por el contrario, al relacionarse con Trigorin lidica,
amable e incluso carifiosamente, estd poniendo en juego de manera pre-
dominante los factores mentales percibir y sentir; es decir, las participa-
ciones internas tender y adaptarse: los factores del movimiento peso y
flujo. Estamos, pues, ante una Nina con actitud ensofiada. Ahora bien,
al no percibirse necesariamente «una firmeza muscular sensorial en al-
guna parte del cuerpo que emane de los musculos centrales del mismo»
(Malmgren, 1974, p. 4), nos encontramos frente a un peso liviano; y al
no poder Nina entregarse en este momento en cuerpo y alma a su amado
Trigorin, nos encontramos frente a un flujo restringido; esto es, ante
una actitud ensofiada de variante difusa.

La segunda escena que nos interesa de este acto sucede también de
manera casi fortuita: justo antes de partir, Trigorin retorna a la casa,
pues ha dejado su bastén, y en el mismo momento entra Nina. Ella lo
aborda agitada, como sefiala el autor:

Yo sentia que todavia nos ibamos a volver a ver. Boris Aléxeivich, me he
decidido irrevocablemente, la suerte estd echada, ingresaré en el teatro.
Mafana ya no estaré aqui, abandono a mi padre, lo abandono todo, co-

mienzo una nueva vida... Me voy, como usted... a Moscd. Nos veremos

alli. (Chégjov, 2003, p. 126, Acto I1I)

Ante esto, Trigorin no duda en recomendarle un hotel en el que even-
tualmente puedan encontrarse. La emocién los ha embargado a ambos
y la escena —y el acto— finalizan con un largo y apasionado beso. Aquf
las cosas son m4s claras: la agitacién con la que Nina le hace el decidido
anuncio a Trigorin revelan el factor del movimiento flujo, que corres-
ponde al factor mental sentir y a la participacién interna adaptarse y,
por otro lado, el beso apasionado revela el factor del movimiento peso,
que corresponde al factor mental percibir y a la participacién interna
tender. En efecto, en ese beso se conjugan el tacto, el olfato, el gusto...
Se trata de una atraccidén muy poderosa. En cuanto al f]ujo, este se ha
desatado casi ferozmente; es un flujo libre. Y en cuanto al peso, siendo
los estimulos y las percepciones tan intensas, este es sin duda pesado,
con todo lo cual, Nina es en esta escena una ensofiada de variante do-
minante.
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Entre el tercer y cuarto acto transcurren dos afios. Los encargados
de la finca han convocado a Arkddina, pues su hermano Sorin ha en-
fermado: «Si ustedes han considerado necesario llamar a mi hermana,
entonces no hay duda de que estoy gravemente enfermo» (Chéjov, 2003,
p- 131, Acto IV). En lo que se refiere a Tréplev, este parece haberse
convertido en un escritor profesional. Le dice Polina Andréievna en el
comienzo del acto: «Nadie pensaba ni sospechaba que de usted, Kostia,
iba a salir un verdadero escritor. Y véalo, gracias a Dios, hasta han co-
menzado a mandarle dinero las revistas» (Chéjov, 2003, p. 129). Sobre
su talento y solvencia en el oficio, Trigorin, que ha llegado junto con
Arkddina a la finca, serd contradictorio, si es que no hipderita. En un
primer momento, le dice al joven escritor que:

Sus admiradores le mandan saludos... En Petersburgo y Moscd se inte-
resan mucho por su obra y siempre me preguntan acerca de usted. Pre-
guntan cémo es, cudntos afios tiene, si es moreno o rubio. No sé por qué,

creen que ya no es joven. Y como usa usted seudénimo, nadie conoce su

verdadero apellido. (Chéjov, 2003, p. 134, Acto IV).

