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Resumen

Este documento tiene como fin exponer algunos de los problemas a los que se enfrenta un
actor, en formacion o profesional, en el momento de enfrentarse a una puesta en escena.
Estos obstaculos pueden ser dramaticos, corporales o vocales. Los primeros, los dramaticos,
se reflejan en las primeras fases del proceso de creacion de personaje. Los corporales, que
tienen que ver con el trabajo corporal y la conciencia del cuerpo del actor. Y los vocales, que
generalmente se presentan cuando se tienen problemas con la pronunciacion, la entonacién o

la proyeccion de la voz.

Se trataran de resolver problemas sobre el origen desde donde surgen estos obstéaculos, las
razones de las que pueden provenir y, por Ultimo, las maneras de las que se puede valer el
actor/actriz para resolverlo. Para esto se presentan las teorias de distintos maestros: Michael
Chejov, Meyerhold, Eugenio Barba o el mismo Stanislavski. Ademas, se tomara como
referencia mas contemporanea el libro de Gabriele Sofia, “Las acrobacias del espectador” o

“Antes de actuar” de Anne Bogart, ambos publicados en el afio 2015.

La teoria se expone, se explica y se ejemplifica en la mayoria de los casos para convertirla en
una herramienta de trabajo para el actor. Ademas, hablaré sobre mi experiencia personal
como estudiante de actuacion, sobre los problemas a los que me he enfrentado y como he ido

trabajando sobre ellos.
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s A qué se refiere un limite, un limitante v un cuerpo limitrofe?

Limite es una palabra que comprende varias definiciones seglin la materia desde donde sea
vista. Segun el diccionario de la Real Academia Espaiola significa, en matematicas, una
magnitud fija a la que se acercan progresivamente los términos que conforman una secuencia
infinita de magnitudes. Si se mira geograficamente se refiere a las fronteras territoriales que
dividen dos regiones o naciones. También es un extremo al que se puede llegar en un
determinado tiempo y es un extremo que alcanza un estado fisico o animico. Un limitante,
en cambio, es aquella cosa, objeto o persona que pone los limites. En el terreno especifico
del actor, los limitantes suelen ser pensamientos que se convierten en barreras para que el
actor pueda desarrollar plenamente todas sus potencialidades. Como estas creencias se
desarrollan en el subconsciente, no siempre son faciles de identificar, pero logran influir en
las decisiones, actitudes y comportamientos de todas las personas. Por otro lado, limitrofe se
refiere a una division o a una separacion entre un punto y otro, es decir, la disolucion de la

frontera que existe entre el limite (sea psicoldgico o mental) y la querencia a sobrepasarlo.

Ahora, ;qué seria limite, limitante y limitrofe para un actor? ;Cuando un limite cobra vida
ante un intérprete? Un limite es un obstaculo. Por ejemplo, al actor que tiene problemas con
su bio-ritmo, le sera dificil encontrar el ritmo en una escena, no entendera como funciona la
métrica de sus palabras, y su cuerpo no se acoplara a lo que esta pidiendo la situacion. Esto
puede llegar a entorpecer lo que esta mostrando e impidiendo totalmente la estética de la
escena. Su limite no sera so6lo corporal, sino también vocal. Este es solo un pequefio
ejemplo de lo que puede ser un limite en la formacion de un actor, pero puede haber muchos
otros que derivan de circunstancias diferentes dependiendo de la persona. Otro ejemplo de

tipo vocal seria el de un actor que tiene problemas con la pronunciacion de una letra o una
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consonante, mas comunmente la “r” o la “d” o que haga una sobre exaltacion de la letra
al hablar, sea por problemas fonoaudiolédgicos, por su acento o por los modismos al hablar

del individuo.

Limitante, en este sentido, se refiere siempre a una pregunta, el por qué psicologico que se
esconde detras de esos limites. Tomando los ejemplos anteriores, en el primer caso la
pregunta iria dirigida a ;por qué una persona se siente incapaz de sentir el ritmo de la musica
o de una escena? Y en el segundo caso, ;por qué algunas personas tienen problemas para
pronunciar correctamente ciertos sonidos o grupos de sonidos? ;es un problema derivado de
la nifiez proveniente del habla y de la audicion? ;sera que la persona solo escucha, pero no
presta atencion a su interlocutor? En varias ocasiones el limitante para un actor radica en la
inseguridad y el temor a fracasar, aspectos que vienen de la mano con el ego. Limitrofe, en
cambio, es la voluntad del actor por querer sobrepasar sus propios limites y limitantes. Es
aqui cuando su cuerpo entra en conflicto al querer superar esos obstaculos que encuentra al

momento de la creacion y que le dificultan desarrollarse plenamente sobre el escenario.

