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Lenguaje y representacion en Stanislavski

Diana Maria Ivizate Gonzalez

(Universidad Politécnica de Valencia)

La obra de Stanislavski revela la crucial importancia de asumir el lenguaje
como una integracién de las posibilidades expresivas de lo humano. Sus
investigaciones en este campo aparecen tempranamente en su vida y formaran un
nucleo organico que, con el transcurso de los afos, constituiria el sistema
stanislavskiano, donde lo verbal y no verbal participan de una constante blusqueda
por ofrecer en la escena la naturaleza del individuo, desde una proyecciéon tan
existencial como universal.

La critica a la falsa belleza teatral, motivada por aquello que llamé métodos
de la artesania, le llevé a indagar en si mismo como actor y director la senda de un
discurso escénico alejado de cualquier efectismo o fria interpretacion. La vivencia
del mundo del personaje, sentir la verdad de sus acciones, creer en cada uno de
sus gestos, se convierten en requisitos indispensables en la encarnacion vital de su
rol. La palabra surge en este proceso no bajo el imperativo externo del libreto, sino
por una consecuencia natural producto de la interiorizacidon de su sentido. Se ha de

aprender a vivir otra vez, originariamente, en el escenario:

...Lo olvidamos todo: el modo que tenemos en la vida de caminar, estar
sentados, comer, beber, dormir, conversar, mirar, escuchar; en una
palabra, como actuamos interna y externamente en la vida. Todo esto
tenemos que aprenderlo de un modo absolutamente nuevo en el
tablado, lo mismo que un nifio tiene que aprender a caminar, hablar,
mirar, oir.}

En este aprendizaje, la palabra no es un complemento efimero de la accién. El
lenguaje debe actuar. Su imaginario se desvela siendo el sustrato mismo de los

actos del actor, el cual ha de tomar conciencia de que sus distintos componentes

articulan un potencial que compromete el ser del personaje:

! Constantin Stanislavski. Obras completas, Traduccién de Salomdén Merener. Buenos Aires, Editorial
Quetzal, tomo II, 1980, p. 95.
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...cada uno de los sonidos que conforman la palabra, cada vocal asi como
cada consonante, es como una nota particular que ocupa su lugar en el
acorde sonoro de la palabra y expresa una u otra particula que va siendo
tamizada a través de la palabra del espiritu.?
De ahi que Stanislavski argumente que el perfeccionamiento fonético no puede
reducirse a la “ejercitacién mecanica del aparato vocal”®. Alcanzar este hecho lo
encamina a la necesidad de una técnica que permita al actor estructurar de forma
coherente la singularidad de la expresion del personaje. La verificacion de los
hallazgos tedricos que iria obteniendo en este ambito, a través de las diferentes
puestas en escena que dirigid, demostro la eficacia practica de su sistema.

La observacion del contraste interpretativo de actores que, sin ser
brillantes, adquirian de repente en algunas escenas magnificos resultados influidos
transitoriamente por la inspiracién, le hizo percatarse de que, a pesar de la
imposibilidad de gestarla en cada momento, si era factible generar unos
mecanismos fisicos-emocionales que ayudaran a incitarla y, una vez presentada,
controlar sus poderes. Asimismo, el percibir que con independencia de las
cualidades del intérprete, prevalecian un conjunto de leyes generales que se
cumplian invariablemente en todos, desde los mas a los menos talentosos, motivd
la investigacién de un método capaz de educar el cuerpo y la imaginacién del actor
auxiliado en la memoria intelectual, afectiva y muscular para dar autenticidad a las
acciones fisicas emprendidas en el montaje del personaje. De este modo, se
propone “excitar conscientemente en uno mismo la naturaleza creadora

"4

inconsciente, para la creacién organica supraconsciente Una frase de Pushkin

vendra a fundamentar los medios psicotécnicos para explorar “el subconsciente por

n5

la via de lo consciente”, la cual Stanislavski reconocié como la base de su sistema:

“Sinceridad en las emociones, verosimilitud de sentimientos dentro de las

)

circunstancias dadas La palabra contribuird decisivamente a la realizacion de

estos objetivos. En lugar de pasar a la mecanica memorizacidn textual previa a los

2 Constantin Stanislavski. Obras completas. Traduccién de Luis Sepulveda. Buenos Aires, editorial
Quetzal, tomo V, 1986, p. 240.

