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INTRODUCCION

En la representacion teatral el elemento mas importante es el actor, su
labor es la que hace posible que ésta exista; sus acciones hacen que la trama
avance y exprese los contenidos establecidos en la puesta en escena. En el
teatro es importante saber moverse en el escenario y tener un cuerpo
debidamente entrenado pero, ademas, se requiere de algo que justifique las
acciones de los actores, ya que en el arte teatral, para obtener resultados
positivos, se requiere captar el interés y causar impresiones en el espectador,
el otro elemento indispensable.

El arte teatral se manifiesta mediante acciones, pero éstas deben ser
relevantes, cualquier gesto, palabra o actitud deben estar cuidados y
justificados, incluso la aparente quietud debe ser significativa, los pensamientos
del actor pueden manifestarse sin necesidad de ilustrarlo abiertamente. En un
escenario todo es notorio, puesto que es un espacio en el que un publico tiene
fija su atencion.

El actor necesita realizar una serie de pasos para poder actuar, esto
implica un compromiso con la puesta en escena, el actor se mantiene atento a
lo que sucede a su alrededor y muestra a su personaje convincentemente.

Para lograr esto se requiere de un trabajo interno; algo que sustente lo
hecho en escena; actuar desde el interior va mas alla de la forma, es todo un
proceso, el cual requiere de conocimientos especificos, de una mente
entrenada y una gran disposicién a trabajar en el personaje, ademas de ser
receptivo a las convenciones de la obra.

En el presente trabajo de investigacion se analizara la accion interna y la
influencia que ejerce en el actor y en los espectadores.

Para entender mejor el proceso de accion interna hay ciertos elementos
que se analizan por separado: la verdad, la imaginacién y la emocién debido a
su complejidad y a la necesidad de comprenderlos para establecer su
influencia en este proceso.

Se recurre a las obras de distintos tedricos teatrales e informacion
obtenida mediante entrevistas a algunos profesores especializados en
actuacion del Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de
Filosofia y Letras.

El primer capitulo explica qué es la accion, los diferentes tipos de
acciones, asi como las intenciones como generadoras de acciones, la accion
en el teatro y finalmente, la accion interna, la importancia de la misma para la
actuacion y la influencia de ésta en el actor.

En el segundo capitulo se analizara la verdad escénica. Debido a que el
proposito de actuar desde el interior es lograr la sensacion de verdad entre los
actores y manifestarla en los espectadores. Primero explorando el significado



de este término, los distintos tipos de verdad y la diferencia entre verdad y
realidad; posteriormente se explica lo que es la verdad escénica, como se logra
y la importancia de actuar con plena conviccién y con verdad, asi como la
relacion entre la verdad escénica y la accion interna.

El tercer capitulo esta dedicado a la imaginacion, puesto que gracias a
ésta la puesta en escena adquiere sentido, porque la representacion en el
teatro es en si misma un juego imaginario y el trabajo interno del actor requiere
de una imaginacién muy desarrollada. Se analiza la imaginacién y su funcion
en la actividad humana, se senala la diferencia entre imaginacién y fantasia,
asi como la utilidad de la misma en la representacién y en la creacién de otra
realidad distinta a la cotidiana.

El cuarto capitulo trata de las emociones y su influencia tanto en la vida
cotidiana como en la actuacion. Se explica como surgen de acuerdo a la obra;
ademds de conocer las circunstancias en las que se presentan, asi como su
influencia en el actor y como se pueden aprovechar en el trabajo creador;
también es necesario saber controlarlas para evitar que éstas influyan
negativamente en la puesta en escena.

Finalmente, el quinto capitulo esta dedicado a la expresion, que es el
resultado del trabajo del actor. Hay que considerar que el objetivo de actuar
desde el interior es lograr una mayor expresividad y hacer méas relevantes las
palabras del texto en el que se basa la representacion. Se analiza la “presencia
escénica” y de qué manera influye en el espectador, asi como la influencia del
actor en el espectador la importancia de actuar con un objetivo, ademas de
analizar lo que sucede en el actor como resultado de ese proceso mental.

El objetivo a buscar en una puesta en escena (dejando de lado las
implicaciones comerciales o de satisfaccion personal) es lograr que el
espectador la mantenga en sus recuerdos. Esta claro que no es conveniente
preguntarle a los espectadores si la representacion les ha gustado o qué
impresiones les ha causado; sin embargo si es posible percibir las impresiones
de estos, saber si se han logrado los objetivos; mientras que la correcta
ejecucion de los movimientos en escena proporcionan seguridad al actor y se
mantiene coordinado con su grupo, el trabajo interno hace que lo realizado en
escena adquiera sentido tanto para el actor mismo, como para el espectador;
ademas de que el actor revele los contenidos visibles y ocultos del personaje.



1.- ACCION INTERNA
Accion

Accion es una palabra cuyo significado depende del contexto en el que
se utilice. En teatro, la accion expresa los movimientos que se originan en los
niveles internos y externos de los actores. En la actuacion, el entendimiento del
concepto de accion es necesario, ya que la accidén es lo que hace avanzar la
trama y mantiene el interés del espectador (ademas de que la palabra “drama”
etimolégicamente significa “accién”).

Para comprender mejor el significado de la accidn interna, es necesario
conocer primero la definicion de accién y las aplicaciones que se le dan a este
término en diferentes especialidades.

Como lo sefiala José Ferrater' en su Diccionario de Filosofia: “El vocablo
“accién” es un buen ejemplo de este tipo de vocablos, con tantos y tan diversos
sentidos, que es poco recomendable usarlos fuera de contexto o sin especificar
su empleo”.?

En Fisica, por ejemplo, se le considera accion a la fuerza aplicada a un
cuerpo, la cual provoca a su vez una reaccién igual y opuesta.®

Los autores Elisabeth Rohmer y Abraham André Moles* definen la

accién como: “modificacién efectuada por el ser sobre su medio ambiente”.”

En materia de derecho la accion se define asi:

Accién "El obrar consciente o voluntariamente sobre el mundo exterior,
mediante un movimiento corporal o accién o mediante una omision". El obrar
conscientemente es darse cuenta, tener conciencia de lo que se esta haciendo.
La accion representa un movimiento corporal que se proyecta en el mundo
exterior mediante la accion o mediante la omision  (Florian)®.
En términos modernos, se ha dicho que la accion es el ejercicio de la actividad
finalis;a del hombre, dejando ya de ser un acontecimiento y se dirige a una
meta.

! José Ferrater Mora (1912 - 1991) fue un filésofo, ensayista y escritor espafiol.

? Ferrater Mora, José. Diccionario de filosofia. Tercera Edicién, Madrid, Alianza Editorial S. A.,
1979.

* Goncalves de Alvarenga, Beatriz y Antonio Maximo Ribeiro Da Luz, Fisica general. 22. Ed.,
México, Editorial Harla, 1975. P4g. 69.

4 Abraham André Moles (Paris, 1920) Sociélogo francés. Destacan sus aportaciones al estudio
de la cultura de masas, especialmente en relacion a la estética. Ha publicado, entre otras
obras, Comunicacion y lenguajes (1962), Sociodinamica de la cultura (1967), Arte y ordenador
(1971), La imagen, comunicacién funcional (1981), algunas de ellas en colaboracion con
Elisabeth Rohmer.

® Rohmer Elisabeth y Abraham A. Moles. Teoria de los actos. Hacia una ecologia de las

acciones. México, Editorial Trillas, 1983, Pag. 153.

® Eugenio Florian (1869-1945) Jurista italiano. Uno de los principales representantes de la
escuela positivista del derecho penal.

7 www.derechopedia.com



Leonardo Iglesias®, en su libro Psicologia de la voluntad de poder, la
define asi:

La accién es la manifestacion del instinto en cuya base se halla el querer. Es
el complejo ideomotor en el que se traduce el impulso; e implica un contacto
fisico con un objeto directamente, lo que exige un esfuerzo que se expresa
como acto. El instinto se traduce en el interior del individuo como necesidad;
que es la apetencia especifica de algo basado en un déficit.”

En Filosofia se consideran dos tipos de accion: accion transeunte, o
exterior (que pasa al otro lado) y acciéon inmanente o interior (Que queda
adentro), ambas se relacionan mutuamente, en especial cuando lo exterior
tiene su origen en el interior.™

Al pensamiento también se le considera accion, “pero solo en la medida
en que es investigacion y constante tanteo por la existencia”."’

Alberto Celarié'? en su obra Breve Diccionario Teatral, afirma que el ser
humano conoce el entorno que lo rodea cuando busca transformarlo y, al
mismo tiempo que influye sobre el mundo, se va cambiando a si mismo, ya que
gradualmente se va creando una imagen interior compuesta por sus
experiencias y su interpretacion de las mismas. Las actividades que el hombre
realiza son actos conscientes con un propdsito determinado.

La accion resulta ser la solucién de un problema que se ha planteado un
individuo. La accidn considerada como acto consciente y orientado expresa la
relacion fundamental y especifica del ser humano con su medio ambiente.

Entendemos por accion la clase de actividad humana en la cual se manifiesta
su naturaleza social, es decir, un acto de conducta en el cual la relacién del
hombre con los demés alcanza una decisiva importancia. Toda accion humana
se encuentra necesariamente implicada en un sistema de relaciones sociales."

De estas definiciones se pueden obtener ciertos elementos en comun:
el cambio, la voluntad, el movimiento y la influencia sobre el mundo exterior.

Menciona Samuel Selden' en su obra La escena en accién que la
accion es lo que se realiza. Al ser humano le atrae la actividad manifiesta

® Leonardo Iglesias (Nuevo Ledn/ México, 1942) Ha desarrollado su actividad intelectual en la
docencia en filosofia, psicologia, medicina, psiquiatria, antropologia médica y educacién; en la
participacion en diversas instituciones en temas de educacién y salud mental; y en la
investigacion de los fendmenos culturales contemporaneos y su relacion con la mentalidad y
personalidad.

® Iglesias, Leonardo, Psicologia de la voluntad de poder. Barcelona, Anthropos Editorial, 2003,
Pag. 75.

' Brugger, Walter. Diccionario de filosofia. Decimotercera edicion, Barcelona, Ed. Herder, 1995.
" Ferrater, Op. Cit.

2 Alberto Celarié. Director, actor y pedagogo teatral. Catedratico en distintas universidades.
'3Celarié Flores, Alberto. Breve diccionario teatral. México, Lunarena arte y disefio, 2003, Pag.
26.

* Samuel Selden (1899 -1979). Fue por méas de 50 afios profesor de arte teatral. Entre sus
libros se encuentran La escena en accidn'y Los primeros pasos en la actuacion.
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debido a que es parte de su naturaleza: el ser humano esté disefiado para la

actividad, “el ansia de sentirse activo forma parte de la naturaleza humana”.'

Asimismo Alfredo Fierro'® explica que los seres humanos ademas de
reaccionar ante los estimulos del entorno que nos rodea, buscamos entender
los fendbmenos para poder transformarlos y adaptarlos a nuestras necesidades
y a nuestros deseos.'’

La accion esta relacionada con la responsabilidad y la autonomia, esto
se debe a que siempre se trata de una conducta motivada y deliberada; en
psicologia, a quien la lleva a cabo, se le denomina agente o actor. La accion
se efectla con la realizacién de ciertas metas determinadas y planeadas de
antemano que va acompanada de emociones. Es una conducta dirigida
socialmente.'®

Un elemento fundamental en el desarrollo de las acciones es la
motivacion. Todo pensamiento, movimiento, palabra o actitud, son generados
por algun motivo. La motivacion es todo aquel estimulo que mueve a
determinada conducta. Los motivos dependen de los deseos y necesidades
propios, ya sean conscientes o inconscientes. En el desarrollo de las acciones
esta implicada la voluntad.

Las causas de la motivacion tienen que ver en cémo resulta afectado el
sujeto en cuestién; la emocion forma parte de la motivacion. Es “estar
preparado” para afrontar las situaciones que se presenten. La motivacion, tanto
en la vida diaria como en escena, tiene una funcidén energética debido a que es
el elemento que impulsa a la realizaciébn de los objetivos propios, pero es
controlada mediante el raciocinio que determina si es conveniente o no realizar
tales acciones.'®

Toda accién esta precedida por una intencion, la que a su vez esta
determinada por un objetivo. Aquello que se pretende lograr es lo que hace que
el individuo haga lo necesario para conseguirlo.

Toda actividad humana tiene un “costo” que establece si conviene
realizar 0 no una accion o conjunto de acciones, éste se determina por las
consecuencias que acarrea su ejecucion. Por lo general en la realizacion de
estas, los individuos buscan que el resultado de sus acciones sea el 6ptimo y
que el costo sea minimo.

Este costo es de diferentes tipos:

> Selden, Samuel. La escena en accién. Buenos Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires,
1960. Pag. 110.

'® Alfredo Fierro Bardaiji es catedratico de Psicologia de la personalidad en la Universidad de
Malaga.

Y Fierro Bardaji, Alfredo. Personalidad, persona, accion. Un tratado de psicologia. Madrid,
Alianza Editorial, 2002, Pag. 129.

¥ Harré Rom y Roger Lamb (Compiladores). Diccionario de psicologia social y de la
personalidad. Barcelona, Ediciones Paidos, 1992.

** Fierro Bardaji, Op. Cit. Pag. 131



El costo psicoldgico se refleja en la ansiedad que el acto mismo provoca
al momento de su ejecucion.

A la falta de una mejor definicion, se admitira que el costo psicolégico sera méas
0 menos equivalente a otro concepto: la inversidn nerviosa, que a su vez, no
seria abusivo medirla mediante el namero total de células nerviosas que se
encuentran puestas en un circuito por una accidon determinada o por la
perspectiva de ésta accion.®

El costo energético se refiere a la energia consumida en la realizacion
de la accidn, al esfuerzo fisico. El hecho de actuar implica ejercer influencia en
el mundo, lo cual tiene necesariamente un gasto de energia que proviene del
individuo mismo.?'

El costo de tiempo se refiere al tiempo invertido en la realizaciéon de
determinada accion.

[...]Todo acto, todo objeto, todo servicio, toda ocupacion humana, se traduce
necesariamente en una disipacion de tiempo. Hay un tiempo, hay una duracién
afectada para la realizacion, duracion modificable, transformable segun las
condiciones del acto, pero que, cuando éstas han sido bien definidas, aparecen
como un impuesto temporal que graba toda accion. El tiempo aparece como
una sustancia del flujo vital, como una cantidad que se consume, ya que
transcurre en el cumplimiento de las acciones®

El costo cognoscitivo se refiere al esfuerzo intelectual de conocimiento
del desarrollo de la accion, el esfuerzo de pensar, de realizar una evaluacion
acerca de lo que se posee y lo que se necesita para el logro de la accién.

El costo del riesgo se refiere a la posibilidad de falla de las acciones.
Siempre hay implicita la posibilidad de fracaso, que puede ser mas o menos
grande; en una situacion de riesgo, el individuo debe vencer una barrera
psicologica segun el grado de incertidumbre. Para esto es necesario hacer una
evaluacion acerca del riesgo que corre, el esfuerzo que realizara y la ganancia
que obtendra. Para realizar la accion, debe existir la posibilidad (aunque sea
minima) de obtener algin beneficio.?®

Alfredo Fierro explica lo siguiente:

Discierne Atkinson en la motivacién del logro, dos elementos: la tendencia a
conseguir el éxito (Te) y la que tiende a evitar el fracaso (Tf). Que una accién
sea llevada a cabo o no, depende de la relacion Te — Tf. Si la tendencia al

logro es mayor que la de evitacién del fracaso, se realizara la accion.®

Las acciones poseen algun grado de complejidad: entre mas complejo
sea el acto a realizar, mas atencién, fuerza o energia psiquica requerird;
ademas de que actos demasiado complejos provocan un descontrol en la
persona que los realiza, ya que el organismo (basicamente el sistema

% Rohmer, Op. Cit. P4g. 55.

! Ibidem. Pag. 52.

22 Ibidem. Pag. 49.

23 Ibidem, Pag. 56.

**Fierro Bardaji, Op. Cit. P4g.135



nervioso), tiene una capacidad limitada para realizar actos muy complicados o
muy variados a la vez, aunque a veces es posible realizar actividades
complejas con entrenamiento constante. Mediante el aprendizaje y la
repeticion, algunos actos complejos pueden volverse sencillos y hasta
rutinarios; éstos son realizados automaticamente al haberse habituado a
llevarlos a cabo, de esta manera no hay que hacer ningun esfuerzo por
concentrarse en ellos, lo cual es util para atender otra necesidad cuando sea
oportuno.

Se dice vulgarmente que deberiamos cultivar el habito de pensar en lo que
hacemos. La verdad es que sucede exactamente lo contrario: todo progreso
del espiritu consiste precisamente en multiplicar el niUmero de operaciones que
podemos hacer sin pensarlas [...]*°

En la realizacion de una accién se debe tomar en cuenta también la
intensidad de la misma; que se define como “la resonancia temporal inmediata
de ésta sobre el ser®. La intensidad est4d determinada por el costo
generalizado de la misma y por el efecto que produce, una accién es mas
intensa mientras mas costosa y relevante sea en un corto periodo de tiempo,

resulta ser mas compleja y su influencia es mayor.

Ciertos actos, a pesar de ser voluminosos en el sentido de tiempo transcurrido
de la vida cotidiana (dormir ocho horas o ir al trabajo), tienen un peso
psicolégico extremadamente débil en general, en tanto que, una compra
particular de muy bajo precio o un frasco de perfume para el amor lejano,
representara para el ser cotidiano una accion en la que él ha movilizado en un
corto espacio de tiempo toda su presencia y todo su ardor.?’

Los actos regularmente son conscientes a partir de una decision del
individuo de acuerdo a sus deseos y necesidades, pero existen “actos pasivos”
en los cuales la voluntad no interviene, ya que son reflejos condicionados.
Segun Abraham A. Moles y Elisabeth Rohmer, los actos tienen tres categorias:

Los actos reflejos.- Son aquellos en los que no interviene la voluntad y
de los cuales apenas es posible percibir. Tal es el caso de los movimientos
involuntarios en el organismo.

Los actos casi determinados.- Son aquellos en los que resultan claras
las ventajas a corto plazo, entonces Unicamente se requiere de un esfuerzo
para no llevarlos a cabo si es que las ventajas a largo plazo son superiores
pero resultan desagradables de realizar. Como ocurre cuando algun deseo
propio tiene que ser dejado de lado por una obligacién.

Los actos que exigen una decision previa.- Son aquellos en los que se
deben evaluar cuidadosamente las ventajas y los inconvenientes, debido a que
existe un nivel muy elevado de incertidumbre e incluso el individuo puede llegar

** Rohmer, Op. Cit. P4g. 85
*® Ibidem, Pag. 77
% jdem.



a tomar una decisién sin saber si es lo mas adecuado.?® La voluntad del acto
queda establecida por el esfuerzo que implica pensar y decidir.

Existe una distancia maxima en la cual se puede ejercer una accion,
conocida como radio de accion. La cual queda condicionada por las facultades
y recursos que poseemos para la realizacion de dichas acciones, asi como por
la influencia que ésta ejerce sobre el entorno. Algunas acciones pueden ser
realizadas a distancia, pero para eso se requiere de dispositivos artificiales
para su ejecucion.

Las acciones siempre estan unidas; una accion presente es
consecuencia de una accién pasada y a su vez, ésta es causa de una accién
futura. En una accion se encuentra implicito algun grado de compromiso, ya
que quien realiza un acto o un conjunto de actos, se encuentra ligado a las
consecuencias que ocasionan, porque quien decide realizar determinada
accion debera tomar nuevas decisiones conforme a las circunstancias que se le
presentan.

Los seres humanos por lo general realizan las acciones mediante
secuencias, procurando que tengan cierta logica, de tal manera que “el acto A
genera el acto B que ocasiona el acto C y que produce el acto D”. El conjunto
de actos en los que cada hecho depende de uno o varios, es un grupo; “y se
denominard, particularmente, secuencias a los grupos de actos que se pueden
acomodar en un orden temporal 1, 2, 3,....n, en que el acto p depende de la
realizacion del acto p-1 (desarrollo)”.?®

Resumiendo: Accién es aquello que se realiza de modo consciente; para
que cualquier accién sea realizada se requiere de una intenciéon y de un
objetivo, para la realizacion de acciones se considera el costo de las mismas,
(ya sea de riesgo, esfuerzo fisico y/o mental y tiempo invertido), la intensidad
de las acciones queda determinada por la influencia que ejerce en un periodo
de tiempo, existen actos voluntarios e involuntarios y Unicamente los actos
voluntarios pueden ser considerados como accién. Las acciones tienen un
orden, de tal manera que la realizacion de una accién origina que se deban
realizar otras de acuerdo a los resultados obtenidos.

Intencion

Las acciones siempre son voluntarias, como ya se menciond; por lo
cual para su realizacion un elemento fundamental es la intencién.

Los seres humanos, tenemos motivaciones, muchas de éstas se
originan a partir de las necesidades basicas y éstas nos impulsan a
satisfacerlas; gracias a lo cual sobrevivimos. Aunque también tenemos otro tipo
de motivaciones que por si mismas no son vitales, pero son generadas por
otras necesidades de tipo psicolégico.*°

*® Ibidem, Pag. 63
% Ibidem, Pag. 123
% Fierro, Op. Cit. Pag. 133



Las pretensiones de los seres humanos se hacen de acuerdo a lo que
son sus prioridades en la vida. Lo que impulsa a los individuos en la realizacién
de los propdsitos son la necesidad y el deseo.

Todos los individuos buscan tener poder sobre la realidad, es decir,
cierto control sobre la misma, para ser autosuficientes en el mundo, para que
los individuos manifiesten su fuerza ante los demas, primero deben ser fuertes
ante si mismos, la fuerza de la persona nace del interior, la influencia de los
demas se vuelve tan solo un estimulo con el cual, esta fuerza se manifiesta.®'

[...] el querer parte desde dentro del individuo, busca realizarse, y puede ser
condicionado. En este aspecto, la voluntad se inicia en el querer, no puede ser
forzada en otro sentido que el original. Finalmente, la voluntad formulada
conscientemente puede ser influida o determinada por agentes externos, Son
escarceos que hace la voluntad para afianzarse a la realidad. El querer de la
voluntad, sin embargo, no es suficiente; no basta esforzarse, se trata de
hacerlo integralmente. Si se quiere y no se puede, no hay poder; si hay fuerza
pero no se imprime un querer resulta una estupidez. Asi, la voluntad puede ser
un rasgo de cardacter por el cual el individuo se sobrepone a los obstaculos;
puede significar el proceso de autocontrol; o el dominio con imposicion sobre
los demas.*

En la realizacion de los objetivos propios las personas buscan conocer
las circunstancias y las adversidades que se han de presentar. El conocimiento
proporciona seguridad, ya que cuando un individuo se enfrenta a algo
desconocido, siente temor, debido a que carece de control de la situacién.®

Se le conoce como intencion a la voluntad de lograr un objetivo y
hacer todo lo posible para conseguirlo. Satisfacer deseos y necesidades
propias implica llevar a cabo lo necesario para satisfacerlas (aunque no
siempre se tiene el control sobre los fendmenos de la realidad y la unica opcién
es esperar que las cosas ocurran como se desea, es decir, actos de fe). En la
realizacion de las acciones se requiere de intenciones. Afirma John Searle®:
“Lo que la persona esta realmente haciendo, o al menos lo que esta intentando
hacer, es enteramente un asunto de cual es la intencién con la que esta
actuando”.®®

Para entender si aquello que realiza una persona es intencional o no, se
deben identificar sus motivos y reconocer si la persona en cuestién posee la
capacidad de lograr tales acciones, ademas de identificar si tiene el proposito
de ejecutarlas y qué pretende lograr con ello.

Para atribuir a una persona la intencion de llevar a cabo una accién, el sujeto
que percibe usualmente supone que dicha persona a) posee la habilidad para
llevar a cabo la accion, y b) tiene motivos para llevarla a cabo. La deduccién de

%" |glesias, Op. Cit. Pag. 45.

%2 Ibidem. Pag. 76.

% Ibidem. Pag. 90.

3* John Rogers Searle (1932, Denver, Colorado) Profesor de Filosofia en la Universidad de
California, Berkeley, y es célebre por sus contribuciones a la filosofia del lenguaje, a la filosofia
de la mente y de la conciencia.

% Searle, John. Mentes, cerebros y ciencia. Tercera edicién, Madrid, Ediciones Catedra, 1994,
Pag. 77.



que la persona puede, o tiene la habilidad se hace a partir de nuestro
conocimiento de sus habilidades. El que la persona trata de llevarla a cabo se
infiere de la seriedad y de la intensidad con la que se efectla la accion. Por lo
tanto, el que un acto sea percibido como intencional o accidental esta
determinado por nuestro conocimiento de la capacidad y de la habilidad de la
persona para llevar a cabo deliberadamente tal acto.*

No existen estados intencionales aislados, cada uno de ellos forma parte
de otros, los cuales dependen de las circunstancias que suceden en tiempo
presente, el entorno puede influir en los deseos y necesidades propias y en la
manera en la que se satisfacen. La persona puede manifestar sus intenciones
abiertamente, o bien mantenerlas en secreto e incluso abstenerse de llevarlas
a cabo.

En la busqueda del logro de un objetivo, las fuerzas del individuo se
centran en el objeto de deseo, la voluntad puede hacer que éstas se
incrementen. Cuando se pretende lograr algun objetivo u obtener el objeto de
deseo, éste se convierte en el impulso para la accion. El individuo entiende qué
ganara con ello y las dificultades que tendra que superar, aunque esto no
necesariamente significa que aquel que realiza una accion entiende
plenamente lo que significa llevarla a cabo; esto se debe a que toda intencion
tiene una parte inconsciente y es posible que no pueda ser explicada
l6gicamente.