Hay tantos problemas como actores, y es trabajo de ellos mismos reconocerlos y trabajar
sobre ellos a medida que los van encontrando, ya que es con el proceso de exploracion a lo
largo de la carrera que se van descubriendo y destapando unos nuevos. Un actor primiparo
no dard con los mismos inconvenientes con los que se encontrard un estudiante que va por la
mitad de su proceso y mucho menos con los de uno que acaba de ingresar a la vida
profesional o que ya lleva un buen tiempo desarrollandose en el medio. Son etapas
totalmente diferentes del proceso. En la primera fase de la formacion actoral cada estudiante-
actor tendra que aprender a conocerse asi mismo, a descubrir las costumbres, los habitos y

las predisposiciones que trae encima por la genética, la crianza, la formacion y la sociedad en



la que se ha desarrollado para poder descubrir realmente quién es y aprender a trabajar con
un verdadero yo. Es en este primer proceso que el estudiante va a ir haciéndose consciente de
si mismo, redescubriendo, restaurando y reconstruyendo su propia individualidad y sus
procesos organicos. Sin embargo, a lo largo de la carrera e incluso ya en la vida profesional,
van a seguir apareciendo falencias especificas en relacion con el trabajo sobre la puesta en
escena y la creacion. ;Cudles son, coOmo se reconocen y cdmo se trabajan para potenciarse en
escena? ;Como mi cuerpo empieza a habitar el lugar del cuerpo limitrofe? Sencillo: la

técnica.

EL METODO:

“La técnica no solo no excluye la sensibilidad, sino que la autoriza y libera. Es su soporte y

su vanguardia” (Sofia, 2015, p. 120)

Michael Chejov, en su libro “Al actor” habla del entrenamiento psicofisico ;Qué tan
importante es que un actor cuente con un calentamiento individual en el que su cuerpo entre
en armonia con su mente? Chejov habla acerca de que el actor, como un ser sensitivo y
dotado de la capacidad de ver y expresar cosas que no ven la mayoria de las personas, tiene
la tarea de mostrar a la gente eso que esta verdaderamente oculto tras la vida. Para lograr este
cometido el actor debe contar con un cuerpo realmente sensible, que haya sido moldeado y
trabajado desde adentro, mediante un entrenamiento psicofisico que nos pueda dar la
capacidad de desarrollar una imaginacion tal que nos permita ver, hacer y plasmar lo que
estamos reproduciendo en nuestra mente. Un entrenamiento que le permita al actor fomentar

su capacidad de observarse a si mismo.



Para ello, Chéjov propone una serie de ejercicios practicos para el actor. Uno de ellos sobre
la conciencia de si mismo es el siguiente: pararse frente a un espejo y retener la mayor
informacion posible de si mismo, registrar todos los pequefios detalles que lo conforman
hasta el punto de que el actor pueda imaginarse en cualquier situacion. Esto facilitara que el
actor pueda luego prestar su cuerpo para el personaje que quiera interpretar. Ademas, le

posibilitara para tener una mirada externa de su propio cuerpo en movimiento.

También propone cuatro cualidades basicas de expresion corporal para la escena: moldear,
irradiar, flotar y volar. Estas cualidades tienen como componente esencial la exploracion del
centro del cuerpo como liberador de energia. Trabajar y entrenar estas cualidades hara que el
actor tenga un cuerpo que refleje apertura, seguridad, presencia, y permitird una mayor
capacidad de imaginacion de su propio cuerpo. La imaginacidn, por otra parte, estd dada a
partir de imagenes desde las que el actor ejecuta y realiza todo su trabajo. Por eso es muy
importante saber usarlas. Para la incorporacion de imagenes en el actor Chéjov propone otro
ejercicio: el actor deberd tomar un libro, abrir una pagina cualquiera y con la primera
palabra que lea, tratar de ver la imagen que esa palabra evoca en ¢l; después empezarle a dar
vida a dicha idea, ver como se mueve, como habla, como actia. Con la practica y la
repeticion de este ejercicio podra jugar con las imagenes, darles drdenes y formularles
preguntas. Después lo podra hacer con la escena de una obra o con un personaje, por
ejemplo, imaginando diferentes reacciones hacia una misma situacién, cambiando los ritmos

o incluso cambiando la atmdsfera en la que todo se desarrolla.

Paso siguiente aprendera a trabajar sobre la vida interna del actor. Para ello debera observar a
las personas que lo rodean pensando e imaginando en qué puede estar pasando con ellos en

ese momento, qué pasa por la vida y la mente de esas personas. Sin duda el trabajo y el



entrenamiento de la actuacion es muy subjetivo; siempre estd determinado por la persona que

lo hace.

El trabajo sobre la imaginacion es vital para el actor y es por esto que un entrenamiento
constante de las cualidades corporales es el que dara pie para que ésta se desarrolle
plenamente. Un calentamiento previo, fuerte y sobre todo consciente de estas cualidades
antes de entrar en el espacio creativo aumentara atin mas el desenvolvimiento de la
imaginacion del actor. Entre mas disciplinado y especifico sea el actor en su entrenamiento y
en el uso de sus facultades, estara mas plenamente preparado para que su actuacion logre la

belleza, forma e integridad en escena necesaria de modo que todo forme una armonia.