3 Ibidem

4 Constantin Stanislavski, Mi vida en el arte. Traduccién de Porfirio Miranda Marshall. La Habana,Editorial
Arte y Literatura, 1985, p. 440.

5 Constantin Stanislavski. La construccién del ..., ob. cit., p. 326

6 Idem; p. 325.
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ensayos de una obra, se va a optar, primero, por experimentar con el lenguaje del
actor, quien conociendo la historia, y manteniendo el orden légico de los hechos,
empleard sus propias palabras al improvisar las situaciones contenidas en las
escenas. En estas improvisaciones, la palabra se vuelve una fuente de
descubrimiento de sentimientos, emociones, que entrelazan la realidad visible e
invisible del actor y del personaje, lo que propicia la vivencia del papel, la
recreacion del universo dramatico del texto y la incorporaciéon subliminal de la
dramaturgia del autor en el discurso actoral.

La sustitucién del nacimiento natural de lo expresivo por el automatismo
memoristico conlleva a diluir lo que Stanislavski llamé la idea del personaje.
Especial relevancia cobra este aspecto en su metodologia donde la palabra y el
silencio sustentan una logica de la imagen. Por ello, en el Programa de la Escuela
de Teatro la expresividad adquiere un sentido relevante desde el inicio de la
formacion del actor, distinguiendo dentro de lo escénico el dominio del lenguaje y el
lenguaje expresivo.” Ambos se relacionan entre si y trabajan en paralelo. En la
maduracién de esta concepcién, el libro La palabra expresiva de S. M. Volkonski
sera un pilar esencial. Asi, paso a paso, la evolucién tedrica del sistema
stanislavskiano arriba a una serie de formulaciones precisas en la preparaciéon del
actor y el personaje: “Un actor debiera conocer hasta los mas minimos detalles de
su propia lengua. éDe qué servirian todas las sutilezas de la emocion si estan
expresadas en un lenguaje defectuoso?”® En este campo expondrd valiosas

aportaciones fundadas en aquello que denominé las /eyes del lenguaje:

...en el arte no es posible confiar s6lo en la naturaleza y la intuicién. Por
eso es muy importante pensar en adquirir sélidos conocimientos. Y los
proporcionan las leyes del lenguaje.

Cuando ustedes [alusién a los actores] lleguen a asimilarlos de modo
que se conviertan en su segunda naturaleza, tendran la garantia de no
cometer los errores anteriores, tanto en el empleo de las palabras que
les pertenecen, como en el texto ajeno del papel.®

7 En la seccién del lenguaje se agrupan elementos mds técnicos como la impostacidn de la voz, diccién,
canto, ortoepia, acentuacion, dialectos, mientras que en el lenguaje expresivo acoge una dimension
psicologica y estilistica. Véase Obras completas, de Constantin Stanislavski, Obras completas, ob. cit.,
tomo III, p. 390-392.

8 Constantin Stanislavski. La construccién del ..., ob. cit., p. 144,

°Constantin Stanislavski, Obras completas, ob. cit., tomo III, p. 297.
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Esta segunda naturaleza significa la exigencia de conocer las reglas del lenguaje,
para una vez estudiadas e interiorizadas, aplicarlas sin tener que pensar en ellas, o
de lo contrario, entorpeceria la libertad de expresion. Por tanto, hay dos aspectos
en las leyes del lenguaje: uno externo, vinculado a la correcta pronunciacién, y otro
interno, consecuencia del anterior, en el que la técnica del lenguaje se ha hecho
parte del actor, impulsandole a crear. Con gran perspicacia Stanislavski lo compara

a un instrumento musical:

