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Resumen

Este trabajo propone la relacidén implicita que tiene el teatro y la actuacién con el
psicoanalisis. Desde una perspectiva psicoanalitica pretende explicar el primer
meétodo de Stanislavski, utilizado como eje fundamental en la actuacién y entender
su detenimiento con el concepto de pulsion de muerte. Haciendo hincapié en el
teatro y la actuacidn pretendo enfatizar en el primer método de Stanislavski:
memoria de las emociones; que consiste en traer presentes los recuerdos reales a
escena para volver a la emocion. Como segunda variable esta la perspectiva del
meétodo psicoanalitico con el fin de tener un contraste directo para poder dar un
punto de fuga a la investigacion. Cabe adentrarnos en la concepcion Freudiana
partiendo desde la manera en que trabaja la pulsion al servicio del principio del
placer hasta llegar al desciframiento de los limites en el método de memoria de las
emociones con la nocion psicoanalitica de pulsion de muerte.

Palabras Clave: Teatro/ Psicoanalisis/ Método de Stanislavski/ Actuacion/ Pulsion
de muerte




Summary:

This paper proposes the implicit relation of theater and acting with psychoanalysis.
From a psychoanalytic perspective, it aims to explain the first Stanislavski's method,
used as a fundamental axis theatrical performance and to understand its ending
using the concept of dead drive. Emphasizing theater and acting, | intend to focus
on the first Stanislavski's method: memory recall; which consists of evoking actual
memories to the scene meaning to go back to past emotions. As a second variable
is the perspective of the psychoanalytic method in order to have a contrast and give
the investigation a starting point. It's worth delving into the Freudian conception
starting from the way in which the drive works at the service of the pleasure principle
until the decryption of the limits in the memory recall method along the dead drive
notion.

Key words: Theater/ Psychoanalysis/ Stanislavsky's method/ Acting/ Dead drive
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Introduccion

Este trabajo propone, desde diferentes aspectos y perspectivas, la relacion implicita
que tiene el teatro y la actuacion con el psicoanalisis, asi como desde una
perspectiva psicoanalitica se busca explicar el método de Stanislavski utilizado
como eje fundamental en la actuacion, investigando principalmente si la pulsion de

muerte es viable para explicar esta técnica actoral.

Cada ano se ha hablado de como la multidisciplinariedad es una de las
maneras mas completas de poder transmitir el conocimiento haciendo de este
ultimo algo mucho mas completo y fructifero; sin embargo, nadie hace énfasis en
que, para poder unir dos disciplinas, hay que saber la historicidad y los métodos en
las que ambas se han desarrollado, es decir, habria que estar en ambos campos
para poder saber unirlos de un modo en que no se transgredan mutuamente, sino

que puedan llegar a ser complementarios.

Me es licito comenzar este escrito a través del desglose de los multiples
conceptos/ nociones y variables principales que han sido piedra angular de cada
una de las diferentes disciplinas, asi como aclarar sus respectivas variantes para
que, una vez hecho esto, sea factible denotar la complementariedad de ambas, vy,
no obstante, explicar el detenimiento del método actoral principal desde una
perspectiva psicoanalitica.

Haciendo hincapié en el teatro y la actuacion pretendo enfatizar diferentes
puntos clave acerca de su historicidad, asi como de sus principales métodos,
enfocandonos primordialmente en el método de Stanislavski, en el que he
fundamentado mi investigacidn desde el lado actoral; el propdsito del sistema de
Stanislavski es destruir las distorsiones inevitables y dirigir el trabajo de nuestra
naturaleza interna para actuar organicamente, es decir, una actuacion natural y no
forzada. Para que esto sea posible, Konstantin Stanislavski se hizo acreedor de dos
meétodos diferentes, el primero llamado memoria de las emociones y el segundo
que es conocido como el método de las acciones fisicas, para el cual fue
indispensable la técnica de Michael Chejov, asi como su propio mapa para una
interpretacion teatral.




En el teatro es necesario este trabajo interdisciplinario, ya que, mas alla de
la dualidad mente-cuerpo; se trabaja desde la energia que cada actor posee y que,
de alguna manera, se apuntala hacia afuera en el momento en que esta actuado.
En pocas palabras, se trata del control que el actor tiene sobre si mismo, pero
también de dejarse llevar, ambos sucesos tienen que estar armonizados/

equilibrados con el fin de poder potencializar su actuar.