“La vaguedad y la imperfeccion no tienen cabida en el arte” (Chejov, 1987, p. 24)

LIMITES

o Limites dramaticos

Los limites dramaticos son aquellos problemas a los que se enfrenta el actor a la hora de
enfrentarse con la creacion e interpretacion de un personaje. Muchas veces hemos escuchado
la frase “ese actor o actriz siempre hace lo mismo” o “ese actor o actriz se ve igual en todas
sus actuaciones”. Pero, ;como separar un personaje de otro? ;Como transformar la esencia
del actor con cada nuevo personaje? Aqui el intérprete pasa a ser un escultor, arma a esta
nueva persona que va a vivir en €l, le pone un motor de movimiento y lo viste con el cuerpo
imaginario y las caracteristicas que le ha ideado. Para ello es importante hacerse algunas
preguntas importantes: ;qué bio-ritmo lleva este nuevo personaje? (Es distinto al que
interpreté antes? ;Qué temperamento tiene? ;Como se mueve, como habla, como se viste?

(Como es su relacion con los otros personajes?



Si se hace una observacion detallada de las personas, se podra encontrar que cada una
camina, se mueve y se desenvuelve en el mundo con unas cualidades determinadas que
configuran a grandes rasgos su personalidad. Una forma de iniciar un proceso de creacion de
un personaje es afiadiendo detalles de otras personas al personaje: el motor de movimiento, la
calidad y la intensidad con la que se mueve, la manera en la que se expresa, el ritmo que
lleva, la forma en como se relaciona con los demads etc. De esta manera, el personaje se
vuelve particular, Unico y el actor podra desligarse, asi sea minimamente, de su propia

persona para no poner en el escenario una copia de si mismo.

Ahora pensemos en la vida interna de un personaje que estamos proximos a crear {Como le
damos fuerza y energia a esa existencia? “En las cualidades y sensaciones encontramos la
llave del tesoro que son nuestros sentimientos” (Chejov, 1987, p. 77) Chejov dice que no se
le pueden dar 6rdenes al cuerpo para que se sienta de una manera u otra, es decir, nosotros no
elegimos como nos sentimos, pero si podemos engafiarnos o provocar esos sentimientos
mediante ciertos métodos indirectos. Por ejemplo, mediante una accion o una gesticulacion.
Repetir varias veces un mismo gesto o movimiento puede generar la sensacion que
deseamos. Un cuerpo cerrado y en tension puede producir la sensacién de un personaje
timido, retraido o angustiado; mientras que un cuerpo abierto y displicente, da la sensacion

de un personaje confiado y cémodo.

De manera que repetir cierto gesto causard en nosotros una sensacion de querer hacer algo,
después este querer se convertird en un deseo y por ultimo en un “sentimiento”. Para lograr
tal objetivo por medio de la repeticion se debe hacer tomado en cuenta la clase de
movimiento que estamos haciendo, la potencia y la cualidad con la que se haga. La potencia

con la que se hace el movimiento remueve nuestro querer hacer algo en general, mientras



que la clase de movimiento le dard una direccion o una inclinacion, y convertird ese querer
en un deseo especifico, un anhelo. La cualidad del movimiento dard pie a que surjan los
sentimientos, en vista que es la cualidad la que genera una sensacion. Es esto lo que termina
por estimular nuestra psicologia. Por ejemplo, tenemos una imagen de un personaje resentido
y con ira. La potencia del movimiento (fuerte) despertara en el actor su poder volitivo, es
decir, avivara su determinacion por querer hacer algo e impulsaré la accion. La clase de
movimiento (unos puiios lanzados hacia el frente del cuerpo) convertird el querer en un
deseo, por ejemplo, querer golpear a esa persona que le hizo dafio. Y la cualidad con la que
se haga ese movimiento crea una sensacion (furia). Es a esto a lo que el teérico llama
Gesticulacion psicologica (GP) y sugiere trabajarla desde la intuicion, es decir, desde
nuestras primeras impresiones del personaje o de la imagen a crear. Se puede empezar por
crear esta GP primero desde las manos para luego irla afiadiendo el resto de las partes de
nuestro cuerpo, corrigiendo y afiadiendo las cualidades del personaje o imagen que se vayan
despejando ante nosotros, para poco a poco tener esa imagen final que enriquecera nuestra
psicologia. Nadie mas que nosotros mismos sabra si esa GP es la correcta o no, lo sabremos
en la medida de cudn bien nos sintamos con ella. Debe ser fuerte con el fin de aumentar al
maximo el deseo. Esto no significa crear una tension muscular innecesaria. La fuerza real,
incluso de una GP que requiera de fuerza muscular, serd mas psicologica que fisica. Ahora,
si el personaje que estamos creando posee unas cualidades débiles, que no requieran de una
fuerza muscular, no significa que la GP también lo sea. La GP es fuerte, la energia y la
contundencia también lo serd; la tarea del actor es proyectar esa “fragilidad” que se encontrd
en las caracteristicas de dicho personaje o imagen que estd incorporando. La GP es de gran
ayuda para el trabajo de creacion, aunque se debe tener claro que esta debe ser tan sencilla