Observen ustedes como los musicos estudian las leyes y la teoria de su
arte, como cuidan sus instrumentos: el violin, el violoncelo o el piano.
¢Por qué los artistas dramaticos no hacen lo mismo? éPor qué no
estudian las leyes del lenguaje, por qué no cuidan la voz, el modo de
hablar, el cuerpo? iSon su violin, su violoncelo, su delicadisimo
instrumento de la expresividad!*°
Entre lineas se respira su teoria de que no es solo cuestion de entender, sino
también de sentir, que en el caso del actor implica una complejidad afiadida por ser
parte y todo en si mismo. Esta peculiaridad se plasma esclarecedoramente en el
libro La construccion del personaje al evidenciar los multiples factores que

intervienen en su lenguaje:

Los actores no tenemos que manejar simplemente la voz, como hace el
cantante; ni sélo las manos, como un pianista; ni soélo el cuerpo y las
piernas, como un bailarin. Estamos obligados a manejar
simultaneamente todos los aspectos espirituales y fisicos de un ser
humano.!!

El es una totalidad significante que se sirve del lenguaje como un todo arménico en
la comunicacién del caudal infinito de lo verbal y no verbal. La palabra lo adentra
en el ambiente de una época, entrega, con la accién, una perspectiva
caracterizadora de los personajes, porta con los mondlogos, soliloquios y didlogos el
orbe psicolégico del protagonista, pero no esta sola en la emisién de sus mensajes.

Hay otros caminos. Al defender la complementariedad verbal-no verbal Stanislavski

2 1dem;, p. 298.
11 Constantin Stanislavski. La construccién del ..., ob. cit., p. 353.
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trasciende las barreras respecto a la eficacia de un lenguaje sobre otro, viendo sus
decisivas contribuciones. En el periodo de 1916-1920, hard algunas matizaciones
en esta direccion que transparentan, mas alld de cualquier dicotomia, su unidad:
“La encarnaciéon de las sensaciones vividas del personaje se expresan mas
facilmente con la ayuda de los ojos, el rostro y la mimica. Lo que no alcanzan a
decir los ojos lo terminaran de explicar la voz, las palabras, la entonacion y el

didlogo.”*?

Sin embargo, reconoce que, aunque los ojos pueden transmitir
significados, "“lo consciente, lo definido, lo material, la palabra se hace
imprescindible, tanto mas cuando se trata de comunicar ideas que se refieren a lo
particular y lo concreto.”'® Esto abarca la relaciéon con los objetos. La obra E/
proceso de direccion escénica publicaria un espléndido testimonio de cémo el
mismo Stanislavski en la practica, a través de un ejercicio actoral, habia conseguido
que un “abanico hable” y los “ojos conversen”.*

La accidn verbal ha de transferir una percepcién visual que compenetre al
emisor y receptor en el escenario no solo como imagen. En su interior hay
sensaciones que acompafan a la idea. La palabra deviene en una especie de cuadro
gue antes se ha de contemplar y desentrafar su composicién para luego hacer
llegar a los demas su sentido. Los pensamientos se pueden ver. La palabra es
representacion. Mediante la visidon interior de su imagen se concibe escénicamente.
Pero ella es también musica: “Las letras, las silabas, las palabras, son las notas
musicales del lenguaje con las que hay que formar compases, arias, sinfonias
completas. Hay buenas razones para decir que una forma bella de hablar es
musical.”*®> Por eso dedicé una atencién esmerada a la pronunciacién. Estaba
convencido de que la mala diccién mas que confundir, entorpece el acceso a las
claves psicolégicas y emocionales de una historia. Ni el espectador entiende las
frases manifestadas a causa de una inapropiada articulacion, ni los sentimientos,
que han de completar lo que las palabras no pueden decir, son comprendidos. Se
ha de educar el diapasén vocal, feliz término stanislavskiano que engloba en el

lenguaje escénico lo verbal y musical.

