Territorios de actuaciéon, comunicacion y
vivencia: el «saber hacer» de una actriz

Soledad Garre
Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid

sol.garrerubio@educa.madrid.org |

Recepcio: 17/02/2024, acceptacio: 08/12/2024, publicacié: 30/12/2024

Resumen: «Un péjaro, en efecto, sabe volar» (Garcia-Delgado, 2022, p. 27). Una actriz, en
efecto, «sabe actuar». Este articulo examina la influencia del entrenamiento
«cuerpomente» y de la imaginacién de una actriz en su practica y relacion con su saber
hacer sobre el escenario, tanto en su rol de creadora (artista) como en su rol de ejecutora
(actante). La cuestion central es discernir hasta qué punto un actor o actriz posee una
conciencia de su saber actuar; y de qué manera activar esa conciencia favorece su buen
hacer y bienestar profesional. Explora la profundidad a la que se puede acceder e indagar
en este conocimiento practico y la metodologia adecuada para ello. Discute las
consecuencias y relevancia en educacion de esta conciencia del saber hacer: la influencia
que tiene en la identidad, creatividad y relacion con el teatro y la actuacion.

Palabras clave: cuerpomente, creatividad, imaginacién, presencia, relaciéon consciente.

Territoris d’actuacié, comunicacio i vivéncia: el «saber fer» d’una
actriu

Resum: «Un ocell, en efecte, sap volar» (Garcia-Delgado, 2022, p. 27). Una actriu, en
efecte, «sap actuar». Aquest article examina la influéncia de I'entrenament «cos-ment» i
de la imaginaci6é d’una actriu en la practica i la relaci6 amb el saber fer sobre ’escenari, tant
en el rol de creadora (artista) com en el rol d’executora (actuant). La qiiesti6 central és
destriar fins a quin punt un actor o actriu posseeix una consciéncia del seu saber actuar; i
de quina manera activar aquesta consciéncia afavoreix la seva bona feina i benestar
professional. Explora la profunditat a que es pot accedir i indagar en aquest coneixement
practic i la metodologia adequada per fer-ho. Discuteix les conseqiiéncies i la rellevancia
en educaci6 d’aquesta consciencia del saber fer: la influéncia que té en la identitat, la
creativitat i la relacié amb el teatre i Iactuacio.

Paraules clau: cos-ment, creativitat, imaginaci6, presencia, relaci6 conscient.

Territories of performance, communication and experience: an
actress’ know-how

Abstract: “A bird indeed knows how to fly” (Garcia-Delgado, 2022, p. 27). An actress

indeed knows “how” to act. This paper examines the impact of “mind-body” training and
the actress’ imagination on her practice and relationship with her know-how, both in her
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role as a creator (artist) and as a performer (actor) during stage performance. The central
issue is discerning the extent to which an actor or actress is aware of their acting know-how
and in what way activating this awareness enhances their good practices and professional
wellbeing. It delves into how deeply one can access and explore practical knowledge and
the appropriate methodology for doing so, and discusses the consequences and relevance
in education of this know-how awareness, namely, the influence it has on identity,
creativity and one’s relationship with theatre and acting.

Keywords: mind-body, creativity, imagination, presence, conscious relationship.

1. INTRODUCCION: EL YO PSICOFISICO

Este recorrido en la interpretacién comienza con el entrenamiento psicofisico de Jerzy
Grotowski (1933-1999), una posible incursion en el terreno fisiolégico de la actuacién. El
entrenamiento es intenso y riguroso tanto fisica como vocalmente. Lleva a los actores al
limite de sus capacidades manteniendo un enfoque preciso y técnico. Esta metodologia no
solo enfatiza el trabajo con el cuerpo, la voz y la respiracion, sino, sobre todo, la
importancia de la voluntad; en concreto, el papel que juega en el compromiso fisico y
fisiol6gico con la accién. La voluntad es clave para que esa imaginacion cause verdadera
impresion en el cuerpomente y la actuacion.

