UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
COLEGIO DE LITERATURA DRAMATICA Y TEATRO

Ni don, ni genio: Reflexiones sobre el proceso creativo

en la actuacion

TESIS
QUE PARA OBTENER EL TIiTULO DE:

LICENCIADA

EN LITERATURA DRAMATICA Y TEATRO
PRESENTA
ADRIANA ALVAREZ REYES
DIRECTORA DE TESIS

MARIA CONCEPCION ARROYO MARTINEZ

CIUDAD UNIVERSITARIA, CDMX. 2022.




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A mi.

Por la paciencia, la disciplina y la disposicion para seguir en todo
momento.



i GRACIAS!

Natalia Traven, por tu generosa guia en la actuacion, por tu congruencia, pasion y entrega hacia
el arte y la vida.

Nohemi Buck, te recuerdo siempre. Por acercarme al arte, y seguir ensefiandome de la vida, asi no
estés. Isabel de la Borda, por la fuerza y seguir trabajando, aunque el panorama se vea dificil.
Mujeres increiblemente fuertes y sensibles, inteligentes y carifiosas a quienes les agradezco donde
quiera que estén.

Adriana Reyes y Joel Alvarez, por ensefiarme todo lo que sé sobre la disposicion, la dedicacion, la
resiliencia, y no darse por vencidos. Por apoyarme en todas mis decisiones y por procurarme
siempre. Los amo.

Beca, gracias por todo tu apoyo y amor, simplemente por existir. Estamos juntas en esto. Te amo.
94*97

A la familia Reyes Buck, por apoyarme y animarme siempre que pueden. Los amo y los tengo
presente siempre. Familia Alvarez de la Borda, gracias por estar.

A mis hermanas de otras madres: Jack y Vivi, por su amistad divina, por las risas, los llantos, las
pérdidas, las locuras, los perreos, la angustias y las crisis. Gracias por permitirme acompafarlas y
por acompafiarme. Las amo infinitamente.

A mis colegas y amistades que el teatro me dejo: César, Rixi, Fer, Iraky, Mayra, Eve, Karenza,
Ceci, Tania, Vania, Santi, Steven, y demas con quienes tengo y/o tuve la suerte de compartir
escena y de aprender de cada uno de ellos y ellas.

A mi mejor amigo y mi persona favorita Gltimamente: Ro, gracias por todo el apoyo y el amor que
me brindas. Gracias por las risas, por las crisis, por el arte, la creatividad y la libertad. Te amo un
monton.

Natasha Rigoberta, gracias por ensefiarme lo que es la fortaleza y el amor puro. A donde quiera
que estés, te amo, te extrafio y te recuerdo.

Universo, gracias por la oportunidad.



Indice

Capitulo L= INtrodUCCION. ... ..o e e, 1
Capitulo I1.- Planteamiento del problema. ... 4
2. L- OB JBEIVOS. ettt ettt e 6
2.2.- Antecedentes de 1a INVEStIgacion. ...........cooiiiiiii i 7
2.3.- Importancia y justificaCion. ..............oooiiii i 9
2.4 - HIPOTESIS. enett ittt e e 10
2.5.- Limitaciones metodolOgiCas. .........oovinriniiii e 10
Capitulo I11.- Creatividad a través del tiempo (antecedentes de la creatividad). .............. 13
3.1.- Greciaantiguay €N ROMA. ..ot 13
3.2.- CristianiSmO Y MEAIEVO. ......utit it et e 15
3.3.- Renacimiento al Siglo XIX. ..., 16
Capitulo IV.- La creatividad en el siglo XX, ... 18
4.1.- El Pancreacionismo de Tatarkiewicz. (la percepcion). .............ccccoivviiiiininn... 20
4.2.- La creatividad seguin Daniel Goleman. ..............oooiiiiiiiiii 21
4.3.- La creatividad seguin Lee Strasberg. .........c.ouiuiiiriiiiiiiie e 25
Capitulo V.- Construccion de un proceso creativo desde la perspectiva de Goleman y
L= oL o TR PP 30
5.1.- ACCION INtFOSPECHIVA. .ooeve it e e 31
5.1.2.- La introspeccion de Lee Strasherg..........c.cooovviiiiiiiiiiiiiiiiee, 31
5.2.- Accion auténticay funcional. ..., 42
5.2.1.- Complejidades y SOIUCIONES. ........c.ooviiiiiiii e 53
5.2.2.- Complejidades en cuanto a expresion. ............oooeveiiiiiiiiiiiiiieena, 56
5.2.3.- Complejidades en cuanto la investigacion. ...................ocoviiiiiiinnn. 60
Capitulo VI. — El resultado de las actuaciones creativas: impacto emocional. ............... 66
6.1.- IMPacto emMOCIONal. ... ..o 66
6.2.- ACtUACIONES Creativas BN ACCION. ...ttt e e e e e 78
CoNSIAEraCIoNES TINAIES. ..ot e 88
Glosario de terminolOgia. ... .....c.oriniii i 90

Referencias bibliograficas. ... 98



Capitulo I.- Introduccion.

A lo largo de mi estancia estudiantil en el Colegio de Literatura Dramética y Teatro he
reflexionado sobre el proceso que conduce a lo que llaman una buena interpretacion actoral.
Me he preguntado como se llega o cdmo se logra una Optima actuacion. Sin embargo, estos
cuestionamientos y reflexiones también me han llevado a otras interrogantes tales como ¢qué

es una “buena” u “Optima” interpretacion?

Debido a que este trabajo de investigacion representa para mi la culminacién del
proceso como estudiante del Colegio de Literatura Dramética y Teatro, y el comienzo de un
proceso profesional, anexo reflexiones sobre como poder ofrecer un buen trabajo
interpretativo y cuales son las caracteristicas para que dicho trabajo sea catalogado como

optimo.

Es asi, que en el capitulo 11 del presente trabajo de investigacion, el cual lleva el titulo
de Planteamiento del problema, se hayan los objetivos, tanto el general como los particulares;
los antecedentes de la investigacion; la importancia y la justificacion; las hipotesis, general

y particulares; y las limitaciones metodoldgicas.

El Capitulo 11, Creatividad a través del tiempo, presenta los antecedentes de la
investigacion, pues se hace un breve recorrido histérico previo a la creatividad. Se estudia
cémo era concebido el proceso de creacion, antes de que fuera catalogado como tal en la
Grecia antigua y Roma, como primer lugar; después en la era del cristianismo y medievo; v,

por ultimo, en el Renacimiento hasta llegar al siglo XIX.

Luego de este recorrido historico, en el capitulo IV: La Creatividad en el siglo XX, se
hace un estudio de la creatividad en la época mencionada. Se analiza esta era porque, aunque
el concepto fue utilizado por primera vez a finales del siglo XIX, es durante este periodo que
adquiere mas fuerza debido al avance de la ciencia y tecnologia. También es en ese contexto
donde se humaniza el concepto de creatividad y es catalogado, de cierto modo, como una

habilidad, capacidad e incluso un momento que todos los humanos podemos tener.

Este capitulo tiene como objetivo profundizar en el concepto de creatividad del siglo
XX para introducir y contextualizar de manera especifica lo que hoy en dia se le conoce como

proceso creativo. Mas adelante se estudia la creatividad desde la perspectiva psicolégica de



Daniel Goleman, por ende, es necesario saber bajo qué contexto surgieron sus reflexiones y

deducciones.

Es en el mismo capitulo, sin embargo, en otro apartado que, despues de profundizar
en las reflexiones en torno a la creatividad del siglo XX, se estudia a Daniel Goleman (1946)
psicélogo de la Universidad de Massachusetts quién ha estudiado la creatividad a partir de la

percepcion y la emocion.

Este apartado tiene como objetivo profundizar en el trabajo de investigacion sobre la
creatividad del psicologo Daniel Goleman, ya que me interesa vincular algunos de sus
conceptos al trabajo artistico de intérpretes que tengan una trayectoria importante en el campo

de la actuacion.

En un siguiente apartado, se hace un estudio de la postura del maestro de actuacion
Lee Strasberg (1901-1982) quién argumenta que la creatividad y el proceso creativo de un
actor tiene que ver con su estado interno junto con su memoria sensorial (canales
perceptuales). Es necesario afiadir que Lee Strasberg también arglia sobre la necesidad de
fomentar la creatividad y el proceso creativo con base en una técnica actoral. Debido a ello,

se examina el Método del mismo maestro, Lee Strasberg.

El objetivo de este subtema es analizar el trabajo de investigacion del maestro,
director y actor, Lee Strasberg debido a que maneja una vinculacion entre la creatividad y la
actuacion. Recupero esta informacidn porque gran parte de sus conceptos y técnicas son base

fundamental para el fortalecimiento de la creatividad en los actores.

Con base en las investigaciones pertinentes de Daniel Goleman y Lee Strasberg, en
el capitulo V: Construccion de un proceso creativo desde la perspectiva de Goleman y
Strasberg, se construye una perspectiva del proceso creativo que se define como humana, ya
que parte de las emociones y la percepcion del creador, en el caso de esta investigacion, el
actor. En dicha construccion se utilizan conceptos como accion introspectiva, accion
auténtica y funcional e impacto cultural. Es necesario sefialar que la accion introspectiva
junto con la accién auténtica y funcional son parte del proceso creativo, mientras que el
impacto cultural es parte del resultado que acompafian una actuacion “Optima”. A partir de

este capitulo se le llama a esta Gltima, actuacion creativa.



El objetivo de este capitulo es construir una perspectiva humana sobre un proceso
creativo, es decir, aquella que parte de las emociones y percepciones del creador. Para ello,
retomo las aportaciones de Goleman y Strasberg quienes involucran un trabajo preciso en el
cual se fortalece la capacidad de concentracion, relajacion, percepciéon y traduccion a

acciones.

Por ultimo, en el capitulo VI: El resultado de las actuaciones creativas: impacto
emocional, se habla de como este tipo de actuaciones pueden llegar a contactar con el
espectador. Se toman en cuenta diferentes tedricos, entre ellos, Aristételes, Freud y Eric
Bentley, quienes tienen una mirada similar sobre lo que es el impacto de alguna actuacion en

el pablico.

También, en un segundo subtema del mismo capitulo, se toma como ejemplo al
documental “Looking for Richard” dirigido, producido, escrito y protagonizado por Al
Pacino. Dentro de éste se muestra el proceso creativo que tienen este tipo de peliculas, como
los actores se pueden acercar a los personajes de una manera sincera'y como se puede acercar
una obra bastante antigua a un publico actual y joven, que pueda conmoverlos y aproximarlos

tanto al teatro como al cine.



Capitulo I1.- Planteamiento del problema.

Cuando nos encontramos inmersos en un ambiente artistico, ya sea practicando alguna
disciplina artistica y/o estudiandola, podemos tener contacto con el proceso creativo, seamos
conscientes de ello o no. ¢Pero qué es el proceso creativo? En un primer acercamiento,
podemos decir que el proceso creativo es aquello que nos da la posibilidad de tomar acciones
diferentes de las ya conocidas, aunque permeadas de nuestra historia personal y recuerdos

considerando nuestras habilidades y pasiones.

El término creatividad nace de la palabra crear. En el ambito artistico, crear se
convierte en un término ambiguo, ya que es visto como un resultado o una meta que los
artistas “deben” alcanzar. Cuando esto sucede, se deja de considerar qué se hace y como se
hace. Y entonces, se empieza a valorar méas un resultado, dejando de lado como se consigue

y qué procesos se atravesaron para conseguirlo.

Recordemos que la palabra crear es un verbo, en consecuencia, implica acciones. En
este sentido, es importante detenernos a observar qué tipo de acciones estan relacionadas a
este verbo. Dependiendo el resultado que se busque, el proceso implicara acciones
especificas. Por ejemplo, en actuacion, alguien que esta tratando de llegar a un resultado de
perfecta imitacion, probablemente experimente un proceso de creacion que implicara
acciones como observar, escuchar, repetir, etc. Es asi que, la palabra crear involucra una

vinculacion entre proceso y resultado.

A partir de dicha vinculacion, quiero exponer mi propuesta para profundizar en la
creacion de personajes, la cual toma como base la introspeccién. La introspeccion, segin el
diccionario de Oxford, es una observacion que una persona hace de su propia conciencia o

de sus estados de animo para reflexionar sobre ellos®.

Ya que es un elemento compatible con lo anterior, tomo como referencia el Método
de Lee Strasberg, que a su vez parte del Sistema de Stanislavski (1863). Strasberg desarrollo
los conceptos de memoria sensorial y memoria afectiva, los cuales parten de la introspeccion:

la memoria sensorial tiene que ver con una exploracion de la percepcion del actor, mientras

1 Oxford English Diccionary. Introspeccidn. En Lexico. Consultado en:
https://www.lexico.com/es/definicion/introspeccion



que la memoria afectiva funciona para educar al cuerpo a sentir la emocion y traducirla en
acciones. Lee Strasberg resalta la importancia de la creatividad en los actores y por eso crea

ejercicios que conectan con las emociones del actor para despueés trabajar un texto y un trazo.

Por otro lado, retomo las aportaciones de Daniel Goleman, quien utiliza el término
“espiritu creativo” para nombrar el proceso mediante el cual se fortalece la creatividad. En
este proceso, la introspeccion juega un papel importante, ya que Goleman determina que
“para que tenga lugar la creatividad, algo que se halla en nuestro interior debe cobrar vida en
algo externo a nosotros™?. Es por esto que Goleman desarrolla ejercicios que se basan en la
introspeccion para fortalecer la creatividad en cualquier persona. Otro de los elementos que
rescato de Daniel Goleman, y que tienen mucho que ver con la introspeccion, es que vincula
la creatividad con las emociones y las percepciones del creador, dando como resultado un

proceso creativo emotivo y empatico con los observadores o publico.

A partir de las investigaciones de Strasberg y Goleman, podemos suponer que la
introspeccion es el proceso dénde el creador explora cuerpo, mente y emociones para generar
nuevas expresiones artisticas como el caso de la creacion de personajes. Esta exploracion es
fundamental para traducir la emocién en acciones que delimiten la caracterologia de un

personaje.

Como resultado de este proceso de introspeccion, el creador, que en adelante Ilamaré
actor creativo®, tendra contacto con la autenticidad y funcionalidad. Desde esta mirada, la
autenticidad es la capacidad de ser congruente con el discurso y las acciones del personaje.
Esta autenticidad le permite, en algunas ocasiones, ser unico. Mientras que la funcionalidad
significa que es til para contar la historia, es capaz de adaptarse a la propuesta artistica del
director y es empatico con las emociones del espectador.

Finalmente, existe un resultado que tiene que ver con el impacto emocional que
genera el actor creativo. Con impacto emocional me refiero al momento donde el actor

creativo interviene en la manera de hacer y/o percibir los estamentos artisticos, en otras

2 Goleman, D. (2009) El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: Ediciones b, p. 13

3 Los actores creativos son aquellos que hacen una introspeccion para poder darle vida a sus personajes, que
se arriesgan a accionar desde diferentes perspectivas para poder expresarse, aquellos que son flexibles,
adaptativos y estan dispuestos a pasar por un proceso de creacion intenso.



palabras, costumbres que han sido seleccionadas ya sea porque funcionan o son populares
para la expresion artistica y son repetidas de generacion en generacion, que ademas pueden
facilmente llegar a las emociones del espectador.

Un ejemplo de lo anterior, es el caso de The Joker (2019), que transformé el modo de
percibir al villano de Batman desde que Joaquin Phoenix trabaja un personaje vulnerable,
con ciertos trastornos mentales que baila danza Butoh en los momentos mas emotivos o que
se rie incontrolablemente cuando se siente en peligro o amenazado. Esto nos da una
perspectiva nueva en comparacion con las propuestas de Jokers anteriores; una mas humana,

mas profunda, mas creativa y, por lo tanto, mas impactante.

Mi interés es profundizar en el proceso creativo de artistas que tuvieron un resultado
impactante, es decir, los que han llegado a crear no solo personajes, sino maneras de
transformar la escena de acuerdo a sus necesidades. Por eso, esta investigacion analiza el
documental de Al Pacino,” Looking for Richard” (Buscando a Ricardo I1I).

2.1. Obijetivos de la investigacion.

Obijetivo general:

Revisar el término de creatividad y su aproximacion a ciertos momentos de la historia,
profundizando finalmente en la perspectiva del Método actoral de Lee Strasberg (1901 —
1982), complementado con la investigacion de Daniel Goleman (1946) segun sus conceptos

de introspeccidn, autenticidad y funcionalidad.
Obijetivos particulares:

Indagar sobre la historia de la creatividad.

Estudiar la concepcion de la creatividad en el siglo XX.
Profundizar en la creatividad desde la perspectiva de Goleman.
Profundizar en la creatividad desde la perspectiva de Strasberg.

Desarrollar con especificidad las ideas de introspeccion, autenticidad y funcionalidad.

o 0k~ 0w NP

Analizar el trabajo de “Looking for Richard”y su proceso de creacion.



2.2. Antecedentes de la investigacion.

Recupero como antecedente el Método de Lee Strasberg y su ardua investigacion para
desarrollarlo, ya que este método parte de fomentar la creatividad del actor, retomandola

como posibilidad para la expresion artistica.

Recordemos que Lee Strasberg (1901-1982), maestro, director y actor, desarrolla este
método a partir de experimentar momentos y observar a otros actores en las mismas
situaciones, donde por mas que hay un esfuerzo no sale la “inspiraciéon”, ese momento donde
el actor se ve y se siente realmente relajado que su actuacion es perfecta, o sea, es convincente

y despierta emociones en el publico de acuerdo al contexto de la obra.

El trabajo de investigacion de Lee Strasberg parte de encontrar un modo que le
permita mantener esa “inspiracion” durante toda la obra o escena. Tras conocer el trabajo de
Stanislavski a partir de sus maestros Richard Boleslavski y Maria Ouspenkaya, Strasberg se
da cuenta de que se necesita de una técnica especifica para fomentar la creatividad (antes

inspiracion) de los actores, es por ello que desarrolla estos conceptos, técnicas y ejercicios:
1. Relajacion.

Segln Strasberg la relajacion en un actor es fundamental, pues no sélo le permite
prepararse, también realizar cualquier trabajo en escena y le permite expresar libremente
su creatividad. Es fundamental que antes de cualquier ejercicio actoral o ensayo, el actor

se encuentre relajado, pues la relajacion esta conectada a la concentracion.
2. Concentracion.

Strasberg menciona que un actor presenta varios problemas a resolver en una escena,
para resolverlos necesita entrar en un estado de concentracion que le permita solucionar
los problemas de la mejor manera.® El maneja ejercicios de recreacion dénde el actor
explora las cualidades de los objetos. Este ejercicio va siendo cada vez mas complejo en

la medida que el actor va avanzando en su proceso, de esa manera obtendra un

4 Ejercicio desarrollado por Lee Strasberg descrito en Strasberg, L. (1989). Un Suefio de Pasién. Buenos Aires,
Argentina: Emecé Editores, p. 156

5 Ejercicios desarrollados para fortalecer la concentracién, hechos por Lee Strasberg y descritos en Strasberg,
L. (1989). Un Suefio de Pasion. Buenos Aires, Argentina: Emecé Editores, p.p.162 - 164



desbloqueo de emociones y vivencias. A partir de los ejercicios para fortalecer la
concentracion y de la préctica, el actor podréa desbloquear las emociones y vivencias que
los objetos le proyecten. De esa manera sus recreaciones serdn genuinas y profundas.

3. Memoria sensorial.

La memoria sensorial permite al actor conectar con sus emociones a partir de la
percepcion sensorial, es decir, los sentidos. Strasberg propone ejercicios que van
fortaleciendo la sensorialidad de los actores y van complejizdndose a medida que el actor
va practicando. Se empieza recreando lo primero que el actor bebe en la mafana,
mientras que para los actores avanzados se les pide recrear sensaciones donde involucren

todo su cuerpo, por ejemplo, lluvia, regadera, aire frio, aire caliente, sauna, etc.
4. Memoria afectiva.

Este concepto estd presente desde los primeros ejercicios del Método, pues para
Strasberg es fundamental que el actor pueda contactar con su emocion, ya que es lo que
hace su actuacion convincente. Por eso, cuenta con ejercicios para profundizar en la
recreacion de la vivencia emocional intensa, donde a partir de la Memoria Sensorial el

actor responde a estimulos de alguna de sus vivencias mas intensas.

Es importante recalcar que en estos ejercicios el actor no centra su atencién en la
anécdota o en la historia de lo que pas6 en ese momento doloroso, sino que se centra en
la sensorialidad de esa vivencia. Por ejemplo, la temperatura del espacio, qué se
escuchaba en ese momento; si era alguna musica tranquila o habia una tormenta, qué

olores percibia o bien los colores y/o forma del espacio en el que estaba.

También es importante mencionar que los maestros que acompafan a los actores o
estudiantes en el proceso del Método no ponen en riesgo a los aprendices. En general, el
proceso del Método puede verse un tanto tergiversado, pues existen diferentes opiniones
de que esta técnica puede ser un tanto peligrosa, ya que, segun éstas, obligan a los actores
a recurrir a memorias anecdoticas y dafiinas para los intérpretes. En esta investigacion,
se quiere remarcar que ningun maestro del Método de Strasberg recurre a algun tipo de

rudeza fisica y/o emocional para intentar lograr actuaciones veridicas y conmovedoras.



5. Sustitucion.

A partir de este ejercicio, el actor, sefiala Strasberg, podra darles un significado a las
palabras del personaje desde sus vivencias 0 su misma conducta. Asi como el concepto
pasado, este se vuelve mas complejo a medida que el actor avanza. EI monologo sufrira

un ajuste y este puede requerir una emocion muy distinta a la que el actor habia trabajado.
6. Momento intimo o privado.

También conocida como la necesidad de “intimidad en el publico”, como Strasberg
Ilama, es un concepto donde el actor aprende a tener privacidad incluso si esta en escena,

pues Strasberg apunta que la intimidad nace del actor y de lo que signifique para éste.
7. Ejercicio del animal.

El actor necesita aprender a diferenciar entre su conducta como actor y la conducta de
su personaje. Este ejercicio ayuda a la caracterizacion fisica. El sentido que mas se utiliza

es la vista para llegar a la construccién del animal.

2.3 Importancia v justificacion.

La relevancia del estudio del proceso creativo con base en las investigaciones de Lee
Strasberg y Daniel Goleman es que permite al actor conocer una perspectiva humana, la cual

parte de las emociones y percepciones del creador para la creacién de personajes.

Abordar desde la perspectiva humana, el proceso creativo y la creacién de personajes
brinda al actor la posibilidad de apropiarse de su trabajo, en vez de trabajar copiando
expresiones que ha visto o trabajar desde el cliché. Desde esta mirada, el actor tiene la libertad

de crear un personaje que es propiamente Unico.

En ese sentido, trabajar la técnica de Lee Strasberg, la cual esta enfocada en explorar
libremente cuerpo-mente-emocion, le permite al actor entrar en un estado de relajacion y
concentracion. Dichos estados se consideran base para experimentar un proceso creativo con

las caracteristicas anteriores.

Siendo estudiante del Colegio he podido aprender que lo que los maestros, en su

mayoria, llaman una buena actuacion o una actuacion impactante, conlleva un proceso



creativo. Es por eso que, en este trabajo de investigacion, he decidido estudiar con

profundidad las caracteristicas de un proceso creativo en el arte de la actuacion.

2.4. Hipotesis.

Los procesos creativos parten de la introspeccion, la cual lleva a una accién auténtica y

funcional, dando como resultado un personaje que genera un impacto emocional.

2.5. Limitaciones metodoldgicas.

En el presente trabajo de investigacion es necesario tomar en cuenta que el estudio que se
propone tiene una perspectiva basicamente estadounidense; el cual puede tener diferencias

con las concepciones de creatividad y proceso creativo inculcadas en otras regiones.

Si bien es una mirada estadounidense, es importante retomar de igual modo que, la
perspectiva de Daniel Goleman, uno de los teoricos principales, esta fuertemente vinculada
con una mirada oriental, ya que su investigacion fue desarrollada con base en los

conocimientos del maestro originario de la India, Neem Karoli Baba.®

Por otro lado, Lee Strasberg, otro tedrico importante en este trabajo, desarrolla sus
ideas con base en el Sistema de entrenamiento para actores de Constantin Stanislavski junto
con la perspectiva de Eugene Vakhtangov.” Segin David Krasner en el capitulo VII
Strasberg, Adler y Meisner: Method Acting del libro Twentieth Centrury Acting Training hay
muchisimos directores y profesores que utilizan el Método, sin embargo, los tres principales
exponentes de éste en la cultura estadounidense han sido Lee Strasberg, Stella Adler y

Sanford Meisner.

Si bien, segun el autor del capitulo, los tres tienen multiples coincidencias, en tanto
sus aproximaciones, dado que son alumnos de Richard Boleslavski y Maria Ouspenskaya.
Por ejemplo, en primer lugar, los tres se enfocan més en el proceso que en el resultado, que

el intérprete necesita justificar cada una de sus acciones, definir el contexto del personaje,

6 Dewey, J., PhD. (2020). Daniel Goleman. Salem Press Biographical Encyclopedia.
7 Krasner, D. (2001). Strasberg, Adler and Meisner: Method Acting. En A. Hodge (Ed.), Twentieth Century
Actor Training. (129 — 150). Taylor & Francis Group.
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etc., cada uno centra sus ejercicios con el objetivo de desarrollar diferentes habilidades en

sus estudiantes.