como sea posible, es un borrador, pero asi también debe ser clara y definida. Debemos,



nuevamente, jugar con ella tanto como podamos, con sus ritmos, con su fuerza, con cambios
de la figura, con la voz y los didlogos desde esta posicion. Trabajar con la GP es un punto
importante para enriquecer al personaje emocionalmente. Cabe aclarar que este ejercicio no
es para que surjan literalmente los sentimientos en nosotros del personaje, sino para que

evoquemos la sensacion de dicho sentimiento.

Chejov propone algo bastante practico e importante para el momento en el que se inicia un
montaje teatral y la creacion de un personaje. Invita a obsesionarse con el trabajo y la obra de
la forma mas racional posible, leerse la obra cuantas veces sea necesario para familiarizarse
con ella. A veces se cree que con una o dos lecturas ya entendemos la obra, pero lo que en
realidad sucede es que mientras mas se lee, mas nos podemos sumergir en los detalles, se
encuentran cosas nuevas y aspectos que antes se daban por hechos, empiezan a tomar nuevos
significados. Después podemos empezar a concentrarnos unica y exclusivamente en nuestro
personaje, lo escuchamos e intentamos imaginarlo en cada escena de la obra y le prestamos
un poco mas de atencion a esas partes que nos interesen mas, imaginando al personaje o bien
como creemos que se lo ideo el autor en el momento en que lo escribié o como lo
imaginamos en nosotros. Nos llevamos impresiones constantes de cada ensayo y tratamos de
estar siempre en constante conexion con nuestra imaginacion para poder reproducir
constantemente cada escena en nuestra cabeza y pensar en como puede mejorar al dia

siguiente o en el préximo ensayo.

Ahora, un limite dramatico enorme para el actor es la construccion de la accion fisica en
escena. El actor encontrard que sus acciones no estan llenas de una intenciéon que mantenga
atento al publico y terminard realizando simples movimientos vacios en escena. Es por eso

que el tema de la accion fisica se convirtié en una problematica que varios tedricos de la



actuacion han tratado y estudiado. Pareciera algo simple de hacer: tener un texto, decirlo y
realizar una accion. Pero no es tan facil, se trata de llenar esa accion con una intencion, con
una justificacion. El arte del actor consiste precisamente en despertar y mantener la atencion
constante de los espectadores. “En el momento en el que un asistente desvia su mirada, el
actor muere sobre el escenario.” (Sofia, 2015, p. 52) Es por esto que en ocasiones se llega a
decir “yo casi no noté a ese personaje en escena” Puede ser un personaje principal o que
tenga muchos didlogos, pero si carece de este trabajo sobre la accion y la intencion, ese
personaje perdera fuerza y desaparecera por el espacio. Es aqui cuando se debe entender la

clara diferencia entre un movimiento, un acto motor y una accion.

En el libro “las acrobacias del actor” de Gabriele Sofia, se explica de manera muy detallada y
ejemplificada la diferencia entre estos tres términos. Un movimiento es un cambio de lugar
de una parte del cuerpo a otro pero que no posee un objetivo o un fin. El acto motor es un
movimiento que junto a otros actos motores permiten alcanzar un objetivo, y la accion es la

que une los actos entre si, pero llevando consigo una intencion.

(Como es que los tedricos buscaron resolver la problematica de la accion? Eugenio Barba,
por ejemplo, propone explorar en los actos individuales que conforman una accion completa
con el fin de poner en tonicidad todo el cuerpo para que la accion sea captada por el sistema
nervioso del espectador. Barva, Meyerhold e incluso el mismo Stanislavski hicieron un
proceso de recorrido inverso por la accion. Es decir, desde la accion en si ya articulada hasta
el fragmento minimo que la compone, lo que permite al actor estar conectado todo el tiempo

con sus acciones.

Meyerhold trata la emocion desde el trabajo con las acciones. El habla de “{La muerte al

"’1

psicologismo!”" dado que no recurre al interior o a la memoria emotiva para llegar a la



emocion al estilo Stanislavski (del que incluso fue discipulo), sino todo lo contrario.
Meyerhold parte del movimiento fisico mismo para llegar a la emocidn; deja de importarle si
b
el actor siente 0 no la emocidn, sino que su cuerpo logre expresar de tal manera esa emocion
que el publico se sumerja en lo que estd viendo. Presenta la idea de que se podia crear una
partitura en el cuerpo como base de la actuacion a partir de expresiones o movimientos. Es
decir, a partir del accionar externo se alcanzaba un momento interno Empezo a trabajar mas
hacia los ojos del tercero que hacia si mismo. A fin de cuentas, esto resulta totalmente logico
y valido. Este oficio va dirigido al observador, a conmover, emocionar y a generar lo que los
griegos llamaban “catarsis”. Término acufiado por Aristételes para referirse a la liberacion

por parte del espectador de sus mas bajas pasiones al ver una tragedia.