El teatro se ha demeritado a lo largo de los siglos por motivos de ser algo
obsoleto y desechable; sin embargo, a pesar de entender las razones aparentes, la
esencialidad que tienen las disciplinas artisticas es lo que sigue trascendiendo a
través de los afnos. En este entendido, me he permitido hacer la propuesta de que
todo arte es mucho mas que si mismo, y que, volviendo al punto principal, el teatro
es también mas que solamente responder a estimulos ficticios como verdaderos,
sino que es la manera de alcanzar a ver lo que el artista esta reflejando sin dar
cuenta de ello, pudiendo estipular que, el arte en si, es una de las manifestaciones
inconscientes en las que el artista, partiendo de una perspectiva psicoanalitica, ya

tiene un saber hacer.

En la segunda, pero no por ello menos importante vertiente/variable para
este escrito, esta el psicoanalisis y, mas especificamente, la perspectiva desde el
meétodo psicoanalitico con el fin de poder tener un contraste directo partiendo de

una disciplina distinta: el método psicoanalitico.

A manera de resumen, el método psicoanalitico nos habla acerca del
desciframiento de enigmas a partir de las diferentes manifestaciones del
inconsciente para que, de este modo, podamos adentrarnos en elucidar este sujeto
del inconsciente. Cabe adentrarnos desde la concepcion Freudiana de pulsion para
poder explicar la relacion implicita que existe entre el psicoanalisis y el teatro,
partiendo desde la manera en que trabaja la pulsion al servicio del principio del

placer.

La pulsion aparece como un concepto entre lo fronterizo entre lo animico y lo
somatico, como un representante psiquico de los estimulos que provienen del

interior del cuerpo y alcanzan el alma, como una medida de la exigencia de




trabajo que es impuesta a lo animico a consecuencia de su trabazén con lo
corporal. (Freud, S. 1915, p.117)

En primera instancia, cabe destacar algunas de las mas importantes
nociones de la pulsién en la obra Freud para poder llegar a conglomerar una ultima

que es la que se utilizara para sostener el objetivo principal de esta investigacion.

De este modo, ir desglosando un poco mas acerca de los destinos de la
pulsion haciendo hincapié en el destino que va dirigido a desembocarse en la
sublimacién; ya que como es bien sabido, “Pulsion y destinos de Pulsion” es uno
de los textos metapsicolégicos miticamente perdidos o destruidos.

Una vez entrando en el tema, podemos traer presentes a multiples autores
que nos sirven de ayuda en la explicacion de los diferentes elementos que puede
englobar la sublimacion con el fin de recabar la informacion suficiente para poder

complementar ambas disciplinas (teatro y psicoanalisis).

Poco a poco estaremos adentrandonos en diferentes vertientes que nos
serviran de apoyo para llegar al ultimo concepto principal: pulsion de muerte, desde
donde se pretende enfatizar la funcion de esta, asi como vincularla directamente
con diferentes aspectos actorales como el juego en el adulto, la dramaturgia y la

tragedia, entre otros.

Si bien me he remitido a utilizar las nociones basicas del psicoanalisis para
poder dar un punto de vista / fuga a la investigacion, también he decidido utilizar
conceptos mucho mas especificos tales como pulsion, sublimacion, y pulsion de
muerte con el fin de poder conservar la direccion hacia la cual va dirigida mi
investigacion para alcanzar su objetivo principal: elucidar los limites del primer

meétodo de Stanislavski desde la perspectiva que el psicoanalisis nos puede ofrecer.

De la sublimacion se busca hacer una limitante desde el aspecto del
lenguaje, la cultura y la desproporcién humana, para poder pasar directamente al
concepto de pulsion de muerte en donde encontraremos el punto declive del primer
meétodo de Stanislavski, asi como de las aristas del imaginario que son utilizadas

en la mayoria de las técnicas actorales.




El imaginario, mas alla de un centro de energia se refiere a toda relacion
planteada de los actores y su cuerpo, funciona para hacerse consciente de las
situaciones del aqui y el ahora, es decir, espaciotemporales en el conflicto de la

escena o del entrenamiento actoral.

En esta exploracion escénica se busca aprender a tangibilizar una ficcion
con el cuerpo, a saber, solucionar una situacion y justificar su conflicto. La diferencia
de calidad que tiene cierto actor es que van a haber quienes se limitan a seguir
ordenes de quienes crean la estructura dramatica, pero eso lo explayaré mas
adelante; en otras palabras: los que obedecen por obedecer se vuelven falsos, la

calidad radica en qué tan propositivo estas dispuesto a hacer (y a ser).