<<El que mide el valor de una accion por la intencién, de la cual ha nacido,
piensa que se trata de una accion consciente; pero en todas las acciones hay
muchas intenciones inconscientes, y lo que aparece en el primer plano como
“voluntad” y “fin” es susceptible de muchas interpretaciones y en si s6lo es un
sintoma. gna “intencidn que se expresa” es una intencidbn que puede ser
falsa...>>

Cuando se habla de intenciones también es necesario considerar la
represion de los deseos. Cuando existe un deseo cualquiera, se busca que
éste se haga realidad; excepto cuando su realizacion genera consecuencias
desagradables, peligrosas o inconvenientes; o cuando son obstaculo para la
realizacion de otros objetivos de mayor trascendencia. Para llevar a cabo los
objetivos propuestos, es comun que haya que reprimir algunos deseos, para
evitar que estos interfieran con las acciones necesarias para el cumplimiento
de las metas propuestas. %

Las intenciones, cuando son inconscientes, no se pueden expresar en
imagenes, sentimientos o palabras, pero son la causa de la accion; todas las
acciones tienen una parte inconsciente.*

La teoria de los impulsos fue elaborada por Freud. Distingue dos grupos de
impulsos: los sexuales y el del yo o instinto de conservacion, a veces
conceptualizados como impulsos eréticos e impulsos mortales. Para Freud el
impulso es una fuerza autbnoma que proviene de lo mas profundo del
organismo, de un organismo encerrado en si mismo, fuera de cualquier tipo de

% Mann, Leon. Elementos de psicologia social. México, 1986, Ed. Limusa, Pag. 133.
% \glesias, Op. Cit. Pag. 139.

% Searle, Op. Cit. Pag. 76.

% |glesias, Op. Cit. Pag. 139
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relaciones conscientes respecto al mundo. Debido a que los impulsos
provienen desde adentro del organismo no podemos escapar de sus efectos,
en consecuencia, hay una fatalidad a la que nos tienes condenados. En este
sentido, los impulsos como instintos son determinantes en el destino del
hombre.*°

Las acciones humanas dependen en gran parte de la apreciacion que se
tenga de ellas, aquello que es reconocido como “bueno” o “malo” o “normal” o
“anormal”, la realizacion de las acciones se relaciona directamente con la
intencién; las intenciones a su vez, se formulan de acuerdo a las ideas del
individuo, porque sOlo realizara aquello que esté acorde con su propia
ideologia.

Los motivos de determinada conducta s6lo pueden ser conocidos por el
mismo individuo. Para que otra persona pueda entender esos motivos debe
evitar juzgarlo y tratar de “ponerse en su lugar”. Es decir, imaginar qué siente y
cdmo piensa ésta persona.

La comprensién es la via que permite entender al otro tal y como este es; y en
su posicion; lo que excluye todo juicio y abre el camino para estar en
posibilidad de identificacién con el otro. En su via media permite un
acercamiento por medio de la empatia. Mientras que los extremos de la
simpatia y la antipatia giran alrededor de si mismo, en la empatia la
apreciacion se centra en el otro, como foco de atencion.*’

Resumiendo: La intencion de realizar determinadas acciones surge por
necesidad o deseo, lo cual provoca la actividad para generar las condiciones
de satisfaccion ideales. Toda intencion tiene una parte inconsciente, razén por
la cual existen acciones que no pueden ser explicadas I6gicamente y algunas
intenciones no resulten claras ni siquiera para quien se dispone a realizarlas.
En la realizacion de las acciones estan implicitos los estimulos, es decir,
aquello que mueve al individuo a realizar algo con el propésito de obtener
alguna ganancia para beneficio propio.

Accion en el ambito teatral

Tanto en el teatro como en el cine, el proceso de accion va mas alla de
lo que es meramente intencional y se convierte en un proceso simulado con el
proposito de realizar una representacion, debido a que las acciones pretenden
dar un mensaje y provocar sensaciones y sentimientos a un publico, estos
actos no son realizados tal y como suceden en la realidad porque son
preparados para lograr el maximo de expresividad en el minimo de tiempo.
Para que sean comprensibles y significativas para los espectadores, por lo cual
el director y los actores realizan un analisis de estas acciones y son preparadas
de antemano y repetidas constantemente *?

El comportamiento humano tiene una funcién representativa ademas de
ser un medio de comunicacion, semejante a los actores en una representacion
teatral. A esto Alfredo Fierro lo denomina “modelo dramatargico”. Considera

0 Celarié. Op. Cit. Pag. 155
*"'|glesias, Op. Cit. Pag. 134.
“2 Rohmer, Op. Cit. Pag. 22.
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que el comportamiento humano ante los demas, es meramente una
representacion similar a la que realizan los actores:

[...]<<persona>> era en latin antiguo la mascara del actor en el escenario. Con
esa reminiscencia etimolégica y, sobre todo, con los mimbres de una psicologia
social volcada en las relaciones de apariencia, la metafora dramaturgica se
instala en el corazén de la psicologia de la personalidad con la tesis de que
somos actores, mas bien figurantes de comparsa, que representamos nuestro
papel unos ante otros: actores y no agentes, personajes y no personas, en un
escenario social semejante al ideado por la dramaturgia barroca -también de
Shakespeare y no sélo de Calderdn- del gran teatro del mundo”.

En ese escenario —prosigue el modelo dramatdrgico- cada individuo se
presenta con varias caras 0 mascaras alternativamente cambiantes o
conjuntamente superpuestas, algunas exteriores o superficiales, otras en
verdad4i3nteriores, s6lo para los intimos o ni siquiera para ellos, para uno
mismo.

Alberto Celarié dice que “en el teatro solamente obtiene fuerza vy
conviccion aquello que se expresa a través de la accion.” La accidén escénica
es “un proceso organico vivo dirigido a la consecucion de un determinado
objetivo, este proceso no debera permutarse en una figuracion convencional ni
en la realizacion de sus resultados; es decir, en una forma externa de
expresion”.**

Jorge Eines® sefiala:

La accion es, en primer lugar, un acto o una sucesion de actos en el tiempo.
Mediante la accion, el teatro construye no sélo su espacio de simulaciéon sino
también el tiempo de ficcion en el que la realidad de la escena vive su propia
vida. Un tiempo detenido, un presente absoluto.*®

En una puesta en escena, los espectadores van a presenciar acciones
humanas que se establecen de acuerdo a las relaciones entre los personajes y
los sucesos que ocurren en la trama.

Dice Eines que la accion siempre tiene un objetivo, un por qué y un para
qué, “el por qué remite al sujeto, el para qué es una flecha que va de adentro
hacia afuera, es extrovertido. Se trabaja sobre él para ver qué es lo que el actor
puede objetivar, pero el por qué siempre esta presente”.*’

En el teatro todo tiene que ser visto y oido. Este principio nos obliga a
redescubrir la accién como un espacio donde ocurre todo: lo psicolégico y
vivencial, el texto, el subtexto, la intencién, el personaje, el tema. Sélo asi se
vuelve teatral. La accion es aquello que lo integra todo.*®

“Fierro, Op. Cit. Pag. 244.

*Celarié, Op. Cit. Pag. 29.

* Jorge Eines es catedratico de interpretacion, director de teatro, tedrico de la técnica
interpretativa y fundador y director de la escuela de interpretacién Jorge Eines. Sus montajes
escénicos y libros gozan de un amplio reconocimiento y prestigio internacional.

“® Eines, Jorge, Hacer actuar: Stanislavski contra Strasberg. Barcelona, Ed. Gedisa, 2005,
Pag.115.

*" Eines, Op. Cit. Pag. 123

48lbl'dem, Pag. 117
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En el teatro, el publico va a presenciar acciones que resulten relevantes.
Sobre el escenario se intentard reflejar la realidad por medio de nuestras
acciones, pero éstas deben tener implicito un significado. Al respecto el Profr.
Juan Gabriel Moreno® dice lo siguiente:

Yo voy a la cocina, tomo un vaso de agua, ;qué de dramatico tiene eso? nada.
Tiene de dramatico en el sentido de que son acciones. Pero ahora, si me estas
hablando de acciones fisicas vamos a entender por qué te levantaste, por qué
fuiste a tomar un vaso de agua, por qué necesitas un vaso de agua, por qué te
regresas y te sientas. Ese es el significado, ese es el contenido. Eso es lo que
le da contenido precisamente a las acciones fisicas. Y no solamente en la
accion por la accion misma. La accion es importante, pero si no tiene un
contenido, no hay nada.”’

Un actor sobre el escenario tiene la mision, no sélo de transmitir un texto
al publico, sino que ademas debe construir un personaje con su propia
presencia. Los espectadores deben tener la impresién de que lo que estan
viendo son fendmenos humanos, esto el actor lo manifiesta principalmente con
su cuerpo, el actor debe entender las ideas del dramaturgo y darles una
interpretacion propia para después expresarlas.”’

Dice Uta Hagen®? en su libro El arte de actuar, que la accién no se trata
de moverse o de estar ocupado, tampoco se trata de ilustrar: actuar es hacer.
La suma total de las acciones del personaje, lo que hace a cada momento, es
lo que lo distingue. El total de las acciones del personaje deben estar basadas
en la historia del mismo y en su alma. El actor experimentado aprende a leer la
obra para buscar las intenciones humanas, que es lo que el actor debe buscar
antes que cualquier otra cosa (incluso el estado de animo). De las acciones en
conjunto surge el estado de animo y no al revés.

Es necesario descubrir qué es lo real, qué en si es el trabajo del actor,
preguntarse constantemente ;qué es lo que deseo y cdémo lo consigo? Es
necesario estar dispuesto a recibir para asi poder responder a determinado
estimulo; el actor constantemente debe preguntarse qué es lo que el personaje
debe hacer y el personaje en cuestién debe tener un pasado y un futuro.*

En el teatro se realizan acciones que se busca que sean lo mas intensas
y significativas en el menor tiempo, como ya se menciond anteriormente, que
se realizan para ser percibidas por un publico, para que estas acciones sean
expresivas, deben estar basadas en una historia y estar preparadas de
antemano y ensayadas constantemente; ademas de que el actor debe preparar
sus estimulos imaginarios y crear la historia del personaje.

*® Juan Gabriel Moreno.- Actor y mimo. Fue alumno de Alejandro Jodorowski. Docente de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM

% Moreno Salazar, Juan Gabriel. La accién interna” Entrevista personal. Docente del Colegio
de Literatura Dramatica y Teatro, Facultad de Filosofia y Letras, 11 de enero del 2009.

> Enciclopedia juvenil Pala, Vol. 9, “El teatro”, San Sebastian, Ed. Pala, 1974(?) Pag. 111

%2 Uta Thyra Hagen (1919-2004) fue una legendaria maestra de actores y actriz de origen
aleman naturalizada estadounidense. tres veces ganadora del Premio Tony.

**Hagen, Uta. El arte de actuar. México, arbol, editorial, 1989, Pag. 168.
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Accion interna

La accion interna esta relacionada con la psicologia del personaje. Con
esto se busca que todas aquellas reacciones que tiene el actor sobre el
escenario, tengan mayor fuerza que en la vida cotidiana.

Samuel Selden en su Teoria de los actos. Hacia una ecologia de las
acciones, explica que la accién es la sustancia basica del drama y sefala que
en la actuacién la accién tiene que ver con el movimiento, pero también con
cualquier cambio que ocurra en escena. Menciona tres aspectos de la accién
en escena: transito, cambio y busqueda de la adecuacion (desequilibrio).

Transito: desplazamiento. Samuel Selden explica: “hace mucho tiempo
que la psicologia reconocié el hecho de que el movimiento es un factor
determinante para atraer la atencion. Un objeto en movimiento tiene muchas
mas probabilidades de ser notado que un objeto inmovil”, y para el publico
seran mas llamativos aquellos elementos que estén en circulacién.®

Cambio: el movimiento en escena es muy llamativo, pero ademas debe
haber variedad, algun evento imprevisto que provoque sucesos muy distintos a
aquellos que ya han sido vistos, como la aparicién de un personaje o algun
elemento extrafio en escena, inmediatamente llama la atencion; también la
variacion en la velocidad a la que se mueven los personajes o las actividades
que estadn realizando; detenerse repentinamente, cambios bruscos en la
iluminacion, etc., siempre y cuando vayan de acuerdo con la trama.

Busqueda de la adecuacion (desequilibrio): en la puesta en escena
deben existir ciertos elementos desequilibrantes que provoquen situaciones
conflictivas. El desequilibrio puede estar en los sucesos visibles en la escena,
pero también puede tratarse de un desequilibrio psicolégico, con situaciones
cargadas de tension.

Un silencio esta lleno de accién cuando prolonga una sensacion de
desequilibrio emocional previamente establecido y, con su ausencia, sugiere
que un doloroso momento de perplejidad ha vedado por un instante todo
sonido y todo movimiento exterior.”®

Este desequilibrio psicolégico es el resultado de una accion interna no
visible, pero que es perceptible para el publico. Las acciones mas relevantes,
en términos psicologicos, también resultan ser las més interesantes.

Se dice que en una puesta en escena no existe la inactividad total. A los
momentos de mayor tension en escena, donde Unicamente existe contencion
por parte de los actores, Zeami® les denomina momentos de “no-accién”:

** Selden, Op. Cit. Pag. 115.

> Ibidem. Pég. 124.

> Zeami (1363-1443) (Zeami Motokiyo o Kanze Motokiyo) Hijo del famoso actor Kan'ami
(1333-1384). Zeami fue un prolifico escritor de obras, de textos de estética y de instruccion
para la formacion de actores. Perteneciente a un clan de intérpretes de dos estilos escénicos,
Sarugaku y Dengaku.
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“Si examinamos el porqué de estos momentos sin accién producen placer,
descubriremos que la fuerza espiritual subyacente del actor se convierte en
cohesién mental que inexorablemente mantiene despierta la atencion del

espectador”. *’

En la actuacién se requiere de trabajo para que el actor pueda
interpretar un personaje, ademas de memorizar un guion, trazo escénico, etc.,
se necesita trabajo interno en el actor; el cual se logra a partir del conocimiento
de la obra, el estudio de los pensamientos y sentimientos del personaje para
hacerlos propios y poder manifestarlos en escena. Esta labor es sumamente
importante ya que de ella depende la eficiencia del actor en manifestar el
drama al publico, no se trata de recitar un texto, sino de descubrir y revelar el
significado y el contenido de las palabras del mismo. Una actitud que diga no
solo lo que el autor ha escrito, sino también lo que deliberadamente ha omitido
en el texto, para ser expuesto por los actores y descubierto por los
espectadores.

El Prof. Rafael Pimentel®® define la accién interna de la siguiente
manera:

Yo infiero que la accion interna es el proceso de pensamiento, de sentimiento,
de sensacion que el actor genera en funcion de los estimulos ficticios y
verdaderos que se desarrollan en el ambito donde él esta representando. En
funcidn, también, de los antecedentes que propone el dramaturgo y en funcién
del conflicto al que el actor se enfrenta, ya sea consigo mismo, con los dioses,
con el ambiente social o con otro actor que esté haciendo otro personaje. Es
decir, la accion interna es el flujo de pensamientos, el flujo de sensaciones y el
flujo de emociones que el actor percibe y que son los que de alguna manera
van a motivar su accion externa, es decir, sus movimientos, sus respuestas,
sus palabras, sus emociones exteriorizadas. Pero también la serie de
movimientos que se generan, no solamente en el personaje, sino en el actor;
todo aquello que él tiene que inhibir, todo aquello que él tiene que controlar,
para ser verosimil y ser acorde a la circunstancia planteada en la escena que
esta represenz‘ando.59

El Maestro German Castillo® explica lo siguiente:

Seglun lo entiendo yo, es el proceso mental, las tensiones que se dan en el
personaje, el individuo antes de realizar un acto hacia los otros o para los otros.
Esto viene realmente del sistema Stanislavski. Pero en términos generales es
una funcion, una operacion que los seres humanos hacemos constantemente
cuando nos enfrentamos a situaciones mas o menos inéditas. Solamente en
situaciones que nos permiten la actuacion automatica, este proceso mental
desaparece.67

>7 Zeami. La tradicién secreta del No. México, Ed. Escenologia A. C. 1999, Pag. 144.

*® Rafael Pimentel Pérez. Médico, actor y mimo. Ha participado en numerosas obras como actor
o director. Desde 1995 es profesor de actuacion y pantomima en la Facultad de Filosofia y
letras de la UNAM.

*Pimentel Pérez, Rafael. “La accién interna” Entrevista personal. Docente del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro, Facultad de Filosofia y Letras 3 de febrero del 2009.

% Castillo, German /n. D. F. 1944. Director, egresado del EAT del INBA en 1988. Es
responsable de una treintena de montaje. Docente en la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM.

*! Castillo, German. La accién interna” Entrevista personal. Docente del Colegio de Literatura
Dramatica y Teatro, Facultad de Filosofia y Letras, 28 de enero del 2009.
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Asimismo, la Maestra Zaide Silvia Gutiérrez®?comenta:

A mi manera de entender, la accion interna son todos los pequerios procesos y
minusculos sucesos que vive el personaje y, en este caso, muy concretamente
construidos por el actor. O sea, qué piensa, qué siente, cudles sensaciones
tiene, todas aquellas cosas que no se expresan verbalmente pero que se estan
experimentando en el momento de la representacion o de la ejecucién.63

El Maestro Juan Gabriel Moreno sefiala que la accion interna determina
los objetivos del montaje, tanto los objetivos principales como los objetivos
intermedios; cuando el actor tiene la conciencia de los objetivos, y ademas
sabe cuales son las circunstancias del drama, sabe cual es la intencion del
personaje y la vuelve suya, esto lo impulsara a realizar las acciones fisicas con
toda credibilidad.®

Alberto Celarié afirma que este proceso mental es necesario incluso
cuando el actor deja de moverse fisicamente en escena. Cuando no hay
expresion exterior en el actor se dice que estd en un estado de contencion. En
este caso la expresién del actor es puramente interna, y es una forma de
expresion que requiere gran cantidad de energia psiquica, ademas de mucho
entrenamiento en la supresion de las formas exteriores de expresion.®®
Asimismo menciona la importancia de las zonas de silencio, los momentos en
los que el actor no habla, pero mantiene su atencion en lo que sucede en
escenay su expresion tiene mucho mas que decir que las palabras, ademas de
mantener la interrelacion con los demas personajes. Esto requiere un
determinado grado de excitacion segun el tipo del personaje que se esté
realizando, de mantener la energia del actor en actividad constante en lugar de
simplemente esperar a que le llegue su turno para hablar o moverse.

En las zonas de silencio el actor no habla, sino observa, escucha, percibe,
valora, hace acopio de conocimientos para luego intervenir en el dialogo. La
atencién del espectador debe dirigirse fundamentalmente hacia el actor que
calla y espera su réplica, a través de él debe percibir qué es lo que esta
sucediendo en escena. Sin embargo, por inercia consideramos que lo mas
importante esta en las palabras y siempre estamos esperando que el personaje

diga algo.®

La actividad mental del actor debe ser constante en todo momento,
incluso al momento de hablar; en escena la actividad mental constante es
necesaria para que las palabras (asi como las pausas) adquieran significado y
el discurso vaya de acuerdo con la representacion.

El Maestro German Castillo refiere:

®? Gutiérrez Cruz, Zaide Silvia/ n. 1959. Actriz y dramaturga. Egresada de la FFL de la UNAM y
del instituto “Andrés Soler”. Hizo estudios de posgrado en la especialidad de direccién de teatro
en Columbia University de la Cd. De Nueva York.

® Gutiérrez, Zaide Silvia. La accion interna” Entrevista personal. Docente del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro, Facultad de Filosofia y Letras, 6 de marzo del 2009.

* Moreno, entrevista citada.

®5Celarig, Op. Cit. Pag. 87.

* Ibidem, Pag. 323.
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Desde luego, la diferencia seria esta: entre decir automaticamente un texto o
una partitura, o ejecutar una partitura de movimiento automaticamente a decir
un texto como consecuencia de esta accion interna. Lo cual convierte al texto,
la literatura del teatro, de ser expresion verbal, de algo preestablecido, en
accion. La palabra desde mi punto de vista, es accion.’”

El director y tedrico teatral ruso Constantin Stanislavski a principios del
siglo XX mencionaba la importancia de tener un propdsito en escena, no hay
una pasividad total, los pensamientos y sentimientos del actor provocan
sensaciones en el publico; al mismo tiempo, la inmovilidad fisica es, con
frecuencia, el resultado de una gran actividad interna.®® De hecho, la primera
parte de su sistema, en su obra Un actor se prepara se basa en la técnica que
él descubri6 y esta disefiada para que el actor pueda vivir su personaje.

Para la actuacién, dice Stanislavski, se requiere el maximo de actividad
interior y el minimo de actividad exterior, la contencién expresa mas a un
publico que simples movimientos.

El actor no debe preocuparse en “expresar” o “transmitir el mensaje”,
esto se logra con vivir los pensamientos y los sentimientos del personaje.®®
Estos razonamientos son la base del sistema de actuacion de Stanislavski;
todo esto para poder lograr el llamado “realismo interior”; él buscaba la verdad
en escena en sentimientos y en expresiones, para que todas las facultades del
actor estuvieran al servicio del personaje, de la puesta en escena y del autor. "

Resumiendo: La accion interna es un proceso que el actor debe realizar
para permanecer siempre presente en escena, con el cual le da sentido a los
momentos de “inactividad” y también a las palabras y movimientos que realiza,
ademas de que asi logra expresar sentimientos y emociones que pueden ser
percibidos por los espectadores.

La accién interna es necesaria en el actor para que las reacciones de
éste sobre el escenario se manifiesten con una mayor intensidad que en la vida
cotidiana. Y mientras las acciones externas ilustran, las acciones internas son
las que le dan significado a esas acciones externas, ademas de que vuelven
convincente el drama. Hay que tener pleno conocimiento de los objetivos en la
obra, tanto del montaje, como de los personajes, saber qué rol tienen dentro
del mismo para asi poder entender al personaje que se esta representando en
ese momento.

*” Castillo, entrevista citada.

®8 Stanislavski, Constantin. Un actor se prepara. México, 1953, Ed. Diana, Pag. 32.

% Allen, David y Jeff Fallow. Stanislavski para principiantes. Buenos Aires, Ed. Era Naciente
SRL, 1998, pag. 57.

7® Enciclopedia juvenil Pala. Op Cit. Pag. 108.
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2.-VERDAD
Verdad y realidad.

Actuar desde el interior implica que el actor al realizar su labor genera
una sensacién de verdad. En la actuacion teatral las acciones mas relevantes
son aquellas que son verdaderas. El concepto de verdad en el teatro es un
tanto paradodjico, ya que el teatro es una ficcion. Aun asi en la representaciéon
se necesita tener un sentido de verdad en lo que se esta haciendo al momento
de actuar. Actuar desde el interior requiere de estar convencido en las acciones
que el actor realiza.

El término “verdad” no posee una definicion Unica; con el paso del
tiempo ha ido variando segun las condiciones sociales y al criterio personal
entre otras cosas; no existe una definicidn exacta, ya que la verdad es, ante
todo, una creacion humana, un concepto cuyo significado depende de muchos
factores. A causa de esta subjetividad, no siempre es sencillo determinar a qué
se le denomina “verdadero” o “falso”.

Estas son algunas definiciones del concepto verdad:

verdad f. 1) En fil., afirmacién de lo que existe y negacién de lo que no existe.
Se ha identificado con realidad, pero el término <<verdad>> alude a una
cualidad del conocimiento: la concordancia con los objetos exteriores, contraria
a error. W. James ha combatido este concepto de verdad, diciendo que no es
algo dado de una vez, algo que se halla con mas o0 menos esfuerzo y se posee
por completo, sino que sobre una misma realidad son posibles varias verdades
sucesivas y contradictorias. Verdad, segun esta concepcién pragmatica, es lo
que en cada momento es util, funcional, tiene un sentido constructivo para la
comunidad y despierta un consentimiento unanime. 2) Conformidad de lo que
se dice con lo que se piensa. Veracidad.”'

Otras definiciones son: “Juicio que no se puede negar racionalmente.”
“Conformidad de las cosas con el concepto que se tiene formado en la mente
sobre ellas.”’

Leonardo Iglesias en su Psicologia de la voluntad de poder, menciona
que la verdad “es la adecuacién hasta donde esto es posible, de la realidad al
contenido mental del sujeto.” La coherencia entre lo que dice y lo que piensa.
Cuando no sucede asi, se trata de una ocultacibon o de mentira. En la
ocultacion la persona se guarda aquellos contenidos que no le es conveniente
divulgar, en la mentira, expresa algo distinto a lo que corresponde a su
contenido interior expresandolo como valido o verdadero.”

En la determinacién de lo que es verdad, lo que prevalece es el
consenso: Para determinar qué es verdad o mentira, es necesario que lo
considere un grupo mayoritario, una verdad es considerada como tal cuando
una mayoria asi lo declara. Una verdad depende de las opiniones y

"' Enciclopedia Universal Danae, Ediciones Océano-Danae, Vitoria, 1980.
"2 http://definicion.de/verdad/
7 |glesias. Op. Cit. Pag. 84
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apreciaciones que se tengan de ella; asi como lo que se considera “bueno” o
“‘malo”. Una verdad establecida permanece hasta que se sustituye por otra que
vaya mas acorde a la percepcién y pensamiento humano.

Se entiende que no todos pueden considerar una verdad como tal;
pero en vista de que la opinion de la mayoria es la que prevalece, estar de
acuerdo con lo que establece el grupo mantiene la calma del individuo; ya que
si alguien realiza acciones que no concuerdan con lo establecido socialmente,
puede ser rechazado y aislado; razén por la cual puede haber algunos
individuos que simplemente se conforman con lo establecido para sentirse
seguros dentro del grupo social, aunque no estén de acuerdo con lo que afirma
la mayoria.

Claro esta que aquello reconocido como verdad se determina porque
asi se percibe, no es una cuestibn de voluntad sino de apreciacion, la
percepcion propia genera en la mente juicios de valor que establecen qué es
verdadero y qué no lo es. Cuando la mayor parte de un grupo social tiene
apreciaciones iguales o por lo menos parecidas, éstas seran las que
prevalezcan y establezcan lo que es verdadero.