Sabemos que en esta carrera estamos siempre expuestos a un 0jo externo y critico, y ese
precisamente es uno de los mayores conflictos del actor. Actuar, a fin de cuentas, es un
proceso organico en el ser humano, siempre lo estamos haciendo y lo hacemos como
herramienta de instinto de defensa frente a las situaciones que se nos presentan en la vida
cotidiana. Sin embargo, cuando sabemos que estamos siendo observados nuestro actuar
cambia de inmediato, deja de ser natural, nos bloqueamos y es trabajo del actor hacerlo un
acto organico, genuino y nuevo ante cada representacion; es decir, establecer en nosotros el
término de “espontaneidad conquistada”, o como lo dice el mismo Meyerhold, un actor no
debe ni tiene que repetir los gestos que ya us6 antes, sino que cada vez debe intentar crear
libremente unos nuevos. Esto se logra mediante el juego, el poder arriesgarse en escena tal y
como lo hace un nifio con tanta facilidad, el poderse vestir con un personaje como un infante

lo hace con el armario de sus padres.



Este método de llegar a la emocion a través del movimiento es nombrado por Meyerhold
como “biomecanica”, referente al estudio de la mecénica aplicado al cuerpo del actor. A
partir de este estudio, cred un entrenamiento que impulsa al cuerpo a sacar al maximo sus
energias fisicas y gestuales. Para esto empez06 a trabajar desde la comedia del arte y la
pantomima. Esta técnica nacid de una investigacion que hizo Meyerhold sobre conceptos de
actuacion no naturalista, partiendo de la critica que hizo Chejov hacia la manera en la que
actuaban los actores de Stanislavski. Se trabaja mediante un proceso que tiene tres fases:
otkas, posil y tocka que se refiere a la intencidn, la realizacion y a la reaccion
respectivamente. En estas y desde un primer momento se trabaja con la tension y la
relajacion de los movimientos del cuerpo, ademas del juego con la repeticion para que el
cuerpo adquiera fluidez. Para trabajar sobre esto se hace uso del principio de Tormos: un
proceso para controlar conscientemente los movimientos y frenar el tiempo. La primera es la
fase intelectual de la tarea, es decir, un movimiento de preparacion. La realizacion o “posil”
es el desenvolvimiento de dicha accidn, que equivaldria a los movimientos y
desplazamientos que se ejecutan por el espacio y, finalmente la reaccion que es el punto de
llegada del objetivo de la accion, esto es, la detencion del movimiento. Llevado a la practica:
otkas significa negacion, que, en biomecanica, es una fuerza opuesta, por lo que equivale al
movimiento en contra que antecede al siguiente que se va a realizar. Posil, que como se habia
dicho, es la ejecucion del movimiento y, tocka que, aunque es la detencion y punto de

llegada, no es una pose sino algo dinamico.




POSIL

TOCKA?

Asi vemos como los diferentes tedricos tratan de brindar soluciones practicas y alternativas
para que el actor pueda trabajar y entrenarse individualmente, para posteriormente poder
desenvolverse en su creacion. El actor podra tomar el método con el que se sienta mas
cémodo y le permita desarrollarse mejor. Incluso no tendra que hacer uso de una tnica
técnica sino tomar diferentes aspectos de cada tedrico para poderse lanzar al espacio

escénico.

e Limites corporales

Por un lado, a un estudiante-actor puede limitarlo enormemente su poca capacidad de
atencion y concentracion; va a tener una limitante: la falta de consciencia de si mismo y
sobre todo de su cuerpo en escena. Sin esta consciencia, el actor no sabra qué tan tenso o
suelto estd. Por otro lado, si un actor no sabe qué hacer con su cuerpo en la escena se le vera

rigido e inmovil, o por el contrario totalmente suelto y sin una direccionalidad. Es en este



momento que se puede empezar a tratar la tematica de las fuerzas opuestas. Un actor tiene y
debe tener consciencia de los procesos musculares que conllevan realizar una accién en la
vida cotidiana para poderlas realizar de una manera fluida y efectiva en escena. Debe
sobreponerse sobre el mero trabajo teérico y entenderlo en la practica. Es muy facil hablar de
las fuerzas opuestas y ain mas facil es creer que se entiende su significado. Pero el actor
debe comprenderlo fisica, anatomica y neurolégicamente; entender como ciertos musculos se
activan en direccion opuesta para mantener el equilibrio al realizar acciones. Este acto
reflejo, inconsciente e inmediato que realiza el cuerpo para mantenerse en equilibrio
constante es lo que el actor debe volver un acto consciente. “La creatividad va de la mano

con la consciencia” (Sofia, 2015, p. 62).