Por lo tanto, el autoconocimiento del cuerpo es muy importante para saber
hasta donde llega tu habilidad, posteriormente viene la exploracion creativa desde
el imaginario que es el salfo sin red, es decir, el arriesgarse con las proposiciones
dandole una vida sin salirse de esa indicacion; como se asume esta ultima y de qué

forma se le va a dar ejecucion.

Como ultimo objetivo estaré adentrandome en el proceso de una puesta en
escena para poder sefialar con mas claridad el punto desde un montaje profesional
que surge como proyecto desde la licenciatura hasta culminar una vez que los

actores ya son egresados y profesionistas.

Autopsia a un copo de nieve es una obra del dramaturgo mexicano Luis
Santillan, la cual toca diferentes temas conglomerandolos en un solo escrito como
lo son: la tristeza, la soledad, el abandono, la familia y principalmente el suicidio en

las infancias.

Por esto mismo, las actrices necesitaron elaborar el desarrollo y construccion
de su personaje desde multiples elementos de su vida actual, asi como de otros
referentes; pero para llegar al punto que exigia el personaje tuvieron que adentrarse

a buscar en sus limites personales, asi como el pulir diferentes técnicas.




Capitulo 1. Actuacién

1.1 ¢ Qué es el teatro y la actuacion?

En sentido estricto puedo definir que el teatro es un tipo de arte colectivo conocido
por la humanidad desde épocas antiguas, en donde implican necesariamente la

representacion escénica dirigido a un numero de espectadores.

Estas representaciones giran en torno a una historia que combina el discurso
y diferentes tipos de lenguajes y que, junto con los aspectos técnicos como lo son
la iluminacion, escenografia/tramoya, y la produccion musical crean en si misma

una representacion esceénica lo mas fiel al guion que se esta escribiendo.

Muchas personas se confunden entre el teatro y la dramaturgia, y no
podemos referir a que son diferentes, sin embargo, una es parte de la otra puesto
que no podria existir el teatro sin la dramaturgia y viceversa, ya que la dramaturgia
implica la creacion del drama y conflicto que el teatro representa en escena, siendo

la dramaturgia la composicion y el teatro la presentacion en si.

De la dramaturgia ya hablaremos mas adelante. De lado de la actuacion
parece viable comenzar diciendo que en el afio 2000 Patricia Cardona escribidé un
libro llamado La dramaturgia del bailarin, en este ella tiene articulos muy variados

que pueden ayudarnos a esclarecer un poco mas la nocion escénica del actuar.

A la brevedad podemos resumir esta nocion en el hecho de que en la
actuacion se necesitan elementos para atrapar al espectador, trabajando esto como
una dualidad entre el actor y la mirada de quien lo observa.

Este vaivén puede llegar a ser muy fructifero para ambas partes, ya que desde
la elocuencia e interpretacion del actor sobre un personaje haciendo uso de su
proyeccion -esto en el sentido tanto de la proyeccion de voz, asi como la presencia
esceénica proyectada- y corporalidad unica, puede trascender al espectador a lo
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largo de su propia experiencia intima y, de este modo, volver presentes multiples
vivencias de una manera completamente diferente y estética. Es decir, estos dos
elementos generan un enfrentamiento de emociones propias (drama), las cuales
han sido generadas desde la presencia escénica e interpretacion del actor haciendo
diferentes analogias de la decision que toma el cuerpo, pero de la presencia
esceénica hablaremos mas adelante.

También hay que poner en entendido una de las concepciones principales
en la actuacion que he abierto antes respecto a la dramaturgia y que a lo largo de
los aflos ha dado una estructura subyacente a todo este arte en particular: el

drama.

Poco a poco se ira articulando el vinculo implicito que este tiene durante toda
la investigacion. Por lo que es preciso dejar en claro que el drama tiene dos
acepciones principales. La primera es la nocidn mas popular dentro de la
dramaturgia y por ende, es la mas sencilla pues en resumen habla de que es todo
lo que se escribe con la finalidad de ser representado. Pero vale la pena
enfatizar en la segunda acepcién como una especie de antecedente que servira
mas adelante como fundamento para poder llegar a conectar todas las nociones
que se engloban en este concepto.

El drama es la materia de estudio mas dificil en el arte teatral. La palabra
proviene del griego antiguo y conlleva el significado de “acciéon culminante”.
La palabra latina “acto” esta en la raiz de nuestras palabras “accion”, “actor”,
“actuacion’; asi que el drama en el escenario es una accion que culmina ante
nuestros ojos, y el actor es un elemento participante en ese fenGmeno.