Adler tiene una aproximacion sociologica, pues aproxima a sus alumnos a investigar
y explorar el contexto social de los personajes haciéndoles reflexionar en tanto quién, qué,
cuéndo, por qué y donde. Mientras que Meisner se centra en lo conductual del personaje, es
decir, en sus acciones. Como el intérprete ejecuta la accion es fundamental para el desarrollo

de la historia.®

Sin embargo, esta investigacion se centra Unicamente en la aproximacion de Lee
Strasberg, si bien su propuesta actoral converge con los maestros anteriormente
mencionados, es necesario explicar por qué se toma a Lee Strasberg como eje fundamental

para la presente tesis.

La razon es que, segun David Krasner, Strasberg desarrolla su propuesta de Método
con base en tres importantes aspectos: relajacion, concentracion y memoria afectiva. Esta
ultima es desarrollada con base en la investigacién de Stanislavski, y es una herramienta que
permite al actor o a la actriz recordar las emociones que ha experimentado a lo largo de su

vida, controlandolas a su voluntad para poder evocarlas en la escena.

En comparacion del teatro estadounidense, la diferencia de este Método se centra en
la posibilidad de que actores con distinto nivel de talento alcanzaran la misma intensidad,

autenticidad, conviccion y veracidad.®

Dentro de las limitaciones metodoldgicas, se encuentra el estudio a los actores de los
documentales que se toman como ejemplo. Esto se debe a que el analisis que se realiza de
sus interpretaciones Unicamente se centra en el resultado del proceso creativo y que las
propuestas cinematograficas pueden revisarse en cualquier momento a diferencia de la

caracteristica efimera del teatro.

Sin embargo, Tony Barr en su libro “Actuando para la Camara” sefiala las

diferencias entre una interpretacion teatral y una cinematografica. Estas radican en que la

8 Krasner, D. (2001). Strasberg, Adler and Meisner: Method Acting. En A. Hodge (Ed.), Twentieth Century
Actor Training. (142). Taylor & Francis Group.
9 Strasberg, L. (1989). Un Suefio de Pasién. Buenos Aires, Argentina: Emecé Editores, p. 65
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actuacion teatral necesita ser grande, pues requiere que la ultima fila de espectadores, por
muy lejos que esté, vea el trabajo actoral. Mientras que en el cine se necesita una energia
mucho méas contenida, pues la cAmara estd muy cerca y el actor puede verse sin ningun
problema. También, Barr apunta, que para la actuacion en cine se necesita mucha simplicidad
que en el teatro. Otra diferencia es que el editor ayuda a contar la historia en el cine, pues €l
es encargado de hacer los cortes y unificar todo el proyecto para que se pueda contar una

anécdota Gptimamente.°

10 Barr, T. (2002). Actuando para la Cémara. Madrid, Espafia. Plot Ediciones, pp. 17-21
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Capitulo I11.- La creatividad a través del tiempo.

Es verdad que cuando se habla de creatividad a veces resulta confuso definir este término
por el exceso de informacion y las diferentes percepciones que cada autor maneja. Es por eso
que para poder profundizar més en lo que creatividad significa es necesario emprender un
recorrido historico sobre creatividad. Ya que asi podremos comprender su historia, incluso

desde antes de que el término tuviera cabida en la cotidianidad humana.

Gracias a la investigacion de Wladyslaw Tatarkiewicz (1886-1980) en su libro
Historia de Seis Ideas (1997) es posible hacer un breve recorrido histdrico sobre el concepto

de creatividad.

3.1 Grecia antigua y Roma.

Nuestra primera parada es la Grecia clasica (510 a.C.) donde habitaron grandes poetas como
Platén, Socrates, Aristdteles, entre otros. Recordemos que, en este contexto, los poetas eran
aquellos que ademas de narrar historias miticas y/o religiosas de sus respectivos pueblos,
eran grandes fildsofos, pedagogos, oradores, gedgrafos, etc. Tenian una funcion religiosa y
eran vistos como una via de comunicacion entre algunas divinidades y los hombres.! Por
esto, se encontraban separados de las disciplinas artisticas, como las que conocemos
actualmente como la pintura, la escultura, la arquitectura, la muasica y la danza. A los

estudiosos de estas disciplinas se les denominaba ‘artistas’.'?

Durante este periodo (siglo I11 a.C.), habia una diferencia marcada entre los poetas y
los artistas: los poetas eran llamados «fabricadores», quienes podian tener la libertad de crear
y sélo ellos podian hacerlo. Mientras que los artistas eran conocidos como imitadores fieles
de la naturaleza y debido a esto debian apegarse al pie de la letra a sus normas, por ende, no

podian tener la libertad de crear.®®

Segun el autor de Historia de Seis Ideas, en esta era no sélo era imposible considerar

que el arte y creatividad podrian estar vinculadas, era, ademas indeseable y mal visto.

1 Rodriguez, F. (1981). El mundo de lirica griega antigua. Madrid, Espafia: Alianza Editorial, p.18.

12 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.p. 279, 280.

13 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.p. 279, 280.
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Como principal exponente de estos pensamientos, tenemos a Platon, a quién
Tatarkiewicz hace referenciay cita el texto La Republica, donde Platon pregunta: ““;Podemos
decir que un pintor fabrica algo? Es seguro que no, simplemente imita”. Sin omitir los
argumentos que escribe en el texto Timeo sobre que “para realizar un buen trabajo, uno ha de

contemplar un modelo que sea eterno”.**

Sin embargo, a pesar de estas caracteristicas estrictas de los poetas y los artistas, se
dieron las primeras reflexiones que cuestionaban el modo de hacer arte y poesia.
Tatarkiewicz, toma de ejemplo a Homero (siglo VIII a.C.) y el primer libro de la Odisea

donde se cuestiona por qué el cantante no puede deleitar cantando lo que €l quiera.

Otro ejemplo que menciona es Aristoteles. Aungue en este periodo la poesia no era
tomada como arte, Aristdteles dudaba que ésta fuera una imitacion de la realidad y que
tuviera que apegarse a la verdad; él defendia la poesia como aquello que no pertenecia al

mundo de lo verdadero ni falso.*®

Tras la conquista de Grecia por Roma a mediados del siglo 1l a.C., los conceptos que
manejaban los griegos se vieron un tanto alterados. Una notable diferencia, a comparacion
del griego, es que los romanos si tenian términos para crear («creatio») y para creador

(«creare y facere»).'®

A lo largo de esta época, se empiezan a cuestionar las teorias que tenian los antiguos
griegos en cuanto al arte y la poesia. Tatarkiewicz menciona que Horacio (siglo | a.C.)
comienza a reflexionar sobre la “libertad artistica” de los pintores. Por su parte, Filostrato se
involucra con el punto en comtn entre la poesia y el arte: “la imaginacion”. Asi mismo,

Calistrato reflexionaba de manera similar sobre los escultores.t’

14 platdn en Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis,
Experiencia Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 279.

15 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.p. 281.

16 Seguin Tatarkiewicz, estos términos eran mas o menos sinénimos.

17 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 281.
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Una nueva tendencia que se origind en esta época, como resultado de estos
cuestionamientos, fue la integracion de los conceptos ‘inspiracion’ e ‘imaginacion’ a las

artes, incluyéndolas en el concepto que los griegos tenian de la poesia.

3.2. Creatividad durante el cristianismo y medievo.

No obstante, todas estas reflexiones se vieron interrumpidas con la llegada del cristianismo,
pues dentro de estas circunstancias se plantea un cambio radical para la historia del concepto
de creatividad. En este contexto se determina que el término «creatio» Gnicamente puede ser
relacionado con el acto de Dios al dar vida a partir de la nada. Por lo tanto, el término se
aparta de su casi sinénimo «facere», y este ultimo, se modifica un poco mas, ahora significa
fabricar. Nos encontramos de nuevo con la premisa de que los artistas (sin exceptuar la

poesia) no crean, fabrican.®

Hay varios exponentes que pone de ejemplo Tatarkiewicz para evidenciar este tipo
de pensamiento, entre ellos estd Casiodoro (siglo VI d.C.) a quién cita: “las cosas fabricadas
son diferentes, pues podemos fabricar mas no crear”.'® También menciona a Pseudo-Dionisio
(siglo V d.C.), el cual argumenta muy similar a Platon, que para realizar una pintura el artista
debe contemplar un arquetipo de belleza, no inventarlo. Por Gltimo, cita a San Agustin (siglo

IV), quien declara que “el objetivo del artista es ir coleccionando los rastros de la belleza”.

En el Medievo no se pensaba muy distinto. Como ejemplos, Tatarkiewicz menciona
a Hraban el Moro, que en el siglo X argiiia que “el arte posee leyes inmutables que no estan
al hombre y sdlo los mas perspicaces la descubren”.?’ Robert Grosseteste también es citado
por su alegato en el siglo XIII: “Puesto que el arte imita a la naturaleza, y la naturaleza actta

siempre de la mejor manera posible, el arte es por tanto tan perfecto como la naturaleza”.?

18 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 282

19 Cita de Tatarkiewicz a Casiodoro en Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma,
Creatividad, Mimesis, Experiencia Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.282

20 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.282

21 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.282
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3.3. Creatividad del Renacimiento al siglo XIX.

Sin embargo, el Renacimiento fue un periodo de hombres con consciencia de su
independencia, poder creativo y libertad, segin Tatarkiewicz. Se produjo una bdsqueda y
muchos intentos para acertar en un término que expresara lo que los artistas hacian: inventar,
conformar, plasmar, configurar, transformar. Aungue no fue sino hasta un poco después del
Renacimiento que el concepto “creador” fue empleado. En el Renacimiento si existia una
necesidad por nombrar 0 encontrar una palabra que definiera la independencia y libertad de

los artistas.

Algunos ejemplos que Tatarkiewicz pone a nuestra disposicion son: Marsilio Ficino
(filésofo) pues sefalaba que el artista “inventa” sus obras; Alberti (tedrico de la arquitectura
y pintura) establecia que un artista “preordena”; Rafael (pintor), expresaba que el artista
“conforma” el cuadro a su idea; segiin Leonardo (pintor), el artista emplea formas que no
existen en la naturaleza; y de acuerdo con Miguel Angel (pintor), el artista plasma su vision

en lugar de imitar la naturaleza,?? entre otros.

Fue en Polonia, en el siglo XVII donde se empled por primera vez el concepto
creador. Fue Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640) quien se aventuro a aplicarlo. En su
postura mencionaba que los poetas creaban al igual que Dios. Se debe sefialar que Kazimierz
solo se referia a los poetas y a la poesia, de modo que nuevamente los poetas eran los Unicos
con libertad creativa

A partir de este momento, empezaron a surgir reflexiones sobre el arte en general y
la creatividad. Tatarkiewicz pone de ejemplo a Baltasar Gracian, quien escribid la siguiente
ponderacion: “El arte es plenitud de la naturaleza, es como si se tratara de un segundo
Creador [...]”.% Recupero esta frase porque refleja la incorporacion de los artistas en general

a la libertad creativa.

Hacia el siglo X V111, los conceptos de arte y creatividad se iban manejando con mayor

vinculacion entre ellos, sin embargo, en ese tiempo se utilizaba mas la palabra imaginacion.

22 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.283
2 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 283
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Habia una cierta resistencia a usar la palabra “creacion” y esta tenia, indica Tatarkiewicz, un
triple origen. El primero era lingiistico, pues seguia la creencia de que el humano no podia
crear de la nada (ex nihilo). El segundo era un origen filosofico, pues se creia que la creacion
era un acto misterioso. Y, finalmente, el tercero era un origen artistico: de nuevo los artistas
de la época estaban apegados a las reglas que afirmaban que Dios era el Unico con la

capacidad de crear, y parecia que la creatividad no era bien vista.

El ejemplo que Tatarkiewicz selecciona es Houdar de la Motte, quien sefiala en el
texto llamado Reflexions sur la critique de 1715: “existen normas que obligan tanto en arte
como en poesia, pero sus procedencias hay que buscarlas en la naturaleza de la mente”.?*
Resalto esta frase porque es evidencia de que los artistas de esta época reflexionaban en que
para llegar a crear, era necesario recuperar algo de su interior, en este caso el trabajo creativo,

y segun Houdar de la Motte, se hacia en la mente.

En el siglo XIX, los artistas comenzaron a reconocer la creatividad en sus obras y no
solo la creatividad, sino que ellos mismos se empezaron a reconocer como creadores. La
palabra “creador” ahora no solo estaba fuertemente vinculada a los conceptos de poetas y

artistas, era considerada un sinénimo.

24 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.284
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Capitulo IV.- La creatividad en el siglo XX.

Después de que el concepto de creatividad fuera transformado con una perspectiva humana,
es decir, que la creatividad podia yacer en cualquier ser humano, dejando de lado a qué se
dedique, y que tanto la ciencia como la tecnologia estaban vinculadas a éste, ahora ya no era
solo el arte que enriquecia la creatividad, habia algo nuevo: la novedad.?®

Para Tatarkiewicz hay una relacion entre la creatividad y la novedad, él la describe
de la siguiente manera: “Toda creatividad implica novedad, pero no a la inversa”.?® Es
necesario distinguir entre la novedad por si sola y la novedad que estd implicada en la
creatividad. La novedad per se me parece que la conforman muchisimas mas caracteristicas,
ya que es un concepto complejo. Sin embargo, mi prioridad es estudiar brevemente a la

novedad vinculada a la creatividad.

Segun Tatarkiewicz, el concepto de novedad es un tanto vago, ya que hay varias
caracteristicas complejas que lo conforman: la primera de ellas es que lo que es nuevo en un
sentido de la expresion, no lo es en otro. Tatarkiewicz explica que, en las obras humanas,
aquellos trabajos que son nuevos desde un cierto enfoque, no lo son desde otro. Para
ejemplificar esto, Tatarkiewicz toma de ejemplo los autos Fiat-125 polacos, argumentando
que todos son nuevos, aunque carezcan de un Unico detalle que los distinga de otro Fiat-125

polaco.

La segunda caracteristica de la novedad, segun la Historia de Seis ldeas, es que esta
sujeta a gradacion; mayor o menor. Y aunque no haya una medida como tal, se puede decir
que la creatividad implica un mayor grado de novedad. La tercera caracteristica es, para
Tatarkiewicz, que dentro de la creatividad humana existen varias clases de creatividad, por
ejemplo, una forma nueva; un método nuevo; un estilo nuevo, etc. La novedad consiste,

argumenta Tatarkiewicz, en general, en la presencia de una cualidad que antes estaba ausente.

% Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 292
26 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 292
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Dégérando, un historiador de filosofia de finales del siglo XIX, quién es citado por

Tatarkiewicz, pensaba que la creatividad no es mas que una nueva combinacion.?’

La cuarta caracteristica es que la novedad, lograda por personas creativas, puede tener
dos origenes: impulsiva o dirigida; deliberada o no intencionada; espontanea o resuelta
metodicamente con base en estudios y reflexion. Ya sea que provenga de uno o de otro, tendra
como resultado un sello de actitudes y expresiones de las mentalidades y destrezas de las

personas creativas. 2

La quinta caracteristica que tiene que ver con la creacion de un trabajo nuevo, es que
este tiene como resultados varios efectos o consecuencias, las cuales pueden tener diferentes
rasgos: tedricos y/o practicos; neutros o conmovedores; triviales 0 que marquen una época

nueva en la historia del humano.?

Sin embargo, para Tatarkiewicz hay algo mas que la creatividad contemporanea
implica, aparte de la novedad. Lo define, en cierto modo, como un “mayor esfuerzo” o “una
mayor eficacia”. El argumenta que la consideracion de si una persona es creativa o no, se da
por la manifestacion de una habilidad especial, una tensién, “energia mental”, un talento o
un genio. Decidiendo llamar a este “mayor esfuerzo” como energia mental, Tatarkiewicz
escribe que la energia mental utilizada en la produccion de algo nuevo nos brinda la medida

de la creatividad y la novedad.

Tatarkiewicz afirma que la creatividad de este siglo consiste en novedad y en energia
mental. Contemplando a estos dos Ultimos conceptos como criterios 0 medidores de la
creatividad. Sin embargo, concluye que debido a que los criterios solo pueden tomarse en
cuenta intuitivamente, sin tener un modelo o marca especifica, la creatividad no es un

concepto con el que se pueda trabajar con precision.

27 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.293

28 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p.

2 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 293

30 Término utilizado por Wladislaw Tatarkiewicz en Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte,
belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, pp.292-295
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4.1. El Pancreacionismo de Tatarkiewicz.

Finalmente, el autor de Historia de Seis Ideas recurre a darle cabida al término
Pancreacionismo, fenomeno del siglo XX que se refiere a que la creatividad, como se
menciond con anterioridad, tuvo un sentido mas amplio. Este concepto denota cada accion
de la persona que trasciende la mas simple recepcion: “El hombre es creativo cuando da algo

de si mismo”.%!

Dentro de este concepto, se explica como funciona la creatividad en la cotidianidad
y dentro de los sentidos de las personas, pues Tatarkiewicz argumenta que una gran cantidad
de creatividad se produce no so6lo por lo que el hombre hace con el mundo o lo que piensa

de él, sino también por como lo ve (percepcion).

Los estimulos o sensaciones que se reciben del mundo son la materia prima para
trabajar y llegar a un resultado creativo, Tatarkiewicz sefiala que esta materia prima esta ain

“incompleta”, “amorfa” o son sensaciones “desconectadas” hasta que son ensambladas en

una imagen.

Tatarkiewicz resalta que esta teoria fue expuesta en primer lugar por Platon. Después
fue sistematicamente presentada por Kant. También menciona a Goethe quien describe al

hombre como un ser que da forma a aquello con lo que entra en contacto.

Desde una reflexiébn mas cercana su contexto, Tatarkiewicz menciona a Heidegger,
Cassier y Koestler, filésofos que proponen que la creatividad es el vehiculo por medio del

cual completamos lo que recibimos del exterior. Ocurre en cada actividad del hombre.

Con esto, Tatarkiewicz llega a la conclusion de que la creatividad contemplada con
base en las reflexiones anteriores no sélo se manifiesta en las pinturas o en composiciones,
sino en las mismas cosas que se ven o se oyen, Tatarkiewicz las Ilama cosas constantes, yo

preferiria llamarlas cosas cotidianas.

31 Tatarkiewicz, W. (2001). Historia de Seis Ideas: Arte, belleza, Forma, Creatividad, Mimesis, Experiencia
Estética. Madrid, Espafia. Editorial Tecnos, p. 295
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4.2. La creatividad segin Daniel Goleman.

Daniel Goleman (California, 1946) es un psicélogo de la Universidad de Massachusetts con
una vasta experiencia en estudios cerebrales y espiritualidad oriental. Es pionero en
argumentar que hay varios tipos de inteligencias ademaés de la racional, centrandose en la que
denomina como Inteligencia Emocional.®? En este concepto se da la investigacion sobre el
rol que juegan las emociones en la toma de decisiones efectiva en los &mbitos personales y

profesionales.®

Para explicar el proceso de la creatividad, Goleman trabaja con base en esta

investigacion. Por esto es necesario profundizar brevemente en su aproximacion:

De una manera sintonizada con las reflexiones sobre la creatividad del siglo XX que
se expusieron en el subtema anterior, Daniel Goleman sugiere que la creatividad esta en
todos los seres humanos, y ademas sustenta que se puede entrenar y fortalecer para usarse en

el momento que una persona quiera o decida.

Para Goleman, un punto muy importante del proceso de la creatividad, ademas de lo
anterior, es el autoconocimiento, este es definido por él mismo como una atencion continua
de los propios estados internos.>* Segun el autor, es indispensable, ya que la toma de
conciencia del estado interno o de las emociones constituye una habilidad emocional, sobre

la cual se pueden edificar otras habilidades, como el control emocional y la creatividad.®®

Los estados internos son parte de un elemento fundamental del proceso creativo de
Goleman, el inconsciente. El expone, con base en la argumentacion de Sigmund Freud, que

gran parte de la vida emocional no cruza el umbral de la conciencia,®® y es de esta manera,

32 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos.

33 Dewey, J., PhD. (2020). Daniel Goleman. Salem Press Biographical Encyclopedia.

34 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafa. Editorial Kairos, p. 81

35 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos, p. 83

36 Sigmund Freud en Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el
Cociente Intelectual. Madrid, Espaiia. Editorial Kairos, p. 94
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que la mayoria de las veces se puede sentir una emocion y no ser consciente de ello. En este

sentido, afirma que “cualquier emocion puede ser — y normalmente es — inconsciente”.>’

Goleman explica que, aunque esto suceda, las emociones que se encuentran en el
inconsciente tienen un poderoso impacto en la forma de percibir y de reaccionar de los seres

humanos.

Asi mismo sefiala una relacion entre la intensidad emocional y la percepcion,® pues
argumenta que la vida emocional es proporcional a la capacidad de percepcion que tienen las
personas y es asi que, la intensidad emocional serd mayor para una persona con mayor

capacidad de percepcion.®

Por otra parte, Daniel Goleman menciona que las reacciones, también nombradas
impulsos, son el vehiculo de las emociones y que la semilla de todo impulso es, lo que él

llama, sentimiento expansivo que busca expresarse en la accion.*

Uno de los impulsos més impactantes que menciona Goleman es la pasion. El la
define como una motivacion intrinseca o como el impulso de hacer algo, por el mero placer
de hacerlo.*! Es decir que, las motivaciones intrinsecas o pasiones también tienen origen en
el inconsciente de las personas y estan fuertemente ligadas a sus emociones. Por lo tanto,

resulta necesario, para el proceso creativo, seguir los impulsos pasionales sin dudar de ellos.

Es asi que Goleman llega a comprender el inconsciente como un almacén de
conocimiento y sabiduria, que se comunica o manifiesta a través de sensaciones percibidas

de lo acertado, también les llama corazonadas o intuiciones.*?

37 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos, p.94

38 Definida por el diccionario de Oxford como un primer conocimiento de una cosa por medio de las
impresiones que comunican los sentidos. Oxford English Diccionary. Percepcion. En Lexico. Consultado en:
https://www.lexico.com/es/definicion/percepcion

3% Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos, p. 87

40 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafa. Editorial Kairos, p. 11

41 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafa. Editorial Kairos, p. 37

42 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p. 24
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Seguir a la intuicion, argumenta Goleman, es un punto importante para el proceso
creativo, pues representa el riesgo que implica crear algo. Es por esta razén que el autor invita

al lector a confiar en su intuicion y aventurarse a crear desde su propio inconsciente.

Al seqguir las corazonadas o los impulsos es inevitable llegar a las acciones que nos
permitirdn alcanzar un resultado final. Un concepto que Goleman maneja y que puede
dificultar u obstaculizar llegar al resultado objetivo, es lo que él llama la voz de juicio y la
define como la voz de la autocritica destructiva que cuestiona el proceso y las ideas
creativas.*® Es necesario ignorar esta voz para poder fluir de una manera dptima en el proceso

creativo y asi alcanzar la meta que se desee.

La perspectiva de Goleman también incluye una accion que pueda ser original
(novedosa) y funcional, es decir que tenga una funcion dtil tanto para el creador como para

los espectadores o comunidad que estén observando.

A éstos Ultimos Daniel Goleman les llama publico receptivo, y son necesarios para
crear un efecto especifico, el cual dependera de las reacciones de este publico ante los
estimulos recibidos de parte del creador. 44

Retomando la idea de Goleman, gque sefiala que la creatividad es un momento que se
construye, resalto los siguientes puntos del libro que Goleman, junto con Paul Kaufman y
Michael Ray, escribe en el Espiritu Creativo con la finalidad de incentivar la creatividad de

las personas y describir con precision un proceso creativo:
Anatomia del Momento Creativo:*

1. Preparacion del camino. Daniel Goleman llama asi a la accion de emprender la
busqueda de la informacidn que pueda proporcionar alguna solucién creativa. En esta
situacion sefiala que hay emociones inmersas, las cuales no es posible evitar sin
abandonar el proyecto o reto al que se enfrenta una persona. Estas son angustia,
ansiedad y frustracion, sin embargo, él invita a dejar de percibirlas como emociones

“negativas” o displacenteras, y propone que se les brinde una mirada mas optimista,

43 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p. 82

44 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo.

4 Término que utiliza Daniel Goleman Goleman, D. (2009). E/ Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de
Bolsillo. Los siguientes términos fueron recuperados de este texto.
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como si fueran el trampolin hacia la creatividad o el tiempo dénde la noche oscurece
con mayor intensidad antes del amanecer.

2. Incubacion. La siguiente parte de un proceso creativo, indica Goleman, le concierne
al inconsciente, ya que es considerada por el autor como tierra fértil para el proceso
de la creatividad. En el inconsciente es donde se encuentran sentimientos hondos e
iméagenes exuberantes que constituyen la inteligencia de los sentidos.*® Segun
Goleman, el conocimiento del inconsciente suele manifestarse como una “sensacion
percibida a lo acertado”, y esto es a lo que ¢l llama intuicion, la cual se alimenta del
inconsciente.