Ademas, debe entender que las acciones también surgen y progresan de nuestra relacion con
el entorno y con los demas. Por ejemplo, una accidon no solo viene de nuestra intencion
mental, sino que puede estar restringida por el entorno externo en el que nos estamos
desarrollando. Se crea una tension entre la intencion de realizar algo y aquello que se
interpone. De hecho, es de esto precisamente que se forma el acto teatral, de un personaje
que quiere llegar a un objetivo, pero algo o alguien se interponen. Esto también es un acto
que el actor debe volver organico, ese querer, pero no poder, no saber como lo va a
conseguir. Por lo tanto, la accion seria la reunion de una funcion del cuerpo, una intencion

mental y las restricciones o limites que presenta el mundo exterior para realizar dicha accion.

Estas definiciones y explicaciones pueden abrirle las puertas a un actor para que venza los
limites que posee. Con este material podra saber como empezar a trabajar con una accion
fisica desde el mero trabajo técnico, si fragmentarla bajo cada una de sus unidades o si tomar

en cuenta las pequefias actividades motoras en que va a dividir una sola accion.



El trabajo sobre las acciones fisicas esconde todo un trabajo neuronal minuciosamente
estudiado no solo por los tedricos nombrados anteriormente sino también por varios
cientificos. Esos estudios presentaron varios aspectos con relacion a la accidn, su ejecucion y
su relacion con el entorno. Como se habia dicho antes, un movimiento expresivo que esté
construido orgénicamente es lo que emociona al espectador, pero ;como se puede llegar a
esto? Se hizo un estudio tanto en simios como con humanos acerca de la forma en como su
cerebro percibia una accion. En el estudio con los monos, un cientifico realizé una accion
simple, agarrar un vaso, estando el objeto real presente, y luego realiz6 la misma accion
miméticamente, es decir, sin la existencia del objeto. En la primera ocasion las zonas
neuronales del simio despertaron, en la segunda no. Tiempo después encontraron la respuesta
a este problema. La persona que realizd tanto la primera como la segunda ejecucion se
concentr6é demasiado en el resultado final de la accion (agarrar el vaso) y no en todo el
proceso de la accion para llegar al objeto. Esta precisamente es la tarea del actor, preocuparse
por realizar un trabajo motor organicamente correcto y no por imitar con precision el
resultado final de esos procesos motores. Solo asi logrard impresionar al espectador y
alcanzar su maxima expresividad mediante el movimiento escénico. El estudio también
mostro que las acciones no solo repercuten en los procesos neuronales cuando las realiza el
individuo sino también cuando las ve realizadas por el otro. Una accion realizada en el
escenario afecta directamente sobre las neuronas del espectador. Una accion mimada que
incluso no cuente con un objeto fisico pero que tiene un objetivo y esté bien ejecutada
también activard en el ser humano esas areas que responden a un mecanismo espejo. Aqui la
importancia de los “por qué” de los que el mismo Stanislavski habla. El dice que la accién
verdadera es precisamente aquella que responde a un objetivo. Sin embargo, la intencion y el

objetivo no serian lo mismo, puesto que, la intencion es la implicacion individual al intentar



alcanzar un objetivo, que no tiene que ser necesario y obligatoriamente alcanzado. Para
explicar esto ultimo tomaré un ejemplo presentado en el libro “las acrobacias del espectador”
de Gabriele Sofia: una clase de actuacion en la que se le pedia a una estudiante que buscara
un broche entre las cortinas, sabiendo por la dramaturgia que el personaje no lo encontraba.
La actriz entr6 y actud el buscar el objeto, actu6 la desesperacion de no encontrarlo, pero en
realidad no lo buscé. El director le pidié que volviera a entrar a escena a buscar el broche. El
se lo habia escondido sin ella saberlo. Ella entr6 a buscarlo y al no encontrarlo (porque no
estaba) la busqueda se hizo real, la desesperacion también. Estaba haciendo la accion
verdaderamente. El punto aqui fue la busqueda misma sin tener que llegar necesariamente al
objetivo. Este puede no ser alcanzado, pero es igual de importante que el actor ponga en
funcionamiento la imaginacion sobre el proceso de alcance hacia el objetivo y que sea tan
preciso como para activar los mecanismos neuro-motores reales que hacen el proceso de la
intencion algo real. El actor sabe que no lo va encontrar, la dramaturgia y la direccion de la
obra ya se lo dijeron, pero el personaje no lo sabe y eso es lo que tiene que transmitir. ;Cémo
un actor pone en funcionamiento su imaginacion en el momento de trabajar sobre acciones
que impliquen un objeto real o no? ;Como activa sus mecanismos motores como si estuviera
realizando una accidn real? Debe trabajar sobre aspectos como la direccion de la mirada, el
ritmo de la accion o el peso del objeto. Debe hacer un redescubrimiento de los actos del
proceso fisico que hace que la accidn sea creible, debe trabajar minuciosamente sobre los
detalles. Y para esto debe aprender a fragmentar tanto como sea posible una accion. Asi
podra sumergirse en cada pequefia fraccion que compone una accién para no solo

reconstruirla, sino también para dilatarla.