(Stanislavski, 1938, p.11)

El drama en si tiene un mecanismo subyacente en tanto a un conjunto de
sistemas que se organizan en un texto dramatico, pero no necesariamente respecto
a la intensidad del texto; el drama es accion y la acciéon dentro de esto implica
siempre caracter. “Se caracteriza porque en él se cuenta una historia, pero a
diferencia de los otros géneros, en el drama no se presentan los hechos a través

de la narracion sino mediante la representacion” (Beristain ,1985, p.160).

11
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Buscando en el diccionario de retérica de Helena Beristain puedo encontrar
que en el drama los acontecimientos no son narrados, sino representados. El autor
comunica su mensaje al publico a través del dialogo y la interaccién que los actores

mantienen en el escenario.

El teatro es una labor delatora porque el teatro delata el caracter humano y
hay que empezar a distinguir entre la palabra de literatura retérica y lo que genera
que la accion produzca experiencia a través de lo representado (por el ser humano).

Estas experiencias son poderosas porque delatan a los vicios -y pasiones-
del ser humano, en otras palabras, y desde mi experiencia empirica, el drama es
ese espacio en el cual se nos pone un espejo en frente para reconocer quiénes
somos Yy reconocer lo que hacemos. Uno hace de acuerdo con quién es uno, de
acuerdo con los propésitos intenciones que alberga, y a los deseos que uno quiere
ver manifestados en la realidad.

En este sentido y partiendo de esta premisa, puedo decir que el teatro es un

espacio para relatarnos, reflejarnos, delatarnos.

Es solamente en conjuncion con un apego profundo a la individualidad
artistica del autor, y las ideas y sentimientos que son el nucleo creativo del
drama, que el teatro puede revelar su gran profundidad y su condicién
poética, que se expresa por medio de la agraciada forma de su composicion.
(Stanislavski, 1938, p.12)

Uno puede llenar de adornos una obra (o producirla), pero si no ofrece nada
como experiencia y manifestacion de deseo, se vuelve vacia. El drama
necesariamente conlleva la accion ya que es la que implica caracter y el caracter
implica la atencion que simultaneamente genera. Cuando se suscitan multiples
reacciones comienza la emision de juicios, pero en este punto yo me pregunto ¢ qué

juicios emitimos cuando vemos algo de accion?

Desde la mayoria de los cursos de dramaturgia basica, explican en términos
generales que el ser humano tiene juicios racionales e irracionales: haciendo juicio

racional se puede establecer un tema y quedarnos solo en eso; en cambio, los

12
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juicios irracionales los llevan mas hacia los juicios emotivos que se detectan a partir

de los estados de animo al que nos lleva determinado acto.

En los juicios irracionales o emotivos vamos a encontrar el tono de aquella
ficcion que tanto nos llama; el tono es una estructuracion muy importante dentro de
todo texto ficcional y particularmente dentro del teatro; tiene que ver con la
intensidad de las emociones en donde se pretende imitar a la realidad, a la vida.
Este tono nos lleva a tener juicios emotivos muy precisos; el efecto tonal en una

farsa o una comedia era la risa, por ejemplo.

El tono es una estructura dentro de las obras que va anudado con la
intensidad de lo emocional, lo que va a determinar en el climax una constante
subida de tensiones. En cambio, si el tono se conserva como constante sin conflicto
se hace monotono. Es decir, esa linea tonal es plana; no pasa nada y uno como
espectador a los minutos se aburre porque no genera esa atencion. Por esto, es
primordial enfatizar que, cuando la linea tonal es variada, el espectador siempre

esta a la expectativa.

Ahora bien, tono y tema siempre van a formar una estructura dialéctica. Se
genera una sintesis mediante a la contraposicion de ideas para generar una idea
nueva que entra en conflicto con la anterior; una estrategia filosofica para la
construccion de conocimiento, de otro modo, podemos llamarlo la tesis, antitesis y

sintesis.

Por ejemplo, la dialéctica en los griegos son los dialogos y no solo eso, sino
el lazo social que une a manera de red, debido a que nosotros, en sentido estricto,
pareciera que seguimos viviendo las mismas tragedias griegas, pero en la
modernidad y con celulares. Decir esto ultimo no es azaroso ya que la constante
repeticion de los mismos conflictos es un hecho cultural impulsado por el
mismo contexto a través de los afnos. Dentro de esa dialéctica va a estar implicito

el tema y el tono; dandole una condicion esencial al drama.
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Construyendo esta ultima -la condicion humana-, llegamos a la nocion de
un conflicto dramatico como contraposicion; la oposicidn de deseos entre un

personaje y otro personaje.