3. Sofar despierto. Es la seccion de un proceso creativo que requiere concentracion y
relajacion en el aqui y ahora. Daniel Goleman argumenta que permitirse existir sin
dejarse llevar por los pensamientos estresantes, angustiantes o estimulantes son
fundamentales para entrar en contacto con el inconsciente.

4. lluminacion. En la iluminacion, la cual suele ser la etapa mas deseada y esperada de
un proceso creativo, Goleman se refiere a la recepcidn o creacion de una idea que le
da solucion al reto o situacion a resolver.

5. Traduccién a la accion. Ya que se ha elaborado una idea que puede resolver el reto,
es necesario, resalta Goleman, traducirla a la accion, es decir, llevarla a cabo mediante
pequefias acciones que se acerquen cada vez mas al resultado que se desea. Es
necesario que estas ideas y acciones sean Utiles tanto para la persona creativa como

para su comunidad.

Por Gltimo, Goleman sefiala que el proceso creativo es un proceso fluido que constituye una
serie continua de iluminaciones presentes desde el comienzo hasta final de la obra. Y por su
parte, el acto de creacion®’ es una serie larga de actos o acciones con multiples y sucesivas

preparaciones, frustraciones, incubaciones, iluminaciones y traducciones a la accion”.

Adjunto esta informacion porque me interesa ahondar en este nuevo concepto de

creatividad que implica un trabajo emocional. Debido a que considero que algunos

46 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p. 23
47 Término usado por Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo.p. 28
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intérpretes utilizan las emociones como una especie de vehiculo para llegar a nuevas

expresiones, las cuales estan llenas de creatividad.

4.3. La creatividad sequn Lee Strasberg.

“Ayudo a cada individuo a ser consciente de las fuentes mas profundas de experiencia y

creatividad, y aprender a recrearlas a voluntad a fin de obtener un resultado artistico”.

—L ee Strasberg, Un Suefio de Pasion (1987).

Lee Strasberg (Polonia, 1901 — Nueva York, 1982) fue el creador de un método sistematico
de formacion de actores, el cual desarrolld con base en la obra de Stanislavski: el Método.*®
Sin embargo, Strasberg fue pionero en desarrollar conceptos como Memoria Afectiva y
Memoria Sensorial, ambos elementos fundamentales en su propuesta de entrenamiento

actoral y de los cuales se hablara méas adelante.

Dado que en el contexto de la juventud de Strasberg la creatividad se experimentaba
como inspiracion, el artista no podia dominarla ni controlarla. Por esta razon a Strasberg le

surge una necesidad: encontrar cdémo un actor puede estar “inspirado” durante toda la obra.

Tiempo después, en 1923, Strasberg es estudiante de Richard Boleslavsky y Maria

Ouspenkaya, ambos actores entrenados bajo el Sistema de Constanin Stanislavski.
Strasberg realiza una investigacion profunda del Sistema de Stanislavski, sin embargo,
identifica que este sistema tiene carencias en cuanto el fortalecimiento de la creatividad del
actor. Asi, Strasberg en sus afios de profesor (1931 — 1982), disefia y desarrolla una técnica

con ejercicios para fortalecerla y que ésta se mantenga durante toda la funcion.

De una manera parecida a la perspectiva de Goleman y en armonia con la manera de
concebir la creatividad en el siglo XX, Strasberg también se interesaba por el entrenamiento
y fortalecimiento de la creatividad de sus alumnos, aproximandose a ésta desde la percepcion

y las emociones.

¢Qué era la creatividad para Lee Strasberg? ; Como diferencia una actuacion creativa

de una imitacion? Como se mencion0 anteriormente, Lee Strasberg tenia una necesidad por

48 Strasberg, L. (1989). Un Suefio de Pasién. Buenos Aires, Argentina: Emecé Editores, p. 20
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profundizar en una técnica de actuacion que permitiera a los actores hacer una interpretacion

real, es decir, que la actuacion contara con vulnerabilidad, intimidad y proximidad.*

Recordemos que estas Ultimas, vulnerabilidad, intimidad y proximidad, se pueden
lograr desde el ambiente de trabajo o estudio del actor. Estas tres caracteristicas necesitan
obligatoriamente un espacio seguro donde el intérprete pueda desarrollarlas. Para esto, es
necesario que el director o maestro lo provea a través de la técnica, es decir, que a traves de
los conocimientos de la técnica que domina, pueda guiar de manera segura a sus estudiantes

actores para logren desarrollar dichas caracteristicas para sus personajes o ejercicios.

Strasberg estaba interesado en este tipo de actuacion porque, segun el documental de
Cincuenta Minutos de Lee Strasberg, liberaba a los actores del cliché, de las expectativas que
podian tenerse de los personajes y del comportamiento nervioso. Resultando asi, personajes

unicos, intimos y vulnerables, interpretados por un actor creativo.

Para esto, el maestro Strasberg pedia a sus estudiantes actores buscar en lo profundo
de su memoria para poder expresar emociones que dotaran a sus personajes de verosimilitud.
Strasberg desarrolla los anteriormente mencionados conceptos, Memoria Sensorial y
Memoria Afectiva, dentro de dichos conceptos, Strasberg lleva a cabo ejercicios para que los
actores puedan reaccionar de una manera creible y real a estimulos imaginarios. En estos
ejercicios, se entra en un estado de alerta de los sentidos perceptuales y, como indica su

nombre, las emociones.

Es asi que, EI Método esta vinculado a la creatividad a partir de sus conceptos y algunos

ejercicios de la siguiente manera:

1. Relajacion.
La relajacion, para Strasberg, es esencial en el actor. Pues ademas de que le permite
a éste prepararse, deja al intérprete expresar libremente su creatividad, siendo capaz
de realizar cualquier trabajo actoral en escena. Es de suma importancia que antes de
cualquier ejercicio actoral, ensayo o funcidn, el actor se encuentre relajado, ya que la

relajacion es el camino a la concentracion.>

49 Beavan, C. (Director). (1997). 50-Minute Documentary on Lee Strasberg. The Method Man. [Pelicula, video
online] BBC.
50 Strasberg, L. (1989). Un Suefio de Pasién. Buenos Aires, Argentina: Emecé Editores, p. 162
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2. Concentracion.
Strasberg menciona que un actor puede enfrentarse a varios problemas a resolver al
momento de ejecutar su escena. Por problemas se refiere a situaciones que necesitan
una solucién, por ejemplo, realizar con precision el trazo que el director le ha
indicado, llevar a cabo las acciones que le han marcado, estar atento a algun
imprevisto, pues en caso de que suceda, ser capaz de seguir adelante y mantener al
publico atento a lo que hace. Para resolver estas situaciones, el actor necesita entrar
en un estado de suma concentracion que le permita encontrar la solucion a los
problemas planteados. Ademas de esto, la concentracion, segun el Método de
Strasberg, permite que el actor llegue a un contacto profundo con sus emociones y
vivencias que haran sus reacciones y acciones mas genuinas y creativas.

3. Memoria Sensorial.
Como se menciond anteriormente, Strasberg fue pionero en proponer las Memorias
Sensorial y Afectiva en el campo de la actuacion, pero ¢qué es la memoria sensorial?,
¢en qué consiste? La Memoria Sensorial es la capacidad o habilidad de poder recrear
sensaciones experimentadas a voluntad. Esta fuertemente vinculada con la
concentracion, pues se requiere un nivel 6ptimo de concentracion para recrear una
sensacion fisicamente ausente. Para poner en practica este concepto, Strasberg disefio
el ejercicio de recreacion, donde el actor explora objetos y sensaciones a partir de los
sentidos (vista, oido, gusto, tacto y olfato). Conforme el actor va avanzando en su
entrenamiento bajo el Método, los ejercicios suben en grado de complejidad. Estos
van desde sensaciones muy especificas como lo primero que se bebe en la mafiana
hasta sensaciones totales donde todo el cuerpo del actor debe recrear la sensacion
indicada.
Vista desde la perspectiva de la creatividad, mediante este concepto y ejercicio el
actor puede arribar a un desbloqueo de emociones y vivencias, que fortalecen la
concentracion, y a la vez fomentan la creatividad. Pues el actor sera capaz de construir
un abanico de posibilidades para responder a las sensaciones que €l mismo recrea.

4. Memoria Afectiva.
Parecido al concepto anterior, Strasberg también es pionero en introducir este

concepto al mundo de la actuacion. Este concepto, que también implica un ejercicio,
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se define como la capacidad que tiene un actor relajado y concentrado para poder
evocar una emocion al grado de poder revivirla o resentirla a voluntad.

El ejercicio consiste en que, durante la recreacion de estimulos sensoriales, el actor
sea capaz de percibir la modificacion emocional que su recreacion genera. Ademas,
debe mantenerse concentrado y relajado para poder traducir esa emocidn en una
accion concreta y especifica.

Vinculo este concepto con la creatividad, ya que, al tener un contacto emocional
profundo, se generan con mayor facilidad los impulsos que llevan al actor a diferentes
soluciones y a acciones totalmente genuinas.

Ejercicio con Mondlogo.

El objetivo de este ejercicio de Strashberg es preparar al actor para controlar sus
habitos involuntarios. A partir de este ejercicio, el actor podra dar significado a las
palabras del personaje desde su vivencia y su misma conducta. A medida que avanza
el proceso del actor, este ejercicio va aumentando su grado de complejidad. El
mondlogo sufrird ajustes que pueden requerir emociones distintas a las que el actor
trabaja de una manera constante.

Desde la perspectiva de esta autora, este ejercicio es un reto para el actor, ya que sitla
al actor en la necesidad de encontrar nuevas formas de expresion distintas a las
acostumbradas del intérprete, pues alimenta y ejercita la creatividad del artista.
Momento Privado o Intimo.

También llamado por Strasberg como la necesidad de intimidad en publico. Se trata
de un ejercicio de recreacidn sensorial de algun lugar o momento intimo del actor que
lo apoye en trasladar cierta privacidad, que lleva en la vida cotidiana, a la escena. Este
ejercicio fomenta la relajacion en el actor y refuerza la atmosfera de la historia
contada atrayendo la atencion del publico.

Como se ha mencionado antes, para Strasberg la relajacion es fundamental en el
camino hacia la creatividad. Por eso, esta investigacion considera importante la
mencion del ejercicio con mondlogo de Strasberg para el fortalecimiento de la

creatividad en el actor.
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7. Ejercicio del animal.

En este ejercicio, que también se trata de una recreacion sensorial, el actor aprende a
diferenciar su conducta y la conducta de su personaje. Este ejercicio en particular
apoya la caracterizacion fisica de un personaje. En él, primero es necesario hacer un
trabajo de observacion muy puntual de un animal para después poder recrearlo. Se
recrea su peso, la sensacion de cémo camina, cOmo mueve ciertas partes de su cuerpo,
etc.

Se toma en cuenta que este ejercicio también fortalece la creatividad del actor, ya que

se necesita para encontrar un modo diferente de expresarse corporal o fisicamente.

Para culminacion de este subtema, se observan valiosos los conceptos que Lee
Strasberg construyé y cémo los vinculé a la creatividad del actor para crear nuevas
propuestas de personajes. Pues, son una manera diferente y, en mi experiencia, son eficaces
para llegar a nuevas expresiones que funcionan para el fortalecimiento de la creatividad en

el actor.
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Capitulo V.- Construccion de una perspectiva humana: el proceso creativo desde Goleman

y Strasberg.

Con base en las investigaciones de los tedricos estudiados en el capitulo anterior, comienzo
una construccion del proceso creativo que surge de una autorreflexion o del estudio de si
mismo (introspeccién). Dando como resultado, una traduccién del estado animico a una

accion auténtica y funcional junto con un impacto cultural.

Resalto la importancia de esta perspectiva porque, a partir de ella, el actor puede llegar
a un conocimiento de si mismo, a una apropiacion de sus emociones y finalmente, a la
expresion de éstas. Resultando en la posibilidad de ejecutar una actuacion sincera, intima,

préximay vulnerable, capaz de crear un impacto emocional para el pablico.

Para tener mas especificidad es esencial puntualizar y explicar estos conceptos.
Stanislvaski definia como una actuacién sincera, la capacidad del actor para ser consciente
en sus momentos creativos, o como él los llama “de inspiracion ”, esto conlleva que una actor
0 actriz sea logico, coherente. Necesita pensar, en un término de reflexion, esforzarse, sentir

y actuar en unisono con su papel.>!

Sumado a esto, es necesario recordar la definicion de naturalidad que Patrice Pavice
propone en su Diccionario del Teatro: “/...] lo natural es todo aquello que, aun habiendo
sido creado por el hombre, niega su condicion de producto artificial /...] Una accién
dramatica que nos hace olvidarnos que estamos en el teatro, la consideramos natural . En
cuanto a una representacion natural, el mismo tedrico haciendo referencia a D. Bort, la define
como: “el intento de convertir el escenario en un medio coherente y concreto que [...] integra

al actor y se presenta al espectador como si fuera la realidad misma” >

En ese sentido, se utilizan conceptos como: accion introspectiva, accion auténtica y

funcional, e impacto cultural. Los cuales, al no estar definidos explicitamente por los autores

51 Reynolds, E. (2003). Manual del Actor. México. Editorial Diana, p. 21.
52 pavis, P. (1998). Diccionario del Teatro. Ediciones Paidos, p. 154 URL:
https://marisabelcontreras.files.wordpress.com/2015/03/diccionario-del-teatro.pdf
53 Pavis, P. (1998). Diccionario del Teatro. Ediciones Paidos, p. 154 URL:
https://marisabelcontreras.files.wordpress.com/2015/03/diccionario-del-teatro.pdf
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mencionados, se tomara como punto de referencia los diccionarios de Oxford y la RAE.

Posteriormente, se les afiadira ciertos conceptos de los tedricos expuestos.

5.1 Accion Introspectiva.

Para explicar esta accion, es necesario recurrir a la definicion de introspeccion, la cual, segun
el diccionario de Oxford, es una observacion que una persona hace de su propia conciencia
o estados de 4nimo para reflexionar sobre ellos.>* Segin la RAE, la introspeccion es definida

como una mirada interior que se dirige a los propios actos o estados de animo.*

Partiendo de tales definiciones, retomo los argumentos que Daniel Goleman expone
en su libro Inteligencia Emocional (1995). En este, él argumenta que, tanto para el control
emocional como para la creatividad, es necesario algo que en la psicologia se le denomina
cognicion, sin embargo, en palabras de Goleman, él prefiere llamar “conciencia de uno

mismo o atencion continua de los propios estados internos”.%

La atencion de los propios estados internos es fundamental para la expresion de las
emociones y para la traduccién de éstas a una accion. No se puede hablar de una expresion
emocional sino hay una conciencia o una atencion. Esto debido a que, segin Goleman, la
persona, en este caso el actor, puede ser arrastrado a un desequilibrio emocional al no estar
consciente de la emocidn que esta experimentando y en consecuencia sentirse atrapada o

desbordada por sus propias emociones e incapaz de escapar de ellas.>’
5.1.2.- La introspeccion de Lee Strasberg.

Antes de comenzar este subtema, es necesario resaltar el hecho de que el Método de Lee
Strasberg es un entrenamiento que trabaja con base en la introspeccion. Sus ejercicios y

técnicas dirigen al actor a una reflexion y contemplacion de los propios estados internos.

54 Oxford English Diccionary. Introspeccidn. En Lexico. Consultado en:
https://www.lexico.com/es/definicion/introspeccion

55 Diccionario de la Real Academia Espafiola. Funcional. Consultado en:
https://dle.rae.es/introspecci%C3%B3n

56 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos, p.81

57 Mayer, J. en Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente
Intelectual. Madrid, Espaia. Editorial Kairos, p.84
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Dicho esto, inicio la descripcion de técnicas y herramientas que aproximan al actor a este

autoconocimiento.
1. Relajacién y concentracion.

Para llegar a una introspeccion optima que pueda impulsar la creatividad lo primero que se
necesita es entrar en un estado de concentracion y relajacion. Por ello, el maestro Strasberg

disefi6 un ejercicio llamado “/a silla”.

En este ejercicio, lo que el actor necesita hacer es sentarse cbmodamente en una silla
y comenzar a mover parte por parte de su cuerpo, ya sea de cabeza a pies o0 pies a cabeza. Al
mover cada parte del cuerpo encontrara tensiones (acumulacion de energia, segin Strasberg)

que necesita liberar.

Las tensiones se liberan al mover especificamente cada zona del cuerpo. Esto, segun
Strasberg, puede despertar alguna emocién en el actor, por ejemplo, miedo o dolor, las cuales
podrian obstaculizar la relajacion. Es asi que Lee Strasberg propone cuatro formas de
verbalizacion. Estas se hacen de manera simultanea al movimiento del actor, lo apoyaran

para saber lo que siente y optimizaran el proceso de relajacion y concentracion.

1.1 jJaaaaaah! — EI actor emite este sonido desde el pecho mientras hace los
movimientos de la relajacion; esto permite que la emocion se exprese o libere
mediante el sonido.

1.2 jJah! jJah! — El actor emita un sonido brusco y explosivo desde el pecho, esto,
sefiala Strasberg, permite expresar emociones mas fuertes e intensas.

1.3 Gibberish. — Esta es una verbalizacion que lleva el nombre de ‘gibberish’
debido a que el actor verbaliza un balbuceo para parar los pensamientos o
prejuicios que puedan obstaculizar la relajacion.>®

1.4 Verbalizacion. — EI intérprete puede verbalizar en una palabra o frase corta
como se siente en ese momento: «jsiento dolor!», «jtengo miedo!», al realizar

esto el actor puede apropiarse y ser consciente de su emocion.

58 Strasberg, L. (1989). Un Suefio de Pasién. Buenos Aires, Argentina: Emecé Editores, p.161
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Desde la investigacion de Daniel Goleman, también es importante la verbalizacion, pues
sirve para apropiarse de la emocion que se siente en el momento preciso. Segun el autor, es
necesario apropiarse de una emocién para poder expresarla, ademas de que la verbalizacion

apoya al individuo al mismo tiempo, a tomar conciencia de lo que siente.>®
2. La memoria sensorial.

Los ejercicios de memoria sensorial trabajan y fortalecen, ademas de la relajacion y la
concentracion, la capacidad del actor para reaccionar a estimulos imaginarios, es decir, tener
la capacidad de reaccionar, por ejemplo, a la estacion invernal si asi lo requiere la obra,

aunque en el escenario se sienta una temperatura calida.

Dedicarse a la exploracion sensorial aporta credibilidad y congruencia al trabajo del
actor. Ademas de que el actor es capaz de construir una atmosfera de acuerdo al contexto de

la obra en cuestion.

El ejercicio de memoria sensorial comienza una vez que el actor estd completamente
relajado y concentrado. Pues, este ejercicio consiste en una recreacion donde el actor hace
usos de sus sentidos (vista, olfato, gusto, tacto y oido). El actor necesita recrear situaciones
de su cotidianidad. Empieza por lo primero que bebe en la mafiana, se concentra en el peso

del objeto donde deposita lo que bebe, en su temperatura, la textura, el olor de la bebida, etc.

El actor necesita explorar diferentes posibilidades ante la recreacion; cobmo toma con
sus manos el objeto, la sensacién que le produce al recargarlo en su pierna o en alguna otra

parte de su cuerpo.

Este ejercicio se va complejizando a medida que el actor avanza y domina las
recreaciones. Como se menciond anteriormente, se inicia con lo primero que bebe en la
mafana; siguiendo con una tarea ante el espejo, ya sea afeitarse, peinarse, maquillarse,
lavarse los dientes, etc. Después el actor realiza una accion sencilla como ponerse o quitarse
los zapatos y calcetines o medias.

En un tercer ejercicio, el actor trabajara con el sol. El actor recrea la sensacion del

sol; el calor que le transmite en alguna zona especifica del cuerpo. Luego comienza un

59 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos, pp. 100, 108, 372, 375,376 y 385.
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ejercicio que, segun Strasberg, se utiliza para verificar la capacidad de presencia y la
intensidad de memoria sensorial recreando un dolor agudo. Es necesario sefialar que en este
gjercicio se trabaja con una zona especifica del cuerpo a fin de estimular la concentracion.

Lee Strasberg sugiere que la reaccion del actor ante la sensacion necesita ser intensa,
ya que asi es mas facil recrear el dolor de una manera congruente y convincente.

Seguido de este ejercicio, inician los ejercicios del gusto. El actor puede recrear sabores
fuertes como el de un limén o vinagre. En el ejercicio de gusto también se puede explorar
desde los otros cuatro sentidos, sin dejar de lado el gusto.

Una vez que el actor haya dominado estas recreaciones iniciaran las recreaciones de
sensaciones totales. Como su nombre indica, las sensaciones recreadas abarcan todo el
cuerpo sin pensar en una zona especifica. Se comienza con un bafio de inmersién, después
una ducha, luego un bafio turco o una sauna. También se puede recrear viento frio, caminar
0 pararse bajo la lluvia, etc.

Segun el maestro Strabaerg, la recreacion de sensaciones totales desarrolla los
sentidos y las percepciones vinculadas a esta. Ademas, este ejercicio ayuda a desbloquear
zonas cerradas o inhibidas del individuo. Es importante sefialar que en estas recreaciones
todo el cuerpo del actor necesita estar relajado, concentrado y activo a los estimulos de la
recreacion.

De acuerdo con Strasberg, es fundamental que el actor se concentre en un objeto
especifico, por ejemplo: concentrarse en la temperatura del liquido de lo primero que bebe
en la mafiana, la textura del recipiente, las sensaciones que tiene al encontrarse con el objeto,
esté presente éste 0 no, ya que las tensiones también pueden dispersarse de este modo, pues
despiertan confianza en el actor y libera su espiritu creativo.®

El trabajar en estos ejercicios (objeto — concentracion), aporta al actor una base
fundamental de apoyo, pues los objetos en los que el actor se concentra producen una
sensacion de creencia, fe y de involucramiento en lo que se esta haciendo, y esto a su vez,

segUn Strasberg, conduce a una experiencia y a un comportamiento inconscientes.5!

80 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 72
61 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 75
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Como una forma de complementacion al trabajo de Lee Strasberg, Daniel Goleman
apunta que la observacién hacia lo que se percibe es de suma importancia para estimular el
proceso creativo. Es necesario entrar en un estado de alerta o atencion continua a la vida
cotidiana y en ese estado de alerta atreverse a probar nuevas posibilidades, por ejemplo, notar
cuantas veces tenemos contacto con el agua en la rutina cotidiana, ya sea en la ducha, o en el
hielo de alguna bebida o las gotas de rocio del jardin®2. De esta manera, se esta abierto a toda
una gama de informacion que puede servir como trampolin para la creatividad y en caso
especifico de la presente investigacion, la creacion de personajes.

3. Memoria Afectiva.

Lee Strasberg propone trabajar la memoria afectiva con el objetivo de que el actor pueda
mostrar una interpretacion conmovedora, convincente e incluso que sea capaz de repetirla a
voluntad para cada funcidn sin cansarse 0 desgastarse.

Strasberg explica que la memoria afectiva es aquella que captura la personalidad del
actor de forma que las experiencias emocionales mas profundas comiencen a responder.®® Es
decir, que la memoria afectiva trabaja sobre las vivencias mas intensas e intimas del actor
para poder darle vida a los personajes y que estos puedan verse mas reales o humanos.

Al ocuparse de la memoria afectiva, Lee Strasberg recomienda que el actor trabaje
con memorias que tengan un lapso minimo de siete afios de haber ocurrido. Dado que al
trabajar con alguna memoria o vivencia reciente se corre el riesgo de que el actor cambie
ciertos elementos de su experiencia y por ende cambie lo que siente con respecto a esto o

sencillamente desgaste la vivencia, obteniendo para después una reaccion emocional nula.

La memoria o recuerdo afectivo es el material basico para revivir algo en el escenario
y, naturalmente, para la creacion de la experiencia escénica. Lo que el actor repite funcién
tras funcion no son ya palabras y los movimientos que hizo ayer, sino el recuerdo de una

emocion que €él alcanza a través del pensamiento y una sensacion.%

62 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo.p 195

83 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 85

64 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. p. 90
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Una vez que el actor se encuentre relajado y concentrado, que haya trabajado y
dominado la memoria sensorial, puede empezar a explorar la memoria afectiva. En este
ejercicio recreard personas, sensaciones y situaciones con las cuales el intérprete podré hacer
contacto con su emocion. Es de suma importancia recordar que las experiencias emocionales

pueden ser felices, aterradoras, tristes, etc., y es necesario evitar tener prejuicios ante éstas.

Lee Strasberg, sefiala también, que es esencial evitar trabajar directamente en la
emocion, pues ésta se puede ver forzada o empujada. Recomienda mantenerse concentrado
en los objetos y/o elementos sensoriales que forman parte de la experiencia.®® Por ejemplo,
si se trabaja con el recuerdo de una experiencia que sucedié en una habitacion, el actor
necesita concentrarse en el tamafio de la habitacion, en la temperatura que habia, si era de dia
0 de noche, el olor del cuarto, el color de las paredes, si habia un sonido en especifico, etc.
Concentrandose en estas sensaciones es que el actor puede revivir ese momento y la emocion

que sentia en esa experiencia.