Todo el mundo sabe "en el fondo de su corazén" que la norma moral no se la
"inventa" el hombre, por lo que no puede ser meramente "subjetiva". Por eso se
busca algun criterio que tenga alguna "vero-similitud” con lo trascendente. Esta
verosimilitud la ofrece el sociologismo: un grupo se dicta democraticamente la
norma de conducta. Ya tenemos una norma, y si la acepto, todo el mundo, al
menos la mayoria y quizd muchos de la minoria restante, me consideraran una
persona normal. Lo cual no deja de ser tranquilizador para una conciencia
débil.”

La verdad se relaciona con las propias percepciones y cémo se
interpretan. Entre lo que sucede y las percepciones propias puede haber
diferencias dependiendo de varios factores. Nadie puede conocer con exactitud
una apreciacion que no sea la propia, pero al comunicarse los individuos
encuentran similitudes entre los distintos modos de percibir el entorno, pero la

percepcion propia siempre es subjetiva. De aqui surge otro concepto: La
realidad.

Todo aquello que existe en el tiempo presente conforma aquello que
denominamos realidad.

La siguiente es una definicion de realidad: “Existencia real y efectiva de
una cosa. Todo cuanto es o existe de alguna manera con independencia del
sujeto y caracterizado por su espacialidad, temporalidad y actualidad.””

Leonardo Iglesias cita su propia definicion de realidad:

El objeto, la realidad, es algo creado por el instinto mismo. Al nacer hay sélo el
instinto, el mundo es la pantalla en la que se proyecta éste. En la proyeccién lo

" Orozco-Delclos, Antonio. Verdad convencional y verdad estadistica. 2010, ASOCIACION
ARVO 1980-2009, http://arvo.net/filosofia-del-conocimiento/la-verdad-convencional/gmx-
niv679-con12176.htm

”> Enciclopedia Universal Danae, Op. Cit.
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que se tiene de si mismo es el instinto con su fuerza; y la ligazén con objetos
primordiales de las primeras etapas del desarrollo. El instinto va en busqueda de
una realidad y la crea; y en la medida que se ejerce poder se atribuye valor.”

La realidad estd determinada por los sucesos que ocurren en tiempo
presente. En su obra Psicologia de las relaciones humanas, el Dr. Mauro
Rodriguez Estrada’’ menciona que en la percepcion de la realidad esta
implicita la ideologia del individuo.

La psicologia de la percepciéon nos ensefia que aunque candidamente creemos
no ver mas que lo que en la realidad de las cosas, ponemos mucho de lo que ya
traemos dentro. Somos como quien mira un paisaje a través de lentes de color,
sin imaginar siquiera que dichos lentes deforman la objetividad de las cosas.”

Mientras que la realidad se refiere a lo que sucede en el tiempo
presente, la verdad no tiene una temporalidad definida. La realidad es la misma
para todos los seres. Pero la apreciacién de la misma depende de varios
factores que estan presentes en cada individuo (genética, educacion, la época
en la que se vive, caracteristicas fisicas, etc.). De la apreciacién e
interpretacion de la realidad del individuo surge lo que para él es verdadero.

Si bien solamente existe una realidad, la manera en la que se interpreta
siempre es distinta para cada individuo; la apreciacién de la realidad también
va desarrollando gradualmente una realidad interna propia.

La realidad interior es creada dentro de la mentalidad de la persona. A la
cual no tienen acceso aquellos que le rodean, forma parte de la personalidad
del individuo. Son sus propias sensaciones, sentimientos e imagenes. Esto
permanece en su subconsciente y se manifiesta en sus actos. ”°

En la interpretacion de la realidad se encuentra la creencia. “La Real
Academia Espanola (RAE) define a la creencia como el firme asentimiento y
conformidad con algo. La creencia es la idea que se considera verdadera y a
la que se da completo crédito como cierta”®.

Leonardo Iglesias define la creencia de este modo:

La creencia consiste en derivar una energia hacia algo; forma parte, pues, del
dinamismo del instinto. El apego al objeto hace surgir la fantasia de que éste va
a responder a la necesidad o aspiracion del individuo; lo que es el principio de lo
que se denomina confianza. A mayor confianza, mayor creencia; y mayor fijacion
del instinto al objeto.®’

[...] la creencia tiene como fundamento el apego del sujeto hacia el objeto. La
creencia tiene una base proyectiva al atribuir a lo que se cree lo que se tiene en

7% |glesias, Op. Cit. Pag. 91.

7 Mauro Rodriguez Estrada (México; 1936 - México; 14 de febrero de 2007). Escritor. Doctor
en Ciencias Religiosas. Fundador y primer rector del Instituto Universitario de Ciencias de la
Educacion. Autor de numerosos libros.

"8 Rodriguez Estrada, Mauro. Psicologia de las relaciones humanas. 1985, México, Editorial
Pax, Pag. 48.

° [dem.

8 http://definicion.de/creencia/

8 |glesias, Op. Cit. Pag. 125.
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el interior; si no creyera, no proyectaria en el objeto externo, sino en si mismo
como sujeto. La creencia tiene origen en la actitud de depositar en un objeto la
esperanza de satisfaccion de una necesidad personal.82

La creencia surge de la valoracion que el individuo hace de algo. La
concepcion del mundo se forma con todas sus creencias, las cuales se van
generando a través de las propias experiencias. La concepcién del mundo
siempre se esta modificando; pues las creencias cambian constantemente. El
hecho de creer es absolutamente necesario; esto se debe a que las creencias
determinan la direccion de los pensamientos.

Al respecto Leonardo Iglesias senala:

El individuo con convicciones actia con aplomo ante la realidad, pues siente en
su interior que la verdad que posee lo protege de los acontecimientos
inesperados de la vida; su manera de apreciar la realidad se convierte en una
defensa contra el azar. En el individuo hiperconsciente, la conciencia es una
defensa contra los contenidos inconscientes de de su mente, de igual manera,
traduce con nitidez las emociones a palabras, lo que se aprecia en su
racionalidad; aun en el sueno, cuando sucede una escena con gran ansiedad, el
individuo despierta como defensa contra aquello que se ha removido en su
mente y que se expresa en el ensuefio. *

En resumen: No existe una definicion exacta del concepto verdad.
Debido a que ésta depende de la apreciacion personal no siempre es facil
determinar que es verdadero. En el entorno social la verdad se determina por
que asi lo considera una mayoria. De la percepcion de cada quien de los
fenomenos de la realidad surge la verdad, por lo cual no existe una verdad
absoluta, ésta queda establecida por la apreciacion e interpretacion individual
de los fendbmenos que se presentan. Realidad se refiere a todo lo que existe en
tiempo presente, y aunque sé6lo hay una realidad, la interpretacion de la misma
es diferente para cada persona, la ideologia propia crea una realidad interior, la
cual se construye con las experiencias y convicciones propias, de lo cual surge
la creencia. La realidad interior es inestable, ya que constantemente cambia al
adquirir nuevos conocimientos y al aceptar nuevas ideas y desechar otras que
ya no son funcionales.

Verdad escénica

Como se menciond anteriormente, el teatro es siempre una ficcion, lo
que sucede en escena nunca es real, pero para que la actuacion atraiga la
atencién del espectador, es necesario que, ademas de la claridad de las
palabras y la correcta ejecucion de los movimientos, se requiere de la
conviccion del actor en las acciones que realiza, actuar con verdad. El maestro
Juan Gabriel Moreno menciona lo siguiente:

[...] el teatro es un arte, no es la vida; esta inmerso dentro de la vida, pero
como un arte. Y ademas es una ficcién. Ojo: no quiero decir que sea mentira.
La ficcion puede convertirse en realidad en un escenario. La mentira nunca

8 Ibidem, Pag. 84.
8 Ibidem, Pag. 183
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sera veg4dad. Aunque hay veces que a fuerzas de repetir una mentira la hacen
creible.

Mercedes Segura Amat® en su obra jA escena! afirma que existe la
creencia muy arraigada que ser actor significa ser mentiroso, e incluso se dice
que cuando alguien es muy habil en engafnar a otros es muy buen actor; esto
se debe a que los actores interpretan distintos tipos de personajes, que muchas
veces se encuentran muy alejados de su propia personalidad y aun asi pueden
representarlos convincentemente; pero actuar es distinto a simplemente fingir,
ya que el actor desea convencer a su publico y para ello, debe manifestar
aspectos de si mismo que tiene en comun con su personaje.

La actriz que interpreta dofna Inés probablemente en la vida real no es monja,
virgen ni esta perdidamente enamorada del actor que interpreta a don Juan.
Pero para preparar ese papel tiene que partir de su experiencia, tiene que
conocerse y saber que hay dentro de ella que la pueda ayudar a personificar
a dona Inés. Si se limita a <<interpretar>> y mantiene una distancia entre ella
y el personaje, su actuacion sonara falsa, y el publico lo notara.®®

El teatro, como ya se menciond antes, es una convencién, no es la
realidad ni esta comprometido con ella. Gaston Baty y René Chavance en E/
arte teatral, senalan “El arte reposa sobre convenciones. Si las disimula a fin de
parecer mas verdadero, no produce mas que obras mentirosas”.?’ No es
posible reproducir en el teatro la realidad en su totalidad, esto no tendria
sentido debido a que la representacién debe sobrepasar lo cotidiano para
poder transmitir los contenidos del drama.

Alberto Celarié define la verdad teatral:

a) correspondencia entre el objeto representado y la realidad;

b) como la representacion adecuada de la idea del artista;

c) como sinceridad, una obra de arte es verdadera cuando expresa lo que
el artista pensaba y sentia realmente;

d) como conformidad interna, la consistencia con su fin y medios.®®

Michael Chejov explica que la verdad tiene diferentes facetas: verdad
psicolégica; la verdad de las circunstancias del guién; verdad histérica, que se
refiere a buscar entender los sucesos y las caracteristicas de la época que se
esta representando; verdad estilistica, que consiste en identificar el estilo y el
género de la obra, ademas de conocer el subgénero y las tendencias del tipo
de teatro que se esta realizando; la verdad con respecto del personaje, porque
el actor debe entender al personaje y comprender qué es lo que el personaje le
muestra y por ultimo, la verdad de la relacién; que se refiere a la manera en la

* Moreno, entrevista citada.

8 Mercedes Segura Amat es Licenciada en Ciencias Empresariales y es profesora de técnicas
teatrales para la comunicacion empresarial en ESADE Bussines School.

8 Segura Amat, Mercedes. jA escenal, Barcelona, Ediciones Urano S. A. Pag. 32.

8 Baty, Gaston y René Chavance. E/ arte teatral. Segunda Edicion, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1995. Pag. 229.

¥Celari¢. Op. Cit. Pag. 306.
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que esta relacionado el personaje con los otros personajes y con los demas
elementos de la obra.?®

Asimismo senala que para desarrollar el sentido de la verdad, también
se debe desarrollar la imaginacién. Siempre es recomendable trabajar con
imagenes, las cuales tienen una regularidad interna, aunque en ocasiones,
para el actor es conveniente a veces desviarse de esa logica. Todo esto con tal
de fortalecer el sentido de la verdad.®

Stanislavski mencionaba que “actuar verdaderamente significa ser
l6gico, coherente, pensar, esforzarse, sentir y obrar de acuerdo con su papel”.*!
En su obra Un actor se prepara dice lo siguiente:

[...] hay dos clases de verdad y sentido de creencia en lo que hacemos.
Primero, hay aquel que es creado automaticamente y en el plano de un hecho
real [...], y segundo, hay el tipo escénico, el cual es igualmente verdadero

pero originado en el plano imaginativo y de la ficcion artistica

Para Stanislavski, la verdad en escena se logra cuando el actor se
comunica con los otros actores y accionan de manera coherente y fluida, y cree
en lo que esté haciendo, cuando se conserva en el rol del personaje.

Alberto Celarié lo explica de este modo:

La fe y sentido de la verdad se encuentran intimamente ligados a la pequena
accion psicofisica®. Es un asunto metodoldgico. Se trata de que el actor
comience creer en lo que hace y que lo haga partiendo desde lo simple. Para
ello debe segmentar sus acciones y lograr llegar a segmentos cada vez mas
pequenos dentro de una actividad.

[...]JLo importante es que, independientemente del criterio que prive para la
segmentacién de las acciones en la escena, estas deberan ser asumidas
como si fueran acciones posibles y concretas para el cuerpo de actores.
Sabiendo cada actor que segmento de la accién le corresponde pasara a la
resolucion de como lo atacara técnicamente®

También sefiala que el actor debe saber diferenciar entre dos tipos de
verdades. La verdad “vital” y la verdad “escénica”, ésta Ultima es la que
prevalece en la actuacién. La verdad de la vida es aquella que nos rige en la
cotidianeidad, la verdad artistica s6lo se manifiesta en la apreciaciéon de una
obra de arte.*

® Chejov, Op. Cit. P4g. 53.

% Ibidem. Pag. 71.

°' Stanislavski, Op. Cit. Pag. 12.

%2 Stanislavski, lbidem. P4g. 110.

% La psicofisica es una rama de la psicologia que estudia la relacién entre la magnitud de un
estimulo fisico y la intensidad con la que éste es percibido por parte de un observador. Su
objetivo es poder hallar un escalamiento en donde pueda colocarse esta relacion.

La investigacion en psicofisica se centrd inicialmente en el sentido de la vision durante el siglo
XIX, pero su interés rapidamente se expandié a los demas sentidos. Fuente:
http://www.nforo.net/psicologia/51358-la-psicofisica.html

**Celari¢, Op. Cit. Pag. 134.

% Ibidem, Pag. 306.
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A su vez Jorge Eines explica que la veracidad en el escenario se logra
a partir de la relajacion y la concentracién del actor. Es importante en la
actuacién en cualquier medio, aquello que Stanislavski llamé “El sentido de
verdad”. Eines sefala: “la diferencia entre lo externo y lo interno se clausura
cuando surge el sentido de la verdad”. El trabajo actoral se realiza a partir de la
accion. Desde lo que se realiza y no de lo que se piensa. A partir de la accién
surge la creencia® El actor mantiene una interrogante en lugar de una
conclusién para poder mantener un estado de creacion; también sefala la
importancia de las acciones, pero parece no considerar al pensamiento como
accion.

Para ser verdadero el actor busca adaptar internamente sus
sentimientos; no busca enganar al espectador, sino a si mismo; busca
reproducir las sensaciones del personaje, lo que realiza fisicamente esta
acorde a lo que ocurre en su interior. El actor adapta sus sensaciones a las del
personaje y las emociones que crea son verdaderas, que no por eso dejan de
ser ficticias. Sus sensaciones pueden crearse, ya sea a partir de sus recuerdos
o de su imaginacion. Su reaccion ante las circunstancias debe ser verdadera,
es necesario que crea en sus propios sentimientos. Se trata de una “verdad
escénica’.

Verdad en la escena es todo aquello en lo que podemos creer con sinceridad,
sea en nosotros mismos o respecto a nuestros companeros. La verdad no
puede separarse de la creencia, ni ésta de la verdad. No puede existir la una
sin la otra, y sin las dos, una y otra, es imposible que ustedes vivan su parte,
o creen algo. Cuanto sucede en la escena debe ser convincente para el actor
en si mismo, para los demas que actian con él, y para los espectadores.
Debe inspirar una creencia en la posibilidad de que en la vida real existen
emociones andalogas a aquellas que el actor experimenta en escena. Todos y
cada uno de los momentos de la actuacion deben estar saturados de esa
creencia en la veracidad, en la verdad de la emocién sentida, y en la accion
que realiza el actor.”’

La maestra Zaide Silvia Gutiérrez define verdad escénica asi: “Mi
definicién de verdad y, concretamente, de verdad escénica iria en relacion a la
correspondencia de lo que se piensa, siente y hace.”®

El Profr. German Castillo da su definicién de “verdad”:

Es un término un poco inexacto. Creo que seria mds correcto llamar
“verosimilitud”. Aunque muchos directores y maestros llaman “verdad” cuando
el actor ha asumido las caracteristicas de su personaje, su situacion, su
circunstancia; y ante ellas actua con este proceso que tu llamas accién
interna. Entonces una apariencia de verdad, que es la verosimilitud, lo
semejante a la verdad, por su grado de complejidad, por su grado de
contradicciones internas resueltas en ese momento, en un sentido o en otro.*

°® Eines, Op. Cit. Pag. 145.

%" Stanislavski, Constantin. Un actor se prepara. Ed. Diana, México, 1997, p. 111. Apud. S/A.
Las dimensiones de la verdad en el hecho teatral.
http://200.16.86.50/digital/8/conferencias/cerisolal-1.pdf

% Gutiérrez, entrevista citada

% Castillo, entrevista citada
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El Profr. Rafael Pimentel dice lo siguiente:

Se le llama verdad escénica a la capacidad que tiene el actor de propiciar que
el espectador le crea. Hay verdades que son muy faciles de hacer para
espectadores... digamos bisofios. Pero hay verdades escénicas que
solamente se logran propiciar ante espectaculos conocedores, ante
espectadores sensitivos. Entonces la verdad escénica tiene que ser
propiciada o desarrollada o realizada con mayor dominio del arte del actor.”

El maestro Gustavo Montalvan'™' explica la importancia de actuar con un
sentido de verdad:

¢De qué depende? (una actuacion convincente en escena) De un sentido de
verdad. De que veas a los actores jugando el juego dramadtico, y que veas a
un actor que es responsable de su cuerpo. Que vaya todo de acuerdo: la voz,
las palabras y el movimiento. Si no hay una linea en la formacién del actor
(donde aprende clichés) entonces vas a ver eso siempre en los teatros.
Actualmente hay varios actores ya... digamos consagrados. Que cuando uno
los ve en cine y después los ves en teatro dices: Hay mucho cliché. Ya tiene
ciertas formulas que no sabemos que estén manejando el “si” condicional o
estén trabajando. Ya son como formulas que a ellos les funcionan. Y los
puedes ver en escena que sufren pero porque ya se la saben. Hay otros
actores que tienen todo un proceso, que siempre se las crees. Siempre su
voz, su corporalidad esta ligada a todo; a la accion dramatica. No puede
haber un actor que no conozca su cuerpo, que no conozca su herramienta. La
herramienta de trabajo del actor es su cuerpo entonces si el actor no conoce
su cuerpo entonces no puede haber un teatro verdadero. %

Para Uta Hagen el esfuerzo que se hace por demostrar un estado
emotivo, paradojicamente conduce a la actuacién falsa, ya que “Su
responsabilidad no es demostrar la condicién sino sentirla, de tal forma que la
crean y la traten en los términos de la accién de la obra.”'®

El personaje debe abordarse desde el “yo”. Hay que eliminar la distancia
entre el personaje y uno mismo, Hagen dice que es preciso preguntarse a si
mismo ¢Quién es?; las necesidades del personaje, encontrar la justificacion en
sus actos.'®

Para crear esa sensacién de verdad es necesario tener conocimiento de
las “circunstancias dadas”, que son aquellas que se relacionan con la vida
ficticia del personaje. Stanislavski explica que en la vida cotidiana “verdad” es
lo que existe; mientras que en escena “verdad” es aquello que no existe, pero
que podria ocurrir. Es aquella verdad a la que el actor recurre en los momentos
de creacion. “Aquello en lo que podemos creer con sinceridad”.

En Un actor se prepara, Stanislavski senala:

"% Pimentel, entrevista citada

1% Gustavo Montalvan Rodriguez. (1966) Bailarin y actor. Docente en la Facultad de Filosofia y
letras de la UNAM.

"2 Montalvan, Gustavo. “La accién interna” Entrevista personal. Docente del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro, Facultad de Filosofia y Letras, 9 de marzo del 2009.

1% Hagen, Op. Cit. Pag. 54.

1% Ibidem. 138.
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[...]Lo que cuenta en el teatro no es el material con que esta hecha la daga
de Otelo, cartén o acero, sino el sentir intimo del actor que puede justificar su
suicidio. Lo que importa es como el actor, un ser humano, actuaria si las
circunstancias y las condiciones qsue rodean a Otelo fueran reales, y la daga
con que se mata fuese de metal.™

El sentimiento es importante para el actor, pero la busqueda obsesiva de
este es sumamente perjudicial; “Un sentido de verdad contiene en si mismo un
sentido de lo que no es verdadero”. Cuando se busca eliminar todo aspecto de
falsedad en la actuacion, la tension y angustia que esto provoca acaba con la
verosimilitud que pudiera haber."%

El Dr. Emanuel Lasker'” sefala la importancia de realizar acciones

verdaderas para un espectador. Esto que menciona se puede aplicar también
para la actuacion teatral. En su obra Manual de ajedrez dice lo siguiente:

[...]La tarea debe ser verdadera, su ejecucién también. De otra forma, nos
hacemos a un lado, o, en el mejor de los casos, pensamos que es cdmica y
reimos.

Una tarea real significa un peligro real, no un esfuerzo innecesario. En una
ciudad bien abastecida de agua, habria muy poco interés por descubrir un
pozo; en el desierto, esa busqueda cautivaria toda mi atencién. La tarea
debe ser necesaria, y la hazafa, justo como se realiza, también debe ser
necesaria. De otra forma, la impresidn estética es menor, puede decaer por
completo o volverse desagradable.

Seria ideal que la tarea tuviera una importancia vital y s6lo pudiera llegarse
a la solucion de una manera, de forma que el mas ligero cambio o variante
de la accion o las circunstancias podria anular el esfuerzo. Si este ideal no
se logra, y nunca puede obtenerse por completo, debemos luchar por eso,
ya que en la medida que nos acercamos al ideal, obtendremos la
profundidad de la impresion estética.

Pero, después de todo, la impresién estética estd formada por nuestros
sentimientos. El espectador debe sentir, no saber, que se ha alcanzado el
ideal. Es verdad, su simpatia estd con aquel que lucha contra inmensas
dificultades, de la misma manera en que nosotros, pobres mortales con
poderes muy limitados, luchamos contra la superioridad y milagrosamente
las vencemos. Sin embargo, el espectador no desea una investigaciéon
extensa; él desea comprender en un instante.

Por eso es facil seducir, enganar al espectador. Si esto se hace de manera
juguetona, el propio espectador sonreird después del descubrimiento. Pero
si se hace en serio, el engafo ofende profundamente y la venganza del
espectador es terrible.'®

El Dr. Lasker menciona elementos importantes: El riesgo y la impresién
estética. Esto también es necesario tomarlo en cuenta en la actuacion; en el
teatro las acciones ocurren en el mismo instante, por lo cual es irrepetible, la
verdad en el teatro importa debido a que sélo hay una oportunidad para realizar

1% Stanislavski, Op. Cit. Pag. 110.

1% bidem. Pag. 111.

' Emanuel Lasker (1868-1941) matematico, fildsofo y ajedrecista aleman, campeon del
mundo de 1894 a 1921.

1% |_asker, Emanuel. Manual de ajedrez. 1992, México, Editorial Planeta Mexicana, Pag. 253.
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la tarea asignada. Ese instante no volvera jamés; una mala impresion inicial no
podra ser borrada; Lasker menciona también que lo innecesario Unicamente
estorba y con eso no puede haber una impresion estética. Aquello que se
realiza debe surgir de la necesidad de hacerlo. La verdad en el teatro es solo
ilusion. Nada es verdadero en un sentido estricto, aun asi, ocurre que cuando
el actor se concentra en lo que realiza en el escenario, sus pensamientos y
sentimientos estan encaminados a lo que realiza en ese momento, atrae con
mucha fuerza la atencion del publico.

El Dr. Oscar Armando Garcia'% explica su punto de vista acerca de lo
que es verdadero en el teatro:

[...] Quien decide si lo que en escena pasa es verdadero o no; es de parte
del publico, no del actor. Y en sentido estricto y humanistico, lo que
hacemos en el teatro y lo que hacemos en escena, es un gran acto de
ficcion (Con elementos reales, claro) nosotros somos verdaderos, somos
actores. Pero eso es lo apasionante de las artes escénicas. Las artes
escénicas que son la musica, la danza, el teatro, el acto circense y el acto
performativo. Son artes en donde tenemos al creador presente. Eso es lo
que distingue de otras artes, en donde la produccion artistica se da por
medio de un objeto, nunca vemos al artista. En cambio en el teatro siempre
veremos al artista. Hasta el acto de magia es un acto que esta dentro de las
artes escénicas. Lo que sucede alli, es que el creador se encarga de
generar un mundo extraordinario para un publico que proviene del mundo
cotidiano y ordinario. Ese es el gran sentido de nuestro trabajo. Para eso
trabajamos. Para crear mundos extraordinarios. Entonces si hay que
reflexionar mucho en dénde queda la emocion y si la emocion es verdadera
0 no es verdadera y si es ficticia o no es ficticia; pues eso es una dinamica
que tienes que buscarla en gran medida y te va a dar mucho sentido cuando
la busques en el publico. Y no contaminar lo que le pasa al publico con lo
que le pasa al actor y de lo que le pasa al actor con lo que le pasa al
publico. Porque el actor hace su trabajo ;Para quién? Para un publico. Y el
publico puede hacer lo que se le pegue la gana: conmoverse, divertirse o
aburrirse; y cuando se aburre ni modo, se levanta y se va. Pero cuando lo
conmovemos o cuando lo divertimos el publico se queda; y se queda muy
agradecido porque lo hemos introducido a una gran convencion, en donde
le vamos a hacer sentir al publico que existe una verdad. Pero en realidad,
los tnicos verdaderos, somos los actores.’"

Lo que se debe realizar en escena es tan sélo lo necesario, ser
verdadero en escena es lo mas expresivo que un actor puede lograr. No hay
que agregar adornos, movimientos exagerados ni ademanes inutiles con el fin
de impresionar; ya que la artificialidad en escena rara vez es expresiva;
ademas de que resulta muy desagradable. Ahora bien, si ésta es resultado de
lo que esta establecido en la obra, no hay impedimento alguno para que se
realice. En el teatro no existen reglas absolutas, puede darse el caso en el que
se requiera realizar acciones que normalmente no serian lo correcto, pero si la
situacion asi lo amerita, deben llevarse a cabo.