La imaginacion actoral, por otra parte, se explora ampliamente en las técnicas de
Michael Chejov (1953). Su acercamiento a la actuacién consiste en hacer consciente el
proceso de creacion [a través] de las imagenes y [en] movimiento durante la formacion
actoral. Esta implicaciéon del imaginario en la actuacion no es anterior, posterior o separada
de la practica misma, sino simultanea y entrelazada con ella en el aqui y ahora, inmersa en
la propia intuicién artistica y experiencia psicofisica de la persona.

El acercamiento y metodologia de entrenamiento actoral de Philip Zarrilli (2009)
continta la linea del entrenamiento psicofisico abierta por Jerzi Grotowski y Eugenio
Barba, profundiza en la exploracion fenomenologica del «cuerpomente» en la actuacion.
Zarrilli apunta que el «yo» sobre el que uno trabaja no es el yo comportamental o
psicologico que desplegamos en nuestro dia a dia, sino psicofisico; «the
experiential/perceiving self constituted in the moment by sensory awareness, perception
and attentiveness to one’s bodymind in the act of doing and as responsive to the
environment» (Zarrilli, 2009, p. 29).!

Del solapamiento de estas formas de entrenamiento en mi propia experiencia como
actriz surge la investigacion que desde 2001 he llevado a cabo, primero en la Universidad
de Exeter (Reino Unido), con el profesor Phillip Zarrilli, y en los archivos de Dartington,
que albergan las transcripciones de las clases de Chejov en Inglaterra durante los afios 1936
v 1938, y luego como docente desde 2001, buscando definir parametros que caractericen
un enfoque interpretativo propio del recorrido donde imparto clases, que sea
independiente del c6digo, estilo o poética gestual que utilice la actriz durante su actuacion.

El enfoque psicofisico de Zarrilli en el entrenamiento actoral a través artes marciales
infunde nuevas perspectivas al acercamiento de Chejov, abriendo nuevas dimensiones,
promoviendo mayor claridad y fluidez en la imaginaciéon y determinacion a la hora de
actuar. Comprender de manera consciente el proceso creativo y el papel de la voluntad en
ello afecta no solo a la adquisicion y desarrollo de la propia practica, sino también a la
vinculacion de la actriz con su identidad y profesion. El conocimiento es palpable en la
practica inmediata, pero intangible en la teoria. Es un saber factico que, si llega, llega con

! «... el yo experiencial/perceptivo constituido en el momento por la conciencia sensorial, la percepciéon y la
atencion al propio cuerpomente en el acto de hacer y respondiendo al entorno».
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el tiempo, y que dificilmente podria utilizarse en la instrucciéon, como sefiala David Pears
(en Nelson, 2006, p. 107).

El entrenamiento de este yo psicofisico y la bisqueda de un enfoque interpretativo que
sea independiente de los lenguajes escénicos especificos en donde acontece, centrado en el
cuerpo y el movimiento como vehiculos primarios de expresion y comunicaciéon, no solo
enmarca una pedagogia, sino también la investigaciéon-creacién en «Voces Humanas»
(2022-). Este proyecto se ha desarrollado con cinco actrices e indaga en el hacer de una
actriz desde el punto de vista de la relacibn que establece con lo que hace,
fundamentalmente, a través de su cuerpomente (o realidad psicofisica) y su imaginacion.

2. PUNTO DE PARTIDA: LA RELACION DE UNA ACTRIZ CON LO QUE HACE

But what, precisely, is «acquired» or «brought to accomplishment» through long-term
bodily based training? First, to be «accomplished» is a certain type and quality of
relationship between the doer and the done.2 (Zarrilli, 1995, p. 190; énfasis original).

Lo relacién de una actriz3 con su hacer define (igual que viene definida por) el
conocimiento profesional que la caracteriza como tal; y la manera en que adquiere
conciencia del mismo durante su formacién y/o entrenamiento es un aspecto primordial
de la misma. Las cuestiones fundamentales que guian esta relaciéon son: (1) la actitud hacia
aquello que se pretende, es decir, la conciencia que tiene o adquiere de la competencia a
adquirir, esto es, su arte y profesion; (2) la aceptacién de un tipo y cualidad de relacién
(entre otras posibles) de una misma con su hacer, esto es, respecto a su cuerpo, espacio y
el otro/a (hacia y con quien dirige su actuacion), y (3) el reconocimiento de una cierta
distancia con lo que hace mientras esta haciendo, la separaciéon necesaria para poder
entablar una conversacion. Es decir, el conocimiento no sucede en la identificacion, sino
que se construye sobre la flexibilidad de una posible relacién que se establece con la
practica escénica.