Una vez que el actor ha removido las experiencias emocionales mas hondas de su
pasado, de acuerdo con Lee Strasberg, necesita llevar la emocion al escenario. “Debe fundir

su emocion personal con el personaje y acontecimientos a los que esta dando vida”.%

Es importante para la comprension de la presente investigacion, saber que el Método
es bastante amplio y que se encuentran varias posturas y aproximaciones de diferentes
maestros. Algunos ejemplos de esto es Stella Adler y Sanford Meisner, que en palabras de

David Krasner, fueron los que expusieron con mayor éxito esta técnica en Estados Unidos.®

Sin embargo, son posturas un tanto diferentes a las de Strabaerg, por ejemplo, Adler

hace mucho hincapié en que el actor observe el contexto socioldgico y no recurre en ningun

8 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafa: Editorial Fundamentos. p. 86

66 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafa: Editorial Fundamentos. p. 88

87 Krasner, D. (2001). Strasberg, Adler and Meisner: Method Acting. en Houdge, A. (Ed.), Twentieth Century
Actor Training (2da ed., pp. 129 — 150). Routledge.
https://www.craftfilmschool.com/userfiles/files/Twentieth%20Century%20Actor%20Training%20Actor%20t
raining.pdf
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momento a la memoria emocional, mas bien que trabaja con las ideas que el texto le brinda

para poder extraer emociones partiendo del dialogo.%®

Desde la perspectiva de la autora de la presente investigacion, ambas posturas llevan a
una expresion emocional. La diferencia estd en la manera en que se decide expresar la
emocion, por la memoria afectiva o por lo textual, sin embargo, es importante recalcar que
el intérprete puede escoger el camino que a €l o a ella le funcione, sigue siendo el Método,

aunque desde diferentes perspectivas.
4. Privacidad publica

Una de las herramientas que Lee Strasberg propone y que esta fuertemente vinculada a la
memoria sensorial y afectiva es el momento privado o intimo. Se trata de un ejercicio donde

el actor puede encontrar una liberacion de sus emociones y elevar su energia teatral.%®

Segun Lee Strasberg, un momento privado necesita ser preciso y concreto. Para poner
en practica este ejercicio, se requiere que el actor se auto observe y reflexione cuéles son sus
momentos privados (un momento privado, segin Strasberg es més alla de estar solo o ser
personal), es decir, identificar cuales son esas acciones que se llevan a cabo en soledad y que
no se podrian seguir haciendo si hay alguien méas. Una vez que se reconoce el momento, el

actor necesita identificar qué es lo que le pasa, como le afecta la accion que lleva a cabo.

El actor necesita, entonces, entrar en un proceso de recreacion de ese momento intimo
para poder trasladarlo al escenario. Comienza a utilizar la memoria sensorial para crear el
espacio donde ocurre su momento privado. Necesita concentrarse en sus sentidos para que

sus acciones dentro del espacio puedan ser realizadas con sentido de verdad o verosimilitud.

Cuando el intérprete esta atento y concentrado a las sensaciones del espacio en el qué
sucede su momento privado, comienza con las acciones que necesita realizar. Puede que el
momento privado resulte en un baile desenfrenado o canto. Puede que sea un momento de
preocupacion o una reflexién en voz alta, incluso puede ser un momento para arreglarse antes

de salir a algun lugar.

68 Adler, S. (2000), The Art of Acting. New York, E.E.U.U.: Applause Book. pp.38y 39
8 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 92
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De acuerdo con Lee Strasberg, este ejercicio es especificamente til en la preparacion
de los actores, pues suprime “cuestiones de interpretacion”, es decir, que el actor no se juzga

al realizar el ejercicio y evita pensar en lo que “deberia” ser, hacer o incluso sentir.

A este Ultimo argumento de Strasberg, se puede adherir la perspectiva de Daniel
Goleman acerca de la voz de juicio o el sentido del “debe ser”. Segiin Goleman, la voz de
juicio, 0 como él escribe la VVDJ, es la voz de la culpa o critica que llevamos dentro. Goleman

sefiala que, para empezar a ocuparse de ella, se necesita reconocerla en uno mismo.

La VDJ puede afectar de distintas maneras, segun el autor del Espiritu Creativo, puede
ser que la voz de la autocritica sea la mas dura y temida, sin embargo, también existe la voz
del juicio que supuestamente tienen las demas personas hacia la persona creativa. Se incluye

también la nocion de lo cultural, social y moralmente adecuado.

La VDJ, como explica Goleman, puede frenar impulsos importantes que pueden ser
de gran avance para la persona creativa. Debido a esto, el autor propone ciertos ejercicios
para trabajarla. Uno de estos mantiene cierta similitud al ejercicio de la silla de Strasberg,
pues consiste en sentarse comodamente, estar atento a las sensaciones que hay y a la

sensacion del cuerpo del creador.

Por otro lado, Goleman hace referencia a la idea Zen de la “no-mente”, la cual consiste
en fundirse con la actividad que se estd realizando. Goleman la describe como ‘“una
conciencia precisa durante la cual uno no es perturbado por la chachara habitual interior con
que nos distrae la mente”.”® En este estado de conciencia no hay dudas sobre si el trabajo es
bueno, si deberia ir de tal manera o si tiene las cualidades con las que “deberia” cumplir.

Segln Goleman, en el estado de la “no-mente” s6lo esta el hacer.

Como una segunda parte de este proceso de introspeccion, hay tres ejercicios que Lee
Strasberg planteo, los cuales estan de cierta manera vinculados con el siguiente apartado del
capitulo (Accidn auténtica y funcional). Estos son los ejercicios de Song and Dance,

Improvisacion y Animal Excercise.

70 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p.62
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El primero, Song and Dance, consiste en dos actividades. En una, el actor canta
alguna frase sencilla de alguna cancion. Lee Strasberg en Un Suefio de Pasion toma de
ejemplo la frase: “que los cumplas feliz” de la cancion feliz cumpleafios. El actor necesita
alargar cada silaba de la frase. Ejemplo: “Queceeeeece 10000000s cuuuuuuuum-

plaaaaaaas...”

La actividad vocal del ejercicio, sefiala Lee Strasberg, fomenta en los actores romper
con sus habitos més arraigados y los obliga a explorar nuevas posibilidades de expresion. De
la misma manera, el sonido necesita ser fuerte y contundente, pues esto liberara la voz de las
tensiones que se pueden generar por el movimiento del cuerpo. Segun el creador del Método,
es necesario que el actor sea consciente de lo que siente y pueda expresarlo, no con palabras,

sino con la melodia que trabaja.

La segunda actividad es el movimiento del cuerpo. En esta actividad el actor necesita
moverse de manera especifica y espontanea para después repetir lo que hizo y crear un ritmo.
Lee Strasberg sugiere que se eviten los movimientos de baile o que estos sean un héabito del

actor, ya que con esta actividad también se busca una exploracién de nuevas expresiones.

En este ejercicio, se combinan las dos actividades y se realizan de manera simultanea.
Esto ayuda al actor a despojarse de los habitos orales y a mejorar el dominio de la expresion
facial.”* Segun Strasberg, mientras el ejercicio se desarrolla y el actor va adquiriendo

préctica, los intérpretes pueden adquirir mayor consciencia de lo que pasa en su interior.

De acuerdo con Lee Strasberg, los ejercicios de improvisacion son muy necesarios
para el desarrollo de los actores, pues fortalecen la escucha activa entre ellos. Algunos de los

ejercicios son
1.- El ejercicio de “Farfullar”.

Este ejercicio se diferencia a la vocalizacion de “Gibberish” en la Silla, pues éste implica que
los actores emitan sonidos sin sentido, en vez del didlogo dentro de una escena. Esto, segun

Lee Strasberg, obliga al actor a ser muy claro en lo que quiere transmitir, asi como obliga

1 Strasberg, L. (1989). Un Suefio de Pasién. Buenos Aires, Argentina: Emecé Editores.
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también a su interlocutor escénico a tratar de comprender lo que su compafiero le quiere

transmitir, evitando que se limite a esperar sus dialogos.
2.- Ejercicio de una Palabra.

Implica que sea un ejercicio de una sola persona. En este, se le da al actor una palabra y un
minuto de tiempo. Pasado el minuto, el actor necesita haber usado la palabra en mimica de
una forma vivida, aguda y teatral. Durante el ejercicio esta permitido hacer sonidos siempre
y cuando no sean palabras.’? Segun Lee Strasberg, este ejercicio incita al actor a desarrollar
una idea precisa de las cosas que se desean transmitir. Ademas, entrena la capacidad de actor
para percibir posibilidades del pensamiento y sentido para a ser estimulado de forma

inmediata.”
3.- Improvisacion de una Frase.

Segun el maestro Strasberg, fue disefiada para mostrar que cualquier expresion verbal puede
querer decir cualquier cosa segun su contexto y aproximacion. Pues, las mismas palabras en
diferentes situaciones y pronunciadas por diferentes personajes, pueden tener distintos
significados. El ejercicio desarrolla la creatividad del actor mostrandole que el sentido de las

palabras deriva de lo que se esta haciendo en el escenario.
4.- Improvisacién de Tres Palabras.

Esta se lleva a cabo entre dos personas, se les dan tres palabras y un minuto, como en
improvisaciones anteriores. Ademas de esto, necesitan escoger una situacién basica y aportar

a esas tres palabras un significado interesante.

Para este ejercicio el actor necesita ver lo que hay detras de cada palabra y evitar
percibirlas como un “salvoconducto”, segiin Lee Strasberg. Es decir, que el actor evite estar

esperando las palabras clave del texto de su compariero para empezar a decir su texto.

72 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 82
73 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 83
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También esta improvisacion pone a prueba la disposicion del actor para actuar sin que sepa

el resultado final y permita la fantasia.”

Segun esta investigacion es importante que el actor pueda arriesgarse, estar dispuesto
a interpretar de manera diferente una situacion y sobre todo a comprender tanto la situacion,
como su parlamento. Pues esto podré darle al montaje u obra diferentes y variados resultados
que el actor puede explorar, asi como evitar que los intérpretes caigan en la anticipacion, es
decir, que se apresuren a decir su texto revelando que ellos ya saben lo que van a hacer y/o

decir.”
5.- Animal Exercise. (El Ejercicio del Animal).

Este consiste en observar detalladamente a un animal para descubrir sus movimientos y
recordarlos con la mayor exactitud posible. Después los imitay este tipo de imitacion necesita

ser objetiva, ya que el actor requiere utilizar una energia corporal distinta a la que posee.

En correspondencia con Un Suefio de Pasion, Lee Strasberg explica que el actor
necesita, en primer lugar, reconocer las diferencias fisicas entre él mismo y el animal
referente, pues requiere crear esas mismas diferencias mediante el dominio de su energia
corporal. En un principio, no hay necesidad de utilizar la memoria sensorial o la afectiva,
pues en este momento es una practica de observacion objetiva, explica Strasberg, que permite
el aprendizaje de la dominacion, definicion y el seguimiento de las distintas 6rdenes dadas a
las diferentes zonas del cuerpo para imitar al animal. Luego, es necesario aprender a repetir,
mediante el cuerpo del actor, la energia del animal, se necesita reconstruir la sensacion de su

pelaje, su estatura, el peso de su cuerpo, la velocidad con que se mueve, etc.

Este ejercicio ayuda al actor a reconocer las diferencias entre si mismo y el personaje,
asi como su caracterizacion fisica, el tipo especifico del personaje distinto del actor. De igual

manera, obliga al intérprete a romper con sus propios habitos.

Es esencial que se recuerde que todos los ejercicios del Método de Lee Strasberg se

Ilevan a cabo bajo una guia y un entrenamiento en un espacio cerrado donde se observa la

74 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 84
75 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p.158
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relajacion en silla, los ejercicios previamente descritos y las escenas que los actores eligen
para trabajar. Pasada su escena el maestro o guia da una retroalimentacion de los aciertos y
complejidades que observo en el actor al pasar su ejercicio.

La perspectiva de Daniel Goleman complementa la idea general de estos ejercicios,
pues en su libro EI Espiritu Creativo menciona que para ser una persona creativa es necesario
aprender a tomar riesgos, ser adaptativos, flexibles y sobre todo estar abierto a nuevas

posibilidades.

De acuerdo con Goleman, quién hace referencia a la perspectiva de la cultura oriental
en cuanto a la creatividad, es necesario ser adaptativos y flexibles como el agua,’® ya que asi,
la persona creativa puede adaptarse a la situacion para buscar soluciones que funcionen para

la problemaética* creativa.

Para concluir este subtema, retomo los argumentos de Daniel Goleman, donde sefiala
que otra de las formas de tener un proceso introspectivo, es mediante la meditacién y afirma
que al tener momentos de reflexion se puede incentivar la creatividad.”” Y, respecto a Lee
Straberg, recordar que su proceso de introspeccion requiere de un orden y un seguimiento
lineal de sus niveles para que sea un proceso optimo que lleve al descubrimiento de nuevas

posibilidades artisticas dentro del actor.

5.2 Accidn auténtica v funcional.

“Nosotros proponemos un teatro de experiencias auténticas. Lo esencial de éstas es que el

actor aprende a conocer y a hacer a través de un conocimiento sensorial ”.”8

Las definiciones que se exponen en este subtema son las de “auténtico” y “funcional”. Segiin
la RAE, la primera es, entre otras, «congruente o0 consecuente consigo mismo, que se muestra
tal y como es».”® Mientras que para “funcional” hay dos definiciones que llaman la atencion,

una es «dicho de una cosa: Disefiada u organizada atendiendo, sobre todo, a la facilidad,

76 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p.64

7 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p.194

* Utilizo la palabra “problematica” para referirme al contexto de la persona creativa.

78 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg. Madrid,
Espafia: Editorial Fundamentos.

7 Diccionario de la Real Academia Espafiola. Auténtico. Consultado en:

https://dle.rae.es/aut%C3%A9ntico
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utilidad y comodidad de su empleo» y otra, «dicho de una obra o técnica: Eficazmente

adecuada a sus fines».%°

Por otro lado, el diccionario de Oxford define “auténtico” como «que tiene una
personalidad peculiar que impresiona a los demas»,®! y “funcional” lo define como «que se

caracteriza por tener una utilidad eminentemente préactica.»®

Segun el maestro Lee Strasberg, la actuacion se compone de tres cosas: impulsos, que
pueden ser conscientes 0 no; creencia, es la fe del actor en lo que dice, hace y siente; y por
ultimo la concentracion. La concentracion, como se comprendi6 en el apartado anterior, es
de los componentes mas importantes para una actuacion 6ptima, intima y verosimil. Segun
el creador del Método, la concentracion mantiene una relacion reciproca con los impulsos y
las creencias, pues un actor que esta concentrado en algin objeto o sensacion, es capaz de
seguir sus impulsos y ademas tiene la confianza para seguirlos. “El actor que cree lo

suficiente y tiene voluntad para seguir su impulso, se encuentra de ordinario concentrado”.

Es asi, que el maestro Lee Strasberg propone que para preparar al actor a estar
“auténticamente vivo”, es decir, que pueda interpretar un personaje de manera humana y
verosimil, necesita estar condicionado a seguir impulsos de estimulos imaginarios; hacerlos
de una manera real, (creibles y congruentes para si mismo) y poder despertar las apropiadas

respuestas sensoriales, emocionales y motrices de acuerdo el personaje lo requiera.

Una vez que el actor ha alcanzado la habilidad de reaccionar desde la emocion puede
empezar a trabajar para fusionarse en todas las facetas con el papel a interpretar. A este
trabajo Lee Strasberg lo denomina como preparacion o entrenamiento avanzado, lo llama de

ese modo porque la complejidad radica en que el actor necesita invertir las premisas en las

8 Djccionario de la Real Academia Espafiola. Funcional. Consultado en:
https://dle.rae.es/funcional?m=form

810xford English Diccionary. Auténtico. En Lexico. Consultado en:
https://www.lexico.com/es/definicion/autentico

82 Oxford English Diccionary. Funcional. En Lexico. Consultado en:
https://www.lexico.com/es/definicion/funcional

8 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 71

43



que trabajo en la introspeccion. “Ahora debe aprender a prestar todos esos recursos al

papel”.84

En el libro Conversaciones con Lee Strasberg, Strasberg sefiala que hay una linea
invisible entre la reaccion emocional del actor y la del personaje que el actor necesita cruzar,
sin embargo, s6lo él podra cruzar esa linea desde el autoconocimiento y la introspeccion.
Cuando el actor traspasa esa linea, su preparacion y atencidn necesita ser doble para evocar

sus reacciones y ajustarlas a las necesidades del papel.

En esta parte del proceso creativo, los objetos (imaginarios o no) en los que el actor
enfoca su concentracion siguen siendo muy importantes, ya que estos objetos derivan de la

l6gica de una obra®® en especifico y son el armazén de lo que se trata de “traer a la vida”.

De acuerdo con el creador del Método, cada obra tiene una complejidad l6gica, sin
embargo, dentro de los objetos que derivan de la Idgica de una obra, pueden encontrarse: la
I6gica de las circunstancias previas, la logica del personaje, la de los objetos sensoriales

esenciales, la de la situacion y la de un determinado acontecimiento.

Aunque es necesario atender a las l6gicas mencionadas, también es importante que
esa logica evite ser mecanica y se ajuste a lo real. “En realidad, cada cosa tiene una
manifestacion real. Una causa real tiene una relacién real a un resultado real, y esa relacion

—si no se percibe— puede causar estragos en nuestro entendimiento” %

Segun el autor, hay una gran diferencia entre una actuacion mecanica y una que siga
una légica real. La primera, supone que un acercamiento que se concentre en la obra “debe”
conducir a un trabajo seguro, creativo, que “merezca la pena”. Mientras que la segunda,
“nace de un entendimiento «erréneo» de la relacién del trabajo del actor con respecto a la
escena”.® En este sentido, la palabra erréneo hace referencia a que no hay un “deber ser”

para el personaje. Hay una Idgica que el actor necesita seguir para construir la congruencia

84 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). E/ Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafa: Editorial Fundamentos. p. 96

85 Concepto de Lee Strasberg usado en Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio.
Conversaciones con Lee Strasberg. Madrid, Espaiia: Editorial Fundamentos. p. 96

8 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 97

8 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 97
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de su personaje, sin embargo, un sobre entendimiento mecanico llevaria al actor a un analisis
innecesario de lo bien o lo mal que estan las acciones de su personaje. Esto en lugar de
impulsar a los intérpretes, les detiene y hace su actuacion mas rigida e incluso en ocasiones

forzada.

De acuerdo con Lee Strasberg, las fuentes creativas provienen de aquello que
despierta (consciente o inconsciente) los poderes de la imaginacion. En este sentido, es
importante explicar que con este término de imaginacion, Strasberg se refiere a la recreacion
de estimulos de alguna experiencia pasada o vivida. Por este motivo yo propongo cambiar
esta ultima palabra por “recreacion”. Seglin Strasberg, esta es la auténtica légica de la vida

creativa del artista.

Para lograr una actuacion que pueda seguir una logica real, Lee Strasberg propuso lo

siguiente a sus alumnos.

1. Estar realmente envuelto con la escena (confianza y concentracion).
Se refiere a soltar las posibles preocupaciones del actor por la escena. El intérprete
necesita estar profundamente concentrado y tener fe en lo que esta haciendo.

2. Tener en cuenta la logica de las circunstancias previamente expuestas.
Es fundamental que un actor conozca a profundidad su personaje. Atender a las
circunstancias previas de éste apoyara al actor a tener congruencia al interpretar a su
personaje. ¢Qué estaba sintiendo poco antes de entrar a escena?, ¢por qué situacion
estaba pasando?
Esto, aparte de dar direccion y congruencia al actor, aporta claridad al espectador con
respecto a la historia en cuestion.

3. Crear la logica del personaje.
Se refiere a la conciencia de las cualidades de un personaje y a un grado necesario de
experiencias para producir esas cualidades.
El actor necesita profundizar en las cualidades y necesidades de su personaje. Crear
conexiones unas con otras para que pueda producir una actuacion congruente.

4. Crear la ldgica de los objetos sensoriales esenciales.
El actor necesita crear ciertos elementos que son parte de un ambiente concreto. En

ocasiones los escritores no enfatizan en ellas, sin embargo, el actor necesita ser capaz
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de recrearlas de una manera sensorial para poder representarlas en la escena. Por
ejemplo, el clima de la escena; la temperatura; olores; etc.

5. Ldgica de la situacién o acontecimiento.
Se refiere a como las situaciones o acontecimientos modifican al personaje en
cuestion. El actor necesita tomarlos en cuenta para poder transitar por los cambios
fisicos y animicos de una manera congruente.

6. Logica para el “momento de dificultad”.
Esta logica hace referencia a las acciones que dan a un personaje una cualidad o una
caracterologia, es decir, un conjunto de peculiaridades que forman el caracter o modo
de ser de una persona.® Las acciones, seguin Lee Strasberg, solo tienen valor escénico
cuando definen areas de conducta que, de otra manera, el actor no crearia.®® Las
acciones son actividades deliberadas, pueden ser de tipo fisico o reflexivo y éstas
proporcionan al actor algo congruente que representar y/o que reflexionar.*
Strasberg propone concebir la idea de accion como una pista importante para los
momentos dificiles que, de otra manera, el intérprete no podria definir ya que, a veces,

el autor no le conduce a estas.*!

Otras de las observaciones que Lee Strasberg sefiala para trabajar de una manera congruente
son: empezar desde donde quiera que el actor se encuentre, es decir, si al actor no le parece
un obstaculo el reconocer donde esta tenso, donde esta relajado y qué necesita hacer en ese
momento, entonces esta partiendo desde el momento de realidad en el que se halla y puede
comenzar con una identificacion de los recursos internos. Esto, segun Strasberg, se convierte

en una etapa del trabajo creativo que conduce a resultados apropiados.

En el libro Conversaciones con Lee Strasberg, se comenta que Se necesita construir

sobre esa realidad con la que el actor comienza. Necesita alimentarla y desarrollarla para

80xford English Diccionary. Caracterologia. En Lexico. Consultado en:
https://www.lexico.com/es/definicion/caracterologia?locale=es

8 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 111

% Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 112

9 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 113
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poder crear, ya sea con un objeto, con un pensamiento o con una sensacion, a través de la

necesidad que a su vez se refuerza con creencia y concentracion.

Por otro lado, Strasberg sefiala la (auto) disciplina y la voluntad como herramientas
clave para un trabajo verosimil y congruente. En las definiciones de funcionalidad, se sefiala

que algo funcional precisa ser util, comodo, practico y adecuado a sus fines.

Los ejercicios y procesos para lograr la (auto) disciplina y la voluntad que Strasberg
propone desarrollan la capacidad del actor o actriz para reconocer desde donde empiezany a
donde quieren llegar con su interpretacion, también dichos procesos y ejercicios generan en
el actor grados de conciencia y/o atencion plena dentro y fuera del escenario. Habilidades
que son utiles, ya que le sirven al actor para identificar sus tensiones, sus complejidades al
actuar y asi mismo plantear soluciones de una manera comoda, debido a que se puede partir
de estos procesos con facilidad simplemente haciendo auto observaciones y
cuestionamientos. En este sentido también seria un punto practico, ya que no se necesita mas
que tener un proceso de introspeccion. Por ultimo, es adecuado porque los resultados se
pueden ver en las mejorias del actor o actriz que esté llevando a cabo estos ejercicios de la

(auto) disciplina y voluntad.
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En el esquema siguiente, se resume superficialmente como son estos ejercicios y

procesos:

/PFOCESO de autoconocimiento:

¢Qué se quiere lograr, experimentar,
probar en la escena?

(aUto) 1 éQué posibilidades de expresion
disciplina. quiere probar el intérprete?

éCudles son los "obsticulos" o
"complejidades que quiere superar en

Preparacion | ¢ EEEEE ’
del
actor/actriz. Autocontrol.
’ Conciencia y atencién plena.
voluntad. Capacidad de presicion.
4 éQué elementos de lo cotidiano sirven
ara la escena? Y

Mapa conceptual 1. Preparacion del actor/actriz. Fuente: elaboracién propia.

La (auto) disciplina, en este sentido, es el proceso en cual el actor define lo que quiere
lograr en su ejercicio, ensayo o presentacion.®? Para estar en dicho proceso, el actor necesita
tener claridad y especificidad, pues necesita tratar con las complejidades individuales de sus
escenas y darles solucién a estas mismas. Por ejemplo, si el actor o actriz esta teniendo
dificultades de anticipacién, es decir, que se anticipa o adelanta a sus reacciones o0 a su texto,
puede entrenar su voluntad atendiendo lo que pasa en el momento presente y siendo
plenamente consciente de lo que se suscita en la obra en ese momento especifico. También
puede estar atento en la cotidianidad para saber que reacciones auténticas puede trasladar de

la vida al escenario.

92 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). E/ Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 123
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El trabajo con la (auto) disciplina necesita, igual que la accién introspectiva, una
autoobservacion, en la cual el actor requiere reflexionar sobre qué es lo que puede hacer o
probar realmente en la escena que quiere representar. Strasberg sefiala que es necesario la
experimentacion, y dentro de ésta se menciona que no hay nada erroneo o equivocado, ya

que la cualidad de la experimentacion es siempre el aprendizaje.*

Como reflexion dentro de este trabajo de investigacion, es crucial tener en cuenta que
la autoobservacion no implica que el actor se esté juzgando al trabajar, ni poniendo una
“barrera” que le impidan desempefiarse sobre el escenario. Esto es resultado de las propias
tensiones de los intérpretes y es un gran indicador de que un actor o una actriz estan

desconcentrados, tensos e incluso incomodos con su propio proceso.