1% Oscar Armando Garcia Gutiérrez.- Doctor en Historia del Arte por la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) (2002). Licenciado en
Literatura Dramatica y Teatro por la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM (1984). Docente
de la Facultad de Filosofia y Letras de La UNAM.

119 Garcia, Gutiérrez, Oscar Armando. “La accién interna” Entrevista personal. Docente del
Colegio de Literatura Dramatica y Teatro, Facultad de Filosofia y Letras, 10 de febrero del
2009.
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En el caso de que los artificios en escena sean necesarios, no se
puede hablar de una falsedad, ya que se hacen con un propésito establecido.
Lo que se busca en escena no es necesariamente lo més parecido a la
realidad, sino aquello que es necesario para que lo que sucede en escena esté
debidamente justificado.

El término verdad en teatro se refiere a lo que parece creible ante el
publico. Los espectadores desean creer en la obra que se estd presenciando.
La verosimilitud se conforma de acciones que son posibles cuando tienen una
l6gica coherente. Es decir, cuando los personajes efectuan aquello que es
necesario para la realizacion de los objetivos establecidos para mostrar la
trama.

Los actores al momento de la representacion deben tomar como punto
de partida la creencia en su propia verdad, asi como la voluntad de creer en la
verdad del compafero. Sucede como con los juegos de nifios. Ellos en sus
juegos establecen ser personajes y la creencia de su propia verdad genera
interés en el propio juego. El espectador simplemente necesita creer, ser
llevado por la ficcién.™

El propdsito de actuar desde el interior implica que el actor actuara con
verdad, pero esta es una verdad artistica, la cual esta disefiada para la
representacion. Ser verdadero en el teatro implica que las acciones del actor
sean coherentes y logicas dentro de la trama, lograr en el espectador la
creencia en lo que sucede en escena. Esto se consigue con la propia
conviccion del actor en sus propias acciones, sin olvidar que su trabajo es tan
solo una ficcién. La verdad en escena se refiere a estar dispuesto a servir a
esta ficcion.

" S/A, Op. Cit.
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3.-IMAGINACION
El acto de imaginar.

El trabajo interno del actor requiere de una imaginacibn muy
desarrollada. Al trabajar con imagenes mentales, el actor contribuye a que sus
acciones y su discurso sean claros, el hecho de imaginar implica que el actor
crea en su mente el espacio que el personaje habita.

Estas son algunas definiciones de este concepto:

1.-imaginacion f. Disposicion o facultad de reproducir mentalmente
personas u objetos ausentes y de crear y combinar imagenes mentales de
algo no percibido antes o inexistente. Segun sea del primer o segundo tipo
se le g1e2nomina respectivamente i. reproductiva o pasiva e i. difluente o
activa.

2.-“La imaginacién es una facultad natural de nuestra sensibilidad interna
que conserva y reproduce mentalmente las sensaciones externas recibidas a
través de la percepcion, incluso en ausencia de estas”[...]""®

3.-“la imaginacion soélo constituye la marcha de las asociaciones de

ideasu114

4.- Laimaginacioén es la aptitud del ser humano de modificar el mundo, de
transformar activamente la realidad y de crear algo nuevo. Imaginarse algo
quiere decir transformarlo. Para poder transformar algo se debe ser capaz
de transformarlo mentalmente. Por imaginacién podriamos entender todo
proceso psiquico que se desarrolla en imagenes. Es decir, que la memoria
reproduce las imagenes de lo anteriormente percibido [...]'"

El proceso de la imaginacion se inicia con la percepcién de estimulos
mediante los sentidos; a través de los cuales conocemos el entorno. Los
organos de los sentidos cumplen diferente funcién. La mente percibe estas
imagenes, las relaciona, transforma y crea otras distintas.

Aunque todos los seres humanos somos capaces de imaginar, esta
capacidad estd condicionada por varios factores: La experiencia, los intereses,
el medio que rodea a cada individuo, las necesidades propias etc.

La imaginacién se alimenta de experiencias pasadas. Las experiencias
se almacenan en la memoria, y la imaginacién transforma esas experiencias
para crear nuevas imagenes; esto es esencial para transformar el mundo que
nos rodea, ya que para realizar cambios en el entorno primero se transforma la

2 Enciclopedia Universal Danae, Op. Cit.

13 pifarré Lluis, La imaginacion. http://arvo.net/uploads/file/PIFARRE/Imagination.pdf

"% Salas Subirat, José. El secreto de la concentracion. 22 edicion, México, Compania Editorial
Continental, 1961. Pag. 31. José Salas Subirat (1890-1975) Escritor argentino. Autor de
numerosos ensayos, poemas y libros de autoayuda.

"1 Celarié, Op. Cit. Pag. 150
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realidad en la mente. La imaginaciéon hace uso de todos los sentidos. Las
distintas sensaciones corporales quedan grabadas en la memoria y debido a la
capacidad de imaginar, es posible evocar estos recuerdos en cualquier
momento.

La imaginacién es asociativa. Cuando un objeto es visto, en la mente no
permanece como tal, sino que se visualizan sus cualidades esenciales. La
imagen del objeto ha perdido ciertos detalles, pero el significado de la imagen
queda presente, de tal manera que los detalles generales del objeto hacen que
el individuo establezca relaciones entre los objetos y reconozca otros del
mismo tipo, independientemente de sus diferencias. De tal manera que la
imagen permanece en la mente y quedara asociada a dicho concepto.

La imaginacion por su capacidad asociativa tiene la propiedad de
configurarse en forma de representacion proporcional. Un arbol visto, es ese
arbol presente ante nuestra percepcion e independiente de ella, en el que
se visualiza con detalle sus cualidades sensibles. En cambio, la imagen
proporcional del arbol, en su trayecto ascensional hacia el nivel imaginativo,
ha perdido algo de la viveza y nitidez del conjunto de detalles figurativos,
espaciales, cromaticos, etc. Que tienen los objetos percibidos. A cambio de
esta pérdida y su subsiguiente difusividad de detalles, se gana en
rigurosidad significativa, quedandonos con el esquema formal o regulacién
de arbol imaginado, en el que las imagenes precipitan proporcionalmente en
sus rasgos mas relevantes y significativos, obteniendo con ello, una mayor
incidencia psicolégica en el sujeto y una superior representatividad
intencional. Es decir, podemos referir intencionalmente la imagen de arbol,
al conjunto de arboles percibidos con anterioridad que participan de sus
rasgos y esquemas formales imaginados.'"®

La imaginacion tiene dos funciones fundamentales: reconstruir el pasado
y anticipar el futuro. Con la memoria se evocan experiencias pasadas Yy
mediante la imaginacion es posible transformarlas a voluntad, incluso en
experiencias que nunca ocurrieron en la realidad para poder satisfacer
necesidades psiquicas personales; se crean experiencias y situaciones que
jamas han ocurrido y probablemente nunca ocurrirdn; o lo que hubiera
sucedido en condiciones distintas a las establecidas; de este modo la
imaginacion ayuda al aprendizaje al transformar mentalmente los sucesos
pasados y establecer soluciones a los mismos. De este modo la imaginacion
también es util J)ara anticiparse a alguna situacién y evaluar sus posibles
consecuencias’"

La imaginacién esta directamente influenciada por las sensaciones y por
las emociones, ordena el pensamiento e influye en el proceso de aprendizaje.
Las vivencias se almacenan en la memoria y la imaginacion las procesa y
transforma en la mente. La imaginacién influye ya sea directa o indirectamente
en las acciones. Toda creacion humana es producto de la imaginacion. Con
ésta podemos combinar y relacionar elementos en la mente; con lo que se
realiza todo aquello que se necesita 0 se desea.

"¢ pifarré, Op. Cit.
"' http://manuelgross.bligoo.com/content/view/76829/La-Imaginacion-Que-es-
actualizado.html#content-top
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Cualquier invencién humana surge del proceso de imaginar, en la mente
se encuentran las imagenes de lo percibido con anterioridad, al asociar y
transformarlas se crean otras nuevas, que generan ideas de algun elemento
que tiene la posibilidad de surgir, y se busca la manera de llevarlo a cabo.

La imaginacion es el sustrato basico de la creatividad. Seria impensable un
proceso creativo sin que actue tanto la imaginacion como la memoria del ser
humano. Y es casualmente el ser humano el que es capaz de modificar en
forma activa sus conductas utilizando la imaginaciéon como punto de partida
para todo proceso de cambio.''®

La imaginacion posee una amplia influencia en la vida emocional y
afectiva, una imaginacién mal encausada y sin control puede ser la causa de
distintos tipos de neurosis. Imaginar siempre es un proceso voluntario, ya que
de lo contrario se trata de algun tipo de patologia.

La imaginacién es util para conseguir los objetivos propios, ya que
mediante ésta, se visualizan los resultados de las acciones a realizar y los
pasos a seguir para lograrlos. Al verse a si mismo en la situacion que desea, el
individuo actua para hacerla realidad.

A partir de las imagenes que el cerebro puede almacenar, se pueden
crear otras imagenes nuevas que se pueden reproducir en la mente y se puede
hacer con ellas lo que se desee, incluso crear algo inexistente, a esta facultad
se le conoce como fantasia. Estos dos términos (imaginacion y fantasia) se
relacionan tanto que pueden confundirse facilmente. En Un actor se prepara
Stanislavski sefala: “La imaginacién crea cosas que pueden ser 0 suceder, en
tanto que la fantasia inventa cosas que no existen, que nunca han sido o que
nunca seran. Y aln, ¢quién sabe?, acaso puedan llegar a ser...”' "

El maestro Héctor Mendoza'?® en su obra Actuar o no lo explica de este
modo:

EL PROFESOR: No es que lo imaginario, e incluso lo fantastico, no sean
atributos de la ficcién, sino que por ellos mismos no va usted a lograr
definirla. Una invencién cualquiera tiene origen en nuestra capacidad de
imaginar o de fantasear. Capacidades ambas propias del ser humano.
¢ Sabe usted distinguirlas?

EL ESTUDIANTE: He leido a Stanislavski.

EL PROFESOR: Digalas pues.

184 a imaginacién en el deporte” G. Garzarelli, Jorge. Psicologia del deporte,
http://www.psicologia-online.com/ebooks/deporte/imaginacion.shtml

19 Stanislavski, Op. Cit. Pag. 48

2% Mendoza, Héctor (1932- 2010) autor dramatico, director de escena y profesor. Formador de
actores. Nacido en Apaseo, Guanajuato. Estudi6 ciencias politicas y sociales, letras hispanicas
y teatro en la facultad de Filosofia y Letras en la Universidad Nacional Autbnoma de México
(UNAM); teatro en la Universidad de Yale, Estados Unidos, con una beca de la Fundacion
Rockefeller, de 1957 a 1959.
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EL ESTUDIANTE: Imaginar es... ordenar la realidad en una forma distinta a
como nos rodea, sin alterar las leyes de la probabilidad..., o acaso incluso
las de la posibilidad.

EL PROFESOR: (Sinceramente asombrado) jQué sorpresa, muchacho!; no
era usted tan idiota después de todo. Y fantasear ;Qué es en cambio?

EL ESTUDIANTE: (Orgulloso, casi petulante.) Ordenar la realidad de otra
manera de cdmo esta ordenada, pasando por encima de las leyes de la
probabilidad y de la posibilidad. Un ordenamiento que no respete
estrictamente la logica establecida, pues.'

Esta facultad de crear en la mente es posible debido a la capacidad de
combinar elementos sin ninguna relacién entre si. De tal manera que la realidad
en la mente puede ser sustituida por otra en la que esté establecida una légica
distinta a la del mundo real.

La fantasia es fundamental en el arte, ya que gracias a ésta las
manifestaciones artisticas no estan comprometidas con la realidad y las
distintas variantes del arte son mucho mas variadas mediante la fantasia y
hasta es posible representar ideas o conceptos.

La imaginacién artistica consiste en crear nuevas imagenes apropiadas
para expresar metaféricamente el contenido de las ideas. Se requiere
originalidad, independencia creadora y metaforas para brindar nuevas
ideas. Una imaginacién en extremo creadora, no se reconoce tanto por el
contenido que se imagina, sino por el modo como el artista transforma la
realidad de la percepcion cotidiana.'®?

En las obras artisticas de todo tipo la mezcla de elementos que surgen
de la fantasia del autor no es al azar sino que tiene una Idgica interna, la cual
queda establecida por aquello que pretende manifestar con su obra. '#

Existen dos tipos de fantasia que son fundamentales para el trabajo del
actor: La fantasia ludica y la fantasia creadora:

La fantasia ludica es aquella que surge del juego. Aunque la actividad
ludica normalmente es relacionada con los nifios, lo cierto es que todos los
seres humanos juegan sin importar su edad. Los juegos siempre han tenido
influencia en la humanidad en todas las épocas.

La fantasia creadora es aquella capacidad de representar mentalmente
otra realidad que no ha sido percibida anteriormente, este tipo de fantasia va
mas alla de la experiencia.

En resumen: Imaginar es un proceso natural y necesario, con la
imaginacién se han creado todas las invenciones humanas; ya que antes de
ser creadas en el plano de la realidad, primero surgen en la mente. La
imaginacién transforma la realidad existente y genera una propia creando

! Mendoza, Héctor. Actuar o no. México, Arte y escena ediciones, 1999, Pag. 31.

22 Celarié, Op. Cit. Pag. 151.

128 \igotsky, Lev Semonovic. La imaginacion y el arte en la infancia. Ensayo psicolégico.
Segunda edicién, 2001, México, Ediciones Coyoacan S. A., P4g. 28
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imagenes mentales, ya sea de algo que exista en la realidad o no; si la mente
crea elementos inexistentes se trata de fantasia, tanto imaginacién como
fantasia siempre surgen a partir de lo conocido. En el trabajo del actor es
fundamental entender estos elementos y la influencia que ejercen en su trabajo
actoral, para generar esos estimulos que requiere para poder mostrar todos los
aspectos de su personaje, ya sea que sean evidentes o estén ocultos.

Imaginacion e interiorizacion

El actor se debe acostumbrar a trabajar con imagenes; una imaginacion
bien desarrollada sirve para que se convenza a si mismo de la veracidad de su
personaje, para crear el espacio donde se desarrolla la obra y para convencer
al espectador de los sucesos que esta presenciando.

Michael Chéjov'** afirma que lo que debe mostrarse al publico es el
resultado de elaborar y trabajar con imagenes mentales correctamente
formuladas y encaminadas hacia la trama.

Lo que debe elaborarse en el escenario y mostrarse al publico es la vida
interior de las imagenes, no los personales e insignificantes recursos de la
experiencia del actor. Esa vida es rica y reveladora para el publico y para el
propio actor. Ethel Boileau escribié: <<Veras imagenes como en una visién
que se refleja en tu imaginacion. Les daras forma, sustancia y realidad, pero
nunca estaras seguro del momento de su llegada. Son mayores que tu vy,
cuando las veas expresar un simbolo, tendran una vida propia, distinta de la
tuya, una vida que no sera el reflejo de la tuya. Y entonces te preguntaras:
“Esto a lo que he dado vida, ¢{Qué es?” Y cuanto mas profundos sean su
significado y su importancia, mas te plantearas esa pregunta>>.'

Las imagenes mentales le sirven al actor para crear elementos que no
se encuentran presentes, como cuando, por alguna propuesta escénica, se
han omitido elementos en la escenografia o en la utileria, éstas también
funcionan cuando se requiere de alguna caracteristica fisica que debe tener el
personaje, pero que en la realidad el actor no posee. Con un trabajo elaborado
de imaginacion, es posible influir en los espectadores para que estos puedan
percibir esos rasgos imaginarios. Chejov explica que el actor se imagina a si
mismo con el cuerpo del personaje e imaginarse en ese cuerpo y con la
practica constante, puede dar la impresién de poseer esas caracteristicas. El
cuerpo del actor se coloca dentro de ese cuerpo imaginario y los movimientos
del cuerpo fisico estan acordes a é1.'%®

El hecho de trabajar con imagenes implica la busqueda constante de
nuevos elementos, no sélo de quedarse con las primeras imagenes que llegan
a nuestra mente. La elaboracion de imagenes sirve para encontrar las mas
adecuadas a nuestra labor. El artista buscara imagenes cada vez mas
expresivas para dar a conocer su mensaje.'?’

* Michael Chejov (1891-1955) actor, director y teérico teatral. Sobrino de Anton Chejov. Su
sistema de actuacion ha influido en actores de todo el mundo.

125 Chejov, Michael. Sobre Ia técnica de actuacion. Barcelona, Alba Editorial, 1999, Pag. 69.
2% Ibidem, P4g. 198.

27 Ibidem, Pag. 70.
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En el actor también es necesario poder visualizar y lograr la visualizacion
en todos aquellos que lo estén escuchando; la visualizacidén es el proceso de
reproducir en la mente las palabras escuchadas en imagenes.

El profesor Miguel Cantos Ceballos ' explica:

El actor va acumulando las visualizaciones necesarias mediante un proceso
de atencidon-percepcion-aprehension del entorno: reconociendo personas
con caracteristicas afines a su personaje, asistiendo periédicamente a
espectaculos teatrales, al cine, visitando museos, escuchando musica,
haciendo lecturas con el papel, etc. [...] De este modo, el actor creard un
bagaje interno de visualizaciones que dotaran a su personaje de
individualidad, de rasgos vitales y, gracias a esto, la expresion de las
voluntades y contravoluntades de su personaje sobre el escenario
resultaran, ante los ojos del espectador, verosimiles, dado que, consiguen
hacer del personaje que interpreta un ser siempre vivo, dindmico en escena,
en perpetuo movimiento interior.'*®

Con su imaginacion, el actor se relaciona mas con su personaje, logra
entenderlo en gran medida y puede representarlo sin necesidad de utilizar
recursos inadecuados como el cliché; puesto que las propias imagenes
mentales generan los estimulos que llevan a realizar movimientos y gestos
adecuados a la situacién que se representa en ese momento. '*°

[ ...]JEn lugar de adivinar si el personaje quiere llorar o esconder sus
sentimientos, moverse o quedarse quieto, emplear este o aquel matiz al
entrar en una habitacién, qué tempo debe usar en este o aquel parlamento,
etcétera, el actor le pide a su imagen que actie ante su mente y que le
muestre todas las posibles variaciones y matices.

El actor elige libre y objetivamente a partir de lo que ha visto. La imagen
ensaya para él, orientada por sus preguntas. Las preguntas mejores y mas
sutiles encontraran respuesta en una imaginacion bien desarrollada.'®’

En el trabajo creativo la imaginacién no actia por si sola. Esta debe
dirigirse hacia algun objetivo, de este modo las ideas que surgen tienen
coherencia y se evita la dispersién del pensamiento. Al experimentar con los
elementos de la imaginacién, es posible tomar en cuenta gran parte de las
combinaciones posibles en la solucién de un problema determinado o en la
construccion del personaje. La imaginacion puede llegar a dirigirse
satisfactoriamente con la practica constante.’*?Cuando el actor busca los
objetivos del personaje imagina las situaciones en las que éste se encuentra;
para esto el intérprete actla varias veces de distintas formas y después de
cada ensayo se cuestiona acerca de lo que ha hecho, experimentar el objetivo,
con lo cual gradualmente se descubren caracteristicas en el personaje que no

128 Antonio Miguel Cantos Ceballos es Profesor Titular de Direccién Escénica y de Actores en

el Departamento de Comunicacion Audiovisual y Publicidad en la Facultad de Ciencias de la
Comunicacién de la Universidad de Malaga.

1?3 Cantos Ceballos, Antonio. El teatro como instrumento de un aprendizaje creador.
http://www.iacat.com/1-Cientifica/teatro.htm

% Chejov, Op. Cit. Pag. 184.

B Ibidem. Pag. 193.

2 Salas, Op. Cit. Pag. 31.
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resultan evidentes, en este proceso el actor experimenta y no es necesario que
acttie con la misma intensidad que ante un publico. '

Para la creacion de personaje, el actor reune toda la informacién posible
acerca del mismo, con la imaginacién se complementan estos datos y el actor
empieza a verse a si mismo como el personaje. En este proceso se debe tener
una serie de circunstancias dadas, ademas de visiones internas que se
vinculen con aquellas.

[...] cuando se comienza a estudiar un papel, debe primero reunirse todo el
material que tenga alguna relacién con él, y suplementarlo con mas y mas
imaginacion, hasta haber alcanzado tanta semejanza con la vida, que sea
facil creer en lo que estan ustedes haciendo. Al principio, olvidense de sus
propios sentimientos. Cuando las condiciones internas se hayan preparado,
y bien, los sentimientos saldran a la superficie por si mismos.'>*

La imaginacion es un proceso activo, imaginar requiere de un esfuerzo.
Hay que participar en el proceso, evocando y relacionando ideas. En la
actuacion el actor se ve a si mismo dentro del drama y busca alternativas para
la representacion. Las imagenes que surgen en su mente le sirven como un
impulso para la accion al participar en el proceso mental y viéndose a si mismo
activamente, de este modo todos los elementos alrededor del actor también
serviran como estimulo. Estas imagenes generan emociones de tipo escénico
que mantienen al actor conectado con su personaje. '>°

Lo esencial es tener las circunstancias dadas en las que ocurren los
hechos y disponer de visiones internas de acuerdo a esas circunstancias,
ademas de estar atentos a los elementos presentes en el escenario y
relacionarlos con esas visiones internas; éstas avanzan y le dan sentido a lo
que el actor realiza.

Ningun elemento en el teatro es imprescindible (exceptuando el factor
humano); con la imaginacién, es posible establecer convenciones acerca del
espacio, el tiempo, los objetos, etc. Cuando se estimula adecuadamente la
imaginacion del publico, éste acepta las convenciones que estan establecidas
en el drama.

El actor tiene establecido un espacio fisico en el cual realiza su
representacion, pero utiliza al mismo tiempo un espacio imaginario; los actores
deben generar la idea en su publico de que la obra se desarrolla en un lugar y
espacio determinados. Las acciones de los actores, llevan al espectador a
aceptar las convenciones.

El actor posee la capacidad de adecuar sus pensamientos y su voluntad
de acuerdo a la obra; con la lectura repetida del texto, imaginarse a si mismo
con todo lo que le rodea y pensar como le afecta al personaje. Escucha las
palabras de los otros personajes e identifica el significado aparente y real de

3 Chejov. Op. Cit. Pag. 210.
3% Stanislavski, Op. Cit. Pag. 45.
35 Ibidem, P4g. 55.
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las mismas; asimismo imagina la atmosfera que se genera con la puesta en
escena y predice la reaccion del publico.

Al igual que los movimientos, los pensamientos del actor deben estar
dirigidos hacia lo que en ese momento esta ocurriendo en la puesta en escena;
ya que de ello depende que la obra tenga interés para el espectador y que el
actor mantenga su atencién. A esta actividad mental, ordenada y orientada a
un fin, se le conoce como mondlogo interno, que se explica a continuacion.

Mondlogo interno.

El ser humano no deja de pensar. El pensamiento humano impulsa a
realizar objetivos, obtener satisfactores para la vida, resolver conflictos, etc. El
pensamiento genera ideas, imagenes, sonidos, etc. Cuando se busca resolver
problemas, la actividad mental se enfoca a buscar alternativas para
solucionarlos. Siempre existe un conflicto que atender, por minimo que éste
sea, de manera que la mente tiene actividad constante.

Alberto Celarié menciona que los pensamientos se desarrollan en
conceptos, pero estos conceptos se relacionan entre si. Los seres humanos
piensan casi todo el tiempo, el mondlogo interior es el desarrollo y avance de
estos pensamientos.

El mondlogo interior es un trabajo mental, también es una busqueda de
resolver problemas. Primero, la persona identifica el problema, después busca
alternativas para su solucion. De acuerdo a su capacidad de discernimiento,
podrd juzgar si las soluciones que tiene a la mano son las adecuadas, con un
intelecto ingenuo, la solucidn elegida sera la mas sencilla o la primera que se le
presente. Pero para un intelecto critico, la solucion serd seleccionada
cuidadosamente entre las distintas alternativas para hallar la solucién mas
conveniente.'®

En la actuacion es necesario que el actor manifieste el esfuerzo mental
del personaje que realiza, cuando se tiene una linea de pensamiento que va de
acuerdo a las acciones en escena, éstas adquieren sentido. Un espectador no
puede leer los pensamientos del actor, pero si percibe como influyen en él. Por
ésta razén el mondlogo interno genera interés en lo que los actores dicen,
hacen u omiten.

El mondlogo interior, cabe decir, ha tenido importancia en la literatura
y la dramaturgia, a partir de éste, y gracias a él, es posible expresar ideas y
sentimientos que no estan escritos en el guién, pero que estan implicitos en el
mismo, sobreentendidos muchas veces. A esto se le conoce como subtexto.
El cual es mas importante y revelador que las palabras; éstas pueden incluso
carecer de significado, o tener un significado distinto a lo que el personaje
realmente desea expresar, pero el subtexto si lo expresa, aunque no haya texto
que decir.

1% Celarié, Op. Cit. Pag. 193.
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[...] recuerda que en el escenario no hay silencios absolutos, solamente en
casos extraordinarios cuando asi lo exige la misma obra. Cuando a ti te
hablen, escucha pero no guardes silencio. No, por cada palabra escuchada
deberas responder ya sea con tu mirada, con algun movimiento de tu rostro
o con todo tu ser."’

El mondlogo interior revela los pensamientos y sentimientos del
personaje y, al mismo tiempo, muestra su personalidad, ademas de que
manifiesta los conflictos internos de los personajes a lo largo de la trama; no
menos importante es su aportacion en el ritmo de las acciones.

La accidn a través de la palabra, la accion verbal, se encuentra ligada al
subtexto, a las visiones, a la monologacion interior, a la perspectiva, la fluidez
y, sobre todo, al objetivo establecido.