Actuar implica saber como establecer una relacion. Comprender esta relacion, al igual
que cualquier otra experiencia de vida, depende de la claridad de las herramientas o
técnicas empleadas para su examen, del lenguaje y los términos que emplean. Ellas, junto
con su contexto cultural, social y politico, enmarcan el punto de partida desde donde se
mira: conceptos utilizados, implicacién personal y artistica y filosofia.

3. TRAYECTORIA

Phillip Zarrilli (2009) propone examinar el trabajo de la actriz a través de los conceptos
de presencia y energia. La presencia se define como el reconocimiento del «estar presente»
en el aqui y ahora, lo que implica ganar conciencia, control y modulacion de la energia, del
«cOmo» (mas que del «qué») se hace (Barba, 1995, p. 50) durante el movimiento y a lo
largo de la partitura de actuacion. El entrenamiento psicofisico concreta la disponibilidad
de la actriz: a nivel consciente, fisica y corporalmente, pero también a nivel psiquico, sin
referirse necesariamente a lo intelectual; a nivel emocional, pero no necesariamente
apelando a sentimientos personales; y, por altimo, el espiritual, el espacio inmaterial
donde, como dice Calonge, tiene lugar la batalla creativa en ultima instancia.4 Esta
vulnerabilidad artistica, sensibilidad estética a un tiempo, exige una disponibilidad plena y

2 «Pero, équé es exactamente lo que se «adquiere» o «lo que se logra» mediante un entrenamiento fisico de larga
duracion? En primer lugar, lo «logrado» es un cierto tipo y calidad de relacién entre el hacedor y el hecho».

3 Aunque la investigacion fue llevada a cabo con actrices, obviamente, hago extensivo el trabajo actoral a ambos
actores y actrices.

4 https://laventanadeledn.com/juan-ignacio-garcia-garzon-entrevista-en-directo-a-eusebio-calonge/ [Consulta:
16 diciembre 2024]
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consideracion holistica, para ser capaz de regular tanto la presencia (y energia) de la actriz-
performer en el escenario como su manera de alcanzarla.

Por otro lado, Michael Chejov (1953) anima a la actriz a experimentar con ejercicios y
técnicas que él mismo ha articulado, explorado y validado, cuyo fin altimo es desarrollar su
creatividad en y a través de la actuacion. Su enfoque promueve la basqueda y crecimiento
de una individualidad creativa particular, tal y como se manifiesta en y para cada artista.
Su método de entrenamiento se sustenta en una firme confianza en las imigenes como
realidades objetivas y autbnomas, como materia prima, esencial en el proceso creativo. Se
trata de acercarse a la conciencia de la propia individualidad, la comprensiéon del «yo
creativo» a través del propio juego con las imagenes. La interpretacion, entonces, no viene
definida por la psicologia de la actriz ni del personaje, sino por la relacion creativa,
individual y consciente que la artista establece con las imagenes con las que trabaja.

En la convergencia de ambos sistemas y metodologias emerge la bisqueda de una
técnica de entrenamiento y practica escénica que permita a la actriz tomar conciencia de
como la imaginacion funciona de manera creativa como catalizadora de su interpretacion,
regulando su comportamiento en el escenario y articulando su presencia y energia en la
partitura de actuacion.

4. ETAPAS

Las etapas por donde ha avanzado esta investigacion revelan areas, perspectivas o
enfoques especificos desde los cuales una actriz puede tomar consciencia de la sinergia
entre su movimiento y su imaginacion, adquiriendo asi un mayor conocimiento de su arte
y de la relacién que establece con lo que hace cuando ejerce su oficio. Estas dimensiones
criticas incluyen la concentracion, la percepcion y «el amor por la profesién» (Chejov, en
Powers, 1992).