Un proceso de autoobservacion, desde la perspectiva de Strasberg conlleva una
especie de registro sin juicios de valor o adjetivos calificativos que apoyen a los intérpretes
a saber en qué direccion desean ir dentro de la escena. Es decir, que se haga registro de qué
necesitan para poder obtener los resultados actorales que desean. Si bien es importante el
resultado para poder fijar un objetivo, es mas importante el registro del proceso para obtener
tales metas.

El propdsito que Strasberg marca entrenando la (auto) disciplina es hacer conscientes
a los actores de sus propias necesidades técnicas, es decir, trabajar para alcanzar y poder
apropiarse de aquellas caracteristicas con las cuales no se cuenta.®* Para esto, es necesario
que el actor tenga confianza y fe, como se menciond anteriormente, en si mismo al trabajar,
asi como tener la capacidad de ser flexible y adaptarse para resolver situaciones complejas.
Pues la (auto) disciplina capacita al actor para mantener ciertas consideraciones en mente,

por ejemplo, corregir una dificultad especifica, puede ser la diccién, la fluidez al hablar, etc.

¢ Cuales serian caracteristicas esenciales para determinar si un actor o una actriz estan
teniendo esta consciencia plena o estan juzgandose, o utilizando la VDJ, como lo sefalaria

Goleman? A perspectiva de esta autora, las caracteristicas que diferencian a un actor que esta

% Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 124

9 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. pp.124 y 125
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teniendo un proceso de conciencia plena en su trabajo de otro que esta en su VDJ serian que
hay una reflexion de parte del intérprete para saber cdmo es que se aproximard a sus
respectivos personajes, hay una disposicion para probar nuevas maneras de acercarse a estos
papeles, hay juego, se arriesgan a explorar formas nuevas de interpretacion. Hay cierta
vinculacion con sus comparieros actores y actrices, hay una gran vinculacion y colaboracion
con su director, pueden proponer ciertos rasgos del personaje, y también hay una negocion
con quien dirige. Se abre el espacio para la creatividad, es decir, que se dan el tiempo, y se
permiten ser creativos, aunque puede ser que haya veces en que ciertos caminos no los
acerquen como ellos desean. Otra caracteristica es la concentracion, un actor concentrado no
puede estar juzgandose porque toda su atencion se centra en su hacer, en los objetos y/o en

su emocion.

Un ejemplo de una actuacion que tiene este proceso de autoobservacion y
concientizacion es la de Robert de Niro en Taxi Driver, aunque él se entrena dentro del
Método desde la perspectiva de Adler,® se puede ver en su proceso varias de estas
caracteristicas. Por ejemplo, que se hizo taxista un tiempo para poder abordar al personaje
desde su vivencia, tiene varias escenas que parten de la improvisacion, ésta ultima se logra
solo si un actor estd concentrado y atento a lo que estd pasando con su personaje y en la
escena, ademas de que incluye el juego y el arriesgue.

Por otro lado, Stanislavski narra su proceso colaborando con el director Ryabov, en
el cudl este ultimo interrumpia a Stanislavski y cambiaba el perfil psicoldgico de su personaje
constantemente. El actor relata que se sentia nervioso, incomodo y rechazaba en gran medida
los cambios que su director le hacia. Sin embargo, se dio cuenta de que estaba siendo
demasiado duro para interpretar su papel y esto generaba que su personaje s6lo mostrara
elementos desagradables para el mismo actor.® Esto seria un ejemplo de un actor que esta
tenso y juzgando su propio trabajo. Se hace referencia a esta situacion de Stanislavski para

sefialar que a cualquier actor sin importar su nivel puede pasar por esta misma. Se afiade la

% [Listado de los antiguos alumnos de Stella Adler Studio of Acting](s.f.). Stella Adler Studio of Acting.
https://www.stellaadler.com/alumni/

% Krich, H. & Cole, T. (1978). Actors on Acting: the tecniques, and prectices of the great actors of all time in
their own words. E.E.U.U.: Crown Publishers, 6ta Edicién. p.489
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reflexion de que por eso mismo es importante contar con una técnica a la que el actor pueda

recurrir para después poder desempefiarse de una manera méas éptima.

Mientras que la voluntad es la habilidad del actor para combatir los problemas o las
dificultades técnicas que se le pueden presentar.®” La voluntad se entrena, segln Strasberg,
desde la autoconciencia y la autoobservacion constantes. Implica que el actor sea consciente
de cdmo su organismo funciona en la cotidianidad, qué impulsos se producen bajo qué
condiciones y qué ocurre cuando los expresa.®® La voluntad se entrena desde el comienzo,
aunque los actores no sean conscientes de esto, pues la voluntad es lo primero que conduce

al actor a usar sus recursos inconscientes y permite que fluyan a través de su instrumento.®®

Una caracteristica de la voluntad, segun Strasberg, es que entra en cada fase de la
preparacion del actor. “Nada puede ocurrir sin que la voluntad sea con ello forzada”.*% Esta,
a su vez apoya al actor a controlar lo que hace en escena, ejercitando su autoobservacion, el

intérprete puede ser consciente de las dificultades que pueden suscitar en la escena.

Este proceso, como se menciond anteriormente, requiere una exploracién de si
mismo, la cual necesita disposicion,?! pues para que el actor supere sus complejidades es
imprescindible que tenga una meta establecida a donde llegar. Recordemos la premisa que
Strasberg establece: “[...] mayor control posible sobre tu equipo* y, por lo tanto, mayor

capacidad para crear lo que deseas crear y cuando deseas hacer”.1%2

Un ejercicio que entrena la voluntad como herramienta aparte es el ejercicio de Song
and Dance [ver pag.37]. Como se describié anteriormente, este es un ejercicio que apoya a

los actores a romper con sus habitos méas arraigados y arriesgarse a explorar nuevas

9 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 129

% Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 130.

% Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 130

100 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafa: Editorial Fundamentos. p.130

101 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 131

*Con equipo se refiere al cuerpo, mente y emocién del intérprete.

102 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 133
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posibilidades, libera sus voces de tensiones, apoya a los intérpretes a tomar conciencia de sus
sentimientos y capacidad para expresarlos, etc., sin embargo, también permite un contacto

con el impulso.1%3

De acuerdo con el maestro Lee Strasberg, los impulsos siempre estan presentes
cuando el actor esté en escena. Pueden ser impulsos internos que raramente se expresen, sin
embargo, se revelan por el hecho de que algunas partes del cuerpo comienzan a moverse o

sacudirse, esto Strasberg lo llama: “expresién nerviosa involuntaria 1%

Puede ocurrir que un actor reprima o luche contra ciertos impulsos que le pueden
suceder, un ejemplo de esto puede ser llorar, accionar bruscamente debido a una emocién
intensa, reir a carcajadas, etc. No obstante, el actor necesita aprender a hacer la
autoobservacion que el entrenamiento de voluntad requiere, con base en las preguntas: ¢Qué
es esto?, ¢qué clase de sensacion es esta?, ¢qué clase de experiencia, ¢qué es en realidad?,
¢€s un tipo de reaccion o es otra cosa?, ¢es temor o desconcierto?, ¢0 es timidez?, ¢ira?,
Jpor qué estoy enfadado?” 2% Al permitir esta autoexploracion y estos impulsos que han
estado hirviendo en el inconsciente del actor, éste se expresard de forma més activa y libre

comparado con sus ejercicios anteriores.

Strasberg sefiala que la parte sustancial de la preparacion de los intérpretes es hacerlos
conscientes de lo que hacen, cuando sus “manerismos ” y “habitos arraigados” comienzan a
aparecer en escena. El actor necesita saber lo que hace justo cuando lo lleva a cabo.
“Stanislavski llama a esto «el sentimiento de la verdad» ”,1% y Strasberg sugiere que necesita
desarrollarse a manera de sexto sentido, en la cual trabajan, ademas de la creencia del actor,

su concentracion y grado de involucramiento con lo que esta haciendo.

“El arte es una creacion voluntaria, aunque a veces tiene resultados que uno no puede

predecir. [...] La conciencia es esencial si ha de lograr esa fusion e implicacion (con el

103 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 140
104 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 141
105 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p.141
106 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 142
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personaje) . Como Gltima reflexion respecto al ejercicio de Song and Dance, es necesario
que esta libertad de expresion, autoconsciencia y autoexploracion (entrenamiento de la
voluntad) estén presentes en el proceso creativo para poder ofrecer una interpretacion real y

verosimil.

5.2.1.- Complejidades y soluciones.

Como adicion a la funcionalidad del Método, es necesario agregar la propuesta de Lee
Strasberg, la cual se trata de una serie de complejidades que el actor o actriz podrian sufrir,
asi como sus posibles soluciones que involucran una comprension total de la técnica,
incluyendo su uso practico que apoya al intérprete a estudiar y resolver las posibles

complejidades que podria enfrentar en su proceso creativo.

Una de las complejidades la llama una interpretacion subjetiva de problemas
técnicos, se refiere a las dificultades que puede presentar un actor en las primeras etapas del
proceso creativo. 1% La solucion que el maestro Strasberg a esto es, sumar los estimulos
involucrados en la escena o el ejercicio hasta perfeccionar las acciones que se lleven a cabo

en éste y trabajar en la técnica hasta que pueda hacerle frente a cualquier complejidad. %

Hay algunos actores que pueden llegar a tener demasiada sensibilidad y emocion.
Para esto, Strasberg menciona que la sensibilidad es la capacidad para responder a estimulos.
Sugiere que permitir y seguir los estimulos puede ser una 6ptima solucion a esta complejidad.
Otra solucion es trabajar fisicamente desde la pantomima o las recreaciones sensoriales sin
que la emocion intervenga, donde propone trabajar con objetos l6gicos y simples, asi como

trabajar en la fe y confianza del actor.

Fingir y forzar. Una de las soluciones es trabajar en la confianza y fe en si mismo.
Trabajar el grado de conviccion o sentido de verdad que maneja el actor en la escena. Confiar

y permitir sentir las emociones experimentadas en ese momento.

107 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafa: Editorial Fundamentos. p. 143

108 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 149

109 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 140y 150
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El patron verbal. Se refiere a un esfuerzo fijado al nivel de la tonalidad convencional
de las palabras. 11° Para esta complejidad el actor necesita atender el significado de las
palabras, respetar transiciones, es decir, signos de puntuacion en los textos. Pues segln Lee

Strasberg, “La primera impresion de las lineas se alcanza a través de la puntuacién”.***

Anticipacion. Para lograr superar esta complejidad se necesita que el actor tenga

conciencia de él mismo y dejarse estar en el momento presente mientras actua.

Temor a dejarse llevar. “El actor necesita contar con la capacidad y los medios
(concentracion, voluntad, asi como herramientas basicas de la técnica) para hacer su vision,
su sentimiento y pensamiento, aparentes 0 presentes en otras personas que no tienen esas
disposiciones personales. Un actor s6lo puede ser el resultado de su propia actitud. ¢De otro
modo como podria trabajar?”.112 Esta capacidad de usarse asi mismo para su personaje le da
la posibilidad de crear algo mas alld de lo convencional. Para esta complejidad, también
menciona que un actor necesita dar el cien por ciento de su disposicion al personaje y soltarse

0 arriesgarse a trabajar con sinceridad desde su proceso introspectivo.

Temor a no dejarse llevar. Para esta complejidad, que se presenta en uno de los
alumnos de Strasberg, sugiere que evite involucrar demasiado la idea de lo que el actor siente
y que retome los ejercicios basicos donde aun no se involucran las emociones en si, solo las
sensaciones. Y recuerda al intérprete la importancia de ser constante en el entrenamiento de
una técnica, pues, con ésta el actor es capaz de crear con libertad y de una manera
convincente. Cuando un actor teme a no dejarse llevar, el pablico se dara cuenta de ello y su

interpretacion sera incongruente.

Demanda de claridad mental. Se refiere al auto juicio o, como lo nombraria Daniel
Goleman, VDJ [ver pag.22], que el actor puede ejercer en sus trabajos y/o personajes.
Strasberg aclara que hay demasiados actores atorados en sus VDJ que constantemente

“analizan” por qué sus personajes hacen lo que hacen, qué es lo que deberian sentir, cual es

110 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos.

111 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 158

112 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 162
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la raz6n por la que se comportan en la manera en que lo hacen, etc. Sin embargo, Strasberg
sefiala que es necesario que un actor sepa que su personaje necesita accionar. El director
funge como guia para descubrir el cdbmo, con qué velocidad, fuerza, energia, intensidad. No
obstante, el actor necesita descubrir qué opcion tomara para accionar y que todas las opciones

son correctas. “Hay tantas opciones como personas paradas en la tierra”.!*

Ambiguedad. Para resolver la complejidad de la ambigliedad, el actor necesita ser
consciente de la actividad que lleva a cabo. Necesita registrar, solo para €l, como percibe lo
que hace, pues necesita repetirlo. Al ser consciente de que algo no estd funcionando, el
trabajo se libera y finalmente puede atender lo que le parece una dificultad y ajustarlo.

Strasber llama a esto, “aceptar la responsabilidad de saber lo que se estd haciendo” 1

Comodidad y naturalidad. Sobre esta complejidad, Strasberg invita al actor a realizar
una observacién y una indagacién sobre los diferentes tipos de expresiones que se pueden
ver en la cotidianidad de la vida. Propone a sus estudiantes ir mas alla de un nivel donde se
sientan comodos y naturales. Asi pues, el actor necesita arriesgarse a dejar sus propios juicios,
ir hacia una investigacion profunda sobre el personaje; haciéndose preguntas que le apoyen
a descubrir el significado de su papel a interpretar. También afiade que el entrenamiento

técnico (sea interno o no) es fundamental para expresarse de una manera poco convencional.

Deseo de originalidad. Se refiere a una lucha que el actor pasa cuando quiere
conseguir lo que cree que el autor describe. “Cuando un actor pasa por esto, esta
rapidamente obligado a hacer lo convencional”*'® Esto termina por crear impulsos
contradictorios y un seguimiento superficial del personaje. Lo que Strasberg sugiere es

escoger dos momentos de la obra en que el actor se dedique Unicamente a seguir sus impulsos.

Ego y espectador. Desde la perspectiva de Strasberg, que recordemos se ve
influenciada por la mirada de Freud, el ego es la conciencia del “yo” mas que una valoracion
excesiva de uno mismo. A partir de esto, el maestro recalca la importancia de tener un ego

sano para poder “enfrentar” a cualquier tipo de publico sin que la obra se vea afectada. Este

113 Frase de la maestra Natalia Traven en la materia de Actuacién Il semestre 2018-1.

114 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 172

115 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 180
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punto tiene todo que ver con la introspeccion pues, a partir del tipo de conciencia que tenga
un actor de si mismo es que podrd desarrollar su personaje con mayores 0 menores
complejidades. Strasberg sefiala que la concentracién, disciplina, voluntad y confianza son
las herramientas clave para este tipo de dificultad escénica. “Finalmente, al mirar hacia
dentro, hacia su propia conciencia, el actor descubre en esa comunion un conocimiento que
va més alla de lo que las palabras puedan explicar que es el conocimiento que todo arte

aspira alcanzar” *®

5.2.2.-Complejidades en cuanto a la expresion.

Strasberg separa este tipo de complejidades ya que son diferentes a las dificultades en cuanto
a la “imaginacion” (recreacion). Pues segiin ¢él, “una imaginacion activa no garantiza

necesariamente la expresion apropiada”.t’

Para este tipo de complejidades, Strasberg apunta que a veces basta con que el
intérprete sea consciente de ellas. Sin embargo, también sefiala que todo actor necesita llegar
al resultado de desarrollar un conocimiento total de lo que Stanislavski llamaba sentido de
verdad, el cual se ahonda en él més adelante.

La actuaciéon convencional o cliché es la primera complejidad, en cuanto a la
expresividad, de la que Strasberg habla. Se refiere a cuando los impulsos de un actor o actriz
se convierten en amaneramiento o convencionalismo en el momento que se expresan. Segun
el maestro Strasberg, que para definir este concepto toma en cuenta la informacién del
maestro Stanislavski, este tipo de acciones ocurren debido a que los intérpretes suelen tener
una preconcepcion y ciertas ideas, conscientes o inconscientes, acerca de como se deberia
representar su papel o su escena. Otra de las razones por la que es comun que un actor o una
actriz recurran al cliché es porque puede darle un sentido de seguridad para quién interpreta.
Es decir, que el intérprete en cuestidn, puede llegar a inclinarse por una conducta habitual,

en vez de probar nuevas posibilidades.

116 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 185
17 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 189
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Para esta complejidad Strasberg disefia dos ejercicios principales. El primero se trata
de que el actor sea capaz de trabajar con una escena 0 mondélogo sin prepararla ni darle tiempo
para pensar en cOmo deberia expresarse. “El proposito es ver si el actor se permitira o no que
se incluya en las palabras lo que él estd pensando. El ejercicio esta disefiado para hacer al
instrumento completamente libre para responder a cualquier estimulo que penetre en él. Y
puesto que los impulsos en el ejercicio son espontaneos, pueden ir en cualquier direccion” 118
Strasberg sefiala que, si el actor es capaz de lograr hacer el ejercicio, indica que, en ese Unico
momento, es capaz de liberarse de las preocupaciones inconscientes que lo llevan a actuar de

una manera convencional.

El segundo ejercicio lo llama “ensayo interrumpido” y es un ejercicio que ademas de
apoyar al actor para romper con las acciones convencionales, apoya en complejidades como
la inexpresividad y la fusion. Este ejercicio se trata de que el actor repita la escena en varias
sesiones mientras el profesor comenta los detalles de su interpretacion. De esta manera,
explica Strasberg, el impulso del actor se vuelve una expresion inconsciente, hasta un
extremo donde el intérprete s6lo es consciente de lo que pasa en el momento en que ocurre,
asi el maestro es capaz de romper con patrones habituales o convencionales y reforzar la

voluntad del actor en esta area.'*®

La segunda complejidad, Strasberg la llama “el habito de la inexpresividad”, con ello
se refiere especificamente a la inhibicién del actor y, segun el maestro Lee, se trata de un
bloqueo emocional que la persona necesita y desea dejar salir, sin embargo, por alguna

razén, no puede.

La inexpresividad afecta a los actores en tanto que, al seguir sus impulsos, éstos
pueden parecer muertos. Segun Strasberg puede deberse a que han estado condicionados a
no expresar sus impulsos o ain no han creado canales para que sus impulsos puedan

completarse a si mismos a través de la expresividad.'?® Es decir, que necesitan ser capaces

118 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafa: Editorial Fundamentos. p. 192
119 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 197
120 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 189
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de seguir su impulso hasta convertirlo en una forma de expresion, una accion contundente

para el personaje a desarrollar.

Para esta complejidad, Strasberg desarrolla el ejercicio de “la jerigonza”, el cual trata
de interpretar una escena con un lenguaje dificil de entender. Este ejercicio impulsa a los

actores a utilizar un manejo corporal muchisimo més expresivo.

Para combatir la dificultad de la inexpresividad, también hace uso del “song and
dance” y del ejercicico “momento privado”, ambos ejercicios se describieron previamente
[ver pégs.35 y 37]. Recordemos que el ejercicio de Song and Dance apoya a los actores a
romper con sus habitos mas arraigados que impiden una expresion optima para la escena.
Los actores se concentran en el momento presente mientras cantan y siguen las indicaciones
del maestro, asi pueden permitirse seguir sus impulsos y liberarlos en una forma de expresion,
sin juicios o criticas de ellos mismos. Mientras que, El Momento Privado fortalece la
capacidad para liberar impulsos y permite que los actores puedan contactar con su emocion,

recordandoles la importancia de estar relajado y concentrado en las acciones:

“Cuando su realidad interna ha sido lo suficientemente excitada por el momento
privado, de forma que impulso, concentracion y expresion son plenos, da comienzo la escena
—(ue esta a veces, aunque no siempre, improvisada— Yy trata (el actor) de guardar del

momento privado la plenitud del impulso y la libertad de expresion”.1?!

Un tercer tipo de complejidad es la expresion involuntaria que surge del nerviosismo,
y para tratar con este tipo de dificultades Strasberg apunta a reconocer y aceptar que el actor
se siente nervioso, asi también, se necesita ser conscientes de lo que se quiere hacer

(voluntad) y de lo que realmente se esté haciendo en la escena.

Por otro lado, Strasberg sugiere, como otra opcion, que el actor o actriz se apropie de
esa sensacion y que su personaje lo experimente de igual manera. De esta forma, la
concentracion del intérprete puede fluir sin verse afectada. Strasberg sefiala que hacia donde

va la concentracion del actor va también el resto de su persona, y sugiere, como Ultimo, hacer

121 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 205
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el esfuerzo de llevar a cabo una tarea o accion objetiva, esto lo llevara a tener resultados

objetivamente necesarios'?? sin perder la concentracion.

Un cuarto tipo de complejidad que Strasberg menciona, tiene que ver con forzar el
ritmo de la escena. El sefiala que “Toda accién forzada dificulta la imaginacion, y distorsiona
la expresion. Evita que el impulso fluya natural y completamente [...] Sin embargo, el ritmo
apropiado a la auténtica expresion esta relacionado con [...] la realidad técnica del actor”.*?
Como posibles soluciones, Strasberg propone al intérprete relajarse y concentrarse en tener
una escucha activa con su compafiero de escena, de nuevo llega a la posibilidad de si el actor

esta concentrado en la escena, el publico también lo estaré.

La fusion es la quinta dificultad que el maestro Strasberg aborda, la define como una
separacion entre la accion que el actor lleva a cabo y el parlamento que necesita decir. En el
libro Conversaciones con Lee Strasberg de Robert H. Hethmon, el maestro Strasberg relata
gue en muchas ocasiones se encuentra con actores que separan las acciones y tienden a
esperar sentirse preparados para poder empezar a hablar. Para lidiar con esta complejidad,
Strasberg recuerda a sus actores apropiarse del temor a sentirse inseguros con su proceso
actoral, los alienta a expresarse a pesar de los juicios que puedan tener de si mismos. También
les recuerda que el parlamento no son Unicamente palabras, son parte de lo que un ser humano
hace; representan pensamientos y sentimientos, por lo tanto, son parte de la creacion del

mundo interno del personaje que desarrollan.

Como se menciond antes, Strasberg sefiala que todo actor necesita desarrollar el
sentido de verdad que Stanislavski plantea. Sin embargo, este desarrollo representaba para el
maestro Strasberg mas que una complejidad, un objetivo que los actores necesitaban
plantearse y llegar a él. Strasberg describe este sentido como una respuesta a la suma de
experiencias vividas del actor y, por ende, es lo Ultimo que se pone en practica. Se necesita,

segun ambos maestros, tener disposicion para seguir el flujo de la escena, del ejercicio o del

122 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 221
123 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 221
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objeto sensorial con el que estén trabajando y para poder explorar distintas posibilidades cada

VEeZ que se ensaye.

5.2.3.- Complejidades en cuanto a la investigacion.

En cuanto a la investigacion se refiere, Strasberg propone una que tiene que ver con el actor
Y SU proceso para crear personajes. Pues ésta impulsa a los intérpretes a profundizar en su

proceso introspectivo, obligandoles a probar distintas posibilidades para desarrollar un solo

papel.

“La investigacion trata de abrir nuevas galerias y pasadizos en los niveles inconscientes
del instrumento*, alli donde se produce la mayor parte de la creacion de los actores.
Pretende desarrollar niveles que no se habian utilizado previamente. De esta forma, al

tiempo que el actor desarrolla su capacidad, amplia también su técnica”.*?*

Segun Strasberg existen algunas complejidades con las cuales los actores pudieran
tropezar, éstas pueden ser que el actor necesite un tiempo determinado para que la
imaginacion empiece a funcionar. Otra, segun el creador del Método, es que los actores
requieran ser obligados a dejarse llevar por los estimulos con los que trabajan. Y, por altimo,
hay una complejidad que hace creer al actor que afirma su deseo de investigar,? sin
embargo, a un nivel inconsciente puede tener ciertas resistencias en las que necesite trabajar,

necesita enfrentarse con su propia vaguedad y generalizacion.!?
Para este tipo de dificultades, Strasberg propone diversas estrategias:

La primera la llama Comprender la necesidad y la describe como el primer requisito
gue un actor necesita para atender la investigacion. Recalca las responsabilidades que

conlleva ser actor, ante su propio progreso, su carreray su talento.

*Se refiere al cuerpo del actor.

124 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 231

125 strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 232

126 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p.232
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“Un buen actor, un actor que realmente experimente en el escenario, al que le suceden cosas
gue no necesariamente le suceden a otro actor; tiene la responsabilidad de conocer las leyes
de su propio instrumento. Tienes que aprender qué es lo que te hacer responder, tienes que
comprender por qué, en determinados momentos no respondes en absoluto. Tienes que
aprender por qué puedes usar ciertos estimulos mentales, y en cambio, otros, te resultan

perjudiciales” 1%’

Esta estrategia alienta a los actores a experimentar sobre el escenario material que,
consciente o inconscientemente, pueden resistirse a explorar. Mientras que, en la butaca, los
intérpretes se vuelven mucho méas observadores y capaces de advertir en sus compafieros las
complejidades que se han nombrado, o tensiones de las que los actores en escena no han
percibido. Ademas de obligar a los intérpretes a tener un proceso de introspeccion muy
intimo, es decir, que necesitan descubrir sus emociones y habitos en la vida cotidiana para
poder combinarlos con el papel que desarrollan, ejecutando su labor de forma méas veridica
y cercana.