La creacién consciente se expresa, ante todo, en que el actor debe
asimilar libremente la riqueza de pensamientos depositados en la obra, y en
que debe ser capaz de “pensar mediante el texto”, de interactuar con sus ideas
transmitidas a través de palabras vivas y activas.

Si magico.

Stanislavski especificaba que, en teatro, toda accién debe tener una
condicién con la que al actor le sea posible imaginar lo que haria si se
encontrara en las circunstancias del drama, lo que le ayudaria a estimular su
propia imaginacién y actividad; a este proceso Stanislavski le nombré el s/
magico; éste se desarrolla a partir de experiencias cotidianas, de tal manera
que gracias a éstas el actor puede saber de qué modo reaccionaria en una
circunstancia dada. Para el actor es posible encontrar al interior suyo los
elementos necesarios que le servirdn para establecer esa reaccion en escena.

Este si magico ha de animar a la accién sin que por ello el actor pierda
concentracién; simplemente, se trata de que tenga actividad mental conforme a
situaciones hipotéticas del mundo fisico. Sefala Stanislavski: “El si es también
un estimulo para la creacion subconsciente. Ademas, nos ayuda a realizar otro
de los principios fundamentales de nuestro arte: creacibn no consciente

mediante técnica consciente”.'®

Stanislavski afirmé que lo mas dificil es creer y tomar con seriedad todo
lo que g)asa en el teatro; es necesario vivir el papel y no solamente jugar a
vivirlo.

Las situaciones imaginarias en las que el personaje se encuentra, se
complementan con el conocimiento de lo que éste cumple en la trama,
asimismo, el actor crea los antecedentes del personaje, los cuales le sirven
para entenderlo y para saber como reaccionar segun las circunstancias dadas.
El “si magico” activa y encausa la imaginacion.

137 Celarié, Pag. 194.
138 Stanislavski, Op. Cit. Pag. 43.
'3 Allen, Op. Cit. Pag. 20.
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La imaginacion es fundamental en el trabajo del actor; los alcances del
personaje dependeran de la labor imaginaria que el actor realice; verse a si
mismo en las situaciones del personaje; si bien el dramaturgo lo ha creado,
Unicamente ha elaborado sus caracteristicas generales, el actor lo
complementara con los recursos de su mente, lo cual implica trabajar en las
imagenes mentales en todo momento del proceso creativo (incluso antes de los
ensayos y durante los mismos), La imaginacion también le ayuda al actor a
crear las circunstancias del personaje, asi como a comprenderlo y
representarlo mejor.
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4.- EMOCION
Emocidn y sentimiento

La diferencia entre el teatro y otras artes, es que en el teatro el
espectador necesariamente va a sentir emociones, en cualquier otra
manifestacién artistica es posible experimentarlas, pero esto no es
imprescindible; una representacion teatral bien hecha es capaz de producirlas,
esto es necesario tenerlo en cuenta, puesto que el espectador puede reir,
llorar, enojarse, sorprenderse, etc. Pero no debe aburrirse; ademéas de que la
emocién debe estar dirigida hacia los planteamientos de la obra.

emocion f. Respuesta brusca a un estimulo externo o interno que altera el
equilibrio psicosomatico, originando un tono afectivo intenso y una serie de
respuestas viscerales (tono vasomotor, respiratorias, cardiacas, endocrinas
y glandulares, gastrointestinales, etc.). Se trata de una reacci6on de
adaptacién a las variaciones del medio ambiente, en la que clasicamente se
distinguen un choque emotivo brusco y un estado de sentimiento mas
duradero pero menos intenso. Las emociones fundamentales son: alegria,
pena, miedo, célera, amor y repulsion.’*

Las emociones son estados afectivos; son reacciones que se
manifiestan con cambios innatos en el organismo, estas son influidas por el
entorno y por la experiencia, son mecanismos de respuesta ante las
circunstancias.

[...] En realidad, {Qué son las emociones? Podriamos definirlas como
fendbmenos multidimensionales, ya que son estados subjetivos. También
podria decirse que constituyen respuestas bioldgicas y fisiolégicas que
preparan el cuerpo para una funcién adaptativa. Si tenemos una emocién,
se producen cambios corporales.'*'

Las emociones son impulsos que surgen ante circunstancias externas y
determinan la manera de reaccionar ante éstas; son mecanismos de respuesta.
Las emociones surgen automaticamente sin intervencion de la voluntad, son
parte fundamental en la supervivencia y en la evolucidon humana:

[...] el miedo hace que la sangre fluya con mas fuerza hacia los misculos y
facilita que huyamos o golpeemos al agresor; la sorpresa aumenta el
tamafo de de las pupilas y mejora nuestra informacion visual; el asco hace
que nuestra cara se contraiga para cerrar las fosas nasales y evitar la
entrada de olores dafiinos.'*

En el desarrollo de la humanidad, las emociones evolucionaron junto
con el ser humano como “respuestas fisicas controladas por el cerebro que
permitieron sobrevivir a organismos antiguos en entornos hostiles y

"0 Enciclopedia universal Danae. Op. Cit.

! Tinto, Joan. “Ladrones de energia”, Afio cero, Madrid, Ed. América Ibérica, No. 129, Ario XlI,
Pags. 68-71.

1%2"Alcalde, Jorge. “; Inteligencia emocional?”, Muy interesante, Ed. Eres, México, afio 14, No.
4, Pags. 16-32
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procrear.”’*® Como cualquier reaccién corporal, las emociones son

fundamentales para la supervivencia. Sirven para adaptarse a las distintas
situaciones que se presentan y reaccionar ante éstas.

Si tenemos en cuenta esta finalidad adaptativa de las emociones,
podriamos decir que tienen diferentes funciones:

MIEDO: Tendemos hacia la proteccion.

SORPRESA: Ayuda a orientarnos frente a la nueva situacion.
AVERSION: Nos produce rechazo hacia aquello que tenemos delante.
IRA: Nos induce hacia la destruccion.

ALEGRIA: Nos induce hacia la reproducciéon (deseamos reproducir
aquel suceso que nos hace sentir bien).

e TRISTEZA: Nos motiva hacia una nueva reintegracién persona

| 144

Las emociones no determinan la personalidad de un individuo, tan sélo
expresan su estado emotivo, las modificaciones de su estado interno y las
relaciones que tiene con su entorno en el presente.

Las emociones estdn condicionadas por la experiencia. Los
acontecimientos que el individuo ha experimentado anteriormente determinan
sus reacciones ante acontecimientos similares en el futuro.

Como las emociones son de efecto inmediato, la reaccion también lo es,
pero cuando una emocién intensa se apodera del individuo, ésta hace
imposible tener un grado de reflexion 6ptimo, por lo que no es recomendable
tomar decisiones importantes sino hasta el individuo recupere su equilibrio
emocional.

De la valoracion emocional posterior al estado emotivo surgen los
sentimientos. El sentimiento se forma con el cimulo de experiencias emotivas
distanciadas. Estas surgen cuando se tiene conciencia de las sensaciones del
cuerpo al recibir el estimulo. El sentimiento es una valoracion de las emociones
experimentadas cuando éstas se han ido; razén por la cual las emociones
tienen una duracién menor que los sentimientos.'*

Los sentimientos son muy personales, Estos nos distinguen de los
demas; las ideas propias abarcan sentimientos diversos, en ocasiones estos se
distinguen facilmente y en otras, es dificil reconocerlos debido al grado de
represion del individuo. Reprimir los sentimientos es una practica muy comun;
aunque sumamente perjudicial, ya que la represion unicamente los oculta, pero
estos no desaparecen, ocasionando problemas psiquicos y hasta
enfermedades fisicas en el individuo.

[...] en un plano semiconsciente, solemos gastar esfuerzos y energias en
ignorar muchos de nuestros sentimientos, y la “ignorancia” llega muy a
menudo hasta la represion. Pretendemos enterrar, como si estuviera

143 http://www.inteligencia-emocional.org/articulos/lasemocionesysecundarios.htm
' http://www.psicoactiva.com/emocion.htm

%% Berastegi Jon. Emocidn vs. Sentimiento.
http://www.blogseitb.com/inteligenciaemocional/2007/11/05/emocion-vs-sentimiento/
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muerto, algo que estd agresivamente vivo; y jQué cosa més tétrica es
sepultar a un vivo!'*

En las relaciones interpersonales estan implicitas muchas emociones,
aunque por lo general las personas no las manifiestan plenamente, sino que
buscan tan sélo mostrarlas de manera superficial. Esto sucede porque cuando
alguien manifiesta abiertamente sus sentimientos, se muestra a si mismo tal
como es y queda vulnerable ante los demas, por lo que esto sélo se hace ante
las personas con las que se ha establecido un fuerte vinculo afectivo.

Nuestras conversaciones suelen ser palestras de intensos rejuegos de
emociones. Pero por inveterada costumbre, acostumbramos quedarnos en
la corteza: nos focalizamos en el contenido conceptual (ideas), y muy poco
captamos, y menos aun reflejamos y manejamos, los sentimientos que
forman la espina dorsal de la comunicacion. En esto fallamos tanto a nivel
de emisores como de receptores. '’

Manifestar los sentimientos propios es algo muy delicado; expresar
sentimientos muy intimos abiertamente requiere de una confianza absoluta en
aquella persona en la que se manifiestan. Mostrarse ante los demas causa
temor; ocultamos los sentimientos propios para evitar ser vulnerables ante
otros. Aln asi, estos se manifiestan ocasionalmente en situaciones especificas
sin que esto se pueda evitar.

[...] hallamos dificil el manejar los sentimientos, tanto los propios como los
ajenos. Nos es dificil, porque son material caliente, efervescente, explosivo.
Porque son material escurridizo, que sabe ocultarse y esfumarse. Porque
tenemos sentimientos confusos, contradictorios, ambivalentes. Porque
tenemos sentimientos acerca de nuestros sentimientos: me siento deprimido
porque me siento impotente [...]'*®

Saber reconocer las emociones y sentimientos es necesario para saber
cémo hay que actuar segun las circunstancias, las emociones y sentimientos
son mecanismos de respuesta, como se mencion6 anteriormente, por lo cual
no deben ignorarse. Aunque las emociones no pueden surgir a voluntad, se
piensa que el control de las mismas si es posible, e inclusive es posible
utilizarlos en beneficio propio para el logro de determinadas metas,
considerando que cada quien posee un grado de control segln sus propios
alcances. Esto se relaciona directamente con un concepto establecido vy
estudiado recientemente denominado inteligencia emocional.

Inteligencia emocional.

Existe la creencia de que para el logro de los objetivos propios es
necesario ser Unicamente racional y evitar que la emotividad interfiera en la
toma de decisiones. Esta idea no carece de légica ya que, como se mencioné
anteriormente, los estados emocionales intensos impiden pensar con claridad;
aunque toda decision y todo razonamiento tienen alguna influencia de tipo
emocional por minima que esta sea. Tomar en cuenta las emociones y

'*® Rodriguez, Op. Cit. Pag. 62
"7 [dem.
8 fdem.
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sentimientos es util para entender las razones de la toma de decisiones. Toda
decision tiene una valoracion emocional.

El concepto “inteligencia emocional” fue propuesto por Peter Salovey y
John Meyer —psicélogos de la universidad de Yale- en 1990, y dado a conocer
por el psicélogo Daniel Goleman'* en su obra del mismo nombre en 1995. El
profesor Juan Flandes'™® explica lo siguiente:

Es un grupo de habilidades mentales que ayudan a las personas a
reconocer sus propios sentimientos y los de los demas. ;Cuales son esas
habilidades mentales? La primera es el liderazgo. La siguiente es la
capacidad de cultivar relaciones. Liderazgo es una habilidad social, para
poder influir en las demas personas, cultivar relaciones es reconocer los
sentimientos de los demas, también sus emociones y poder manejar
nuestras relaciones, también otra forma en que se puede ver esa capacidad
es la forma de resolver conflictos. La persona que sabe resolver conflictos
es que se lleva muy bien con los demas. '

Una parte de nuestra inteligencia emocional tiene que ver con nuestras
relaciones interpersonales, o que vamos a conocer como empatia. Los tedéricos
de la inteligencia emocional reconocen dos tipos de inteligencia en las
relaciones del individuo:

a) La inteligencia interpersonal.- Tiene que ver con la capacidad de
relacionarnos con otras personas; la manera de desenvolverse en el
entorno social.

b) La intrapersonal.- Consiste en vernos a nosotros mismos.’”

Jorge Alcalde citando a Daniel Goleman explica que el control emocional
requiere del conocimiento de si mismo; cada persona es distinta y los
sentimientos de cada quien son muy personales, saber qué situaciones
provocan en el individuo tales emociones. Este conocimiento le servira para
saber qué estimulos las provocan. No se trata de tener una emociéon en
especifico para cada situacioén, sino de reaccionar adecuadamente cuando un
estado emocional se presenta.’®

Asimismo sugiere que manejar adecuadamente nuestras emociones
debe ser una destreza. Debemos conocer nuestras propias emociones, en el
momento en que nos asalta una emocion, en lugar de buscar reprimirla, tratar
de reconocerla, también tratar de reconocer aquellas circunstancias que nos
provocan esas emociones, después manejar estas emociones seria el
siguiente paso; esto no quiere decir que haya que esconderlas u ocultarlas,
sino evaluar aquello que sentimos y tratar de compensarlo. Cada emocion tiene
un valor determinado para cada persona, por eso es necesario evaluarlas para
poder decidir cdmo manejarlas para evitar que las emociones lo manejen a

9 Daniel Goleman.- (1947) psicélogo estadounidense. Adquirié fama mundial a partir de la
publicacién de su libro Inteligencia emocional en 1995.
' juan Flandes Diaz es docente de la facultad de Contaduria y Administracion de la UNAM.
! Flandes Diaz, Juan. “Inteligencia emocional”. Clase de la materia de Administracién V en la
Facultad de Contaduria y Administracion, 29 de septiembre del 2008
152

Idem.
' Alcalde, Op. Cit.
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uno. Las emociones se desarrollan por etapas, conforme vamos avanzando por
esas etapas vamos recuperando ese autodominio. Es perjudicial quedarse en
una sola etapa, porque eso lleva a una situacidn patologica. Nuestro
pensamiento positivo tiene bases psicoldgicas, Al crear la imagen de algo,
estamos contribuyendo en mayor o menor medida a que esto se haga
realidad.'**

El actor experimentado reconoce sus estados emocionales que le
suceden en la representacién, de tal manera que pueda tener el control sobre
éstos, para que asi las emociones que el actor experimente sean las del
personaje; ademas de que los estados emocionales de la vida cotidiana no
deben interferir en el trabajo del actor.

El control emocional no solo es posible, sino que ademas es necesario
(tanto en la vida cotidiana como en una representacion). No se trata de buscar
una emocion en especifico, sino entenderlas y saber como reaccionar ante
éstas y usarlas a favor. Es necesario recordar que las emociones han sido un
elemento necesario en la supervivencia humana. Con un conocimiento del
individuo sobre sus estados emocionales, asi como las circunstancias que los
generan, el individuo podra pensar y realizar sus actividades correctamente;
ademas de que sabrd cdmo actuar en casos de emergencia. Mientras que en
escena el desempeno del actor serd éptimo, porque podra concentrarse en lo
que debe hacer en escena y manifestara de manera adecuada las emociones y
sentimientos del personaje.

La emocion en el actor

Las emociones que el personaje experimenta son ficticias, por lo tanto el
actor no reacciona en una representacion como lo haria en la realidad. El actor
debe entender que los estados emotivos son los propios y los utilizara para
crear los de su personaje.

Uta Hagen explica que las emociones surgen cuando al individuo le
sucede algun acontecimiento que momentaneamente hace perder el control de
si mismo y no es posible poder reaccionar I6gicamente ante dicho suceso.

[...]JEn el instante de la liberacion del control, somos vencidos por las
lagrimas, la risa o la ira golpeamos con los pufios 0 nos derretimos de
placer, para mencionar sélo algunos resultados. A pesar de lo agradable
que pueda resultarle a un actor la idea de tener una gran emocién, los
humanos no desean esta pérdida del control y, a menudo, se esfuerzan
para enfrentar dicha emocion en el momento en que los asalta.'®

Emocionarse es algo que no puede evitarse, actuar, mas que
emocionarse, consiste en interiorizar las intenciones y contenerlas para que de
este modo la obra avance. Curiosamente sucede que cuando se busca
esconder o reprimir una emocién, ésta surge con mas fuerza adn. Tratar de
contener una emocién Unicamente sirve para potenciarla. En sus primeros

'** Flandes, clase citada.
%> Hagen, Op. Cit. Pag. 45
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experimentos, Stanislavski not6 que al intentar permanecer en estado de
calma, parecia que surgia mas emocién en su interior."*®

Para Michael Chejov, los sentimientos pueden ser inducidos, pero no
imponerse, en su lugar las sensaciones y sentimientos si son accesibles,
especialmente a través de nuestros movimientos; al movernos con una
cualidad de sentimiento, después de un tiempo experimentaremos esos
sentimientos en el interior."’

Segun André Villiers™® las emociones no son tan importantes como los
sentimientos que las generan.

Cuando muere la Dama de las Camelias, lo que nos conmueve no es la
reproduccién clinica de los Ultimos instantes de una tisica, sus ojos
vidriosos, su horrible trismo, sino el final de la cortesana de alma noble,
regenerada por un amor puro; es, incluso en la evocacién verdadera de ese
final, la multiplicidad de sentimientos, de matices de sentimientos que la
acompanan. Asi, el intérprete escoge sus signos: tratando, a veces, de
reproducir servilmente, pero, sobre todo, interpretando y a veces
inventando'*®

David Mamet'®® sefiala en su libro Verdadero y falso. Herejia y sentido
comun para el actor: “El intento de manipular los sentimientos de los otros es
chantaje. Es desagradable y crea odio e hipocresia.” Asegura que resulta indtil
manipular al publico al intentar crear emociones. El hecho de buscar
emociones es un error; resulta muy molesto —tanto dentro como fuera de
escena- tratar con personas que pretenden manifestar algun estado emocional
demasiado exaltado. Esto se debe a que es notorio que pretenden hacernos
creer algo que evidentemente no es cierto.

En el teatro y fuera, nos molestan aquellos que sonrien demasiado
efusivamente, que actian demasiado amables, o demasiado tristes, o
demasiado felices, que, de hecho, narran su supuesto estado emocional.
¢Por qué nos molesta eso? Porque sentimos, correctamente, que sélo lo
hacen para llevarse algo que estariamos poco dispuestos a dar a cambio de
una representacion sin alterar.'®’

También sefiala que cuando el actor busca agregar emocion
artificialmente, lo que estd haciendo realmente es tratar de impresionar y dirigir
la atencion del publico hacia si mismo. Una emocion falsa no es realmente una
emocion, sino una forma de querer impresionar.

Cuando el actor lo hace, interpreta <<feliz>> la frase <<feliz>>, y <<triste>> la
frase <<triste>>; el actor lucha, inconscientemente, para anteponerse a las
criticas, para llenar absolutamente los requerimientos de la frase <<lo he

6 Allen, Op. Cit, Pag. 22.

7 Chéjov, Op. Cit, Pag. 56.

158 André Villiers. Director, historiador, pedagogo. Sus planteamientos teatrales esta reunidos
en un libro "La Psyhologie del' art Dramatique".

' Villiers, André. El arte del comediante. Tercera Edicion, Buenos Aires, Editorial Universitaria
de Buenos Aires, 1972, Pag. 13.

% David Mamet. (1947) Director, Dramaturgo y Guionista estadounidense.

1% Mamet, David. Verdadero y falso. Herejia y sentido comun para el actor. Barcelona,
Ediciones del bronce, 1999, Pag. 73.
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hecho bien>>. Ese es otro ejemplo del modelo servil académico del teatro. Al
publico no le importa para nada. Ha venido a ver la obra. Si la obra es buena,
toda esa paliza bajo el nombre de <<memoria emocional>> menguara su
diversién, y probablemente reira el chiste porque la obra funciona, vy atribuira
buena parte de su diversion en la obra a las brillantes interpretaciones. ¢ Por
qué? Porque le habéis extorsionado. A través de vuestro <<trabajo duro>>, a
través de vuestras <<emociones>>."®

El tedrico teatral Fernando Wagner'®® sefiala que para el actor es
necesario tener dominio de sus emociones, que la emocion en el teatro es
ficticia y requiere un estado psiquico especial y las emociones en el actor
durante una puesta en escena deben ser superficiales para pasar de una
emocion a otra de acuerdo a la obra.'®

Samuel Selden a su vez apunta que la emocién que el actor experimente
en escena es una emocién estética —no cotidiana- y que por lo tanto resulta
agradable. Asimismo, las emociones no son las del personaje, sino del actor en
la interpretacién del personaje, el actor sabe dominar sus emociones y no
permite que éstas lo dominen a él. '®°

El maestro Rafael Pimentel explica lo siguiente:

No, no recurre a la emocién (el actor). La genera. Es decir, la emocidn que
como cualquier buen fisidlogo sabe o que cualquier maestro de actuacion
deberia saber; la emocion es una reaccion fisiolégica que se entinta en
funcion de la carga cognoscitiva. Si el actor cree esta carga cognoscitiva
(resultado de un estimulo ficticio) genera una reaccion fisioldgica total que se
llama emocioén. Entonces por eso la emocion no hay que buscarla
directamente; sino que hay que buscarla pensando como el personaje,
reaccionando como el personaje, moviéndose como el personaé'e y de esto
surge la reaccion ficticia, pero verdadera que se llama emocion.’®

El maestro German Castillo sefala la importancia de los objetivos:

[...]El actor tiene objetivos, como los seres humanos tenemos objetivos. Esos
objetivos los buscamos alcanzar; y el acto de querer alcanzarlos, hacer una
serie de acciones para conquistar estos objetivos para resolver ciertos
conflictos nos generan emociones. Pero no se acude a las emociones, en
todo caso las emociones ocurren en nosotros, pero fuera de nuestra
voluntad.'®’

La maestra Zaida Silvia Gutiérrez dice que el actor se emociona de
acuerdo a las circunstancias del personaje:

192 Ibidem, Pag. 74.

'%3 Fernando Wagner (1906-1973) Director teatral, inicia sus estudios en la Universidad de
Berlin, donde fue discipulo de Max Reinhardt y Leopold Jessner; obtuvo el grado de Maestro
en Letras en 1955 en la UNAM. Pionero de la televisién mexicana, dirige gran cantidad de
teleteatros y telenovelas, asi como un programa de corte cultural llamado México en la cultura.
Como actor participd en muchas peliculas tanto nacionales como estadounidenses. Fue autor
de los siguientes textos: Poesia alemana desde Rilke, Teoria y técnica teatral y La television.
't Wagner, Fernando. Teoria y técnica teatral. Barcelona, Ed. Labor S. A. , 1970, Pag. 23

1% Selden. Op. Cit. Pag. 35.

'% Pimentel, entrevista citada

187 Castillo, entrevista citada
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[...]JEl actor se emociona de acuerdo a las reglas del juego escénico, es
decir, de acuerdo a las circunstancias de este personaje, pero tiene que ver
sus emociones con el punto de vista de un personaje X. Si este personaje no
se emociona por algunas cosas, por algunos estimulos, pues entonces el
actor no se emociona. Pero, finalmente, el actor siempre se emociona porque
yo creo que el suceso escénico provoca muchas emociones en el intérprete
antes de comenzar la ejecucion. Y durante la ejecucion suceden muchas
emo%gnes, con una gran variedad, porque tendria que ser un suceso de
vida.

El maestro Gustavo Montalvan explica que las emociones surgen en la
construccion del personaje:

[...]Yo creo que si el actor entiende muy bien el tema de la obra, lo que se
dice, y a lo que se va a llegar con el montaje, las emociones en el proceso de
los ensayos surgen. O sea, no puedes decir en esta funcion me voy a
emocionar mas que en la otra. Simplemente construyes tu personaje y
entonces tu sabes en qué momento de las emociones del personaje van
surgiendo, a la par que son emociones tuyas. O sea no son del personaje, se
las estas prestando por un momento al personaje. Pero no vas a decir “Voy a
estar emocionado con emociones y sentimientos”. Simplemente si tu te
conoces bien; especificamente sabes lo que estas diciendo, si en la obra en
la que estas trabajando al personaje le dicen “;sabes qué? Tu mama ha
muerto”; ahi tienes que echar mano de tus emociones. Y el espectador tiene
que ver si querias a tu mama o si tu mama fue una hija de la chingada. Y
entonces te liberas o la padeces. Entonces, es eso, ir reaccionando. Las
emociones se van dando de acuerdo a como va el proceso de la obra, y que
tu las tengas ya muy bien visualizadas.'®

El maestro Juan Gabriel Moreno sefala que el trabajo del actor se inicia
desde los objetivos y no desde las emociones:

[...]1Yo diria que la emocidn trabaja de la emocion estética. No la emocién
cotidiana. Si no, imaginate, un estado emotivo te puede mantener
verdaderamente en una alteracion impresionante. Puede ser muy agotador.
Si te has dado cuenta cuando pasas por un momento critico, que te invade la
emocion ;Qué es lo que pasa? Después de la emocion te agotas. Casi te
duermes; imaginate que un actor permaneciera todo el tiempo en ese tono
jQué horror! jPobre! Pero hay que diferenciar por eso entre la emocion
estética y la emocion cotidiana. [...] Creo que hay otros caminos; hay otras
formas de hacer teatro; y no es buscando la emocion. La emocion tendria que
venir como un resultado del trabajo de encontrar el estado de animo, el
sentimiento rector, los sentimientos coadyuvantes, la idea rectora, las ideas
coadyuvantes; para que te den un claro objetivo de lo que se trata; que se va
a representar. Pero ir en busca de la_ emocion per se es mas de lo mismo. Y
habria que buscar otras alternativas.’”