Pero m4s adelante, en ausencia de Tréplev, dice de él: «No tiene
suerte. Todavfa sigue sin encontrar su verdadero tono. Siempre algo ex-
trafio, vago, de vez en cuando se parece al delirio. Ningtin personaje
viviente» (Chéjov, 2003, p. 136, Acto IV). En cuanto a Nina, que es

quien ma4s nos Interesa, nos enteramos por boca del propio Tréplev que:

Ella huyd de su casa y se unié con Trigorin. [...] Tuvo un chico. El chico
murié. Trigorin dejé de quererla y volvid a sus antiguos lazos, como era
de esperar. Ademds, por falta de cardcter, nunca habfa abandonado los
vinculos de antes, sino que, no se sabe cémo, se arreglaba aquf y all4.
Por lo que pude entender de lo que ha llegado hasta mf, la vida privada
de Nina fue un completo fracaso. (Chéjov, 2003, p. 132-133, Acto IV)

Y en cuanto al teatro, agrega:

Parece que le fue aun peor. «<Debuté» en un teatro de una villa veraniega
cercana a Moscy; después se fue a provincias. [...] Siempre se empefiaba
en representar grandes papeles, pero los hacia de un modo burdo, sin

gusto, con alaridos, con movimientos exagerados. Habia momentos en
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que sus exclamaciones revelaban talento, €n que moria con arte, pero

esos fueron sélo momentos. (Chéjov, 2003, p. 133, Acto IV)

En cuanto a la continuidad de su vinculo, en el tiempo que Nina gi-
raba en provincias e incluso después, dice Tréplev:

En aquel entonces yo no la perdfa de vista Y durante un tiempo, adonde
iba ella allf iba yo. [...] Yo la vefa, pero ella nunca querfa verme ahfy su
criada no me dejaba entrar en su habitacién. [...] Después, ya de regreso
en casa, recibf cartas de ella. Cartas inteligentes, cordiales, interesan-
tes; no se quejaba, pero yo sentfa que era profundamente desdichada;
cada lfnea, un nervio enfermo y tirante. También la imaginacién un

poco trastornada. Firmaba «Gaviota». (Chéjov, 2003, p. 133, Acto IV)

El caso es que ahora, en el desarrollo de este cuarto acto, Nina esta
en la ciudad, alojada desde hace cinco dias en una fonda, pues su padre
y su madrastra no quieren verla y, aparentemente, segin ha informado
Medvedenko, anda rondando la finca. La escena que protagoniza con
Tréplev en este dltimo acto es la pentﬂtima, la que precede ala del desen-
lace fatal, el suicidio del joven escritor. Nina se ha atrevido, finalmente,
a hacerle una visita. Cuando entra a escena, solloza apoyada sobre el
pecho de Tréplev, quien intenta calmarla, y a lo largo de la misma se
muestra siempre con las emociones a flor de piel, intentando contener el
llanto a veces o ddndole rienda suelta otras. Esto nos indica inequivo-
camente que uno de los factores predominantes en su comportamiento
en este cuarto acto es el flujo, que corresponde al factor mental sentir
y a la participacién interna adaptarse. Ahora bien, aunque al principio
parezca predominar en su comportamiento también el factor peso, pues
necesita asegurarse de estar a solas con Tréplev, verificando que las
puertas estén cerradas con cerrojo o trancadas por muebles, evitando
levantar demasiado la voz y manteniéndose atenta a los ruidos que pro-
cedan del exterior de la sala convertida en el despacho del joven escritor,
y aunque manifiesta su comodidad con la cdlida temperatura del lugar,
el factor del movimiento que empieza a predominar desde este inicio de
la escena y ya hasta el final, es el espacio, que corresponde al factor men-
tal pensar y a la participacién interna atender. En efecto, después de ese
primer momento, el comportamiento de Nina se ve guiado por la nece-
sidad de reflexionar sobre sus actitudes y comunicar dichas reflexiones:
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«Temfa que me odiara [...] Varias veces estuve cerca de su casa y no
me atrevi a pasar. Sentémonos. Sentémonos y hablemos, hablemos»
(Chéjov, 2003, p. 139, Acto IV); también por la necesidad de establecer
ideas claras: «Asf que usted ya es un escritor... Usted un escritor, y yo,
una actriz...» (Chéjov, 2003, p. 139, Acto IV); por la de rememorar: «Yo
vivia alegremente, como los chicos; me despertaba por las mafianas y
me ponfa a cantar; lo amaba a usted, sofiaba con la gloria. ;Y ahora?»
(Chéjov, 2003, p. 139, Acto IV); por la de intentar comprender: «;Por
qué habla asf, por qué habla asi? [...] ;Por qué dice usted que ha besado
la tierra que yo he pisado?» (Chéjov, 2003, pp. 139-140, Acto IV), y por
la de definir su identidad:

Ahora soy distinta... Ya soy una verdadera actriz, trabajo con fervor,
con pasién, experimento una embriaguez en el escenario, me siento her-
mosa. Y ahora [...] ando y ando, y pienso y pienso [...] Ahora, Kostia, yo
sé, comprendo que en nuestro oficio, tanto si trabajamos en el escenario
como si escribimos, lo principal no es la gloria, ni el brillo, todo eso con
lo que yo sofiaba, sino el saber soportar... Saber llevar tu cruz y creer...

Yo creo y no siento ya tanto dolor, y cuando pienso en mi vocacién, no

temo a la vida. (Chéjov, 2003, p. 140, Acto IV)
Por lo dem4s, se pone incluso a delirar:

iA mi hay que matarme! jEstoy tan cansadal... {Descansar...descansar!
Soy una gaviota...No, no es eso. Soy una actriz. {Claro que si! [...] jél
también estd aqui! Si... si... No es nada... Sf... El no crefa en el teatro,
slempre se refa de mis suefios y, poco a poco, yo también dejé de creer
y cayé mi 4nimo... [...] Soy una gaviota... No, no es eso... ;Se acuerda?,
usted matd una gaviota. Casualmente vino un hombre, mirg, y por no
tener otra cosa que hacer la dejd sin vida... Un tema para un pequefio
cuento... Tampoco es eso... (De qué hablaba? Hablaba del teatro. (Ché-
jov, 2003, p. 140, Acto IV)

Al predominar los factores del movimiento flujo y espacio, podemos
concluir que en este acto Nina tiene una actitud remota. Puesto que no
muestra inconvenientes en expresar todas sus emociones ante Tréplev,
podemos también decir que su flujo es libre. Y, dado que su atencidén se
dirige en muiltiples direcciones, como reflexiones diversas, ideas m4s o
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menos claras, recuerdos y remembranzas, intentos por comprender las
palabras de Tréplev y, como hemos visto, incluso delirios, podemos decir
que el espacio en Nina en este acto es flexible, con todo lo cual podemos
asimismo afirmar que se trata de una remota de variante altruista.

3. CONCLUSIONES

El tipo de an4lisis que propone Malmgren, donde las equivalencias pro-
puestas entre los saberes de la psicologfa junguiana, el andlisis del movi-
miento de Laban y conceptos provenientes del método de Stanislavski,
permiten un acercamiento mayor al personaje estudiado, y ofrece al ac-
tuante una mayor cantidad de herramientas para desarrollary potenciar
la creacién e interpretacién de personajes draméticos, ya sea a través
de un anélisis a priori particular como en el transcurso de los ensayos.
Asf, actores y actrices podemos entender mejor la energia de nuestros
personajes en cada escena en particular, lo que nos facilita conectar con
sus verdaderas emociones. Como hemos visto, el modelo propone seis
actitudes internas: estable, mévil, cercano, remoto, alerta y ensoﬁado,
cada una con cuatro variantes especificas.

Realizado el andlisis completo y minucioso del desarrollo del perso-
naje de Nina Zarechndia en La gaviota de Antén Chéjov, los resultados
han arrojado que en el primer acto Nina es una mdévil revelada; en el
segundo, una estable receptiva; en el tercero, una ensofiada difusa pri-
mero y una ensofiada dominante después, y, en el cuarto, una remota
altruista.

Cabe anotar que son muchas mds las facetas de la técnica de entre-
namiento actoral de Yat Malmgren, algunas de las cuales hemos men-
cionado en la introduccién, pero su abordaje se hace muy complicado
no solo por su profunda complejidad, sino, ademds, por el hecho de que
el pensador y maestro no escribid el libro que tenfa planeado publicar,
por lo que tenemos acceso a sus ideas solo a través de sus notas perso-
nales. Estas, como hemos visto, solamente las poseen algunos de sus
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antiguos estudiantes y, como es nuestro caso, algunos de los estudiantes
de dichos antiguos estudiantes. Felizmente contamos, para comprender
cabalmente su técnica, con las tesis doctorales de Haynes y Mirodan.
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