Strasberg sefiala también las técnicas de investigacion, éstas son el tiempo, dejarse
llevar e improvisar un tema. Estas técnicas apoyan al actor a superar la inseguridad, los
nervios, la tensién y la ansiedad; problematicas principales de la actuacion segun Strasberg.
Ademas de estar vinculadas a las complejidades anteriormente mencionadas, pues cualquier

dificultad que bloquee la imaginacion o la expresividad, inhibe a la investigacion.?®

Respecto a la técnica que hace referencia al tiempo, Strasberg propone a sus alumnos
esperar. Es decir, que se tomen el tiempo para preparar su instrumento y que éste se encuentre
listo para reaccionar a los estimulos imaginarios con los que el intérprete trabaja, evitando
que se esfuercen de méas o con demasiada rapidez para responder. Asi también, apoya a los
actores a dejarse estar en el escenario y permitirse fluir delante del publico sin la necesidad

de tener un texto.

127 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 234
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Dejarse llevar, la segunda técnica de la investigacion, implica seguir los impulsos sin
importar a donde pueden conducir. Esta técnica apoya a los intérpretes a romper con las
conductas convencionales o clichés y los alienta a experimentar en el escenario diferentes
posibilidades que tienen al ensayar una escena. Para esto, Strasberg sefiala lo necesario que
es saber buscar y encontrar las herramientas adecuadas, asi como conocer la forma de
plantear la complejidad con la que se enfrenta. Necesita usar su imaginacion y atreverse a
hacerse preguntas donde desconozca la respuesta.'?® Esta parte de la investigacion, también
necesita de logica y disciplina, pues el actor necesita revisar parte por parte su instrumento y

la escena para saber con claridad qué es lo que le funciona y qué puede descartar.

La improvisacién, tercera técnica dentro de la investigacion de Lee Strasberg,
propone tener elementos u objetos basicos donde el actor se apoye para trabajar. Esta técnica
difiere de los ejercicios de improvisar y “ver qué sucede”, mas bien exige que haya ciertos
elementos base que apoyen al actor para clarificar lo que desea hacer. El actor necesita
investigar el temay la situacion para saber qué es lo que quiere hacer y desde ese punto partir
a la experimentacion. “La exigencia fundamental que se plantea es que se entregue por
completo a la situacion y que deje libre la secuencia”.**® Esta técnica apoya al intérprete a
seguir los impulsos de lo que desea hacer y a seguir experimentando sobre qué herramientas

lo modifican emocionalmente para crear su personaje.

Parte de esta investigacion es hacerse preguntas constantemente, preguntas que lleven
al actor a profundizar emocionalmente en el desarrollo de su personaje. Por ejemplo, ;qué le
apetece hacer?, recordemos que las acciones tienen forzosamente que ver con el contexto del
personaje. ¢Cudl es el estado de animo que determina si la accion es una u otra?, ¢esas

acciones repercuten en el estado de &nimo?, de ser asi, ¢cudl es este nuevo estado?, etc.

Strasberg propone también que los actores se ocupen de descubrir por si mismos los
impulsos que influyen en el proceso de su papel, teniendo en cuenta las dificultades y los
estimulos que experimenta. Este tipo de trabajo, segin el maestro Strasberg, se puede hacer

desde casa, observando lo que ocurre en el ambiente que le rodea. Puede fijarse en los

129 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
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vinculos que estan cercanos a él y encontrar rasgos caracteristicos, como se manifiestan
consciente o inconscientemente!3! esos vinculos, para posteriormente llevar esta

manifestacion al escenario.

Una investigacion auténtica, segun el creador del Método, necesita utilizar todas las
técnicas, pues para una actuacion auténtica y funcional, el actor necesita investigar y preparar
su papel desde distintos puntos de vista de comportamiento®®? o conducta. Es decir, el
personaje no esta limitado a la escena, es por eso que el actor o actriz necesita explorar
diversas maneras para darle expresividad y que no solo se quede en lo verbal o en las

necesidades de la escena.

Para el maestro Lee Strasberg, tener una técnica representa un medio a traves del cual
el actor puede lograr investigar, comprender y controlar’*® las posibilidades que tiene de
crear desde un modo congruente su personaje. “Solamente la técnica ayuda a conservar lo
mas valioso de la actuacion —de el momento de la revelacion-, de la experiencia, el
instante en que el escenario se desarrolla una actuacion profunda y completa”.*34 Por eso es
que incita a sus alumnos a tener y desarrollar una técnica propia, con las herramientas que el
Método brinda, para que asi los actores puedan conocer lo que les funciona particularmente

y poder aprovechar al maximo sus capacidades artisticas.

Son varios los puntos en que coinciden la investigacion de Lee Strasberg con la
perspectiva de Daniel Goleman en cuanto funcionalidad, ademas de que hay cuestiones que
pueden sumarse a la construccion teorica del Método. Aqui una tabla comparativa que

visualiza mejor esto:

131 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
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Conclusiones
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Tabla 1. Cuadro comparativo: Strasberg y Goleman. Fuente: elaboracion propia.

En esta tabla se puede observar que tanto Goleman como Strasberg coinciden en los

puntos mas importantes dentro de los conceptos que Teresa de Amabile propone para tener

un proceso creativo fructuoso. Goleman sefiala que la creatividad proporciona diversidad,

pues abre un abanico de posibilidades, sin embargo, no estdn exentos los “errores”. No

obstante, ambos investigadores, Strasberg y Goleman, coinciden en que dentro de una

experimentacién o exploracién no hay errores, por eso ambos alientan a sus alumnos y

lectores a seguir, aunque cometan “errores’” pues también son parte del aprendizaje dentro

del proceso creativo.

Asi como el maestro Strasberg indica que para una buena investigacion se necesitan

emplear todas las técnicas anteriormente descritas, Goleman sugiere que atender varias

complejidades o proyectos para ser creativo puede ser benéfico para quien desarrolla su

creatividad, pues si en alguno se encuentra estancado puede trabajar momentaneamente en

otro sin frenar su impulso creativo.
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Aceptar la emocion que se siente es indispensable para la accion funcional.
Anteriormente también se menciono la importancia que le da Daniel Goleman a la conciencia
de las emociones dentro del proceso creativo. Emociones como el miedo y la ansiedad son
muy necesarias para la funcionalidad del hecho creativo, si se perciben de un modo 6ptimo,
es decir, reconocer lo que se siente en el momento en que siente y ademas tener la voluntad,

la disciplina y la disposicion de enfrentarlo y accionar con eso, como sefiala Strasberg.!3®

Hacer preguntas abiertas, menciona Goleman, es necesario también para nutrir la
creatividad, lo cual se vincula con la parte de investigacion de Lee Strasberg, pues al hacerse
preguntas abiertas, las respuestas podran tener mayor diversidad en lo que se trabaja, y asi

podra explorarse con mayor perspectiva.

Una de las sefiales para poder saber si se esta Ilegando a la accion funcional o que la
creatividad estd desarrollandose de una manera fluida es porque se pasa por el momento
blanco, Goleman explica que este momento es el momento de fluir y que el creativo esta
satisfecho con su manera de resolver los desafios que se le presentan. Goleman menciona
que este es el punto mas alto del desarrollo creativo y que su Unica exigencia del momento
es que todas las inhibiciones desaparezcan.’*® Por otro lado esta lo que Strasherg Ilama
dejarse estar en la escena, que se podria comparar con el momento blanco de Goleman, pues
explica a sus alumnos que es un momento donde el actor esta presente y concentrado en su
trabajo y por eso mismo es que el ensayo o funcidn sale mucho mejor por el simple hecho de

estar.13’

135 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p.60

136 Goleman, D. (2009). El Espiritu Creativo. Barcelona, Espafia: B de Bolsillo. p.61

137 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. pp. 161-167
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Capitulo VI. - El resultado de las actuaciones creativas: impacto emocional.

En el capitulo anterior se ha revisado lo que un proceso requiere para llegar a una actuacion
creativa. Este capitulo trata de los resultados de dicho proceso, se habla del impacto que la
actuacion creativa produce en la audiencia y como influye en el modo de representar ciertos

personajes dentro de la cultura estadunidense. A este impacto le llamaré Impacto Emocional.

El primer subtema, que lleva por nombre Impacto Emocional, trata sobre la
identificacion y la empatia que puede tener un espectador al conectar emotivamente con
algun personaje. Mientras que el segundo, Actuaciones Creativas en Accion, se afiaden
ejemplos de actuaciones creativas que hayan pasado por procesos muy similares al que se
estudid en este trabajo de investigacion, con base en ello se sefialara los indicadores para
identificar el impacto emocional y qué repercusiones tuvieron sus actuaciones tanto en el

publico, como en su cultura.

6.1 Impacto Emocional.

“He oido decir que criaturas culpables que presenciaban una obra de teatro se sintieron
tan impresionadas hasta el alma sélo por el hechizo de la escena que en el acto hicieron

confesion de sus fechorias”

Es necesario, para el desarrollo del presente subtema, que se profundice en la definicion de
impacto. Segun el diccionario de la RAE, un impacto es, entre otras cosas, un efecto
producido en la opinién publica por un acontecimiento, una disposicion de la autoridad, una
noticia, una catastrofe, etc. 13° Su origen proviene de la palabra en latin «impactus», se
compone de “in” que quiere decir hacia dentro y de la raiz del verbo “pangere”, “pactum”
que significa clavar, fijar o ensamblar.}*® Es decir, que la palabra «impactus» podria

definir un choque o un golpe que se hace de manera profunda.

138 Frase de Hamlet citada por Eric Bentley en Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia:
Ediciones Paidos. p. 151.

139Djccionario de la Real Academia Espafiola. Impacto. Consultado en:

https://dle.rae.es/impacto

140mpacto. (s.f.). Etimologia de Impacto. Etimologias de Chile. Recuperado en:
http://etimologias.dechile.net/?impacto#:~:text=La%20palabra%20impacto%20viene%20del,significa%20cla
var%2C%20fijar%200%20ensamblar.
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De igual manera, quisiera profundizar en la definicion de Daniel Goleman para
precisar en el concepto de emocion. El argumenta que “el término emocion se refiere a un
sentimiento y a los pensamientos, los estados biol6gicos, los estados psicoldgicos y el tipo
de tendencias a la accion que lo caracterizan. Existen centenares de emociones y muchisimas
mas mezclas, variaciones, mutaciones y matices diferentes entre todas ellas”.**' En este
mismo sentido, argumenta, con base en la investigacion de Paul Ekman, que, aunque ain los
investigadores no estan de acuerdo para definir qué entra y qué no en este concepto, hay
emociones basicas (como el miedo, la ira y la tristeza) que son las principales para que el

resto de sentimientos pueda existir.

Con este término, impacto emocional, hago referencia a la posibilidad de que el
espectador se identifique por medio de las emociones con algun personaje, es decir que,
el actor que estd creando su personaje desde una perspectiva intima puede contactar
facilmente con las emociones del espectador y pueda generar una identificacion. Hay

algunos autores que profundizan sobre este fendémeno, y a continuacion se nombran.

Si bien, Aristoteles sostiene en La Poética que el arte del drama tiene una funcion muy
importante en los espectadores. Al observar distintos tipos de conducta de los
protagonistas en las diversas obras, el publico experimenta diferentes emociones,
principalmente el terror y la piedad, y las purifica. “La funcion del arte es permitir que
sus emociones* escondidas se descarguen de la manera que mas probabilidades tienen
de no causar daiio a sus semejantes”.**> Recordemos que a este purgamiento Aristételes

le llama catarsis.

En la Politica, Aristoteles sefiala que la funcidn del arte (precisando en la musica)
necesita tener varios beneficios para cada tipo de oyente —en el caso de este capitulo,
espectador— pues se necesita cultivar la educacién y la purificacion (catarsis) en los
jovenes. Y es dentro del mismo capitulo (cap. VIII) de este mismo texto, que Aristoteles
sugiere que se use todo tipo de melodia, pero no de una misma manera, pues argumenta

que las emociones que presentan las personas pueden ser iguales, sin embargo, se

141 Goleman, D. (1995). La Inteligencia Emocional por qué es mds Importante que el Cociente Intelectual.
Madrid, Espafia. Editorial Kairos, p. 413

* Las emociones del espectador.

142 Aristételes. (2013). Introduccidn. En Arte Poética (pp. VII-LIX). México: Porria.37
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diferencian en como afecta a cada una en mayor o menor medida, y es a través de ellas
que se produce la purificacion de emociones. Por esto es importante que la muasica, como
el arte en general, pueda despertar emociones en el publico como la compasién, terror, el

entusiasmo, etc.1*?

Mientras que, en el libro 11 de La Retdrica, Aristoteles habla sobre el caracter del
orador y las pasiones del oyente, es decir, habla sobre qué es lo que necesita exponer el
orador y cOmo necesita exponer para poder causar una conviccion en el oyente. Sefiala
que a través del estudio emocional de los oyentes puede que su discurso tenga éxito o no,
pues todo depende de qué emociones puede despertar en el oyente, y en caso de que éste

ultimo venga predispuesto a una emocién, también sefiala cémo exponerlo.

Me refiero a estos dos ultimos textos, aunque toman elementos de otras disciplinas
(musica y literatura o poesia) debido a que, haciendo referencia a Eric Bentley, el teatro
y la actuacién tratan de una mescolanza de disciplinas artisticas. Si bien estan presentes
las artes visuales (como la pintura), puede formar parte también de las artes temporales

como la masica.***

Otro autor que nos habla de la catarsis o purificacion y la identificacion, sin
embargo, ahora a través del placer es Freud. Recordemos que en Mas Alla del Principio
del Placer, el autor reflexiona sobre el juego* y la imitacion artistica practicada por los
adultos, donde apunta ciertas diferencias entre el juego de los nifios y esta Gltima. La
primera es que la imitacion artistica, apunta hacia el espectador en especifico y la segunda
yace en proveer a éste de situaciones profundamente dolorosas (como la tragedia), sin

embargo, apunta Freud, puede sentirlas desde un gran goce.*°

En Personajes Psicopaticos en el Escenario,'*® el autor ahora compara al

espectador con un nifio que juega, no obstante, el adulto se diferencia del nifio al tener

143 | a politica (1.2 ed., p. 474 y 475). (1988). (1.2 ed.). Madrid, Espafia: Gredos. Recuperado de
https://bcn.gob.ar/uploads/ARISTOTELES,%20Politica%20(Gredos).pdf

144 Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia: Ediciones Paidos. p. 51

145 Freud, S. (1942). Mas Alla del Principio del Placer. Psicologia de las Masas y Andlisis del Yo y Otras
Obras (2.2 ed., p. 17). Argentina: Amorrortu. Recuperado de:
https://www.bibliopsi.org/docs/freud/18%20-%20Tomo%20XVIIl.pdf

* Recordemos que en alemdn «spiel» quiere decir juego, sin embargo, también es utilizada para referirse a
una representacién o una actuacion.
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pocas vivencias, y quien experimenta la necesidad de sentir, accionar y crear cosas de
manera libre, en otras palabras, explica Freud, ser un héroe. Lo que hace el autor del texto
dramaético es posibilitar la identificacion, a través de las vivencias del protagonista.

Asi Freud sefiala que la premisa del goce del espectador o lector parte
principalmente de la ilusion y explica que hay dos razones principales por la cuales se da
este placer; la primera es que es otro quien esta en la escena experimentando las
emociones y la segunda, es que se trata sélo de un juego teatral dénde no corre ningun
peligro su seguridad personal, por lo tanto, el observador puede “/...] entregarse sin
temor a mociones sofocadas, como lo son sus ansias de libertad en lo religioso, lo politico,
lo social y lo sexual, y desahogarse en todas direcciones dentro de cada una de las

grandiosas escenas de esa vida que ahi se figura.”**’

En este sentido Freud vincula ciertos sentimientos con diversos géneros dramaticos:
“La poesia lirica contribuye sobre todo a desahogar una sensibilidad densa y varia, [...] la
épica esta destinada principalmente a posibilitar el goce de la gran personalidad heroica en
su triunfo, mientras que el drama desciende hasta lo hondo de las posibilidades afectivas
[...] .1 También describe a este tltimo como el género donde se origina toda variedad de
sufrimiento, donde el espectador extrae de eso un placer, pues ahi, argumenta, es cuando
nace la primera condicién de la creacion artistica.

Més adelante en 1907, Freud da una conferencia donde habla sobre EI Creador
Literario y el Fantaseo'*®, en ésta vuelve a comparar sélo que ahora al poeta con el nifio que
juega, pues argumenta que ambos son conscientes de su realidad, sin embargo, pueden
insertar sus creaciones en ella. Para Freud, un poeta se comporta del mismo modo que un
nifio cuando juega, pues toma muy en serio sus creaciones y ademas las dota de afecto

sabiendo separarlas de lo que el autor llama realidad efectiva.

146 Freud, S. (1942). Personajes Psicopaticos en el Escenario (8.2 ed., pp. 277-282). Argentina: Amorrortu.
Recuperado de https://www.bibliopsi.org/docs/freud/07%20-%20Tomo%20VIl.pdf

147 Freud, S. (1942). Personajes Psicopdticos en el Escenario (8.2 ed., p. 278). Argentina: Amorrortu.
Recuperado de https://www.bibliopsi.org/docs/freud/07%20-%20Tomo%20VIl.pdf

148 Freud, S. (1942). Personajes Psicopaticos en el Escenario (8.2 ed., p. 278). Argentina: Amorrortu.
Recuperado de https://www.bibliopsi.org/docs/freud/07%20-%20Tomo%20VIl.pdf

149 Freud, S. (1907). El Creador Literario y el Fantaseo (2da ed., pp. 123-135) Argentina: Amorrortu.
Recuperado de https://www.bibliopsi.org/docs/freud/09%20-%20Tomo%20IX.pdf
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En esta conferencia transcrita, se haya el hombre adulto que fantasea, este hombre a
diferencia del nifio, ya no puede jugar, por lo tanto, se ve obligado sofiar despierto. Freud
sefiala que los adultos fantasean y suefian despiertos debido a que es una continuacion del
juego cuando eran nifios. Sin embargo, como adultos se les exige moralmente dejar de jugar
y ser responsables de las actividades adultas de la vida cotidiana. Es por eso que el hombre
se averglienza de sus fantasias y las crea en un momento intimo ocultandolas del resto. A

estas fantasias les Ilama también castillos de aire o suefios diurnos.

Otra de las diferencias que nota Freud del nifio con el adulto es que, el adulto
insatisfecho es quién fantasea, pues apunta que los deseos insatisfechos son “las fuerzas
pulsionales de las fantasias, y cada fantasia singular es el cumplimiento de un deseo, una
rectificacion de la insatisfactoria realidad”.*>®

Segun Freud, las fantasias se generan a partir de una impresion actual o una ocasion
del presente que tiene la capacidad de llevar al lector a contactar con alguna experiencia del
pasado, en su mayoria son experiencias de la infancia, donde experiment6 por primera vez el
cumplir ese deseo. Asi puede crear un hecho proyectado en el futuro donde finalmente

cumple su fantasia.®!

En relacion con el poeta, Freud argumenta que el proceso que lleva éste es similar al
que tiene el adulto que fantasea: “una intensa vivencia actual despierta en el poeta el
recuerdo de una anterior, las mas de las veces una perteneciente a su nifiez, desde la cual
arranca entonces el deseo que se procura su cumplimiento en la creacion poética; y en esta
ultima se pueden discernir elementos tanto de la ocasion fresca como del recuerdo

antiguo” 1>

Ahora bien, el autor de EI Creador Literario y el Fantaseo vincula al poeta con el

adulto que fantasea, en tanto que el poeta puede poner al alcance del que fantasea el

150 Freud, S. (1907). El Creador Literario y el Fantaseo (2da ed., p. 130) Argentina: Amorrortu. Recuperado de
https://www.bibliopsi.org/docs/freud/09%20-%20Tomo%20IX.pdf

1515, (1907). El Creador Literario y el Fantaseo (2da ed., p. 130) Argentina: Amorrortu. Recuperado de
https://www.bibliopsi.org/docs/freud/09%20-%20Tomo%20IX.pdf

152 Freud, S. (1907). El Creador Literario y el Fantaseo (2da ed., p. 130) Argentina: Amorrortu. Recuperado de
https://www.bibliopsi.org/docs/freud/09%20-%20Tomo%20IX.pdf
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cumplimiento de deseos a través de su héroe o protagonista, superando el “escandalo
moral” en que se veria el que fantasea si hablara de sus dese0s méas intimos. Al ver que

estos suefios se cumplen, el que fantasea es capaz de sentir un elevado goce y placer.

Se retomo a este autor debido a que es de gran importancia la labor del dramaturgo
y/o guionista para representar un papel. Sin embargo, es ahora pertinente hablar sobre la
vinculacion entre estas figuras y el intérprete, y cdmo puede aportar una actuacion

creativa al trabajo del escritor.

Entre otros autores se encuentra el critico teatral Eric Bentley (1916-2020), quien
en su libro La Vida del Drama reflexiona si una obra necesita ser representada para estar
completa. Menciona dos posturas, la postura de quién es defensor de la literatura y la
segunda, de quien es defensor del teatro. Si bien en la primera postura se argumenta que
la magia de la literatura recae en la imaginacion del lector, en la segunda recae en el

trabajo del actor.

Dentro de este mismo libro se haya el subtema Personificar, observar y ser
observado, en éste habla sobre la culpa y la aborda de una manera parecida a la de Freud
el sufrimiento sin sufrirlo y en vez de eso, gozarlo. “Tal es la paradoja del dolor en el
teatro: sufrimos sin sufrir. Estamos sufriendo, pero al mismo tiempo disfrutamos con
ello”.*® También coincide con Freud, en tanto que, el observador puede fantasear con
cometer algin crimen y encontrarse a salvo en una butaca. Argumenta que tanto la novela
como el teatro brindan una libertad y continuidad emocional que en la vida podriamos no
encontrar. Sin embargo, cree que la novela puede ser potenciada mayormente sobre el
escenario, puesto que en la novela se puede profundizar en los sentimientos de los
personajes mediante la imaginacion, en el teatro podemos captarlos de una manera real y

cercana a través de los sentidos (percepcion).

Bentley por su parte, habla de las sustituciones y las identificaciones, estos
conceptos los define como procesos psicoldgicos que se necesitan para que una obra tenga

éxito. Describe la sustitucion como una lista de tipos especificamente definidos que

153 Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia: Ediciones Paidos. p. 152
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suscitan una fuerte emocion y actitudes concretas. Para explicarlo, pone de ejemplo que,
si el lector tuvo un padre tirénico, el personaje que haga este rol puede ser representado
por cualquiera que a él le parezca tiranico. Mientras que para explicar las identificaciones
argumenta que es el espectador o lector quien se identifica con un personaje por medio
de una seleccion de personajes y se extrae de la vida una obra dramatica. “No
identificamos a los demés con nosotros mismos; nos identificamos nosotros con ellos.
[...] Un chico se ha de identificar, probablemente, con su padre. Y con ello radica otra
fuente originaria del arte tragico: nosotros mismos somos el dios Papa. Es el punto de

la idea del héroe: identificacién con la fuerza” *>*

Pero, ¢qué es lo que le da la impresion de vida a un papel? Segun el autor de La
Vida del Drama, en primer lugar, es que las miradas de los actores se encuentran, pues
segun él, dentro del teatro occidental constituye uno de los rasgos mas esenciales debido
a que representa el centro de la comunicacion humana: “Entre las personas, una mirada
halla su consumacion cuando se encuentra con los ojos del otro. [...] El contacto que se
establece es mas intimo que el toque fisico. Lo que se comunica puede ser objeto de duda,
pero lo que es indudable es la vivacidad de las lineas de comunicacion. [...] Espectadores
que hubieran podido tener dificultades con el texto escrito de la obra no han encontrado
ninguna al responder fisicamente, por empatia, a las reciprocas miradas de los
actores”.1>® Bentley argumenta que también es necesario que el espectador sienta el
drama a través de los labios de los actores y de sus cuerpos. Sin embargo, resalta los ojos
de los actores ya que cuando se refiere a mirar algo a través de los ojos del otro, se refiere
a vision interior, y es asi como cuentan la historia. Describe los ojos del actor como guias

que nos llevan a través de la historia dramatica.