12 Constantin Stanislavski, Obras completas, ob. cit., tomo IV, 1993, p. 165.

3 Idem, p. 168.

4 |éase el desarrollo de este ejercicio en Constantin Stanislavski. El proceso de direccién escénica,
Seleccidn y notas Edgar Ceballos. México, Escenologia, 1998, p. 162-165.

> Constantin Stanislavski, La construccién..., ob. cit., p. 274.
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El canto colabora junto a la diccién en la consecuciéon de una expresion
correcta en el método de Stanislavski. El crefa en la importancia de interrelacionar
las lecciones de diccion y las ensefianzas del tratamiento operistico de la voz con
independencia de que se fuera a ser cantante o actor. Si bien sefialé que la
maestria en el arte de hablar requiere una labor durante toda la vida, subrayd las
ventajas del canto en la adquisicion de una superior flexibilidad en la proyeccion
oral del actor. El tarareo de palabras y frases era un recurso para la

experimentacion y la recuperacion de un lenguaje natural:

..en el ‘tarareo’ las palabras mismas se eliminan, y con ellas
desaparecen, asimismo, los clisés de las entonaciones sonoras y todos
los habitos actorales de la esfera del lenguaje, que lo apagan en escena.
Al depurarse de este modo la entonacién vocal de las tentaciones
peligrosas, se abre un amplio campo para la revelaciéon subconsciente
directa de todos los sentimientos interiores. La palabra expresa el pensar
y la entonacién expresa el sentimiento.®
El movimiento fisico del actor no esta separado de lo verbal. El cuerpo simboliza un
instrumento que vibra en el habla, dando lugar a una sinfonia cognoscitiva. En ella,
el ritmo es, ademas de tempo, vivencia. Asi no duda en aseverar que el ritmo de
las sensaciones experimentadas facilita crear un lenguaje claro. Ese ritmo define al
personaje, impulsa la acciéon e influye en el conjunto del espectaculo. Estudiar el
ritmo de las palabras es un medio vital para que el actor descubra, en la
interpretacién del personaje, un estilo original de representarlo, sin caer en
estereotipos.

Stanislavski planted la dependencia reciproca entre el tempo-ritmo y el
sentimiento. Este seria uno de sus hallazgos mas notables en la encarnacion del
papel. Gracias al tempo-ritmo de la obra, el personaje o la accidn, se generaba otro
medio de posesidon de un estado afectivo del animo. Incluso opinara que “buscar el

"7 En el

tempo-ritmo interno de uno mismo” descubre “los propios sentimientos
contexto del lenguaje esto se traslada a la érbita de la palabra. Del mismo modo
que en la musica el tempo de la melodia infunde en el alma una emocidn, la

fonética porta un ritmo con un caracter armanico-sensitivo:

6 Constantin Stanislavski Obras completas, ob. cit., tomo III, p. 447.
7 Constantin Stanislavski, La construccién..., ob. cit., p. 273.
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La naturaleza de ciertos sonidos, silabas y palabras requiere una
pronunciacidon recortada, comparable en musica a las corcheas vy
semicorcheas; otras deben tener mas peso y longitud, una mayor
gravedad, como las blancas o las redondas.®
La acentuacion tendra una funcién principal en la cadencia de un hablar légico y
coherente. El acento fue considerado por Stanislavski un dedo indicador que
muestra lo esencial en una frase. Su esfera atafie a la correcta distribucion de los
acentos en los parlamentos de los personajes y el saber déonde no es necesario
colocarlos. No es solo un factor gramatical. El puede ser determinante en la
penetracion del sentido oculto de una expresion o un elemento connotativo en la
intencionalidad del discurso. Por esta razon, diria que un acento puede sugerir
“afecto o malicia, respeto o desprecio, franqueza o hipocresia; puede ser ambiguo,
sarcastico.”* En esta dimensidn serdn personificados en acento masculino -breve y
cortante- y acento femenino de mas duracion. La entonacidon ofrece realismo,
fuerza expresiva. Stanislavski la juzgd primordial en la expresion del sentimiento.
No era algo que hubiera que inventar. Ella brota siempre que hay un auténtico
sentir nacido de la conducta y la situacidon que vive el personaje. Su recomendacion
a los discipulos era explicita: “No piense en la frase, ni en el tono: ellos se formaran
solos; piense en como debe comportarse... Las palabras y la entonacion seran una