4.1. Concentracion

El primer concepto esencial en la investigacion es la concentracion. Un actor esta
concentrado cuando deja de pensar y empieza a sentir. Se profundiza en esta experiencia,
ese «estar con» del que habla Chejov (2018, p. 13), desde donde se explora su significado
en la interpretacién y las dindmicas mediante las cuales la actriz toma conciencia de la
misma en escena (Garre, 2003).

La concentracion trasciende la nocioén de un estado mental pasivo y se convierte en una
activa disposicion hacia el trabajo creativo. Esta se cimienta en el reconocimiento de la
interaccién cuerpomente, mediante la percepciéon consciente y la sensibilidad, el
experiential/perceiving self que destacaba Zarrilli. Mas que una habilidad mental, aislada
de la experiencia fisica, la concentraciéon entrelaza cuerpo y fuerza de voluntad,
especialmente apremiante al trabajar con imagenes. En la practica de artes marciales,
voluntad y concentraciéon se fusionan, convirtiéndose en una experiencia unitaria. La
habilidad de canalizar esa concentraciéon del cuerpo en el cuerpo hacia un Gnico punto
externo define el «foco» de la actriz, la capacidad de dominar su atencién: es decir, saber
dirigir la concentracién de manera adecuada, sostenida y precisa hacia el objeto (objetivo)
elegido. Esto es un conocimiento que precede a la actuacion y resulta fundamental para el
uso de la imaginacién actoral. Gracias a él se puede capturar y dirigir la atencién del
espectador tanto como la propia actuacion. El cuerpomente (la capacidad del cuerpo de
concentrar la mente y viceversa) es el vehiculo a través del que la actriz comunica su
actuacion, vista como expresion artistica, como filosofia de creacion. Esta «individualidad
creativa» (Chejov, 1991, p. 16-19) se alimenta de sensaciones, emociones y percepciones
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suyas, del entorno y de los otros seres humanos. El «foco» configura una mirada tnica,
personal y distintiva en la interpretacion.

El entrenamiento psicofisico, sea a través de artes marciales u otras disciplinas, invita a
la intérprete a transformar su mentalidad y disposicién respecto a su actuacién; a entender
la concentracién como experiencia corpérea e integrada en su creatividad actoral, y no
como preambulo a ella.

4.2. Percepcion

«Perception has its very starting point in the perceivers knowledge of the way movement
affects sensory change, in how movement affects sensation» (No€, 2004).5 Como atestigua
Noé, el conocimiento tacito no es mas que aquel conocimiento que subyace en la habilidad
para comprender como el movimiento influye en las sensaciones; es, por tanto, un
conocimiento sensoriomotor (2004). Al tomar conciencia de estas sensaciones y su
manifestacion a través del movimiento, la actriz capta la esencia de su actuacién y fortalece
su capacidad de comunicarse con efectividad en el escenario. Su percepcidon es accidén
manifiesta en la vivencia de su cuerpo, el entorno y la interacciéon con otros. Es un
conocimiento que se hace presente en el aqui y ahora de una actriz, que se esconde en su
maestria del manejo de la escena a través de las imagenes con las que trabaja, y que se
manifiesta a través de su movimiento mediante un juego de sensaciones. Si la percepcion
es el proceso de toma de conciencia de nuestras sensaciones, la tarea de la actriz seria hacer
consciente la inmediatez de su recreo.6

Lo que se necesita, explicaba Chejov, son ejercicios que restablezcan la confianza en
nuestras sensaciones; es decir, en la forma en que el movimiento las altera y en como ellas
influyen en nuestros sentimientos. La actriz desarrolla no ya su confianza, sino (me
atreveria a decir) fe en la capacidad que tiene su cuerpo de recibir, discernir y producir a
partir de ellas una obra de arte. En ese «acto de fe» interviene otro tipo de conocimiento
en su saber hacer: el de su conciencia estética en el escenario.” Esta conciencia estética se
encargaria de conducir los sentimientos que aparecen durante la creacién artistica, de
entender como impregnan la actuacion y permiten la experiencia estética de quien observa.

Esta segunda fase indaga en como la claridad de la percepcién augura una interaccion
efectiva con las imagenes durante la actuacién. Es decir, hasta qué punto la percepcion, al
estar intrinsecamente ligada a la imaginacion, se convierte responsable en tltima instancia
de la resolucion artistica de la partitura de actuacién ante un publico.