Por otro lado, un problema que posee el actor es que en la vida cotidiana nuestros procesos
motores anticipan una accion. Por ejemplo, en el momento de agarrar algo con nuestras
manos, automaticamente, antes de agarrar dicho objeto nuestros dedos se adecuan a las
caracteristicas que posee el elemento, su peso, su calidad, tamafio, etc. Incluso los misculos
de la manipulacion entran en funcién también basdndose en la relacion afectiva que el objeto
provoca en nosotros. Constantemente estamos anticipando acciones segun como nuestros
procesos neuronales ya los tiene asimilados en el cerebro. La problemadtica del actor radica
precisamente en que €l ya sabe qué va a pasar en la obra, el problema es que ni el personaje

ni el espectador lo saben.

Retomando de nuevo el libro de Gabriele Sofia, tomaremos otro ejemplo: el actor puede
saber que va a sonar el timbre inmediatamente después de que termine de decir su didlogo, y
esto lo puede llevar inconscientemente a voltear sus piernas en direccion hacia la puerta
antes de que suene el timbre, es decir, estara anticipando la accion-reaccion, restandole el
factor sorpresa a su trabajo. Su cuerpo y sus procesos neuronales reaccionaron
inconscientemente, asi como lo harian en el comun. Por ejemplo, si en la vida cotidiana
suena el timbre, nosotros estamos en el comedor, no nos levantamos en ese preciso
momento, pero sabemos que van a volver a timbrar, nuestro cuerpo se adelantara a la accion
que ya sabe que va a pasar, y va a voltear las piernas en direccion hacia la puerta porque ya
sabe que va a levantarse de su silla. Eso mismo puede ocurrir en el caso de la puesta en

€scena.

Fijar la técnica ayudard también a entender todo esto mas alla de la teoria, creard constancia
y disciplina. Todo esto va dirigido sobre todo a resolver problemas técnicos, corporales y

vocales. Por ejemplo, con el método de Meyerhold, si se involucra la emocidn, pero llegando



a esta desde un trabajo corporal, desde una tonicidad del cuerpo. Y, por otro lado, con el
método Chejoviano se trabaja con la observacion y la imaginacion del cuerpo para ponerlo
en escena, como se ve desde afuera, como lo ve el publico, como puedo desde la imaginacion

transformarlo.

LIMITANTES

Hay otro tema sumamente importante y es el aspecto psicoldgico. ;Como afecta lo psiquico,
lo animico y lo interior en el trabajo del actor? “La parte mas dura de vivir la vida como
artista es la estricta disciplina que exige obligarse a uno mismo a trabajar impasible sobre
la propia fibra de su sensibilidad mas intima”. (Bogart, 2015, p.53) Esta frase de Anne
Truitt recoge en gran medida lo que seria el ego del actor y el gran limite que esto significa
para ¢l al ser un punto altamente sensible de su personalidad. Es su persona lo que pone
sobre el espacio y con lo que lo van a juzgar. Anne Bogart habla de como hay actores que
tienen un limite: convierten toda su intencion en agradar en escena, ;por qué? Lo limita
enormemente su inseguridad y necesidad de ser aprobado. Si es asi, esta intencion también
resultara visible para el publico, que se dara cuenta durante la interpretacion de la
impaciencia y la necesidad que lleva consigo ese actor por recibir un aplauso. Estara
demasiado enfocado en recibirlo y creera que su “éxito” depende de esto y de cuan popular o
no sea entre el publico. De tal manera estard mendigando atencidn y acercandose al publico
insaciablemente para que lo vea en vez de esperar que este que se sienta atraido por lo que le
estan presentando. Aqui es donde entra en juego el ego y la autoestima del actor. El
problema radica en que el actor solo se aceptard y gustara de su trabajo cuando el otro lo
acepté. Creerd que unos buenos o malos comentarios definen su trabajo sobre el escenario.

Pasara entonces que confiard muy poco en su trabajo o por el contrario se fiara demasiado de



¢l. Esto ultimo ocasionara que el actor deje de tomar responsabilidad sobre su trabajo y no
sea disciplinado, pues, pensara que su talento lo cubrira siempre. Mientras que un actor
desconfiado de si se cerrard y esconderd, tendra tanto miedo al qué dirdn que preferira no
mostrarse ni arriesgarse. Pensara que no puede hacer algunas cosas. Por ejemplo, puede estar

tan arraigado a un pensamiento de que no puede afinar que le serd realmente dificil hacerlo.