Otra caracteristica fundamental para poder darle vida a un papel o personaje, segun
Bentley, es tener la capacidad de estar vivo en el escenario. Aunque, esta premisa tiene
fundamento en el sistema de Stanislavski, Bentley toma como referencia a Pirandello para

describir esto: « “Vivir” en la escena significa algo mds que vivir fuera de ella: significa

154 Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia: Ediciones Paidos. p. 154
155 Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia: Ediciones Paidos. p. 161

72



manifestar la vida y hacerla audible y visible, transformarla en un proyectil que es

arrojado sobre los espectadores y llega hasta la Gltima fila de la platea».t®

Ademas de esto, se nombra en La Vida del Drama que lo que el actor hace es
intensificar la ilusion, pues argumenta que en eso se basa la interpretacidn en la tradicion
tragica, pone de ejemplo a Stasnislavski. Y, en cambio, los actores comicos intensifican
la agresion en lugar de la ilusion, tomando a Brecht como ejemplo. Explica que el actor
coopera con el autor teatral para intensificar lo que ocurre en la obra, de una manera

violenta que da la impresion de vivir a alta velocidad.

Mientras que el dramaturgo autor aporta al intérprete no s6lo un personaje, sino
un papel. Bentley apoya la idea de que la labor del dramaturgo consiste en dar experiencia
al personaje. “Es el momento en que estos personajes salen a escena y hacen
demostracion de su existencia; es el momento en que los personajes ponen en evidencia
que son roles. Es la prueba de fuego que demuestra lo que son. Es como si en el teatro
la presencia fisica del actor fuese imprescindible para completar el sentido del verbo

«existiry .17

Con estas argumentaciones de Bentley, se busca sustentar el argumento de que
tanto el actor como el dramaturgo trabajan en conjunto hacia un determinado publico y
con su ejecucidn e historia pueden capturar las emociones de los espectadores, dando

como resultado, un impacto emocional.

Por altimo, es importante para el cierre de este subtema agregar la vision de Lee
Strasberg. En el libro Conversaciones con Lee Strasberg, el tedrico también sefiala una

vinculacion entre los actores y los autores.

Vinculado a lo que argumenta Freud, sobre el poeta y el lector, Lee Strasberg
argumenta que, en una produccién, al leer el guion o libreto, el actor pasara por lo mismo
que un lector comun: se reira, puede que llore, se emociona, etc. Sin embargo, apunta que

los actores no necesitan esforzarse en revisar con demasiado ahinco las lineas o saber el

156 Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia: Ediciones Paidos. p. 163
157 Bentley, E. (1982). La Vida del Drama. Barcelona, Espafia: Ediciones Paidos. p. 165
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final, en cambio, responden a ellas de una forma organica, natural, con simpatia, como si
se tratara de alguna conversacion. Strasberg agrega que el nivel de vitalidad que los
actores afaden en la primera lectura asombra a tal grado de reflexionar: ¢como podria

mantener este nivel?

El apunta que el trabajo del actor es transmitir la importancia de las palabras del
autor y, que muchas de las veces lo unico que tiene que hacer el actor es hacer
movimientos adecuados para transmitir esa importancia o significado. El intérprete se
ayuda o apoya asi mismo mediante las acciones o actividades fisicas y puede hallarlos
directamente del sentido de la obra, o de acuerdo a su necesidad como actor o actriz.
Resalta que esto es esencial cuando el autor ha escrito una secuencia interesante de

objetos ldgicos y sefiala que lo Unico que necesita el actor es hacer determinada secuencia.

De acuerdo con el maestro Strasberg, para que la situacion de la obra se entienda
o la historia se pueda contar dptimamente, se necesita que el actor pueda darles un
significado a los parrafos. “[...] la representacion que hemos considerado perfecta, [...],
es aquella en la que el actor afiade a las lineas el sentido que ellas tienen, junto con los
sentimientos que el personaje es consciente de tener [...]”.**® Lee Strasberg sefiala que
este es uno de los elementos por los cuales un actor o una actriz destacaban, porque
creaban un personaje, y eso hacia que el publico tuviera la sensacion de que el personaje

de esa obra fuera totalmente distinto a lo convencional o a ideas que ellos tenian.

Una premisa importante que anota Strasberg es que el actor sea capaz de tener una
consciencia intelectual e imaginativa de la creacién del guion, es decir, que tenga la
capacidad para distinguir entre la realidad del guion y la realidad del actor, y sélo esta
capacidad para diferenciar lo que ocurre en un momento dado entre el actor y el guion
permite que el actor y director puedan trabajar en conjunto para decidir qué es lo que
necesitan alcanzar para que el personaje se manifieste de forma congruente con el guion

y la historia.

158 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espaiia: Editorial Fundamentos. p. 264
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Desde la perspectiva de la autora del presente trabajo de investigacion, trabajar en
conjunto con el director de manera respetuosa y creativa puede afectar de una manera
positiva al resultado del actor. Pues se sugiere que el director funja como una especie de
guia o acompanante que al actor le dicte por donde puede crear su personaje de la manera
mas congruente con el guion o el texto, y con la perspectiva que este guia quiere crear.
Se le invita al lector a revisar el concepto “Relacion Actor-Director” del glosario de

terminologia para una mayor comprension del topico.

Por otra parte, la congruencia dentro de esta relacion se puede observar porque
todos los participantes del montaje o de la produccion gira en torno a la vision de la
direccion, es asi como se logra esa homogeneidad que hace que el espectador se olvide
de su vida cotidiana por un tiempo determinado para disfrutar de la anécdota de la obra.

Strasberg, coincidiendo con Stanislavski, recalca que es muy importante la
primera impresion que el actor tenga de la obra. Esto es debido a que el primer
acercamiento suele impulsar la imaginacion del actor mas que en algln otro momento.**®
Segun Strasberg, en este primer acercamiento el actor necesita estar atento a lo que €l
I[lama destellos creativos, es decir, reacciones que pueden apoyarlo a crear un primer
boceto del personaje, descubrir la naturaleza de sus respuestas y ponerlas en marcha

cuando intérprete el papel.

Este proceso es lo que Strasberg llama analisis, y se enfoca en que el actor muestre
lo que quiere hacer en ese momento, o sea que el actor o la actriz sea capaz de seguir su
impulso. En contraste con otro tipo de analisis que sugiere a los involucrados un sobre
analisis, lo cual deriva en discusiones que no llegan a los resultados que se buscan como

lo son agilizar la conviccion, la experiencia y la forma de comportarse. 1%

El anélisis que Strasberg propone se compone de cuatro fases, la primera seria lo
que hemos revisado del primer acercamiento del actor al guion. EIl actor o actriz lee por

primera vez su texto y explora todas las diferentes posibilidades que pueda, de manera

159 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. pp. 267 y 268

160 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 269
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natural y dandole la importancia adecuada a las palabras del autor o de la autora. En la
segunda fase, el intérprete necesita abordar una linea de secuencia interna y externa, es
decir, que al mismo tiempo que el actor interpreta los parrafos, necesita buscar objetos

que le apoyen a concentrarse y a crear conviccion.

Strasberg agrega que los objetos que se utilizan en esta fase necesitan ser
imaginarios para evitar que el actor se deje llevar por la secuencia y/o la mecanizacion,
la cual se define por seguir una rutina o0 una secuencia sin tener consciencia de lo que se
hace o se repite. El intérprete necesita investigar de manera profunda en las actividades
que su personaje tiene dentro y fuera del texto, de esas actividades puede extraer un objeto
para su concentracion y exploracion. Por ejemplo, en Peter Pan de James M. Barrey, la
actriz que interpreta a Wendy podria recrear un hilo y cocer, mientras le explica a Peter
como se cosen las prendas. En un ejemplo muy opuesto, el actor de Tony Montana podria
recrear la sensacion de tener un trago en la mano mientras seduce a la esposa de su jefe.
Esto aporta caracterologia al personaje, es decir, que le muestra al espectador como es
este personaje y como se comporta desde acciones muy pequefias como coser o tomar un

trago.

Strasberg indica que es en esta etapa que el actor necesita empezar a preocuparse
mas por la vida interna del personaje y preocuparse menos por las lineas que dice, de
igual forma necesita experimentar todo tipo de posibilidades para poder elevar la

experiencia propia.

Una vez establecida la relacién con los objetos y con sus comparieros actores, se
necesita “cualificar estos elementos mediante la consciencia de lo que va ocurrir en la
obra” *®! es decir, que el actor pueda relacionar el objeto que requiera, su parlamento y,
en caso de ser necesario, a sus compafieros actores de una manera consciente con respecto
al argumento de la obra. Esto se lleva a cabo en la tercera etapa, el actor o la actriz necesita
crear, lo que Strasberg Illama, un esquema de acciones 0 una secuencia, basandose en el
contexto y las circunstancias de la obra. Esta etapa, sefiala Strasberg, tiene dos matices,

el primero es un analisis general de la obra, donde se considera la obra como una totalidad

161 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 269
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y se define la idea central, la accion principal y como se relacionan los elementos
caracteristicos de cada papel. En el segundo el actor divide la obra en secciones, segln
sus necesidades para actuar de una manera particular de acuerdo a las escenas y a los
objetos. Asi puede ser mas agil la incorporacion de los objetos a la escena, la re
significacion de estos, e incluso se les puede dar una historia que funcione para la
anécdota y fantasia de la obra, al mismo tiempo que funge como un apoyo para el actor

o la actriz.

La cuarta fase del analisis propone que el actor profundice en el contexto de su
personaje, intensificando y desarrollando las caracteristicas emocionales que su papel
requiera. En esta etapa Lee Strasberg explica que este trabajo emocional puede abrir la
posibilidad para averiguar y explorar el significado de las lineas, las circunstancias, las
situaciones y los acontecimientos planteados en la obra. Propone que el actor recurra a su
pasado (en forma de vivencia, no de anécdota) y en el pasado de personaje para

comprender las complejidades de su papel.

Para Strasberg este analisis es importante, pues apoya a los actores a encontrar
experiencias, vivencias, emociones y sentimientos cercanas a las humanas en la
cotidianidad. También permite observar todas las caracteristicas del personaje posibles:
sus elementos separados, su mundo, su vida interna, etc. Analizar, segun Strasberg
consiste en comprender las experiencias externas y como éstas afectan internamente al

personaje. “En resumen el andlisis descubre el material esencial en el proceso creativo

del individuo”. 1%2

Ademas de este andlisis, el autor sefiala que para representar lo que las lineas no
muestran de una forma obvia o que sea consciente para el personaje, el intérprete necesita
crear el sentimiento de espontaneidad en el escenario. Remarca que en toda actuacion
Optima se necesita este sentido o sentimiento, manteniendo al mismo tiempo la linea

general de la obra. Y agrega que la improvisacion es necesaria para la actuacion, se

162 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 272
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mantiene el esquema o el méetodo, sin embargo, la forma de actuar de personaje puede

variar.

Sin embargo, menciona Strasberg, para mantener este sentido de espontaneidad es
necesario ser consciente en el escenario. El actor necesita tener consciencia de lo que esta
creando, ya que no solo necesita ser consciente de la espontaneidad, sino también,
controlarla. Esta consciencia le brinda al actor otra herramienta que apoya en su

interpretacion, la transicion.

La transicion de una seccion de la obra a otra, o simplemente de una emocion
particular a otra, es lo que, segun el maestro Strasberg, brinda continuidad a una
interpretacion. Esta continuidad es importante, ya que atribuye sentido a la obra y a las

palabras que se necesitan comunicar.

Por ultimo, Strasberg plantea que las grandes obras necesitan de grandes
experiencias. Para él, los parrafos dados por el autor simbolizan un esquema de profundas
experiencias que la gente en general tiene, y es por esto que las personas se pueden ver
reflejadas en algn personaje. Strasberg finalmente apunta que en las grandes obras no se

pone limite a la sensibilidad o a la experiencia.

“El teatro es fundamentalmente significado y experiencia, imagen del ser humano, al
tiempo que imagen de lo que el autor tiene en la cabeza [...] Y lo unico que ti puedes
hacer es guiarte por tu integridad individual. Te acercas a una obra clasica, o de

cualquier otro estilo, con la intencion de descubrir lo que el autor quiere ”.22

6.2 Actuaciones creativas en accion.

En este apartado se expone el documental que dirigio Al Pacino en 1996 “Looking for
Richard” (Buscando a Ricardo 111). Producido por Michael Hadge y Al Pacino, escrita
por Frederic Kimball y Al Pacino. En este documental, Al Pacino cuenta que tenia el
objetivo de acercar un poco méas a Shakespeare al publico estadunidense. Es asi que

163 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Método del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p. 297
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Pacino y su equipo se arriesgan a analizar Ricardo IlIl desde diferentes angulos:
recopilando la informacion adecuada apoyados por expertos y académicos de
Shakespeare, yendo a lugares donde pudieran recrear los espacios que la obra necesitaba,
poniéndose los vestuarios, explorando actoralmente las escenas, averiguando los

acontecimientos previos de la obra (Guerra de las Rosas), etc.

En cuanto actuacion se refiere, Pacino convoca a ciertos actores: Penelope Allen,
Harris Yulin, Alec Baldwin, Kevin Spacey, entre otros, y propone mezclar al actor con el
personaje y que asi el actor pueda crear su papel evitando que los intérpretes puedan caer
en mecanizaciones o0 en convencionalismos para representar a los personajes de

Shakespeare.

El equipo de Pacino y él mismo observan que hay veces en que el actor
estadunidense puede sentirse inhibido al hacer obras de Shakespeare, y uno de los
principales factores para que esto ocurra es el lenguaje. Mencionan que algunos actores
pueden llegar a obsesionarse y que esto, con el tiempo crea una barrera entre la obra y el
actor. Para combatir la inhibicion, coincidiendo con Strasberg, proponen capturar la
esencia del momento, para llegar a este punto se necesita congruencia entre las palabras

y la emocion.

Un ejemplo de esto es el primer acercamiento que tienen los actores con el libreto
de Ricardo I11. En el minuto 26.37 se puede observar que todos los actores estan reunidos,
compartiendo como percibe cada uno a su personaje. Penelope Allen es la primera en
abogar por la situacién de su personaje y en lo que esta sintiendo en la escena cuando su
hermano e hijos tratan de calmarla debido a que el Rey esta enfermo. Seguido a esto, los
actores comienzan la lectura de la escena y los involucrados mientras leen van

construyendo los vinculos entre los personajes.

La lectura no simplemente es lectura, se miran, se escuchan, reaccionan a las lineas
de sus compaiieros, incrementan la voz cuando lo sienten necesario. Penelope, quien
interpreta a la reina, transmite desde este primer acercamiento la desesperacidn que siente
al ver que su marido, el Rey Eduardo 1V, esta gravemente enfermo. Se puede ver que
todo su cuerpo esta involucrado desde la primera lectura y conmueve a quien esta

escuchando.
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Hay varios puntos que la presente autora considera importantes sefialar, que
pertenecen al Método de Lee Strasberg o a la investigacion de Daniel Goleman y, que, a

la vez, funcionan para ilustrar el desempefio de las investigaciones dichas anteriormente.
1.- Relacion Actor-Texto.

En el subtema anterior, se explica la importancia del vinculo actor-texto, o dramaturgo.
Se mencion6 que tanto el dramaturgo como el actor, trabajan trabajan en conjunto hacia
un determinado publico y con su ejecucion e historia pueden capturar las emociones de

los espectadores.

Se recuerda al lector que “Looking for Richard” es una adaptacion de Ricardo 111
de William Shakespeare, escrita por Frederic Kimball y Al Pacino. En este documental
se muestra esa relacion de los autores con los diferentes actores. Hacen toda una
investigacion de la vida y obra de Shakespeare, para poder realizar su propuesta, ademas
de que nos muestran todo el proceso que hay detras de dicha adaptacion. Hacen su
exploracién yendo al lugar donde nacid Shakespeare, donde crecio, en el Globe Teathre
en Londres, que fue donde se hicieron sus representaciones, etc. También consultan
académicos expertos en Shakespeare para poder producir una mejor aproximacion, aparte
de todo el conocimiento con el que ya contaban. Los actores y las actrices también
profundizan en sus papeles y las relaciones con sus demas comparfieros apoyandose desde
la obra de Shakespeare.

Desde la perspectiva de esta autora, que haya un vinculo actor-texto/dramaturgo
es fundamental para el desarrollo del montaje o de la pelicula, pues puede dar
homogeneidad a éste. Ademas de que puede clarificar las relaciones entre los personajes
y sus diferentes maneras de hablar o de accionar. En este caso, era fundamental que los
actores supieran lo que estaban diciendo debido a la complejidad del léxico de

Shakespeare.
2.- Circunstancias dadas (contexto socioldgico).

Como se coment6 anteriormente, Pacino y Kimball hacen toda una exploracién para

poder abordar de una manera mas amplia la obra de Shakespeare. Conocen el contexto
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detras de la historia, sin embargo, deciden también explorar las opiniones de los expertos,
que gracias a ellos descubren elementos que no habian tomado en cuenta. Por ejemplo, la
decision que toma Shakespeare de poner a Ricardo deforme, se descubre que es porque

queria representar la mente de éste.

Ademaés, hacen un acompafiamiento para sus actores, exploran los antecedentes de
cada papel. Se plantean preguntas de cuél sera la reaccion de su personaje, cOmo es su
pasado, por qué toma las decisiones que toma, etc. Sin embargo, las respuestas siempre
son contundentes y rapidas. No se llevan mucho tiempo pensandolas y cuando las
obtienen, ejecutan de inmediato acciones que tienen que ver con dichas respuestas. Por
ejemplo, el caso de Lady Anne. Es una mujer joven que acaba de perder a su padre y su
marido por culpa de Ricardo, sin embargo, lo perdona y se casa con él porque se siente

sola, ademas de que Ricardo la engafa.

Esta caracteristica es de suma importancia para el proceso creativo de la obra,
pues, haciendo referencia a Adler, facilita a los actores las acciones que necesitan llevar
a cabo.'® De igual manera, se recuerda al lector la propuesta de Lee Strasherg sobre el
analisis y las formas de investigacion actorales que, desde la perspectiva de la presente
autora, este documental ilustra totalmente a lo que Strasberg se refiere. Por Gltimo, es
fundamental retomar la argumentacion de Goleman, quién sugiere que, para darle cabida
a la creatividad es importante pensar de manera rapida sin quedarse estancado mucho

tiempo.
3.- Profundizacion de sus personajes.

Como se comentd anteriormente, todos los intérpretes en este documental conocen
profundamente a sus personajes, hacen un trabajo de investigacién proponiendo
diferentes maneras de expresarse y haciéndole saber tanto a Kimball como a Pacino que

sus personajes son humanos y qué necesitan accionar como tal.

Dentro de los momentos de este filme, se encuentra el momento donde la actriz

Penelope Allen argumenta como su personaje ve a sus comparfieros y por qué esta tan

164 Adler, S. (2000), The Art of Acting. New York, E.E.U.U.: Applause Book. pp. 40
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angustiada de que el rey muera, también trata de la manera en como ve a Richard,
aportandole al grupo claridad sobre quién es su personaje y como se desenvuelve en su

contexto.

Desde la mirada de este trabajo de investigacion, tanto la técnica como la
profundizacion hacia los personajes son caracteristicas indispensables para una optima
interpretacion. Esta profundizacion les da a los papeles caracter, contexto, ademas de que
les brinda autenticidad, pues el intérprete con esta herramienta puede crear su propio

personaje y darle los matices emocionales que necesite.
4.- Lenguaje.

La comprension del lenguaje o Iéxico también es sumamente importante para abordar
personajes, en especial cuando los dramaturgos son de distintas épocas que los
intérpretes, como en este caso. Tanto Pacino como Kendall y los actores que participaron
en el proyecto “Looking for Richard” tienen en cuenta las diferentes maneras de
expresion de sus personajes. Se hace una investigacion sobre el pentdmetro yambico y
las transiciones que Shakespeare les brinda a sus obras.

Dentro del documental, Pacino menciona que a través de la emocion es que el
actor puede encontrar el sentido de las palabras. Esto también es fundamental para la
interpretacion, pues encontrar sentido en las palabras mientras se tiene un contacto
emocional podrd hacer que el publico pueda sentir diferentes emociones e incluso

identificarse con los personajes.
5.- Relacion Actor-Director.

El documental muestra como Al Pacino, siendo el director, guia a los demas actores. Les
da un acompafiamiento con sesiones de analisis (el tipo de analisis que propone Lee
Strasberg), ensayos con utileria, vestuario y en los lugares dénde se va a grabar, etc.
Dentro de este filme se puede ver que mas que un director que ordena cOmo quiere que
los actores hagan su trabajo, es un directo que acompafia el proceso de sus intérpretes,

deja que propongan y deja que exploren sus distintos personajes.
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Esta relacion, desde la opinidn de esta autora, es crucial para el desarrollo del
proyecto, sea filme u obra teatral. Pues, haciendo referencia a Tony Barr, se necesita que
tanto el director sea un director flexible, capaz de adaptarse a las necesidades de los
actores, sin caer en lo complaciente. Y, por otra parte, actores que comprendan la labor
de su director y puedan seguir sus indicaciones tal como se establecen. Para lograr que
este vinculo pueda aportar de manera positiva al proyecto se necesita comunicacion,
escucha activa y sobre todo disposicion y confianza en el trabajo tanto del actor como del

director.
6.- Imaginacion (recreaciones).

En ciertas ocasiones una obra o un personaje puede exigirle al actor acciones que él o ella
como individuo no haria, sin embargo, es su trabajo poder ejecutarlas con naturalidad y
sentido de verdad. En “Looking for Richard” se puede apreciar que Al Pacino y los demés
actores estdn en constante lucha por ver quien tiene el poder, es asi, que hacen la
comparacion con los partidos politicos que tienen en su contexto para poder accionar

desde lo que conocen.

Esto tiene una gran relacién con lo que Richard Boleslavski sefiala en La
Formacion del Actor, un actor no tiene por qué haber vivido la situacidn que representa,
lo Gnico que necesita es recordar una situacion que le funcione para poder accionar de la
manera en que su personaje necesita. Por ejemplo, en este libro la actriz estudiante le
pregunta como podria interpretar un crimen, un asesinato si nunca lo ha. El le comenta
gue matar a un mosquito es un asesinato, asi que podria recrear esa experiencia para poder

desempefiar su papel.%®

Asi como los pasados puntos, la recreacion es igual de fundamental, pues le da al
actor o a la actriz variedad en cuanto a las posibilidades de expresion y flexibilidad. Es
decir, que el actor puede representar lo que sea porque puede recrear crimines, partos (en
el caso de las actrices), y demas situaciones que puede no haber vivido, pero aun asi

recrear los momentos similares que si ha experimentado.

165 Richard B. (1998). La Formacidn del Actor. D.F., México. Escenologia pp. 38 y39
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El impacto emocional también se pudo reflejar en las criticas y publicaciones,
dado que esta investigacion es un trabajo universitario, sélo se toma en cuenta las

académicas.

La primera publicacion es redactada por Peiriu Su para la Universidad Purdue, en
ésta se pueden observar coincidencias con esta tesis en tanto al proceso de investigacion
que se ve en este filme. “Todas estas acciones [busqueda de Pacino y Kimball] estan
intimamente relacionadas con los principios del método de actuacion de "motivacion” y
"justificacion™. Los actores del método preguntan: ¢por qué tu papel hace esto en lugar de
aquello? ¢Como puedes justificar su comportamiento? El requisito previo para un actor es
comprender, encontrar una epifania, lo que significa una expresion especial del caracter de
alguien. Habiendo experimentado emocionalmente un papel, el actor de método puede
interpretarlo. Un actor de método siempre esta en el camino, siempre buscando. Una vez

que un actor de método encuentra una causa, todo se vuelve creible y efectivo” 1%

De igual manera, el trabajo de Su, coincide con los argumentos de Barr en cuanto a
que la actuacion en cine puede ser mas sencilla porque el publico va a observar hasta las mas
minimas acciones sin que el actor o la actriz se esfuerce exageradamente.

Otro sefialamiento importante en la publicacion es la importancia de las acciones,
pues explica el entrenamiento de Strasberg de incorporar y resignificar objetos y acciones
especificas, al dialogo que tiene los personajes.'®’

Por Gltimo, una gran aportacion que la presente autora no habia tomado en cuenta es,
que hace la comparacion entre Richard 111 y algunos personajes arquetipos parecidos que Al
Pacino también interpretd. Por ejemplo, Michael Corleone (El Padrino), Tony Montana
(Scarface), John Milton (The Devil’s Avocate) entre otras, que desde la perspectiva de Su
pudieron haber apoyado a Pacino para crear el personaje protagonico de Shakespeare.l®
Desde la perspectiva de este trabajo, es algo que puede lograrse gracias al trabajo de

Imaginacion (recreaciones) que proponen Boleslavski y Strasberg. Es totalmente valido que

166 Sy, P. (2004). Method Acting and Pacino’s Looking for Richard. Purdue University Press. 6(1), 3-7.
167 Su, P. (2004). Method Acting and Pacino’s Looking for Richard. Purdue University Press. 6(1), 3-7.
168 Su, P. (2004). Method Acting and Pacino’s Looking for Richard. Purdue University Press. 6(1), 3-7.
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la experiencia de crear un personaje pueda apoyar a la construccion de otro. Mientras mas

herramientas tenga un actor o una actriz para producir sus propios argumentos, mejor.