"20 Los signos de puntuacion

I6gica consecuencia de sus pensamientos y actos
poseen un particular protagonismo en el logro de una acentuacién y entonacién
veridicas. Ellos imprimen caracter, personalidad al lenguaje. Al estudiarlos puso de
relieve su valor representativo y, siempre que se referia a sus funciones, establecia
curiosas analogias escénicas.”’ A las pausas aplicé un minucioso analisis, pues

segln él “un actor debe aprender a ser ritmico no solo cuando habla, sino también

8 Idem; p. 189.

19 Constantin Stanislavski, El proceso de direccién escénica, ob. cit.; p. 330.

20 Constantin Stanislavski, La construccién..., ob. cit., p. 288.

21 Al ejemplificar sus caracteristicas Stanislavski los corporizaba graficamente en imagenes dramaticas:
“Empezaré por el punto. Imaginen ustedes una pesada piedra, que va cayendo violentamente en un
abismo para golpear en el mismo fondo.” Los puntos suspensivos son evocados dentro de lo alegorico:
“al revés del punto, no concluyen la frase y, por el contrario, parecen lanzarla al espacio, adonde llega
como si fuera un pajaro soltado de la jaula, o como un humo que se disipa por el aire entre el cielo y la
tierra.” La coma se transfigura en espacio, en una arquitectura donde ella “tampoco termina la frase,
sino que la transmite hacia arriba, como si fuera a un piso superior, o la traslada un estante mas arriba.”
Véase asimismo sobre el punto y coma; los dos puntos; el signo de interrogacién; el signo de
admiracion. En: Obras completas, ed. cit., tomo III, p. 320-323.
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en silencio.”?? Por lo tanto, las palabras y las pausas han de ser estimadas como
una unidad. Ambas interactian en el mantenimiento de la /linea continua de accion
de la obra asegurando, con su presencia, el interés del publico por el desarrollo de
la trama. Y asi como la palabra es un puente entre lo consciente y subconsciente, la
pausa constituye un principio ineludible en su escenificacidon. Stanislavski la dividid

en dos areas de realizacion bajo los nombres de pausa Iégica y pausa psicoldgica:

...1a pausa ldgica tiene su duracion relativa. Pero la pausa psicolégica no
estd constrefiida por el tiempo. Su detencién silenciosa puede ser muy
prolongada, por cierto, con la condicion de que esté colmada de
contenido y de una vivida accién sin palabras.??
Mientras la pausa logica estd cefiida a las reglas de la gramatica, la pausa
psicoldégica no. Ella se introduce en el avance de la actuaciéon para otorgar una
intencionalidad dramatica. Su indole subjetiva redimensiona la escena mas alla de
los cédigos linguisticos. Pero pese a su libertad normativa, ella, igual que la pausa
légica, debe estar justificada: “Es preciso que la pausa psicoldgica se coloque ahi
donde la reclama el contenido, pero que no infrinja la légica y el sentido.”?* El
acierto en el uso de sus propiedades clarifica aquello que Stanislavski calific6 uno
de los problemas mas importantes del lenguaje, “la exposicién en palabras del
subtexto del personaje.”®
La decodificacién de lo subtextual estructura en Stanislavski todo su
sistema. En torno a la problematica del subtexto organiza a lo largo de su vida un

discurso artistico-cientifico capaz de objetivar lo subjetivo sobre el escenario:

Es el entrelazamiento invisible de todas las lineas de nuestros elementos
espirituales que crean la disposicion interior en escena. Todas las lineas
tienden hacia una meta comun, final, fundamental, o sea hacia el su-
perobjetivo. En otras palabras, el subtexto del papel, que transcurre bajo
lo que se dice, es la accidn-eje del artista creador.?®

Su existencia involucra a los diferentes aspectos del lenguaje que hemos venido

tratando por su nexo con el arte escénico. En lo verbal y no verbal, en la diccion, el

22 1dem; p. 334.