Tomar esta actitud no solo puede pasar con un actor sino con todo un montaje teatral que esta
esperando el carino y la aprobacion del publico, que probablemente la tendra, pero solo por
un tiempo. Tomar una actitud como esta, hace que en ocasiones el artista se olvide de los que
estan a su alrededor, de sus colaboradores, que a fin de cuentas son los que van a ser su
espejo, su motor, inspiracion y la resistencia necesaria para el proceso. Por tal razén es tan
importante buscar y encontrar colegas que estén comprometidos y entregados. Personas que
cultiven “el entusiasmo”, ingrediente que cada actor debe sembrar y cuidar, ya que es
contagioso y vital para mantener un proceso creativo. La pregunta aqui seria ;Como cultivar
ese entusiasmo? Bogart dice que se logra teniendo los mecanismos de percepcion
sensibilizados, la observacion verdaderamente activa, escuchando y no solo oyendo y
manteniendo la atencidn, aspectos que exigen ir mas alla de nosotros mismos y dedicar un
interés sincero en el exterior, pero sin dejar de estar receptivo y dispuesto a reaccionar. “Ser
artista consiste en estar brutalmente despierto y sensibilizado, atento y comprometido™.
(Bogart, 2015). Poner altas nuestras expectativas pueden determinar un resultado

satisfactorio.

En las escuelas los profesores suelen enfocarse demasiado en lo que el estudiante esta
haciendo mal, lo que es entendible, ya que se busca superar el obstaculo. Sin embargo, a

veces pueden perder el como y centrarse en el qué, es decir, en qué estd haciendo mal y no en



coémo resolverlo. Esto provoca que muchos estudiantes ni siquiera lleguen a entender eso que
estan haciendo mal o el por qué les esta pasando eso. Anne Bogart habla de las expectativas
y de un estudio que se realiz6 en un colegio donde por medio de un test, se evaluaba a los
estudiantes, pero no sin antes haberle subido las expectativas a algunos de ellos, esto provocod
que los resultados de este grupo de estudiantes fuera mejor que la de los otros, ya que las
expectativas eran mds altas. También hay que intentar en la medida de lo posible ponerse
constantemente en situaciones que nos aceleren el pulso y dejarnos permear por la sensacion
que nos producen. Asi es que creamos en nosotros una necesidad por querer decir algo,
justificando nuestra necesidad de creacion. Es en este momento que el actor se lanza al vacio
del escenario, se pone en riesgo, sale de su zona de confort y se pone a él mismo en
problemas. Estar ahi tiene un costo, considerando que tiene un objetivo que alcanzar. Si esto
no lo mueve lo suficiente no tendra la energia necesaria, no habra una necesidad implantada.
Tiene que tener claro qué quiere conseguir ante quién se estd presentando, no perder de vista
el por qué, el por qué se escoge esa obra, por qué es necesaria esa accion en ese momento.
Tener claro el objetivo y las intenciones lograra que todas las decisiones que se tomen en

torno a lo que se estd haciendo se conviertan en actos s6lidos y fuertes.

MIS LIMITES, LIMITANTES; MI CUERPO LIMiTROFE

Al entrar a la academia, el primer llamado de atencion fue respecto a mi trabajo corporal, se
encontraron con un cuerpo “suelto” y poco tonificado y enraizado. Durante bastante tiempo
no entendia a qué se referian con eso. Sin embargo, a medida que fui avanzando, descubri
que mi cuerpo no estaba en tension, no estaba enérgica, no pensaba en activar mi centro ni en
las fuerzas opuestas. Es decir, habia dejado muchos términos en el mero trabajo teorico y no

lo habia acoplado en mi cuerpo. Cuando llegué a un verdadero trabajo de creacion de



personaje me encontré con que esto también influia en mi trabajo sobre las acciones fisicas:
no sabia qué hacer con mi cuerpo en escena, no encontraba co6mo moverme ni cOmo
desplazarme por el espacio sin verme como una simple silueta declamando palabras.
Después me di cuenta de que no solo era un problema corporal que se resolvia inicamente
con mas trabajo fisico y ejercicio, sino que también influian factores psicoldgicos; no estaba
teniendo mi cuerpo en armonia con mi mente. Aparte de cuestiones que ya estaban en mi
bastante instaladas, como la inseguridad y la necesidad de estar siendo aprobada
constantemente por mis profesores. Esto no me permitia explorar y arriesgarme lo suficiente.
Ademas, provoco que en algunas ocasiones me quedara en la zona de confort y me fuera
hacia lo mismo. Es decir, tendia a caer en un mismo tipo de personajes que en realidad tenian
unos rasgos de personalidad muy parecidos a los mios. Sumado a esto y como consecuencia
de esos problemas nombrados anteriormente, mi voz en ocasiones se vio afectada sin que yo
hiciera conciencia de lo que estaba pasando. Mi voz se perdia por el espacio, perdia la
proyeccion y claramente también dejaba de articular, lo que no permitia que se entendiera la
idea de lo que queria transmitir o la intencion con la que lo estaba diciendo. Todo esto es
solamente el simple reconocimiento de algunos de mis problemas como estudiante-actriz y
por lo que aln sigo trabajando. {En qué medida estos problemas se convirtieron en limites

para mi trabajo? ;Como empecé a trabajar sobre cada uno de ellos?
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