4.3. «Amor a la profesiéon»

Este tercer angulo de estudio estudia la vulnerabilidad de la actriz a los factores que
obstaculizan el proceso creativo en su interpretacion y aprendizaje. Entre ellos, como la
precariedad y la incertidumbre que rodean la profesiéon afectan significativamente a la
capacidad de identificar y tener confianza en el propio conocimiento practico, conciencia
estética y crecimiento creativo. Aspectos estos éticos y estéticos que fundamentan y

5 «La percepcion tiene su punto de partida en el conocimiento del perceptor de como el movimiento afecta al
cambio sensorial, en como el movimiento afecta a la sensacion». Dance as a Way of Knowing: Interview with Alva
Noé https://www.youtube.com/watch?v=FbWVERm5bsM [Consulta: 23 enero 2024]

6 https://vimeo.com/227624313 [Consulta: 16 diciembre 2024]. Das Leztze. Realizacion: Guillermo Tejedor.
Direccidn: Sol Garre. Actriz: Ada Fernandez. Asociacién Vértico. Madrid, 2017.

7 Chejov describe la experiencia durante la creaciéon y apreciacién de una obra de arte mediante cuatro
sentimientos bésicos tal y como viven en el interior de cada artista: el sentimiento o sentido de “forma” con que
el cuerpo se manifiesta en el espacio, la “facilidad” a la hora de desenvolver su presencia en escena, la “totalidad”
que —como forma acabada—completa cada gesto y la “bellesa” o armonia en el movimiento que les confiere su
condici6n artistica (Chejov, 1991, p. XXXIX-XL, 48-57). Estas cuatro sensaciones (feelings) instarian a pensar el
cuerpo en el espacio teatral como lo haria un coreégrafo o bailarin (Powers, en Chejov, 1991, p. XXVIII).
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enmarcan la relacion de una actriz con ella misma, los demas y su entorno laboral, y por
tanto también forman parte de su saber hacer.

El compromiso en el teatro implica dedicacion, apertura y generosidad. Sin ese
compromiso dificilmente se hace posible no solo el teatro, sino cualquier acto de
comunicacién humana suceda en el escenario o fuera de él. Este compromiso se hace
especialmente patente en la conexion que la actriz establece con el pablico. Las sensaciones
de expansion, generosidad y gratitud, propias de una vocacion satisfecha, desempenan un
papel significativo en el ejercicio profesional y en la ensefianza. Saber darles la atencién
adecuada, dedicarles un tiempo de calidad, cuidarlas en y para la practica exige un trabajo
e implicacidén activa, en mi experiencia, cada vez mas necesaria.

La creatividad ayuda a superar desafios; sin embargo, también es extremadamente
vulnerable y fragil a ellos. Esta tercera etapa de investigacion cuestiona si la exigencia
actual en el aprendizaje no radique tanto en establecer una fuerte y sélida conexién o
adquisicion de las técnicas (en vistas a un resultado determinado o su validacién), sino mas
bien en profundizar delicadamente en el proceso, en reforzar el engranaje del andamio, la
posicion desde la cual se habla, se tiene voz, se habita el mundo y se origina la creacion.

El amor no es un concepto sino una experiencia encarnada que da forma y sentido a
nuestras interacciones en el teatro y la vida. Se convierte en la base para la estabilidad
personal, la resiliencia y la actitud que alienta la supervivencia en la vida y el teatro. Si el
teatro es el arte del «saber» ser humano, donde este saber adquiere forma tangible y
definicion posible, la actuacion (como préctica artistica interpretativa en la danza, el teatro
y la musica) seria un campo de estudio legitimo y propio de la relacion humana con el
entorno.

5. «VOCES HUMANAS»

¢Desde dénde observamos, percibimos y nos relacionamos? «Voces Humanas» es un
proyecto que recapitula estas tres capas de investigacion y profundiza en su punto de
partida: ¢donde nace la vinculacién con aquello que se ejecuta en el escenario? Ya sea un
texto, una coreografia, una partitura o una secuencia de acciones.