% Ibidem.

24 Constantin Stanislavski, La construccion del.... ed. cit., p. 179.

25 Constantin Stanislavski, Obras completas, ob. cit., tomo III, p. 449.
26Constantin Stanislavski La construccién del..., ob. cit., p. 219.
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ritmo, la acentuacién, la entonacion, los signos de puntuacion, el subtexto imprime
su huella. Y su desciframiento consolida la tipologia de los sentimientos que se han
de representar de los personajes. Frente a la razon, el sentir sera la guia en la

creacion de la verdad del sentimiento:

Al artista le es necesario un tipo de analisis diferente del utilizado por el

cientifico o el critico. Si el resultado del analisis cientifico es la idea, el

del andlisis artistico debe ser el sentimiento.?’
Este juicio, insertado en sus reflexiones tedricas acerca de E/ trabajo del actor
sobre su papel, culminara integrandose en la década de 1930 en su concepcion de
la perspectiva, horizonte hacia el cual se dirige su nocién de una puesta en escena.
Ahora, a propésito de El trabajo del actor sobre si mismo, aprecia que “soélo
después de que un actor haya meditado profundamente, analizado su papel y se
haya sentido vivo dentro de él, se le abrird esa hermosa, larga y atrayente pers-
pectiva.”® Esta conecta el imaginario del subtexto y el sentimiento, debido a que
“las lineas de perspectiva que se utilizan para transmitir sentimientos complejos se
mueven en el plano subtextual, interno, de un papel.””® Es la perspectiva, en

definitiva, quien se desliza en el lenguaje para orientar su sentido:

De la misma forma que subrayamos esta o aquella silaba de una
palabra, esta o aquella palabra de una frase, tendremos que dar realce a
la frase mas importante que comprenda un pensamiento completo, vy
hacer lo mismo con una historia completa, un didlogo o un mondlogo.*
Ella los incluye y trasciende puesto que no puede haber texto, obra o espectaculo
sin perspectiva: “La mas sencilla entrada o salida del escenario, cualquier accion
que se realice para desarrollar una escena, para pronunciar una frase, unas
palabras, un mondlogo, etc., debe tener una perspectiva y una finalidad ultima (el

"1 A la realizacion de esa finalidad consagré Stanislavski su

superobjetivo).
inteligencia creadora, ensefidandonos que toda palabra entrafia el lenguaje de su

representacion.

27 Constantin Stanislavski, Obras completas, ob. cit., tomo IV, p. 56.
28 Constantin Stanislavski La construccién del..., ob. cit., p 219.

2 1dem; p. 218.

30 Thidem.

3! Thidem
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ABSTRACT

This article provides an analysis of Stanislavski's “system”, focusing on the
significance of language as a main part of it. Stanislavski placed a special emphasis
on phonetic and expressive aspects in the difficult creative process of giving birth to
a character. The importance of language as a conscious and unconscious support
for performance is a prevailing idea in the theoretical foundations of his method.
This study is an attempt to gather his most significant ideas on language and to
explain their relevance for the system as a whole, thus opening a new window
towards the role of Linguistics in the configuration of Stanislavski’'s system, within
the wide corpus of research already done on Stanislavski’s works.

Palabras claves: Stanislavski, lenguaje expresivo, leyes del lenguaje, accion
verbal, personaje.

Key words: Stanislavski, expressive language, language laws, verbal action, idea
of the character.
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