De estas observaciones, se entiende que no se busca la emocion, pero
tampoco se debe inhibir si surge, lo conveniente es dejar que aflore, aunque
siempre es necesario mantener la conciencia en todo momento;
invariablemente se deben tomar en cuenta las intenciones que el autor trata de
expresar y guiarse por los objetivos del personaje. Las emociones siempre
estaran presentes en el actor, pero en lugar de pretender recurrir a ellas, lo

188 Gutiérrez, entrevista citada.
'%9 Montalvan, entrevista citada.
7% Moreno, entrevista citada.
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adecuado es generarlas mediante el conocimiento del personaje, visualizando
y creando las circunstancias del mismo.

Memoria emotiva

Los recuerdos de experiencias vividas anteriormente pueden provocar
una respuesta emotiva. Los recuerdos poseen una valoracién emocional y se
ha considerado utilizar éstos como un recurso actoral. Stanislavski senalaba
que los recuerdos de emociones vividas anteriormente pueden serle Utiles para
representarlas en el escenario.

Stanislavski mencionaba la “memoria emotiva” como un recurso para la
representacion, que consiste en el cumulo de recuerdos de aquellas emociones
y sentimientos percibidos anteriormente. La memoria emotiva funciona junto
con todos los sentidos, en ocasiones un estimulo sensorial pueden evocar
estados de animo de acuerdo con las experiencias vividas.

Ademas, explicaba que de todas las emociones y sensaciones que
experimenta el individuo sélo alcanza a recodar aquéllas que han causado
mayor impresion en él, que invariablemente resultan ser lo esencial.

Asi, las experiencias vividas anteriormente quedan grabadas en la
memoria y, en determinadas circunstancias, regresan a nosotros, pero estas
experiencias pueden ser evocadas de modo consciente.'”"

Eines explica lo siguiente:

En El malestar de la cultura, Sigmund Freud plantea que en la vida psiquica
no puede sepultarse nada de lo que alguna vez se formd. Es decir, que todo
se conserva_de algun modo y puede ser traido a la luz en circunstancias
apropiadas.'”

Con el tiempo, este recurso fue muy cuestionado, incluso por el mismo
Stanislavski, ya que después de varias representaciones el recuerdo de estas
experiencias deja de funcionar y, ademas, puede generar emociones
desagradables en los actores. Utilizar recuerdos emocionales puede
confundirse facilmente con buscar emociones deliberadamente.

En el Método del Actor's Studio, elaborado por Lee Strasberg'”, éste
sugeria invocar los recuerdos indirectamente; es decir, buscar los recuerdos de
las sensaciones que estaban presentes en ese momento.

[...] es indiscutible que cuando uno huele un perfume que le recuerda a alguien
surge el recuerdo de esa persona, aqui el perfume funcionaria como estimulo
para la evocacién, lo mismo ocurre con ciertos objetos o texturas que nos
transportan hacia un momento vivido, pero considero que esto queda alli como

""" Allen, Op. Cit. Pag. 86.

'" Eines, Op. Cit. Pag. 63

' Lee Strasberg (1901-1982) Director teatral estadounidense de origen polaco. Continuador
de las técnicas de interpretacion desarrolladas en el Teatro de Arte de Moscu por el gran
director ruso Constantin Stanislavski, desarroll6 en los Estados Unidos su propio método v, al
frente del Actor's Studio, formé varias generaciones de actores.
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una evocacion que no se traduce rapidamente en accién , o mejor dicho no se
traduce inmediatamente al cuerpo, porque, a mi entender, es algo que surge de
la mente, de la memoria y no del cuerpo, de las profundidades del ser.'™

La memoria emotiva puede ser util al actor si ésta le funciona como
generadora de impulsos y le inducen a la accion, los pensamientos y
sentimientos no son los del personaje, sino los del actor; de tal manera que la
memoria emotiva puede ayudarle a habituarse a comprender sus propios
estados emotivos. Pero hay que tomar en cuenta que las impresiones que
surgen con los recuerdos emocionales pueden atenuarse con el paso del
tiempo.

Denis Diderot

Denis Diderot'”® en su Paradoja del comediante explicaba que la
busqueda de estados emotivos propios en escena son un obstaculo en la
actuacion, el sefalaba que “la sensibilidad no va nunca sin cierta flaqueza de
organizacién”, Diderot estaba a favor de la insensibilidad (falta de emotividad)
del actor, debido a que de este modo el actor siempre mantendria el control de
si mismo, las actuaciones siempre serian representadas de la misma manera;
en lugar de apoyarse en la emotividad, el actor expresa “signos exteriores de
sentimiento”. Sostenia que el arte de la actuacion se realiza a través de la
observacién constante de la naturaleza humana y la recreaciéon de ésta; mas
no por inspiracién, debido a que la sensibilidad provoca debilidad y desorden
en quien la experimenta, ademas de que la calidad del trabajo del actor
dependeria de sus estados de animo; en cambio el actor reflexivo hace sus
observaciones y de éstas crea a su personaje; todo aquello que realiza lo hace
de memoria y todo lo que expresa en escena ha sido estudiado y analizado a
conciencia, por lo que su actuacién siempre es la misma.

El maestro Juan Gabriel Moreno senala al respecto:

[...]Yo estoy de acuerdo con el maestro, y sobre todo en su enunciado maximo,
cuando habla de que el actor inteligente no deja nada al azar. Cada gesto,
cada inflexion de la voz, cada paso, fue debidamente trabajado, estudiado,
planeado y con lo que concluye la cita, dice: su trabajo siempre sera igual y, si
hay algun cambio, va a ser para mejorar. ;Por qué? Pues porque hay un
trabajo base. De eso esta hablando Diderot: el trabajo. Y cémo precisamente
Diderot habla de los actores emotivos que, son los chillones a los cuales él
manda a las butacas. Y yo estoy de acuerdo con él."”°

Las ideas de Diderot tienen como fundamento que los estados
emocionales no son controlables, por lo tanto, las emociones reales en el
escenario impiden concentrarse en la representacion. La insensibilidad del
actor sirve para que éste pueda simular emociones y sensaciones y, al mismo
tiempo, seqguir el curso de la trama. Ademas de que, para lograr conmover a los

"7 Plebani, Inés. La memoria emotiva y su discutida eficacia para la actuacion.
httf)p://aguasfuerte.fiIes.wordpress.com/201 0/08/05-el-metodo-de-lee-strasberg.pdf

175 Denis Diderot (Langres, Francia, 5 de octubre de 1713 — Paris, 31 de julio de 1784) escritor
y filosofo francés, importante figura de la llustracién, editor de la primera enciclopedia, fue un
intelectual polivalente.

'"® Moreno, entrevista citada
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espectadores, requiere estar en calma, porque los gestos y movimientos en
escena, para poder conmover, deben realizarse de acuerdo al modelo ideal.

En cuanto a la imitacion, los movimientos y gestos hechos
artificialmente, pueden dar la impresidén de una actuacion falsa, sobre todo si no
han sido analizados debidamente; también existe el riesgo de que el actor
recurra a acciones estereotipadas (clichés). Por lo tanto es necesario analizar
las acciones, los gestos y los movimientos durante los ensayos para
seleccionar aquellos que sean los més adecuados dentro de la trama. Cabe
sefalar, que tanto en la actuacion como en la vida misma, la imitacién es de
suma importancia, ya que la mejor forma de aprender es por imitacién y
repeticion.

Emocidn y accidn interna

Actuar desde el interior implica que el actor buscara los elementos
necesarios para su personaje en si mismo. Los pensamientos y sentimientos
que el actor experimenta son los suyos; pero el trabajo del actor se inicia a
partir de lo que el personaje realiza. Las emociones entonces surgen como
resultado del trabajo del actor.

La idea de actuar desde el interior, buscando el actor en si mismo los
elementos necesarios para la representacion no es nueva. Inclusive puede
decirse que es tan antigua como el teatro mismo. Maya Ramos Smith asi lo
explica:

En el siglo XVII, Lope de Vega se ocupd a menudo de la actuacién y
predico la verdad del sentimiento en Lo fingido verdadero, poniendo en
labios de Ginés -actor romano martir y mas tarde santo patrén de los
actores- los siguientes conceptos:

DIOCLECIANO- Hanme dicho que imitas con extremo un rey, un persa,
un arabe, un capitan, un consul; mas que todo lo vences cuando imitas un
amante.

GINES- El imitar es ser representante;
pero como el poeta no es posible

que escriba con afecto y con blandura
sentimientos de amor, si no le tiene,

y entonces se descubren en sus versos,
cuando el amor le ensefa los que escribe,
asi el representante, si no siente

las pasiones de amor, es imposible

que pueda, gran senor, representarlas;
una ausencia, unos celos, un agravio,

un desdén riguroso y otras cosas

que son de amor tiernisimos efectos;
hardlos, si los siente, tiernamente,

mas no los sabra hacer si no los siente.'”’

""" Lo fingido verdadero, Acto Il. Obras escogidas, Tomo Ill, Madrid, 1955 Apud. Ramos Smith,
Maya. El actor en el siglo XVl entre el coliseo y el principal. México, Grupo editorial Gaceta,
1994, P4g. 55.
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Esto se relaciona directamente con la accion interna; en estos versos,
Lope de Vega escribe acerca de la importancia de utilizar sentimientos
verdaderos en la representacion.

Sostiene Villiers que para Stanislavski el actor Unicamente puede
realizar su labor con un domino del sentimiento. La emocion escénica esta
sometida a la voluntad; es el actor quien permite que el personaje entre en él.
No obstante, en la identificacion con el personaje debe tener plena conciencia
de que los sentimientos que esta evocando son los propios; debe mantenerse
siempre en estado de alerta y nunca olvidar que lo que estéa realizando es una
ficcion. De hecho, si el actor se olvidara de si mismo y tuviera la conviccion de
“ser el personaje”, perderia pronto toda verosimilitud, ya que ese estado de la
conciencia tiene muy poca duracion y el actor dejaria de tener el control.'”®

No cabe duda que, en sus esfuerzos de interpretacion, el comediante pone en
marcha una cantidad de mecanismos psicofisiologicos. Bajo la influencia de
una estimulacién poderosa, la excitacion se difunde en diferentes planos

sensoriales segln procesos nada 1r;1isteriosos, explicables sin necesidad de
acudir al famoso “desdoblamiento”.'”

El maestro Oscar Armando Garcia sefnala que el actor es un ser
humano vy, por lo tanto, un ser emotivo, pero el trabajo del actor no se inicia a
partir de la emocidon. La emocion surge cuando el actor tiene preparado su
trabajo en los referentes escénicos; es decir, el texto, el espacio, el trazo, etc.
Trabajar a partir de emociones hace el trabajo actoral mas lento. El actor no
trabaja para emocionarse, sino para provocar emociones en el publico, puede
experimentar emociones, pero debe tener cuidado de no perderse. Hay que
tomar en cuenta que las emociones son cotidianas y el teatro es un fenémeno
extracotidiano.'®

Eines sefala que una representacion organica es una representacion
bien hecha. En el teatro nunca prevalece la emocién. Lo que prevalece es el
equilibrio entre lo que se vive y lo que se expresa; el actor debe trabajar a partir
del conflicto. Buscar los elementos que hacen al personaje buscar aquello que
desea; asi como buscar aquellos que impiden obtener el objeto de su deseo.™

La emocion es el resultado del trabajo creativo, si ésta no aparece no
puede ser forzada. Sefnala Eines: “La emocién es una consecuencia de la
implicacién. Es algo que ocurre y, en el caso de que no ocurra, su aparicién no
pude ser propiciada por ninguna imposicién técnica.”'®?

A su vez Yoshi Oida'®® comenta:

"8 Villiers, Op. Cit. Pag. 22.

' Ibidem, pag. 23.

'8 Garcia, entrevista citada

'8! Eines, Op. Cit. Pag. 81.

82| bidem. Pag. 69.

'8 Yoshi Oida (1933) Actor, director y pedagogo teatral japonés. Autor de varios libros acerca
de la ensefanza del teatro.
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Como actor si busco la emocion en primer lugar tiendo a sentir panico.
Me digo: “Ayer me senti verdaderamente triste. Asi que hoy tengo que
volver a sentir esa misma tristeza.”

Pero cuando me pongo a penar “estoy triste” la tristeza no surge.'®*
El maestro Rafael Pimentel al respecto dice lo siguiente:

[...]Como decia Antonin Artaud: El actor es un gimnasta de la emocion;
quien no domina solamente sus movimientos musculares, sino también sus
emanaciones fisiologicas que son las emociones. Este dominio de la
tonicidad, textura, intensidad y calidad de las emociones solamente se
logra: primero identificandolas, sabiendo propiciarlas y producirlas, y
después aprendiendo a controlarlas a través de la experiencia.’®

La manera en que el actor aborda su personaje depende de si mismo,
dado que sabe que en su interior posee los estimulos necesarios para
representarlo. El actor no busca crearse emociones porque sabe que como ser
humano ya las posee; en escena definitivamente éstas van a surgir, pero son
el resultado del trabajo establecido. El actor trabaja para producir emociones,
pero éstas no son emociones cotidianas sino emociones estéticas; es decir,
emociones que surgen de la ficcion, las cuales son agradables al actor; éste no
puede ignorar sus propios estados emotivos; pero mantiene el control sobre los
mismos en escena y no permite que éstos lo controlen, de este modo puede
utilizarlos en beneficio propio.

'8 Oida Yoshi. El actor invisible. México, Ediciones el milagro, 2005. Pag. 111.
'8 pimentel. Entrevista citada.
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5.-EXPRESION
La expresion del actor

Cuando los espectadores acuden a una puesta en escena no perciben
ninguna otra cosa sino unicamente lo que los actores logran expresar. Como
se menciond en el primer capitulo, el actor busca que lo que realiza sobre el
escenario sea significativo. En el teatro los actores buscan generar emociones
y sentimientos a través de sus acciones, sus gestos y sus palabras.

El actor es considerado el elemento mas importante en la puesta en
escena —dice Meyerhold'® en su obra El actor sobre la escena- y son
importantes todos aquellos elementos que le rodean. Estos le sirven para
realizar su trabajo en el escenario; pero los decorados y la iluminacién no son
suficientes, el espectador desea poder percibir la obra en su totalidad, ademas
de ver y escuchar a los personajes, desea percibir que el actor esta presente
en escena, no solo verlo fisicamente, sino también captar lo que sucede con
sus pensamientos y sentimientos.'®’

En el teatro las cosas que suceden no se muestran tal y como son. Ni el
actor puede comportarse en escena como lo hace en su vida cotidiana. Es
necesario entender que lo importante para los espectadores en una obra no es
lo que el actor cree, ni lo que siente, ni lo que piensa, sino lo que expresa.

expresion f. 1) Manifestacion, por signos exteriores, de lo que uno piensa o
siente 2) palabra, frase. 3) Viveza o exactitud con que se manifiestan los
afectos en las artes imitativas como el teatro, la danza, la pintura, etc. [...]'®®

El arte teatral sobrepasa las apariencias. No se busca la naturalidad en
si, sino que es necesario seleccionar de la realidad los elementos que sean
utiles para expresar el mensaje. Todo lo que se realiza en escena debe tener el
proposito de mantener la atencidén del espectador. Este desea ser guiado en la
ficcibn; de modo que pueda comprender y creer en la trama que se le esta
presentando.

Aquello que el actor realiza en escena involucra todo su ser, tanto en el
plano fisico como en el psicologico, al hacerlo correctamente sus formas de
expresion siempre generan algo nuevo, transmite el verdadero significado del
texto y evita las acciones estereotipadas que casi siempre son un obstaculo
para la creacion.

En escena, el actor se sentira como una especie de centro que se
expande continuamente en cualquier direccion que desee. Aln mas, el actor

1% (Vsevolod Emilievich Meyerhold; Penza, 1874 - Moscu, 1942) Director y tedrico teatral ruso,

una de las figuras clave del teatro contemporaneo junto a Stanislavski, del que se separé
buscando un camino propio que le llevo a establecer la teoria teatral de la convencion
consciente y el método interpretativo que bautizé como Biomecanica.

'8” Meyerhold. El actor sobre la escena. México, 1986, Universidad Auténoma Metropolitana.
Pag. 84.

%8 Enciclopedia Universal Danae, Op. Cit.
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podra, mediante su poder de irradiacién, transmitir al publico los mas
delicados y sutiles matices de su actuacion, el significado mas profundo del
texto y de las situaciones.'®®

Existen reglas en la actuacion que establecen cdmo se debe mover el
actor sobre el escenario, éstas sirven para lograr un mayor efecto estético y un
orden en el escenario; y aunque siempre es necesario conocerlas y tomarlas
en cuenta, no son absolutas; lo importante es que al hacerlo exista una
justificacion.

En la actuacion los gestos mas relevantes y oportunos, hacen mas
interesante el drama, como se menciond en el primer capitulo, el actor logra la
mayor expresividad en menor tiempo y con los movimientos minimos.

En la obra Hamlet; en el acto Ill escena Il, Shakespeare da una leccién
de actuacion en las palabras que Hamlet dice a sus actores:

HAMLET.- Te ruego que recites este pasaje tal como lo he declamado yo,
con soltura y naturalidad, pues si lo haces a voz en grito, como acostumbran
muchos de nuestros actores, valdria mas que diera mis versos a que los
voceara el pregonero. Guardate también de aserrar demasiado el aire, asi
con la mano. Moderacion en todo, pues hasta en medio del mismo torrente,
tempestad y aun podria decir torbellino de tu pasion, debes tener y mostrar
aquella templanza que hace suave y elegante la expresion. jOh! Me hiere el
alma oir a un robusto jayan con su enorme peluca desgarrar una pasién
hasta convertirla en jirones, en verdaderos guifiapos, hendiendo los oidos
de la gentecilla de la cazuela, que, por lo general, es incapaz de apreciar
otra cosa que incomprensibles pantomimas y ruido. De buena gana
mandaria azotar a ese energimeno por exagerar el tipo de Termagante.
iEso es ser mas herodista que Herodes! jEvitalo td, por favor!

ACTOR PRIMERO.- Lo prometo a vuestra alteza.

HAMLET.- No seas tampoco demasiado timido; en esto tu propia discrecion
debe guiarte. Que la accioén corresponda a la palabra y la palabra a la
accion, poniendo un especial cuidado en no traspasar los limites de de la
sencillez de la naturaleza, porque todo lo que a ella se opone se aparta
igualmente del propio fin del arte dramatico, cuyo objeto, tanto en su origen
como en los tiempos que corren, ha sido y es, por decirlo asi, de espejo a la
naturaleza; mostrar a la virtud sus propios rasgos, al vicio de su verdadera
imagen, y a cada edad y generacién su fisionomia y sello caracteristico. De
donde, si se recarga la expresion, o si languidece, por mas que ello haga
reir a los ignorantes, no podra menos que disgustar a los discretos, cuyo
dictamen, aunque se trate de un solo hombre, debe pesar mas en vuestra
estima que el de todo un publico compuesto de los otros. jOh! Actores hay a
quienes he visto representar y a quienes he oido elogiar, y en alto grado,
que, por no decirlo en malos términos, no teniendo acento ni traza de
cristianos, de gentiles, ni tan siquiera de hombres, se pavoneaban y
vociferaban de tal modo, que llegué a pensar si, proponiéndose un mal
artificio de la naturaleza formar tal casta de hombres, le resultaran unos
engendros; jTan abominablemente imitaban a la humanidad!

ACTOR PRIMERO.- Creo que en nuestra compania se ha corregido
bastante ese defecto.

'8 Chéjov, Op. Cit. Pag. 217.
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HAMLET .- jOh, corregidlo del todo! Y no permitais que los que la hacen de
graciosos hablen mas de lo que les esté indicado, porque algunos de ellos
empiezan a dar risotadas para hacer reir a unos cuantos espectadores
imbéciles, aun cuando en aquel preciso momento algun punto especial de la
obra reclame la atencion. Esto es indigno, y revela en los tontos que lo
practican la mas lamentable pretension, id a prepararos.'®

Este mondlogo da algunas claves para que el actor pueda mostrar al
personaje: Evitar la exageracién en los gestos y en el tono de voz, ser
moderado, pero tampoco hacer menos de lo necesario, seguir un proceso,
apegarse a él y evitar buscar llamar la atencion del publico de manera
injustificada.

Al momento de actuar, es indispensable realizar tan solo los
movimientos y gestos necesarios para la representacion. Resulta tentador
agregar elementos que al actor se le ocurren espontaneamente, dejandose
llevar por un instante de “inspiracion”; esto raras veces es conveniente, la
representacion surge de un trabajo extensamente elaborado.

Cuando el actor no se conduce en escena a tono con la representacion,
se habla de una sobreactuacion o subactuacion. El hecho de sobreactuar
significa que el actor esta actuando buscando como objetivo impresionar al
publico en vez de actuar para los otros personajes en el escenario, o que esta
invocando emociones falsas. Subactuar en cambio, es sélo una imitacion sin
contenido, sin un sustento técnico, es quedarse corto, el actor no alcanza a
manifestarse en escena.'®’

Para recapitular: en el teatro lo importante es lo que el actor expresa.
Para esto se debe ser moderado en escena, las acciones deben tener la mayor
intensidad en un minimo lapso de tiempo, el actor expresa a través de sus
acciones; la mayor expresion se logra al realizar Unicamente las acciones
necesarias. Ser expresivo significa que el actor ha comprendido los objetivos —
del personaje y de la obra- y utiliza sus conocimientos para mostrar al
personaje en todas sus facetas.

Objetivo

Las intenciones encaminan las acciones propias hacia un objetivo.
Stanislavski sefialaba que en el escenario no se deben realizar acciones vacias
sino que siempre deben tener algun propoésito. Alberto Celarié explica que al
actuar se requiere de un objetivo, con el objetivo el actor tiene elementos para
ejecutar sus acciones con el maximo de expresion. Si se carece de un objetivo
el actor unicamente se estara apoyando en el movimiento puro, si acaso, con
ritmo.

La justificacion es otro elemento, ya que ésta hace de la acciéon un
elemento necesario, lo que se determina buscando el motivo de determinada
accion. Y ello requiere de la relacién directa entre obra y personaje.

190 Shakespeare, William. Hamlet, principe de Dinamarca. Vigesimocuarta edicién, México, Ed.
Espasa-Calpe Mexicana, 1987, Pag. 69.
®""Hagen, Op. Cit. Pag. 182.
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El actor que estd en armonia con todo el grupo, y ademas conoce la
totalidad de la obra y no sélo su papel, entiende de qué manera su linea de
accion afecta a la obra y a la linea de accion de los demas personajes, ya que
no se pueden entender por aparte como si estuvieran aisladas: la puesta en
escena es un todo.'%

El hecho de concentrarse en una accion uUnica encaminada hacia el
objetivo fue nombrado por Stanislavski como “linea de accidén continua”, ésta
unifica los elementos de una obra y les da orden y coherencia, lo cual conduce
hacia el “superobjetivo”. Lograr establecer la linea de accién continua es un
proceso que se va elaborando gradualmente. El actor, al interpretar su papel de
manera constante, logra un mejor entendimiento del personaje y del objetivo
general. Debe entender cual es el propdsito del montaje, cudl es el rol de su
personaje dentro de la misma.

La nocién superobjetivo significa la definicién del contenido ideoldgico de
la creacion. El superobjetivo es la idea, condicion vital interior, el anhelo y
pathos del artista [...] La linea de accion continua es el camino para
conseguir el superobjetivo; todo personaje es definido por ese movimiento
continuo, por ese flujo emocional ininterrumpido hacia todo aquello que nos
arrastra o nos lleva hacia el final.'*®

Se requiere de un estado animico especial, una actitud creativa. Alberto
Celarié enumera los elementos de la actitud creativa:

¢) Laimaginacion bien desarrollada que transporte al artista de la realidad a la
ficcion donde se realiza todo acto creativo...

d) Los centros o fuerzas motrices, la emocién, la voluntad, la inteligencia que
forman el alma de la actitud creativa.

e) La concentracién bien desarrollada que cimenta la actitud creativa, la
memoria emotiva, el sentido de la belleza y el ritmo, la légica de los
sentimientos y la sensacion viva del objeto.

f) El aparato fisico-corporal expresivo: la voz, la mimica, la plasticidad, la
diccién, los movimientos expresivos, las posturas. Todos ellos subordinados
al sentimiento interior del artista.'®*

Actuar requiere un alto grado de compromiso con la creacion del propio
personaje, ya que el actor debe trabajar siempre dandole a su personaje
caracteristicas personales propias, de este modo su actuacidon sera muy
relevante y hara un personaje unico.

Cuando en nuestra practica pedagogica pedimos accionar organicamente,
eso significa que el actor sobre el escenario debe ser capaz de ver, oler,
escuchar, imaginar, pensar, sentir y moverse en el contexto establecido y
acorde a las interrelaciones establecidas en esos procesos, hacerlo de una
forma real y verdadera; es decir, viviendo los procesos y no figurar que ve,
escucha, piensa, siente, etc. Significa también aprender correctamente a
percibir, valorar, encontrar soluciones escénicas y a interactuar con los
objetos de su vida escénica en las condiciones de la ficcion artistica.'®

'92Celari¢, Op. Cit., Pag. 36.
'% Ibidem, Pag. 33.

% Ibidem, Pag. 37.

'% Ibidem. Pag. 210.
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El autor David Mamet sefiala la importancia de los objetivos en la
puesta en escena. El objetivo estd determinado por la pregunta ¢qué quiero?
Esto es determinante para el desarrollo de la accidén. Con el planteamiento de
los objetivos se logra entender qué elementos que se desean agregar en la
actuacion propia son relevantes o no. Teniendo en claro los objetivos, se tendra
conocimiento de qué elementos son necesarios para el desarrollo de la accidon
y evitar la manipulacién de cualquier tipo.'%

Stanislavski explica que en la actuacién se requiere de objetivos que
generen la actividad, “el objetivo, eso es lo que le da seguridad y fe en su
derecho de subir al escenario y permanecer en él.”'%’

En resumen: En el teatro todas las acciones deben estar encaminadas
hacia un objetivo, el cual necesita tener una justificacién, el actor posee una
linea de accién continua, la cual conduce hacia el objetivo principal. Entender
cuales son éstos, es necesario para saber qué elementos necesita agregar el
actor para representar a su personaje.