Desde un punto de vista bastante opuesto, Kelly Marshall argumenta en su
publicacion “El Proceso Creativo y Poder de Shakespeare Behind Bars, ¢0 era esto lo
que debio ser Looking for Richard?”, donde plantea la comparacion entre el documental
de Al Pacino y el de “Shakespeare Behind Bars” (2005) dirigido por Hank Rogerson. %

La autora de esta publicacion hace esta comparacion, al parecer, con la finalidad
de quién hace el mejor documental, que en su opinion es Rogerson. Sin embargo, hay
varios puntos en esta publicacién que son de importancia para esta tesis, pues ejemplifica
las posibles mal interpretaciones del método que utiliza Al Pacino en “Looking for
Richard”. Marshall sefiala que hay cuatro importantes puntos por los cuales este
documental no cumple con su objetivo: demostrar que las obras de Shakespeare son
accesibles y relevantes para el pablico actual.

El primer punto es el tema. Marshall argumenta que el tema de Ricardo Ill es
demasiado complicado para los espectadores actuales. Sin embargo, con base en las
investigaciones de Lee Strasberg, Stanislavski, Goleman e incluso Freud es importante
recordar que el espectador del acto creativo puede comprender todo tipo de arte gracias a
las emociones y al trabajo interno de la persona creativa, pues estos conectan con el

espectador dejando que se identifique con lo que esta pasando.

Marshall también argumenta que en esta obra es imposible una identificacion con Lady
Anne, debido a que “nadie se identificaria con una viuda que acepta casarse enfrente del
cadaver de su esposo con el asesino que mata a diestra y siniestra”.'’® Sin embargo,
recordando lo que dicen Freud y Bentley acerca de la identificacidn del espectador, quien
puede fantasear con cometer los crimenes mas oscuros y seguir a salvo en la sala del cine

0 teatro.

169 Marshall, K. (2009). The Creative Process and the Power of Art in “Shakespeare Behind Bars”, or So This Is
What “Looking for Richard” Meant to Do? Literature/Film Quarterly, 37(2), 140-150.
170 Marshall, K. (2009). The Creative Process and the Power of Art in “Shakespeare Behind Bars”, or So This Is
What “Looking for Richard” Meant to Do? Literature/Film Quarterly, 37(2), 140-150.

85



La segunda argumentacion que Marshall redacta, se trata sobre el elenco de la
pelicula, pues expone que los actores Alec Baldwin, Winona Ryder y Aidan Quinn se les
nota incomodos e incapaces de poder replicar el acento britanico, ademas de catalogarlos
como actores sin experiencia. No obstante, en el mismo proyecto los expertos en
Shakespeare explican como los actores de E.E.U.U. se sienten intimidados por el teatro
britanico, al respecto Pacino argumenta que en necesario contactar con la emocion para
poder comprender de lleno las palabras y poder transmitirlas al publico. En adicidn, desde
la perspectiva de este trabajo, se recuerda al lector que Lee Strasberg aboga por la propia
confianza y fe que los actores tienen sobre su propio trabajo, esto es fundamental junto

con la relajacién y concentracion que estos actores tienen durante todas sus apariciones.

Un tercer punto es la edicidn del documental, Marshall explica que el estilo con el
que esta editado puede resultar confuso para el espectador puesto que pasan de ciertos
lugares de los ensayos o andlisis, a las tomas que quedaron del documental, o a una
entrevista con un académico, o con la gente, etc. Desde la perspectiva de la presente tesis,
la edicion de este documental es creativa y dinamica, ademas de que desde el primer
momento Pacino explica que es un documental de todo el proceso que €l propone para
exponer el proceso de Ricardo Il1l. Sumado a esto, la edicién le brinda homogeneidad y
ritmo al mismo documental, los cuales son importantes para captar la atencion del

espectador.

Por ultimo, el cuarto punto que expone Marshall es una critica severa de todo el
protagonismo que Al Pacino tiene en “Looking for Richard”, sin embargo, es importante
tener en cuenta que Pacino tiene méas de un rol en la produccion de este documental. Es
productor, director, guionista y el actor protagénico, y desde la opinion de la autora de
este trabajo, parece natural tenerlo tanto tiempo en pantalla, ya que cumple con mas de
una labor en un filme donde muestran cada una de las funciones que tiene cada miembro

del equipo de produccion.

La tercera y ultima publicacion la redacta Andrew Quicke de la Universidad de Illinois,

en cual argumenta que la propuesta de Al Pacino ademas de ser una opcidn creativa y
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dinamica, aporta un aprendizaje a los espectadores, ademas de servir como inspiracion

para el pablico.t™

Este argumento coincide con este trabajo de investigacion, en tanto que hay un
impacto emocional por parte de los espectadores que desean aprender un poco mas sobre
el proceso creativo de los actores o de una produccién en general. También coincide con
el argumento de Goleman en el cual sefiala que el acto creativo necesita despertar algo
en el espectador y necesita de igual modo ser Gtil para este. Desde el punto de vista de
esta autora, estas caracteristicas estan presentes en el documental y son fundamentales

para el impacto emocional.

Este documental fue reconocido por los premios American Cinema Editors, U.S.A. en 1997
al darle el Eddie por la Pelicula Documental Mejor Editada a Ned Bastille, Pasquale Buba,
William A. Anderson y Andre Ross Betz. Asi también fue reconocido por Directors Guild of
America, U.S.A. en 1997 al otorgarle el reconocimiento por el Logro Destacado como

Director en un Documental a Al Pacino.

171 Quicke, A. (1998). Looking for Richard Al Pacino. Journal of Film and Video, 50(4), 64—65.
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Capitulo VI1.- Consideraciones finales.

A modo de conclusion del trabajo de investigacion, puedo definir ahora, una “6ptima
actuacion” como un proceso que requiere disciplina, disposicion, investigacion y sobre todo
pasion. En este proceso es indispensable la creatividad, que, percibida de una manera actual
y contemporanea, se define como una habilidad que todo humano, sin importar a qué se
dedique, puede desarrollar. Sin embargo, la creatividad es fundamental para el actor que

explora y se arriesga a aportar nuevas formas de expresion para los personajes.

Ahora bien, el proceso creativo es un conjunto de momentos que el actor invierte para
entrenar sus habilidades como intérprete y este proceso requiere una técnica especifica. El
intérprete necesita saber qué es lo que le funciona para poder crear su personaje, y la técnica
le aporta eso. Dentro de la técnica es necesario que recorra y pruebe todo tipo de
posibilidades, es necesario que registre qué de esos ejercicios le funcionan para desarrollar

sus habilidades en el escenario.

Quiero recalcar la importancia de la técnica en los actores y actrices. Considero que
encontrar la técnica que mas le funcioné requiere de otro proceso, sin embargo, que los y las
intérpretes cuenten con una técnica les apoya totalmente en su desarrollo como creativos y

artistas.

El proceso creativo necesita constancia, voluntad, disposicion y disciplina. Estas
caracteristicas son aplicables a cualquier tipo de técnica y no tnicamente al Método de Lee
Strasberg, sin embargo, el actor también necesita probar qué tipo de técnica le conviene para

que pueda desarrollar al maximo sus capacidades artisticas.

En la investigacion se cumplié 6ptimamente el objetivo principal, pues se reviso el
término de creatividad y su recorrido por la historia, profundizando arduamente en la
perspectiva del Método actoral de Lee Strasberg que se complement6 con la investigacién de

Daniel Goleman segun sus conceptos de introspeccion, autenticidad y funcionalidad.

Los objetivos particulares tambien se cumplieron ordenadamente pues se indago
sobre la historia de la creatividad, se estudié su percepcién en el siglo XX, la cual se utilizo

y se sigue utilizando hoy en dia para definir la creatividad, se profundizo en el concepto de
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creatividad segun el investigador Daniel Goleman y el maestro Lee Strasberg. Con base en
ambos tedricos se desarrollaron los conceptos de introspeccion, autenticidad y funcionalidad.
Finalmente se analizaron tres procesos diferentes donde los intérpretes tienen distintos

procesos creativos, sin embargo, siguen tienen un resultado similar: el impacto emocional.

Respecto a la hipdtesis, este trabajo me hizo reflexionar sobre qué es la introspeccion,
¢basta con conocer el estado de animo por el cual estamos pasando en cierto momento? Me
parece que todavia se puede investigar aun mas sobre qué es especificamente conocerse a
uno mismo Yy realizar una introspeccién. Esta investigacion dejé en mi la idea de que una
introspeccion, para un actor, se realiza todo el tiempo, es un trabajo constante para que
después de que se convierta en una actividad natural y organica, el actor pueda expresarse de

manera autentica y funcional por instinto, que es lo que observé en los documentales.

Los actores que se estudiaron en este trabajo de investigacion no estan pensando en
tener un momento de introspeccion porque, me parece, que estan haciendo una introspeccion
constante y, por ende, de manera natural exploran nuevas posibilidades, nuevas maneras de

expresion que al publico le conmueven de la misma manera.

Este trabajo académico me ensefia que la actuacion necesita toda una estructura para
poder funcionar. Que la creatividad puede llegar de manera inconsciente y esta bien, sin
embargo, para un intérprete dedicado, disciplinado y apasionado necesita llegar de manera
consciente, ser construida, anotar qué es lo que estd sucediendo con él y con su personaje,
explorar, tomar riesgos, abandonar el miedo a equivocarse. Ahora sé que la profesion actoral

se construye paso a paso, se explora y se experimenta en todo momento.

“El actor tiene que aprender a auto disciplinarse de forma que, cuando lo desee, sepa
introducirse en un estado que le permita crear y de esa forma sera capaz de desarrollar las
tareas de creatividad que se le imponen [...] Ningun actor llega a la perfeccion. Incluso los
actores experimentados deberian someterse periodicamente al puro entrenamiento para

refrescar y agilizar sus instrumentos” 1"

172 Strasberg, L. & Hethmon, R. (1981). El Metodo del Actors Studio. Conversaciones con Lee Strasberg.
Madrid, Espafia: Editorial Fundamentos. p.
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GLOSARIO DE TERMINOLOGIA.

Como adicion al presente trabajo de investigacion, es necesario para su completa
comprension, agregar un glosario de la terminologia usada que puede aclarar al lector ciertos

conceptos.

Es primordial recordar que si bien no es la definicién que puede hallarse en los
diccionarios, es la definicidn que lo teoricos, y que incluso la autora de este trabajo, utilizan

y que convienen explicar bajo estos puntos de vista.

(Auto) Disciplina. Destreza del actor o actriz de definir precisa y especificamente las metas
y objetivos que desea lograr en sus préximos ensayos y/o funciones. El actor que define por
si mismo lo que €l quiere o necesita desarrollar o trabajar con mas profundidad es un proceso
de (auto) disciplina. Por otro lado, Goleman no habla especificamente de este concepto, sin
embargo, sefiala que la repeticion constante lleva al creativo a resultados que le aporten fe y
una sensacion de seguridad en su trabajo, asi como un aumento de la pasion por la actividad

que se esta repitiendo de manera constante.

— Conversaciones con Lee Strasberg
— El Espiritu Creativo.

Actuacion Sincera. Stanislavski define una actuacion sincera como la capacidad del actor o
de la actriz de ser consciente de sus momentos creativos en escena, esto, en sus palabras,
significa “ser recto, lo'gico, coherente, pensar, esforzarse, sentir y actuar en Unisono con su
papel.” Una palabra que, desde la perspectiva de esta tesis, podria resumir esto seria que una
actuacion sincera significa ser congruente tanto fisica como emocionalmente. Sin embargo,
desde la perspectiva de Strasberg, una actuacién sincera se refiera a la capacidad de
reaccionar ante estimulos imaginarios con dos elementos principales “[...] sensibilidad fuera
de lo comun e inteligencia extraordinaria”. Sin embargo, se necesita tomar en cuenta que en

cuanto a la inteligencia se refiere a la habilidad de comprender los procesos humanos.

— Manual del Actor.
— Un Suefio de Pasion.

Complejidad. De acuerdo con Straberg, las complejidades son las dificultades que el

intérprete puede enfrentar, ya sea en ensayos, en su entrenamiento o en funciones. Por otro
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lado, desde la perspectiva de Goleman, aungue no usa este término en especifico, se entiende

por “complejidad” un problema que la persona creativa necesita resolver de una manera
diferente y/o nueva.

— Conversaciones con Lee Strasberg

— El Espiritu Creativo.

Creatividad. Segun Daniel Goleman este concepto se define como un momento al que todo

ser humano, artista 0 no, puede llegar. También es considerada como un resultado que

necesita un proceso de varios pasos.

— El Espiritu Creativo.

Disciplina. Por su parte, Stanislavski la define como una necesidad que todos los
participantes de la obra deben tener, pues argumenta que sin disciplina no puede haber arte

teatral.

— Manual del Actor.
— Conversaciones con Lee Strasberg.

Emocion. Con base en la investigacion de Daniel Goleman, se puede definir a la emocién
como la referencia para distinguir sentimientos, a los pensamientos, a los estados biol6gicos
y psicoldgicos que tienden a la accion. Es decir, los estados psicoldgicos que llevan a una
persona a reaccionar o accionar a cierto contexto. A su vez, Goleman hace referencia al
psicologo Paul Ekman para argumentar que hay centenares de emociones, sin embargo,

existen emociones basicas y sentimientos restantes.

—La Inteligencia Emocional porqué es mas Importante que el Coeficiente Intelectual.

Estimulo. Son las sensaciones internas o externas, que despiertan o remueven las emociones
del actor o de la actriz, y que impulsan sus acciones o reacciones. Todo estimulo necesita
remover las emociones de los y las intérpretes, y pueden ser imagenes o sensaciones, tanto
internas como externas.

— Un Suefio de Pasion.Conversaciones con Lee Strasberg.
— Clase de Actuacién con la Maestra Natalia Traven
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Gibberish. Tipo de verbalizacion en el ejercicio de relajacion de “La Silla” propuesto por

Lee Strasberg en la técnica del Método.

— Un Suefio de Pasion.
— Clase de Actuacion con la Maestra Natalia Traven.

Identificacion. De acuerdo con Stanislavski, hay dos tipos de identificacion: la interna y la
externa. La primera se refiere al proceso donde el actor vierte o le presta sus vivencias
emocionales al personaje y la segunda, la explica como la caracterizacion fisica que hara que
el actor se identifiqué con su personaje, por ejemplo, el maquillaje, vestuario, peinado, etc.
Mientras que Strasberg se enfoca en la identificacion del publico con el personaje, él explica
que esto ocurre solo si los intérpretes estan concentrados y contactando con su emocion, pues
esto hace que la concentracion de éstos jale la concentracién de los espectadores

sumergiéndolos en la narrativa de la obra.

— Manual del Actor.
— Conversaciones con Lee Strasberg.

Imaginacion. Tanto para Strasberg como para Stanislavski y Adler, este concepto se refiere
a los estimulos imaginarios que el actor puede recrearse, ya sea de manera visual, auditiva,
tactil, gustativa y olfativa que impulsa una reaccion en el actor o actriz y, por lo tanto, resulta
una accion mas especifica.

— Un Suefio de Pasion.
— The Art of Acting.
— Manual del Actor.

Impacto Emocional. El impacto emocional, de acuerdo con la investigacion total de este
trabajo, es la acumulacién de vivencias, emociones y reacciones del publico causadas por un

trabajo actoral.

Improvisacion. Lee Strasberg la ha definido como un elemento de su técnica de
investigacion. A través de la improvisacion el actor o la actriz es capaz de hacer toda una
exploracion de los elementos de su escena. El objetivo fundamental de este elemento es que
el intérprete sea capaz de entregarse totalmente a la situacion sin tener en cuenta una

secuencia qué seguir.

— Conversaciones con Lee Strasberg.
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Impulso. Se entiende por impulso, las acciones y/o expresiones que son estimuladas por una
emocion. Freud define a estos como descargas de energia bioldgica, y para un actor o una
actriz, segun Strasberg, es necesario seguir estos impulsos para una actuacion verosimil. Otro
de los grandes representantes del Método es Sanford Meisner, quién basa su método en
repeticiones de impulsos o acciones hasta llegar a la emocién y que estos impulsos se vean

llenos de carga emocional.

— Conversaciones con Lee Strasberg.
— Sobre la actuacién.

Instrumento. Con este concepto tanto Adler como Strasberg hacen referencia al cuerpo del
actor, incluso comparan el instrumento de actor (su cuerpo), con el instrumento del pianista.
Recalcan la relacién artista — instrumento, haciendo énfasis en el cuidado que se tiene de

parte del artista al instrumento.

— Un Suefio de Pasion.
— The Art of Acting.

Mecanizacion. Segun el presente trabajo de investigacion, la mecanizacion se puede definir
como las acciones que lleva a cabo un actor o una actriz sin ser consciente de lo que hace,
ademéas de un nulo contacto emocional y simplemente llevar a cabo la secuencia que

direccion le plante6 en el trazo.

Memoria Afectiva (emocional). Stanislavski llama a la memoria afectiva o la memoria
emocional a la capacidad de un actor para “revivir” las emociones que experimentd en
alguna ocasion. El sostiene que mientras mas amplia sea esta memoria mas ricos seran los
materiales para poder crear un papel y sugiere que para llegar a ésta, los sentidos méas
importantes son la vista y el oido, mientras que los demas solo son auxiliares. Mientras que
Strasberg la explica como aquella memoria que va hacia las vivencias mas profundas del
actor o de la actriz e impulsa las experiencias emocionales para que respondan del modo que

los intérpretes necesiten.

— Manual del Actor.
— Conversaciones con Lee Strasberg.

Memoria Sensorial. Lee Strasberg desarroll6 una serie de ejercicios para que los actores y
las actrices pudieran trabajar con su memoria sensorial, que es la que guarda las experiencias

sensoriales de los intérpretes para que ellos, a partir de ésta puedan acceder a su emocién a
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voluntad. Strasberg explica que para que un actor pueda contactar con su emocién a su
disposicion, necesita concentrarse en la sensorialidad de alguna vivencia, en lugar de la
anécdota. Asi estos ejercicios estan hechos para que el actor sea capaz de recordar lo que

percibi6 sensorialmente y pueda llegar a su emocion sin desgastarla.

— Conversaciones con Lee Strasberg.
— Notas de Lee Strasberg.

Naturaleza y Naturalismo. Desde la perspectiva de Stanislavski, la naturaleza es el artista
mas grande que se conoce. Como se ha revisado en los anteriores capitulos de este trabajo de
investigacion, hay cierta tendencia en el arte de igualar a la naturaleza. Stanislavski sostiene
que una actuacion “convincente, viva y poderosa” es producto de la naturaleza ya que es
creada de forma espontanea, inconsciente y en el mismo momento en que las emociones
tienen su mayor intensidad. Segun este mismo maestro, el Naturalismo es la corriente que
busca la “verdad interna y la verdad del sentimiento y la experiencia” y inicamente se llega

a este cuando tiene una justificacion interna del actor.
—Manual del Actor.

Privacidad Publica. Es el ejercicio del momento intimo que Lee Strasberg desarrollé dentro
del Método. Importante recordar que es muy diferente a la “soledad en publico” de

Stanislavski.

Recreacion. Ejercicio de Lee Strasberg dentro del Método, en el cual el actor o la actriz
reproduce ciertos momentos cotidianos sin utilizar ninguno de los elementos que en ese
momento utilizaria. Por ejermplo, lo primero que se bebe en la mafiana, el actor recrearia un

vaso 0 una taza, su textura, su peso, su olor, la forma en qué lo toma, etc.
— Un Suefio de Pasion.

Relacion Actor-Director. Lola Cohen retoma la definicion de Strasberg sobre como puede
trabajar un director con su actor, Strasberg sugiere que los directores necesitan impulsar las
habilidades del actor desde su aproximacion. Es decir, trabajar en conjunto para que el actor
piense, sienta y haga verdaderamente lo que se indica en el texto y no Unicamente actule o
finja hacer las cosas. También es importante que los directores puedan ajustarse a las

necesidades de cada actor, esto es, dirigir al actor de una manera en la que el intérprete se
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sienta comodo y pueda desemperiarse. No se trata de complacer al actor, se trata de trabajar
asertivamente para que el actor pueda desarrollar su personaje. Por Gltimo, es importante que
liberen de la autocritica al actor, esto es crucial ya que el actor puede sentirse abrumado e
incluso blogueado por su auto critica, por eso es necesario, sobre todo en cine, que el director
lo proteja no mostrandole mucho de lo que se planee hacer. Por otra parte, Tony Barr explica
desde la perspectiva actoral, que un intérprete necesita darle toda su atencion al director; no
s6lo son su oidp y vista, sino con todo su cuerpo y sus sentidos, necesita tener una escucha
activa con su director. Ademas de esto, el actor necesita ser comprensivo con su director y
limitarse a hacer lo que éste diga en cuanto él lo diga. Y de nuevo, esta autora quiere subrayar
que es importante mantener el respeto, la comunicacién y sobre todo, tener en claro cual es
el rol del director y del actor para evitar procesos incomodos o desagradables. Stanislavski,
sugiere que el actor y el director necesitan trabajar juntos y tener los mismos objetivos para

que la obra o la historia se pueda contar de acuerdo a la vision del director.

— Notas de Lee Strasberg.
— Actuando para la Camara
— Manual del Actor.

Relacion Actor-Objeto. Anteriormente, se ha revisado que para lograr la concentracion
dentro de la escena el actor necesita de un objeto en el cual pueda concentrarse. Esta relacion
es fundamental, ya que el interprete puede darle un re significacion diferente a la
convencional, puede a traer al publico a través de su concentracidn, incluso puede hasta crear
a otro personaje. La relacion Actor-Objeto es fundamental para crear vinculos, imagenes e

incluso poder contar la historia.

Relacion Actor-Puabico. Si bien es una relacién compleja, Stanislavski propone que en este
vinculo al actor le conviene dejar de preocuparse por su publico, esto se logra a través de la
atencion y la concentracion en el objeto o en la accion que necesite efectuar. Desde la
perspectiva de esta autora, un actor o una actriz que este concentrada en su hacer y tenga un
contacto con su emocion, puede invitar al publico a vivir lo que el personaje esta viviendo.
Sin embargo, es importante hacer la diferencia entre el teatro y el cine. En el primero, es
primordial, en palabras de Tony Barr, hacerlo grande para que el espectador de la ultima

butaca sienta, vea y comprenda lo que sucede. Mientras que en el segundo, la accién se
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necesita contener pues, en este caso el publico es reemplazado por el lente de la camara que

capta hasta las emociones mas répidas.

—Manual del Actor.

—Actuando para el Cine.

Sentido de Verdad. Segun Stanislavski, un sentido de verdad, o como él lo llamaba,
sentimiento de verdad es un estimulo que resulta de la emocion, la imaginacion (recreacion)
y de su facultad creadora. Segin el maestro, un actor o actriz necesita creer y tener
conviccion de que todo lo que sucede es real. Para Strasberg, el sentido de verdad tiene mas
que ver con la relacion o vinculacion que crea un actor con su objeto de concentracion, es
decir, que el actor necesita desarrollar con base en sus vivencias una vinculacion con su
objeto que le permita fluir y estar dispuesto o dispuesta a probar todo tipo de posibilidades
con ese objeto, mientras menos piense o0 planee estas posibilidades mas sentido de verdad

tendra su actuacion.

— Manual del Actor.
— Conversaciones con Lee Strasberg.

Técnica. Desde el punto de vista de la presente tesis, una técnica es un conjunto de
conocimientos y procesos que apoyan al actor o a la actriz a desarrollar y a mejorar su

habilidad actoral.

Tension. Hay varias interpretaciones que los tedricos, quienes se estudiaron en la presente
investigacion, nos proponen. Lee Strasberg, por su parte, la define como exceso de energia o
energia acumulada que puede inhibir a los y las intérpretes, ya sea en el flujo de pensamiento
o0 en la sensibilidad. Por otra parte, Stanislavski explica que hay dos tipos de tension, la
muscular y la interior, el primero se refiere a la tension fisica que impide los movimientos
del actor o de la actriz fluyan. El segundo se refiere a él como las “telarafias” internas que
puede afectar de manera emocional la interpretacién de los y las actrices. Propone trabajar
los dos de maneras diferentes, la tension muscular sugiere trabajarla al grado de llegar a un
grado de relajacion natural en los intérpretes. Mientras que la tension interior sugiere

trabajarla desde la introspeccion en un proceso que consta de tres etapas.

— Un Suefio de Pasion.
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— Manual del Actor.
Voluntad. Strasberg define este concepto como la habilidad que se tiene para que un actor o
actriz puedan usar sus recursos inconscientes y que estos fluyan en una representacion.
Recordemos que Straberg sefiala que la voluntad es lo que impulsa al actor para usar estas
vivencias inconscientes y hacerlas conscientes, se necesita toda una preparacion en la que los
artistas mantengan una atencion precisa en coémo su organismo reaccionay trabaja de manera
cotidiana, qué impulsos se producen bajo qué contexto o circunstancia. Por ejemplo, en una
ocasion a alguien puede reaccionar con tristeza y llorar por alguna situacion, mientras que en
otra podria reaccionar con nostalgia y contempla reflexivamente la situacion. Desde la
perspectiva de esta autora, es fundamental llevar un registro de reacciones cotidianas pues

éstas pueden servir como guia al actor al momento de estar desarrollando un personaje.

— Conversaciones con Lee Strasberg.
Voz de Juicio (VDJ). Forma en la que Daniel Goleman denomina a la accion o a los

pensamientos autocriticos, de auto juicio y/o sentimientos de culpa hacia uno mismo.

— El Espiritu Creativo.
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