«Voces Humanas» parte de la premisa de que la actriz sabe encarnar un cuerpo que
siente y percibe con una disponibilidad y apertura que trasciende la idea de ego; un
cuerpomente que entiende y permite la transformacion del yo, no su anulacién (Chejov,
2018); que reconoce su interdependencia con el entorno fisico, mental y emocional que
ocupa, fortaleciendo la nocién de presencia como un concepto inclusivo del entorno y del
otro en los ensayos y en escena; que asume su experiencia dialégica como cuerpo en
relaciéon con otros seres humanos, que es percibido y reconocido por otra realidad, el
publico, y es capaz de percibir y abrirse a esa experiencia genuina con los mismos recursos
con los que se abre a si mismo.

Si interpretar es saber establecer una relacion, se necesita enfocar en consonancia sus
herramientas técnicas especificas y el vocabulario con el que profundizar en esa relacion,
principalmente porque ellas van a definir no solo el marco conceptual sino la misma
experiencia. «Voces Humanas» es un proyecto de investigacién que explora en qué medida
las técnicas utilizadas y el lenguaje pueden precisar y enriquecer la relacién de la actriz con
su profesién, a nivel cognitivo, emocional, instrumental y creativo. No estudia como la
actriz manifiesta o comunica qué, sino en como la pieza se manifiesta y articula a través de
ella. Es, por tanto, el estudio de una interaccién que no trata de evaluar la precision con la
que refleja una intencién original, previa dada por un autor o directora. Por el contrario,
plantea contemplar esta presentacion escénica como resultado del estudio de una relacion
significante durante la creacion desplegada en el escenario, en el aqui y ahora de una actriz.
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6. DISCUSION

Indagar en «cémo» se adquiere una competencia practica, en lugar de intentar explicar
«qué» define el conocimiento profesional per se, puede expandir nuestra comprensiéon del
mismo (Schon, 1987). Permite abordar y descubrir algunos factores clave que intervienen
en la adquisicién y que pudieran, de otro modo, darse por sentados facilmente en la propia
definicion. En consecuencia, al considerar la técnica como herramienta de autoaprendizaje
y no como medio para la obtencion de un resultado, la actriz obtiene una comprension mas
profunda de su relaciéon con la creacién escénica, lo que le permite refinar su reflexion,
mejorar la cualidad de su intuicién y, por tanto, avanzar mas y mejor en su practica artistica
y saber hacer (Damasio, 2006).

Las artes marciales promueven una conciencia cuerpomente mediante una atenciéon
delicada a la respiracion y las sensaciones que se generan en el aqui y ahora. Con ayuda de
las imagenes se entiende el proceso psicofisico que subyace. Esta conciencia adquirida es,
en ultima instancia, un conocimiento autodirigido, un proceso de autoconocimiento que
como aseguré Grotowski (1995) solo es viable dentro de una estructura que puede ser
repetida. Y aun asi, no se pueden predecir sus resultados, sino tan solo crear las condiciones
para que emerja. Esto lleva a que el conocimiento que el cuerpo adquiere en y de si mismo
es posible gracias a una disponibilidad previamente trabajada: la de «saber» aceptar,
asumir y moldear una actitud, percepcién e interaccidon con la realidad circundante. Esta
predisposicion se construye y cultiva con una participaciéon consciente y compromiso de la
voluntad, ¢susceptible de ser educada? Lo que si parece cierto es que una vez comprendidas
las reglas del juego —bases de la concentracién, mecanismos de la percepcion, la ética y
respeto en la comunicacion— es mas facil modificar el entorno, nuestra relaciéon con él y,
consecuentemente, nuestro aprendizaje y experiencia. El jugar/actuar se hace entonces
mas entretenido, y el arriesgar, mas frecuente.

La practica como investigacién en interpretacién busca entender y prosperar en
aspectos del «estar presente» en escena, el sentir de la presencia y el uso de energia en el
escenario y el potencial evocador del cuerpo, voz e imaginaciéon en la actuacion.
Comprender estos territorios de actuacion, comunicacioén y vivencia mejora la capacidad
de respuesta frente a los desafios que encuentran actores y actrices durante su formacion y
gjercicio de su profesiéon, celebrando la autonomia, determinacién e independencia
artistica en escena.
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