Gesto psicoldgico

Michael Chejov sefalaba que los estados psicolégicos estan formados
de pensamientos, imagenes y deseos, los cuales siempre estan presentes,
aunque algunos surgen y se manifiestan con mayor intensidad segun la
situacién en la que el individuo en cuestion se encuentre. A la relacion que
establece el actor entre el sentimiento y las acciones forman el llamado gesto
psicologico.'®

Chejov explica lo siguiente:

Este es un movimiento que encarna la psicologia y el objetivo de un
personaje. Cuando se utiliza el cuerpo entero del actor y el gesto se ejecuta
con la maxima intensidad, proporciona al actor la estructura bésica el
personaje y al mismo tiempo puede situar al actor en los distintos estados
de animo exigidos por el texto'*®

Alberto Celarié explica que “el gesto psicolégico es el movimiento o
accion concentrada y repetible que despierta la vida interior del actor y su
imagen cinética lo sustenta mientras acttia en escena” 2%,

En el personaje existen algunas caracteristicas que lo distinguen, las
cuales se determinan de acuerdo a las convenciones de la obra, el tipo de
montaje, la vision del director, etc. Pero también surgen otras de los propios
impulsos del actor. La manera en la que aborda el personaje, unida al estado

'% Mamet, Op. Cit. Pag. 73.

'97 Stanislavski, Op. Cit. Pag. 100.
'% Chéjov, Op. Cit. Pag. 145.

% Ibidem, Pag. 53.

2 Celari¢, Op. Cit. Pag. 178.
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psicologico generan los gestos que distinguen al personaje, los cuales no son
meros clichés, sino que obedecen a la necesidad de manifestar un personaje.

La actividad que se genera desde el interior hace posible esto. Los
pensamientos del personaje dirigen la actividad externa del actor durante la
representacion y hace posible que sus actitudes sean mas significativas.

Cuando el trabajo creativo del actor se complementa con los gestos
psicologicos, el actor logra poner atencién a la obra con mayor detalle, el
contenido de la misma lo mueve a la accién, y esta mejor preparado para su
interpretacién en el escenario.

Presencia escénica.

El actor es una persona con plena conciencia de que esta para ser vista,
y sabe que el sentimiento propio altera su propia expresion. Este sentimiento
surge de la propia existencia del actor.*’

[...]JAsi como la imagen exterior del cuerpo comunica al espectador cierto
significado solo a través de acciones fisicas, de la misma manera la imagen
mental del papel llega a la mente del espectador a través del espacio y
tiempo, entre escena y sala; y el espectador estd obligado a creerles, a
llorar, sufrir, alegrarse y reirse con ustedes; sélo si la vida interior del rol no
es la vida cotidiana (Por muy correcta y refinada, pero siempre cotidiana), y
si en cambio su pensamiento y estado animico se han vuelto una sola cosa
y se han elevado a una tensién heroica.?*

Un actor experimentado es capaz de lograr que todo lo que realiza
(aunque solo sea estar presente) sea significativo. A ésta capacidad de atraer
la atencion del publico aparentemente sin hacer ningun esfuerzo por lograrlo,
se le conoce cominmente como presencia escénica. La autora Paula
Pantano®®lo describe de este modo:

La presencia escénica es el claro resultado de un cuerpo despierto y
desbloqueado que esta integro en su pensar, sentir y hacer. Un cuerpo
dispuesto, atravesado por la emocion y proyectado. Se trata de estar en el
escenario y de llenarlo [...J***

En el mismo articulo comenta que ésta es una actitud de apoderarse del
espacio en el que representa y reclamar sin palabras ni actitudes innecesarias
su derecho a estar en él. El actor llega a tener influencia en el pablico gracias a
su seguridad y expresividad.

En el teatro el publico desea ver y escuchar personas vivas. No le
satisfacen decorados espectaculares o efectos luminosos muy vistosos. Los
espectadores asisten al teatro para que el actor le muestre con todo su ser la

201 Stanislavski, Constantin. Etica y disciplina. México, Grupo Editorial Gaceta, 1994, Pag. 186
202 1bidem. Pag. 185

293 paula Romina Pantano.- Bailarina, coredgrafa y entrenadora de Pilates argentina, con
amplia experiencia internacional.

2% Pantano, Paula. La presencia escénica del bailarin. www.luciernaga-clap.com.ar
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representacion y lo que esta implicado en la misma. Una vez mas, el actor es el
elemento méas importante en el teatro.

Generar ese interés en el espectador se logra gracias a la atencion que
el actor tiene sobre si mismo y al mismo tiempo, en lo que ocurre en el
escenario. Se trata de dirigir la atencién. El actor dirige su atenciéon desde su
ser interior hacia el exterior.?®®

Yoshi Oida explica que el actor emana cierta energia en la
representacion y el publico es capaz de percibirla. Cuando se esta concentrado
en lo que se hace en el escenario, la energia interna se manifiesta y es
percibida por los espectadores, ésta es una de las diferencias entre el teatro y
el cine y la televisién.?%

La presencia escénica esta intimamente relacionada con el deseo del
actor de ser visto, sabe que su trabajo tiene como objetivo mantener la
atencion de un publico. Este deseo puede servir como punto de partida para la
realizacion de su trabajo, el actor sabe que para conseguir la atencién de un
publico debe realizar algo que sea de interés para los espectadores. De hecho,
este deseo es fundamental para actuar, tener presencia escénica se relaciona
con el deseo de estar en un escenario.

Jorge Eines explica que los actores desean ser vistos, algo que resulta
fundamental puesto que de ese modo pueden atraer la atencién del
espectador, pero deben tener cuidado de no perder la concentracién; también
debe evitarse la tentacion de hacer de la obra un pretexto para el lucimiento
personal *’

El deseo de ser visto puede servir como punto de inicio para su labor;
pero si el actor esta atento a la conducta del publico en todo momento, perdera
de vista el camino a seguir y buscara conductas que le acarreen la simpatia de
éste, en ocasiones esto ocurre porque es el ego del actor lo domina; o también
por temor a dejar una mala impresion.

El auditorio funciona como una fuente de evaluacién y de refuerzo o como
castigo potencial de la conducta de un individuo. En funcién de la historia
personal de refuerzos sociales en situaciones de auditorio (los discursos
anteriores del individuo fueron bien o mal recibidos), la presencia del publico
puede adquirir, en general, propiedades positivas 0 negativas. Esto ayuda a
explicar por qué ciertas personas que confian en una recepcién favorable
buscan los auditorios y son excitados por ellos. Otras personas, que han
tenido experiencias menos favorables, sienten angustia en presencia de un
auditorio y tratan de evitarlo o de salir de tales situaciones con tal de reducir
la angustia.*®

En ocasiones, los actores no poseen atributos fisicos que pudieran
parecer “necesarios” para determinado personaje. Pero si el actor puede

?®Qlvera Rabadan Alejandra. “La otra tencién”, La jornada Michoacan, del 16 al 22 de enero
del 2006

2% Ojida, Op. Cit. Pag. 89.

207 Eines, Op. Cit. Pag. 48.

2®Mann, Op. Cit. Pag 93.
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manifestar todo lo que significa, sus carencias fisicas pasaran a segundo
término. La presencia escénica se relaciona con la seguridad del actor. Cuando
entiende cual es su labor, consigue atraer la atencién del espectador y genera
interés en el personaje.

Expresion corporal

El instrumento del actor es su propio cuerpo, por lo cual tiene que
entrenarlo constantemente para dominar sus mecanismos, tanto fisicos como
psicolégicos.?®

La accién antecede a la palabra. Al hablar, el actor conoce el significado
de lo que dice, asi como la influencia que sus palabras tienen sobre la obra;
trabajar a partir del desarrollo de las acciones sobre el conflicto es lo que debe
conducir el lenguaje verbal o corporal de éste.?"°

Cuando se lleva a cabo adecuadamente el proceso de accion interna,
los contenidos mentales generan gestos y ademanes que surgen
espontaneamente, los sentimientos verdaderos pueden ser percibidos por los
espectadores. El cuerpo expresa aquello que el individuo siente y piensa; con
la creencia en lo que el actor realiza, surge la expresion. Las actitudes
corporales son un tipo de lenguaje no verbal.

Las actitudes corporales reflejan los pensamientos con mas exactitud
que las palabras; de hecho, tan sélo una minima parte de la comunicacién se
realiza mediante palabras; la funcién del lenguaje hablado es principalmente
aclarar o confundir.

Tanto como nos vimos rodeados por el lenguaje, vivimos asimismo
rodeados de gestos, movimientos y ademanes que hacemos con las manos,
con el cuerpo, con la cabeza, con los hombros; y que no son casuales:
tienen también un significado. Por ello los entendemos. No sélo
aprendemos a hablar; también aprendemos a movernos y a usar el cuerpo,
de la misma forma en que lo hacen los demas miembros del grupo social en
el que vivimos [...J*"

Estas expresiones corporales pueden generar confianza o desconfianza
en aquellas personas que las perciben. Es posible mentir con palabras, pero
con el cuerpo esto resulta muy dificil, ya que estas reacciones son
inconscientes la mayoria de las veces.

[...] podemos sentir desconfianza hacia una persona que no mira nunca de
frente, que mira de costado y rapidamente disimulando su mirada, porque
tendemos a pensar que tiene algo que ocultar o que puede resultar una
persona falsa. En general, consideramos que la persona que mira de frente
es una persona recta, franca, que no tiene nada que ocultar o de qué
avergonzarse [...]212

299 vjilliers, Op. Cit. Pag. 10.

10 Eines, Op. Cit. Pag. 91.

21" Carbo, Teresa. La comunicacién humana. México, SEP, 1990. Pag. 36.
22 dem.
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Los pensamientos generan reacciones en el cuerpo, de tal manera que
en éste se hace notoria la actividad mental de las personas. Al actuar ocurre
exactamente lo mismo, por lo cual el actor necesita estudiar a conciencia su
personaje para entender cuales son los pensamientos de éste y hacerlos
propios. Asimismo estos se manifestaran en todo el cuerpo, especialmente en
los ojos. La mirada es uno de los medios mas expresivos que existen. En
escena los pensamientos y sentimientos pueden ser expresados sin necesidad
de palabras.

El actor puede llegar a fascinar al espectador sin la necesidad de que
exprese 0 represente algo. Su mirada es suficiente para atraer la
construccion de un cuerpo artificial, desarmado y restaurado para la
exposicion.”'®

En un escenario todo lo que ahi ocurre es notorio; si el representante no
posee los pensamientos y sentimientos del personaje, no habra concordancia
entre lo que piensa y lo que hace, esto se hara evidente en el cuerpo y su
expresion manifestara la propia inestabilidad del actor.

Stanislavski lo explica de este modo:

Hay trucos mecanicos que los actores emplean para encubrir sus lagunas
internas, pero estos sélo enfatizan lo vacio de su mirada. No necesito decirle
que ello es perjudicial e inatil. El ojo es el espejo del alma. El ojo sin
expresion es el espejo de un alma vacia. Es importante que los ojos de un
actor, de, su mirada, reflejen el profundo contenido de su alma, Asi, el actor
debe elaborar grandes recursos internos que correspondan a la vida de un
alma humana en su parte. Y todo el tiempo que permanece en escena debe
estarzaompartiendo estos recursos espirituales con los otros actores de la
obra.

El actor en todo momento esta consciente de su cuerpo. La atencion
constante a sus reacciones corporales las mantiene bajo control y las
aprovecha en su labor para expresar con toda conviccion las acciones del
personaje.

Aqguello que se muestra en escena es tan solo una ficcién; la apariencia
de realidad se logra a traves de la técnica, el hecho de actuar no significa nada
si el actor no es capaz de crear con la representacion emociones y
sentimientos. El profesor Héctor Mendoza definia actuar como “responder a
estimulos imaginarios como si fueran reales con el propésito de divertir”; en el
sentido de que el espectador se olvida de si mismo durante la representacion;
para lograrlo el actor dispone de los recursos que se hallan en si mismo, actuar
desde el interior requiere un amplio conocimiento del propio cuerpo y de las
reacciones del mismo, ya que asi se logra la mayor expresividad.

213 Eines, Op. Cit. Pag. 23
2% Stanislavski, Constantin. Un actor se prepara. Op. Cit. Pag. 165
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CONCLUSIONES

En el ser humano la actividad siempre esta presente. La inactividad ya
sea forzada o voluntaria acarrea problemas al individuo, puesto que por su
naturaleza esta disefiado para la accién, ésta puede ser considerada una
necesidad, ademas de que es el medio por el cual se manifiesta.

Accion es lo que se realiza, para que lo realizado sea considerado como
accion se requiere de un objetivo determinado, para conseguir un beneficio. Al
realizar alguna accién el individuo debe considerar todo aquello que implica su
ejecucioén, los inconvenientes de ésta asi como el esfuerzo a realizar y el
beneficio a obtener; esta evaluacion se realiza de manera automatica, pero el
resultado de ésta puede que no sea inmediato en acciones muy complejas.

Al momento de actuar es necesario que el actor se mantenga en
actividad constante, por lo tanto debera apoyarse en su trabajo interno. Aunque
el actor se mantenga en un estado de quietud, su actividad mental lo mantiene
dentro de las convenciones establecidas en la obra. La inmovilidad en escena
queda compensada por la actividad mental y el estado de tension que aquella
genera.

La accion interna es un alto grado de atencion del actor a lo que realiza,
lo cual le brinda esa sensacion de seguridad y hace que exprese
adecuadamente las emociones y sentimientos de su personaje. Lograrlo
requiere un alto grado de concentracion y atencién, ademas de que necesita
creer en la verdad de lo que esta haciendo. Ser verdadero significa que el actor
es coherente entre lo que piensa, y hace, pero debe tener en cuenta que la
puesta en escena es una ficcién; por lo tanto se mantiene en los limites de lo
que es real y lo que no. El trabajo actoral siempre tiene algun propésito, en una
representacion bien hecha nada es innecesario, las acciones surgen de los
impulsos del actor. para lograr entender como surgen éstos es necesario el
conocimiento propio. El conocimiento que tiene el actor de su propio cuerpo es
fundamental en el proceso creativo, debido a que es su instrumento de trabajo
y debe saber utilizarlo, los impulsos del personaje en realidad son los del actor.

Cuando se actua, es con el propésito de guiar al espectador a través de
la ficcion, es necesario que exista la sensacidén de que los acontecimientos de
la puesta en escena son verdaderos. La verdad en el teatro se logra al realizar
Unicamente acciones necesarias, las cuales surgen del proceso mental de
mantener la linea de pensamiento del personaje; la actividad mental induce a la
actividad fisica, debido a que el pensamiento es accion.

En el ser humano la capacidad de dominar las actividades mediante la
repeticion constante es fundamental en el proceso de aprendizaje y en su
desarrollo, de este modo es posible realizar labores con un minimo grado de
atencién, lo cual resulta muy favorable en la vida cotidiana, ya que de este
modo es posible atender distintas necesidades al mismo tiempo; pero en la
actuacion esto acarrea el inconveniente de que el actor pierda la atencion en su
personaje; el hecho de actuar de manera automatica en un escenario hara que
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el publico pierda el interés en la obra, por eso el estado de alerta en escena es
fundamental.

El actor requiere ademas del trazo escénico de un trazo mental, es decir,
pensar como el personaje, entender la razén de sus actos para realizarlos con
plena conviccion; cada movimiento, gesto, palabra u omision se realiza con
algun propésito; debe poseer una imaginacién muy desarrollada, ésta le guia a
través de la ficcién, ademas de que crea la historia del personaje que no esta
escrita, la cual sirve para entenderlo mejor y complementarlo.

Las palabras son utiles porque comunican de manera facil e inmediata,
pero la comunicacion es en su mayor parte corporal, el cuerpo expresa lo que
verdaderamente se piensa, por lo tanto el pensamiento del actor en las
acciones del personaje hacen que manifieste el subtexto. La capacidad de
revelar los contenidos ocultos de un texto dramético es lo que distingue a los
grandes actores.

La forma en el teatro es importante. En la representacion puede actuarse
mediante la imitacién de los gestos, pero esto puede hacer parecer a la
actuaciéon vacia. Aunque la imitacion es importante al momento de actuar, la
accion interna es el sustento de lo que se realiza sobre el escenario.

El actor trabaja para lograr emociones dirigidas hacia la representacion.
Aunque las emociones no pueden ser invocadas de modo voluntario, éstas no
pueden ser ignoradas por el actor, dado que estan implicitas en el ser humano,
por lo cual aquello que el actor realiza le genera emociones, el intento por
suprimirlas esta condenado al fracaso. El actor no busca la emocion porque
sabe que ya la posee, pero sus estados emotivos en escena son el resultado
de actuar y pensar como el personaje.

Hay que recordar que toda decisidén tiene un componente emotivo, las
emociones son parte fundamental en la existencia humana, desde la aparicién
del hombre éstas han sido necesarias en la supervivencia, por lo cual es
necesario identificar las emociones humanas y las circunstancias en las que
éstas se presentan y de qué modo se manifiestan. Hay que recordar que no se
pueden separar los actos fisicos de los actos psicoldgicos. En el teatro esto es
muy notorio, pero aunque el personaje sufre, el actor no, ya que la emocién del
actor es agradable; el estado de calma interna le permite reaccionar
adecuadamente; ademas que no necesita invocar emociones; el actor es un
ser emotivo y ya las tiene en si mismo. En la obra las emociones surgen y el
actor debe estar preparado para mantenerlas bajo control. La emocién en
escena, a diferencia de la emocion cotidiana, si puede ser controlada porque
surge de una convencion.

Actuar internamente es actuar organicamente, el actor entiende que los
recursos que utiliza estan en si mismo y sabe usarlos adecuadamente segun la
situacion que se ilustra en el drama, no requiere de impresionar, sino de
expresar en su magnitud correcta pensamientos y sentimientos; ademas de
que al mantener una linea de pensamiento se logra inducir a los espectadores
en la ficcién y la representacion genera interés en ellos. Se puede decir que la
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accion interna surge de la concentracion, del conocimiento pleno de la obra y la
seguridad del actor; de tal manera que puede utilizar los recursos que posee en
si mismo.

El conocimiento de la técnica es esencial en el trabajo actoral. Pero este
conocimiento por si mismo no garantiza que la persona pueda actuar, el hecho
de ser actor va mas all4 de la técnica, actuar desde el interior implica que el
actor desea mostrar al personaje, ya que debe estar convencido de su labor, la
cual so6lo puede desarrollarla por si mismo. Es tarea del actor la construccién
del personaje y debe buscar la mejor forma de desarrollar las caracteristicas
del mismo.

La presente investigaciéon implic6 una gran inversion en todos los
sentidos (economico, esfuerzo fisico e intelectual y tiempo) lo cual pudiera
considerarse necesario. Elegi este tema por su aparente sencillez; pero a lo
largo del proceso me di cuenta de que mientras mas avanzaba en la
investigacion, mas se complicaba; cuando reflexioné acerca de esto, entendi la
complejidad y relevancia de las implicaciones de la accion interna; sus
alcances son mayores a lo que yo esperaba.

Esta investigacién me fue trascendental para entender el significado de
accion y los tipos de acciones, ademas de las causas que las generan asi
COmMo SuUs consecuencias y como se aplican a la actuacion y qué camino seguir
para que resulten significativas y relevantes.

También logré tener una nocidon mas clara de lo que significa actuar
desde el interior, asi como la visibn de distintos tedricos teatrales. La
investigaciéon, ademas de requerir informacién documentada acerca de técnica
teatral, también requirié de literatura acerca de filosofia, psicologia y fisica. Por
lo que pude entender un poco mas acerca de estas disciplinas. Ademas de
conocer otra de la cual no tenia conocimiento alguno: la praxeologia (la ciencia
que estudia la estructura l6gica de la accion humana).

A lo largo de la investigacion para esta tesina, me surgieron muchas
inquietudes, no entendia plenamente por qué habia elegido este tema, si
realmente valia la pena su realizacion y si servia de algo; pero al avanzar me di
cuenta de que para su realizacion era necesario aplicar muchos de los
conocimientos adquiridos a lo largo de la carrera; ademas de poder cumplir con
el mayor requisito (y més dificil de lograr) para obtener el titulo de Licenciatura.
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ANEXO

ENTREVISTAS

Alberto: Maestro Gabriel: ; Qué es la accion interna?

Maestro Gabriel: La accion interna es algo que determina los objetivos. El gran objetivo, los
objetivos intermedios. Que configuran la intencién. Cuando tu tienes claro esto, los objetivos, el
gran objetivo, el objetivo intermedio, ya sea de cada unidad, y tienes claro todo esto, y
encuentras cual es la intencién, se genera la accién interna. Que es lo que hace llegar
precisamente, a realizar las acciones fisicas.

Alberto: ;Cdmo influye en el actor?

Maestro Gabriel: De manera determinante. Pues si tu no tienes claro lo que acabo de
mencionar, tanto el gran objetivo, los objetivos intermedios, la intencién, vas a parecer un
merolico en escena. Recitando como diria Shakespeare: Como un pobre comico, arrogante y
bravucon, que recita un momento su papel en la tragedia y luego se calla para siempre. Y
parafraseando a Shakespeare habria que decir que a esos tipos si van a seguir hablando asi,
mejor habria que darle el texto al pregonero. Porque la verdad es que lo que determina
precisamente la accion interna es el encontrar. Es el estar claro acerca del objetivo general, los
objetivos intermedios y la intencién. Eso es lo que te va a generar la accion interna.

Alberto: ¢ El actor recurre a la emocion?

Maestro Gabriel: Muchos. Como un recurso que piensan que les va a resolver todo. Incluso en
mis clases yo he escuchado y tu lo has oido también en mis clases que de pronto la gente dice
“Es que no lo estas sintiendo”; a lo que yo pregunto ;Qué debe sentir? Yo creo que de pronto
hay un malentendido de la técnica de Stanislavski en el sentido de que la gente piensa que la
vivencia es el sentimiento cotidiano, que todo el tiempo tendriamos que estar buscando la
emocion. ¢ Pero qué clase de emocion? Yo diria que la emocion trabaja de la emocidn estética.
No la emocion cotidiana. Si no, imaginate, un estado emotivo te puede mantener
verdaderamente en una alteracion impresionante. Puede ser muy agotador. Si te has dado
cuenta cuando pasas por un momento critico, que te invade la emocion ;Qué es lo que pasa?
Después de la emocion te agotas. Casi te duermes; imaginate que un actor permaneciera todo
el tiempo en ese tono jQué horror! jPobre! Pero hay que diferenciar por eso entre la emocion
estética y la emocion cotidiana. Debido precisamente a un malentendido, yo acuso desde aqui
a los del Actor’s Studio a esta mala formacion que da la gente de mantenerlos siempre como
los perritos de Pavilov, que hay que hacerles sonar la campanilla y babean. No, es que es
imposible. Creo que hay otros caminos; hay otras formas de hacer teatro; y no es buscando la
emocidn. La emocién tendria que venir como un resultado del trabajo de encontrar el estado de
animo, el sentimiento rector, los sentimientos coadyuvantes, la idea rectora, las ideas
coadyuvantes; para que te den un claro objetivo de lo que se trata; que se va a representar.
Pero ir en busca de la emocion per se es mas de lo mismo. Y habria que buscar otras
alternativas.

Alberto: ¢ Y esto va de acuerdo con las teorias de Diderot?

Maestro Gabriel: Totalmente. Yo estoy de acuerdo con el maestro, y sobre todo en su
enunciado maximo, cuando habla de que el actor inteligente no deja nada al azar. Cada gesto,
cada inflexién de la voz, cada paso, fue debidamente trabajado, estudiado, planeado y con lo
que concluye la cita, dice: su trabajo siempre sera igual y, si hay algin cambio, va a ser para
mejorar. ;Por qué? Pues porque hay un trabajo base. De eso esta hablando Diderot: el trabajo.
Y cdmo precisamente Diderot habla de los actores emotivos que, son los chillones a los cuales
él manda a las butacas. Y yo estoy de acuerdo con él. Porque el teatro es un arte, no es la
vida; esta inmerso dentro de la vida, pero como un arte. Y ademas es una ficcion. Ojo: no
quiero decir que sea mentira. La ficcion puede convertirse en realidad en un escenario. La
mentira nunca sera verdad. Aunque hay veces que a fuerzas de repetir una mentira la hacen
creible.

Alberto: ¢ Entonces el actor nunca pierde el control?
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Maestro Gabriel: Jamds debe perderlo. El actor tiene que ser como un extraordinario jinete en
el caballo brioso de sus emociones, y de sus ideas; él debe mantener el control siempre,
mantener ese caballo, que no se vaya a desbocar;, que si va a saltar, que salte bien,
limpiamente, que no derribe los obstaculos y que no se vuelva loco. ;Cudndo se te desboca un
caballo? Cuando no lo sabes manejar, cuando no sabes montar.

Alberto: Varias personas dicen que no se puede ensefar a actuar. ; Qué piensa al respecto?
Maestro Gabriel: Son opiniones. Yo digo que si, o si no ;Como aprendes? Eso es un sofisma.
Esa es una idea bastante extendida, y sobre todo en la escuela de la “inspiracion”; y estoy de
acuerdo en que hay que llegar a la inspiracion. Pero por el trabajo.

...¢ Qué hace el personaje? Cuando tu encuentras las respuestas a esa pregunta clave, todo
fluye. Eso es lo importante: encontrar las acciones fisicas.

Alberto: ¢ Entonces primero es la accién y luego la emocién?

Maestro Gabriel: Pueden ir unidas. Yo voy a la cocina, tomo un vaso de agua, ;Qué de
dramatico tiene eso?: nada. Tiene de dramatico en el sentido de que son acciones. Pero ahora
si me estas hablando de acciones fisicas vamos a entender porque te levantaste, porque fuiste
a tomar un vaso de agua, porque necesitas un vaso de agua, porque te regresas y te sientas.
Ese es el significado, ese es el contenido. Eso es lo que le da contenido precisamente a las
acciones fisicas. Y no solamente en la accién por la accion misma. La accion es importante,
pero si no tiene un contenido; no hay nada.

Alberto: ; Como influyen los pensamientos del actor en el publico?

Maestro Gabriel: Yo creo que seria mas que nada los pensamientos del personaje, y como los
maneja el actor. Como discurre a través de estos pensamientos, pero son los pensamientos del
personaje.

Alberto: Hay quienes afirman que lo que ocurre entre lineas, que lo que no se dice en el texto
es mas importante que lo que se dice, porque ahi es donde fluye la trama...

Maestro Gabriel: jClaro! Eso es correcto. Es como la pregunta de: ;Qué me estas queriendo
decir? O como “Asi como te digo una cosa te digo otra”. En un momento determinado: ¢ Por
qué el personaje esta diciendo lo que esta diciendo?

Alberto: ...o por qué esta callando...
Maestro Gabriel: O por qué esta callando...
...pero tiene que ser en base a un contexto, a un contenido general.

Alberto: Maestro German: ;a qué se le llama accion interna?

Maestro German: Segun lo entiendo yo: es el proceso mental, las tensiones que se dan en el
personaje, el individuo antes de realizar un acto hacia los otros o para los otros. Esto viene
realmente del sistema Stanislavski. Pero en términos generales es una funcién, una operacion
que los seres humanos hacemos constantemente cuando nos enfrentamos a situaciones mas o
menos inéditas. Solamente en situaciones que nos permiten la actuacion automatica, este
proceso mental desaparece.

Alberto: ¢ Esto cémo influye en el actor?

Maestro German: Desde luego, la diferencia seria esta: entre decir automaticamente un texto; o
una partitura, o ejecutar una partitura de movimiento automaticamente a decir un texto como
consecuencia de esta accion interna. Lo cual convierte al texto, la literatura del teatro, de ser
expresion verbal, de algo preestablecido la convierten en accién. La palabra desde mi punto de
vista, es accion.

Alberto: ;A qué se le llama “verdad” en la actuacion?

Maestro German: Es un término un poco inexacto. Creo que seria mas correcto llamar
“verosimilitud”. Aunque muchos directores y maestros llaman “verdad” cuando el actor a sumido
las caracteristicas de su personaje, su situacion, su circunstancia; y ante ellas actua con este
proceso que tu llamas accién interna. Entonces una apariencia de verdad, que es la
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verosimilitud, lo semejante a la verdad, por su grado de complejidad, por su grado de
contradicciones internas resueltas en ese momento, en un sentido o en otro.

Alberto: ¢ El actor debe recurrir a la emocion?

Maestro German: No creo que sea la forma exacta de decirlo. El actor tiene objetivos, como los
seres humanos tenemos objetivos. Esos objetivos los buscamos alcanzar; y el acto de querer
alcanzarlos, hacer una serie de acciones para conquistar estos objetivos para resolver ciertos
conflictos nos generan emociones. Pero no se acude a las emociones, en todo caso las
emociones ocurren en nosotros, pero fuera de nuestra voluntad.

Alberto: Hay quienes dicen que no se puede ensefar a actuar: ; Qué piensa al respecto?
Maestro German: Yo creo que de todas las especialidades del teatro es la que mas se puede
ensenar. Se puede ensefiar porque hay una metodologia y una poética, hay estilos muy
definidos y en la metodologia esta un entrenamiento que permite que los actores, los
estudiantes después de un proceso mds o menos largo, mds o menos acertado, estén
capacitados para actuar. No se puede aprender a ser muy buen actor; no se puede aprender a
ser genio, no se puede ensenar. Pero en términos generales la fenomenologia del hecho de
actuar se puede transmitir.

Alberto: Maestro Pimentel: ;A qué se le llama accién interna?

Maestro Rafael Pimentel: Yo infiero que la accion interna es el proceso de pensamiento, de
sentimiento, de sensacion que el actor genera en funcion de los estimulos ficticios y verdaderos
que se desarrollan en el ambito donde él esta representando. En funcion también de los
antecedentes que propone el dramaturgo; y en funcién del conflicto al que el actor se enfrenta;
ya sea consigo mismo, con los dioses, con el ambiente social, o con otro actor que esté
haciendo otro personaje. Es decir, la accion interna es el flujo de pensamientos, el flujo de
sensaciones y el flujo de emociones que él percibe y que son los que de alguna manera van a
motivar su accion externa. Es decir, sus movimientos, sus respuestas, sus palabras, sus
emociones exteriorizadas. Pero también la serie de movimientos que se generan, no solamente
en el personaje, sino en el actor; todo aquello que él tiene que inhibir, todo aquello que €l tiene
que controlar, para ser verosimil y ser acorde a la circunstancia planteada en la escena que
estd representando.

Alberto: ¢ el actor tiene que recurrir a la emocion?

Maestro Pimentel: No, no recurre a la emocion. La genera. Es decir, la emocion que como
cualquier buen fisidlogo sabe o que cualquier maestro de actuacion deberia saber; la emocion
es una reaccion fisiolégica que se entinta en funcion de la carga cognoscitiva. Si el actor cree
esta carga cognoscitiva (resultado de un estimulo ficticio) genera una reaccion fisiolégica total
que se llama emocién. Entonces por eso la emocion no hay que buscarla directamente; sino
que hay que buscarla pensando como el personaje, reaccionando como el personaje,
moviéndose como el personaje y de esto surge la reaccion ficticia, pero verdadera que se llama
emocion.

Alberto: ¢ Esto cémo influye en el publico?

Maestro Pimentel: La emocién bien generada es la forma méas facil de inferir en el campo
neural del espectador. Es decir, la manera mas facil de influir en el espectador, es que el actor
se emocione. Ahora, el problema no reside en emocionarse, sino reside en emocionarse
correctamente de acuerdo a las circunstancias dadas.

Alberto: ;como evita un actor perder el control de sus emociones?

Maestro Pimentel: Entrenandose. Es decir, solamente con el entrenamiento. Como decia
Antonin Artaud: El actor es un gimnasta de la emocion; quien no domina solamente sus
movimientos musculares, sino también sus emanaciones fisioldgicas que son las emociones.
Este dominio de la tonicidad, textura, intensidad y calidad de las emociones solamente se
logra: primero identificandolas, sabiendo propiciarlas y producirlas, y después aprendiendo a
controlarlas a través de la experiencia.

Alberto: ;a qué se le llama verdad (Escénica)?
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Maestro Pimentel: Se le llama verdad escénica a la capacidad que tiene el actor de propiciar
que el espectador le crea. Hay verdades que son muy faciles de hacer para espectadores...
digamos bisofios. Pero hay verdades escénicas que solamente se logran propiciar ante
espectaculos conocedores, ante espectadores sensitivos. Entonces la verdad escénica tiene
que ser propiciada o desarrollada o realizada con mayor dominio del arte del actor.

Alberto: Hay quienes dicen que no se ensena a actuar. ;Qué piensa al respecto?

Maestro Pimentel: Pues que es una mentira categdrica. Claro que si se ensefna a actuar. Lo
que no se enseria es a como generar la capacidad correcta. Esto es una especie de sofisma en
boca de muchos maestros de actuacion. Porque lo que no entienden ellos, es que el
conocimiento se genera. Nada del conocimiento se transmite. El conocimiento es un proceso
que se genera en el silencio y en el interior de cada ser humano. Lo que uno transmite es la
informacion. Lo que uno propicia es que el alumno llegue a la vivencia, o que llegue a la
practica de lo que le va a generar la vivencia de determinada capacidad. El conocimiento por
supuesto que no se transmite; se transmite la informacion. Entonces como actuar, por supuesto
que no se transmite; pero si yo soy lo suficientemente inteligente puedo propiciar que mi
alumno llegue a la vivencia del “ah”. Y la vivencia del “ah” es lo que los alumnos llaman
“cachas’, ‘te cayo el veinte”, “captaste”, “entendiste”, “comprendiste”, es lo que se llama la
vivencia del “ah”.

Alberto: Maestra Zaide: ;A qué se le llama accion interna?

Maestra Zaide: No creo que haya una definicion concreta para esta nomenclatura. Mas a mi
manera de entender, la accidn interna son todos los pequefios procesos y minusculos sucesos
que vive el personaje, y en este caso, muy concretamente, construidos por el actor. O sea, qué
piensa, qué siente, cudles sensaciones tiene, todas aquellas cosas que no se expresan
verbalmente, pero que se estan experimentando en el momento de la representacion o de la
ejecucion.

Alberto: ¢ Esto como se logra?

Maestra Zaide: Pues me parece que bdsicamente se logra con una muy enérgica, fuerte y
contundente creencia en el suceso de la ficcion, de lo que esta ocurriendo en ese momento y
tiene que ver mucho con los referentes de vida que el intérprete o actor traiga al evento.

Alberto: ;A qué se le llama verdad escénica?
Maestra Zaide: Mi definicion de verdad y, concretamente, de verdad escénica iria en relacion a
la correspondencia de lo que se piensa, siente y hace.

Alberto: ¢ El actor debe emocionarse?

Maestra Zaide: ¢ El actor debe emocionarse? (Supongo que estas hablando del momento de la
representacion, de la ejecucion) pues claro. El actor se emociona de acuerdo a las reglas del
juego escénico, es decir, de acuerdo a las circunstancias del personaje, pero sus emociones
tienen que ver con el punto de vista de ese personaje X. Si este personaje no se emociona por
algunas cosas, por algunos estimulos, pues entonces el actor no se emociona. Finalmente, el
actor siempre se emociona porque creo que el suceso escénico provoca muchas sensaciones
en el intérprete incluso antes de comenzar.

Alberto: ¢ Esto va contra las teorias de Diderot?

Maestra Zaide: Realmente no sé si hay actores que hagan su trabajo a partir de las teorias de
Diderot. Puede ser que sean tomadas como una regla del juego escénico. Finalmente, el actor
es un ser vivo, no puede escapar a la emocion. EI hecho mismo de intentar anular la emocion
provoca cosas en él.

Alberto: ¢ Esta emocidn, de qué manera influye sobre el publico?

Maestra Zaide: Pues ahi habria que preguntarle al publico. Supongo que de ahi se derivaria el
hecho de si el publico siguid la accion con interés, si se divirtio y si finalmente le produjo alguna
reflexion, alguna reaccion de placer o disgusto.

Alberto: Hay quienes dicen que no se puede ensenar a actuar: ;Qué piensa al respecto?
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Maestra Zaide: Pues no sé realmente. Es una pregunta un poco compleja, como todas las
anteriores para una entrevista de pasillo. Yo trasladaria la cuestion hacia la vida misma: ;Se
puede ensenar a vivir? ;A vivir como? ;Bajo qué parametros y dirigidos hacia qué metas? A
los individuos se les intenta educar o se les exige, propone, sugiere, y hasta presiona para que
vivan de tal o cual manera. Mas cada cual toma su ruta, hace sus propias interpretaciones.
Algunos se alinean a las reglas, otros las desconocen. ;Dejan de vivir en algiin momento? No.
Hasta que dejan de hacerlo. No tengo una respuesta clara a esta pregunta, nunca me la habia
formulado en estos términos. Creo que uno practica la vida y uno puede practicar la actuacion.
Asi en la vida como en la ficcion, de acuerdo a sus expectativas, unos con mejores resultados
que otros.

Alberto: Maestro Gustavo: ;De qué depende una actuacion convincente en escena?

Maestro Gustavo Montalvan: ;De qué depende? De un sentido de verdad. De que veas a los
actores jugando el juego dramatico, y que veas a un actor que es responsable de su cuerpo.
Que vaya todo de acuerdo: la voz, las palabras y el movimiento. Si no hay una linea en la
formacion del actor (donde aprende clichés) entonces vas a ver eso siempre en los teatros.
Actualmente hay varios actores ya... digamos consagrados. Que cuando uno los ve en cine y
después los ves en teatro dices: Hay mucho cliché. Ya tiene ciertas formulas que no sabemos
que estén manejando el “si” condicional o estén trabajando. Ya son como férmulas que a ellos
les funcionan. Y los puedes ver en escena que sufren pero porque ya se la saben. Hay otros
actores que tienen todo un proceso, que siempre se las crees. Siempre su voz, su corporalidad
esta ligada a todo; a la accién dramatica. No puede haber un actor que no conozca su cuerpo,
que no conozca su herramienta. La herramienta de trabajo del actor es su cuerpo entonces si
el actor no conoce su cuerpo entonces no puede haber un teatro verdadero.

Alberto: ;A qué se le conoce como accién interna?

Maestro Gustavo: La accion interna yo creo que eso va un poco mas hacia la psicologia del
actor. El actor tiene que ver que esta sucediendo con el personaje, estudiarlo muy bien, tener
como antecedentes de ese personaje. Claro que el dramaturgo los esta dando; y a partir de
que tu conozcas los antecedentes, puedes formularte ciertas acciones internas. Donde
digamos el pasado de este presente, y el futuro que no sabemos. Pero si puedes recrear
acciones del pasado del personaje. Como hacer unas improvisaciones de llegar a llevar un
frabajo ya en una puesta en escena tienes que trabajar la improvisacion, conocer bien al
personaje, que quieres decir, si el personaje tiene que ver algo contigo. Y a partir de que tu
estés consciente de que el personaje tiene que ver algo contigo, entonces la accion interna va
a fluir mas y aparte la accion interna es... te voy a poner un ejemplo, como el cocodrilo. El
cocodrilo siempre esta en el estanque esperando a que pase una presa y tragarsela. Pero lo
que hace el cocodrilo; es que esta visualizando todo lo que sucede hacia fuera y aparte
visualiza hacia adentro. Todo lo que sucede en el estanque. Entonces aqui el actor tiene que
ver qué es lo que esta sucediendo alrededor de la escena, internamente también tiene que
estar viendo las acciones que ya han sido marcadas o solucionar si viene algo que no estaba
previsto. Siempre uno esta con la memoria del cuerpo; hay ciertas acciones que ya las hiciste
para llegar al espectaculo. Entonces tu cuerpo tiene que memorizar eso y hacerlo como si fuera
la primera vez. Para que hagas un buen trabajo de una accion interna. Primero es lo que
pienso y lo que siento adentro, y después ya sucede la accion, la palabra hacia fuera. Para que
tenga un contenido, si no hay una accion interna, para mi no hay un contenido dentro del
trabajo del actor.

Alberto: ¢ El actor debe emocionarse o buscar emociones?

Maestro Gustavo: Asi como buscarlas, pues no, no creo. Yo creo que si el actor entiende muy
bien el tema de la obra, lo que se dice, y a lo que se va a llegar con el montaje, las emociones
en el proceso de los ensayos surgen. O sea, no puedes decir en esta funcion me voy a
emocionar mas que en la otra. Simplemente construyes tu personaje y entonces tu sabes en
qué momento de las emociones del personaje van surgiendo, a la par que son emociones
tuyas. O sea no son del personaje, se las estas prestando por un momento al personaje. Pero
no vas a decir “Voy a estar emocionado con emociones y sentimientos”. Simplemente si tu te
conoces bien; especificamente sabes lo que estas diciendo, si en la obra en la que estas

trabajando al personaje le dicen “;sabes qué? Tu mama ha muerto”; ahi tienes que echar
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mano de tus emociones. Y el espectador tiene que ver si querias a tu mama o si tu mama fue
una hija de la chingada. Y entonces te liberas o la padeces. Entonces, es eso, ir reaccionando.
Las emociones se van dando de acuerdo a como va el proceso de la obra, y que tu las tengas
ya muy bien visualizadas.

Alberto: ;Como influye la accion interna en el publico?

Maestro Gustavo: E/ espectador no puede ver internamente lo que estoy sintiendo.
Simplemente, si hay ciertas frases que llevan a una emocion; el espectador ve eso, a menos
que trabajes una pieza, porque la pieza es de contencion. La pieza, todos los estimulos (ya sea
el agua, el fuego, el viento o lo que el director haya metido) puede llevar hacia eso.

Alberto: Hay quienes dicen que no se puede ensenar a actuar ;Qué piensa al respecto?
Maestro Gustavo: Pues no. Yo creo que eso ya lo traes. Yo creo que uno como actor tiene que
tener procesos. Procesos con diferentes maestros, diferentes técnicas. Y de ahi, digamos
hablando del colegio, que tienes cuatro maestros de actuacion en toda tu carrera, de esos
cuatro maestros, tu tienes que ver cudles de los cuatro te funcionan, para elaborar un trabajo
actoral.

Alberto: Maestro Oscar Armando. ;De qué depende una adecuada actuacion?

Maestro Oscar Armando: Pues por supuesto depende de muchisimos factores. (Voy a tratar de
enumerartelos asi de botepronto) Pero obedece primero a un manejo adecuado de la técnica
actoral. Es decir, como el actor sabe “leer’, dar lectura a las acciones que estan presentes en el
texto (si es que esta haciendo un trabajo a partir de un texto teatral), sus habilidades propias,
su entrenamiento fisico, corporal, vocal, de su trabajo técnico de proyeccion fisica hacia el
publico, de su disponibilidad para trabajar en escena con otros comparieros (de eso depende
también mucho) del trabajo conjunto con el director, con el escendgrafo, con el vestuarista, por
supuesto de una buena interpretacion del personaje y de la capacidad de relacion que tenga
con el publico. Yo diria que a grandes rasgos estos serian algunos de los elementos que se
deben tomar en cuenta para establecer, pues si lo que estas viendo es una buena actuacion o
no.

Alberto: ;A qué se le llama accién interna?

Maestro Oscar Armando: Accidn interna, yo sinceramente lo he trabajado, lo he estudiado (fui
estudiante alguna vez), como este momento en donde el actor enlaza acciones fisicas; que
estan dentro del conjunto de acciones que el propio personaje esta requiriendo y que funcionan
de tal manera que, permiten darle una gran naturalidad a la interpretacion del personaje. Yo
como he trabajado, como he aprendido esto de las acciones internas, es los momentos en
donde el actor no esta participando en una accion directa; esta presente en el escenario, esta
en la escena, pero no esta participando activamente, en ese momento en la accién principal.
Entonces, el personaje que no esta participando en eso; por ejemplo pueden estar otros dos
actores trabajando y tu eres el tercero pero ese tercero no tiene una intervencion directa en ese
dialogo, debe crear una serie de acciones, que se le pueden denominar acciones internas, para
darle enlace a lo que sigue dentro de su propio personaje; por ejemplo puede estar esperando,
a lo mejor esos otros dos personajes se voltean hacia él y le dicen: Oye: ;Y tu qué opinas?
Entonces en ese momento tiene que ejecutar la accién de opinar. Pero antes de esa accion de
opinar hubo otras acciones en el personaje que debe construir el actor. A esas acciones yo les
llamo “acciones internas”. Ese es un tipo. Otro tipo de manejo de acciones internas son
aquellas acciones no contempladas en el texto, no contempladas en un parlamento; pero que
te pueden apoyar en gran medida a la construccion de tu personaje. A veces esto requiere de
un trabajo muy minucioso de interpretacion de puntuacion. Esto se lo debo a varios maestros
que me hicieron énfasis en ello; de la importancia de comas, puntos y comas, puntos seguidos
y puntos y aparte. Que asi como funcionan gramaticalmente, también funcionan
dramaticamente; son valores que pueden funcionar como pausas, como momentos de espera,
como momentos de transicion. Pero ya hablar de un momento de transicion, por ejemplo en un
parlamento, es acudir a una accion interna que te esta ayudando a enlazar esa accion que
precede a ese punto y coma; y la accion que continia ese punto y coma, o ese punto y
seguido, o generalmente punto y aparte que esta marcando que sigue el otro. Pero esto se da
mucho con el punto y coma y con el punto y seguido. Permiten mucho este desarrollo
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transicional entre una accién y la otra que requiere el texto, pero ahi en medio también se
requiere de otro tipo de accion que también puede ser la accién interna.

Alberto: ¢ El actor debe recurrir a la emocion?

Maestro Oscar Armando: Si. En el momento en que el actor es un ser humano es un ser
emotivo. Pero si la pregunta va a que si el principal motor del trabajo expresivo y técnico del
actor es la emocion, mi punto de vista es que no. Por la experiencia que yo he tenido, la
emocion practicamente surge, emerge ya en los momentos donde ya tienes asegurados todos
tus referentes escénicos, cuando tienes asegurada tu memoria, cuando tienes asegurado
TODO el trabajo de memoria de acciones. Si yo comienzo a trabajar un personaje a partir y a
través de la emocion, mi avance es mucho mas lento que el que requiere muchas veces una
exigencia de todo el montaje. Si te quedas nada mas en estar analizando que emocion es la
que transita en el personaje en ese momento, estds atrasando el proceso en donde todos los
actores en conjunto estan justamente bordando sobre los referentes escénicos ;Y qué es
referente escénico? El texto, el espacio, los trazos, los objetos, todo lo que esta ya poniéndose
en juego en escena, todo eso son referentes escénicos; y que se tienen que atender para
entonces darle fluidez a ese trabajo que el publico va a observar; y a partir del cual el publico
se va a emocionar; porque nosotros trabajamos para que se emocione fundamentalmente el
publico, no para emocionarnos nosotros. Creo yo que nuestra misién como actores no es
estarnos emocionando. Sino que tenemos mucho trabajo en escena para provocar una
conmocién en el publico; y esa conmocion puede ser grata, o puede ser muy ingrata. El publico
es el que puede observar como tal o cual personaje no sabe lo que si sabe el publico en ese
momento. Esto no exime por supuesto el hecho de que tu como actor cuando estas en el
escenario te puedas también conmover. Pero hay que tener mucho cuidado en no perderte, no
quedarte en esa emocion por que te puedes perder en lo que sigue. Recordemos que el teatro
es un hecho extraordinario; ordinaria es la emocion, la emocién es cotidiana. Cuando tu
trabajas una emocion en escena, si quieres hacer énfasis en algun momento dado sobre la
emocion debes siempre tener mucho cuidado de no perderte en el camino; y no hacer perder el
camino a los demas. Creo que esa es la recomendacion que todos los maestros de actuacion
siempre haran. Claro que el actor se conmueve mucho cuando escuchas al publico. Cuando
percibes al publico es muy emocionante.

Alberto: ;Escénicamente a qué se le llama “verdad”?

Maestro Oscar Armando: jAh! jQué curiosa pregunta! Pues asi como tan tajante es tu pregunta
tan tajante sera mi respuesta. Creo que lo unico verdadero en el teatro, es el actor. Lo demas
es una maravillosa puesta en escena, de elementos que son extraordinarios. ;Qué de
verdadero hay en el mago? El mago, (y el conejo a lo mejor) pero lo demas es un truco. Trucos
que para el publico van a ser verdaderos. Quien decide si lo que en escena pasa es verdadero
0 no; es de parte del publico, no del actor. Y en sentido estricto y humanistico, lo que hacemos
en el teatro y lo que hacemos en escena, es un gran acto de ficcion (Con elementos reales,
claro) nosotros somos verdaderos, somos actores. Pero eso es lo apasionante de las artes
esceénicas. Las artes escénicas que son la musica, la danza, el teatro, el acto circense y el acto
performativo. Son artes en donde tenemos al creador presente. Eso es lo que distingue de
otras artes, en donde la produccion artistica se da por medio de un objeto, nunca vemos al
artista. En cambio en el teatro siempre veremos al artista. Hasta el acto de magia es un acto
que esta dentro de las artes escénicas. Lo que sucede alli, es que el creador se encarga de
generar un mundo extraordinario para un publico que proviene del mundo cotidiano y ordinario.
Ese es el gran sentido de nuestro trabajo. Para eso trabajamos. Para crear mundos
extraordinarios. Entonces si hay que reflexionar mucho en doénde queda la emocion y si la
emocidn es verdadera o no es verdadera y si es ficticia o no es ficticia;, pues eso es una
dindmica que tienes que buscarla en gran medida y te va a dar mucho sentido cuando la
busques en el publico. Y no contaminar lo que le pasa al publico con lo que le pasa al actor y
de lo que le pasa al actor con lo que le pasa al publico. Porque el actor hace su trabajo ;Para
quién? Para un publico. Y el publico puede hacer lo que se le pegue la gana: conmoverse,
divertirse o aburrirse; y cuando se aburre ni modo, se levanta y se va. Pero cuando lo
conmovemos o cuando lo divertimos el publico se queda; y se queda muy agradecido porque lo
hemos introducido a una gran convencion, en donde le vamos a hacer sentir al publico que
existe una verdad. Pero en realidad, los tnicos verdaderos, somos los actores.

Alberto: Hay quienes dicen que no se puede ensenar a actuar: ;Qué piensa al respecto?

74



Maestro Oscar Armando: Tienen algo de razén. En la medida que se necesita de muchas
caracteristicas de una persona para que pueda actuar. Si, efectivamente es una decision muy
personal, es una decision de vida, es una decision a la cual no se llegan a responsabilizar
muchas personas, es una enorme responsabilidad asumir y decidir qué vas a ser actor; en ese
sentido. Pero por otro lado yo creo que si se han desarrollado técnicas muy precisas para
entender y saber que es la actuacion. En ese sentido yo creo que si se puede ensenar a
actuar; aunque siempre vamos a estar muy atados y muy dependientes a la experiencia del
profesor, a la experiencia particularisima del profesor. Efectivamente es muy discutible, pero yo
tengo esas dos visiones; que si tienen razon las personas que dicen esto (por la calidad y la
capacidad del compromiso humano). Pero por otra parte creo que si podriamos aprender a
actuar, siempre y cuando tengamos a un profesor que también se comprometa a desprenderse
de su propia experiencia y abrirse a otras experiencias. Eso enriqueceria mucho el aprendizaje
de la actuacion.

Para cualquier asunto relacionado con esta tesina, favor de comunicarse
a esta direccion electrénica: rubareilmestiere@gmail.com
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