Es importante senalar que el conflicto siempre generara atencion; algo digno
de atender. En cierto aspecto particular, hago la analogia desde el principio de
placer respecto a este choque del conflicto pulsional, que, si bien no lo parece, mas
adelante ahondaré en este tema para dar motivo de esta relacién.

También el conflicto generara y derivara accion, siendo lo mas importante ya
gque mediante este mismo somos capaces de enterarnos del caracter de los

personajes persiguiendo sus deseos contrapuestos.

En el teatro moderno ya ha estado de moda un teatro no dramatico, es decir,
obras que atiendan y se hagan con otro tipo de estrategias discursivas como la
narracion o la descripcidn (narraturgia). En este entendido, es un discurso
intelectual, no emocional. La literatura dramatica tiene de herramienta la palabra;

pero esta no es solo palabra como tal, es accion.

Mas alla de llenar con palabras, hay que pensar en acciones, en la oportunidad
de ser un filtro en donde vamos a conocer mas del caracter del ser humano a partir
de su actuacion. Para esto ultimo, hay muchas maneras de hacerlo, asi como

derivados métodos a lo largo de la historia del teatro.

No obstante, para llegar a ellas, asi como nuevos métodos y técnicas, es
necesario remitir antes que nada al principio y bases fundamentales de esta

disciplina tan extensa.
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1.2 Stanislavski y el Sistema: El arte de Actuar

Konstantin Serguéievich Alekséyev, quien posteriormente usara el pseudonimo de
Konstantin Stanislavski fue un actor, maestro y dramaturgo nacido en Moscu en
1863.

Desde joven escribia multiples expresiones sobre los trabajos respecto a
hacer un montaje con el apoyo de sus padres y hermanos que poco a poco lo fueron
profesionalizando debido a que él fue criado en una familia rodeada de actores y
amantes del teatro.

Pasando los afos y, al no estar satisfecho con la formacion de actores y él
método clasico -por no decir declamatorio del teatro clasico-, escribié una
perspectiva completamente diferente de la actuacion, ya que para él nadie, hasta
el momento, habia sido capaz de describir y explicar la naturaleza del proceso de
construccion de un personaje, asi que en 1888 forma parte del grupo creador de la
Sociedad de Artes y Letras; un grupo creado especificamente para despojar al
teatro de los trucos teatrales y apoyar el lado de la actuacion que esta basada en

el comportamiento natural del ser humano para dar pie a un nuevo teatro.

Con ayuda de la Sociedad de Artes y Letras, pero siendo él particularmente
el que impulsaba esta idea, crea un pequefio taller llamado studio, el cual consistia
en formar a actores novatos desde un enfoque sistematico que diera cabida a un
actuar mucho mas organico, es decir, basado en la realidad del ser humano y no
conformarse en esta actitud declamatoria antigua. Este studio, poco a poco fue
convirtiéndose en la piedra angular para la creacion de su Sistema.

El Sistema o el Método, como posteriormente se conociera en Estados
Unidos, ha sido una formacién para los actores que creyeron en los apuntes de
Stanislavski basados en la profundizacién de la creacidn de un personaje.

Sin mas preambulos, comenzaré explicando que la base principal del
sistema es que copiar no es crear, la fuerza del método se basa en el hecho de
que no ha sido confeccionado o inventado por nadie, se basa en las leyes de la

naturaleza. Nosotros no hemos inventado un sistema como actores, sino que todos
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nacemos con él dentro. Para esto considero importante mencionar que Stanislavski
era una persona que creia fervientemente en la organicidad de las cosas, asi como
el hecho de que se la vida humana se rige a partir de leyes naturales que no estan
estrictamente escritas y no se tiene la finalidad de obedecerlas porque el hecho ya

lo haria forzoso en si mismo, quitandole esa naturalidad.

Es necesario explicar antes que nada el concepto de sistema que la Doctora
Pamela Soledad nos ofrece en su articulo del 2019 Los signos del método de las

acciones fisicas de Stanislavski en el ambito escénico contemporaneo.

Un sistema es un conjunto de conocimientos o elementos relacionados entre
si que forman un todo compuesto por una idea o principio estructurado. Estos
elementos, que tienen una razén de ser dentro del sistema, pueden modificar
a este pero no lo cambian completamente cada vez. Por lo anterior, este
concepto va mas encaminado a principios, no a acciones. (Jiménez, 2019,
p.12)

En el teatro no existia un precedente para diferenciar entre un sistema, la
técnica y el método. Stanislavski creé un sistema especificando su quehacer
esceénico a través de la plataforma conceptual y de incorporar toda una serie de
busquedas y descubrimientos de otros.

De este modo Stanislavski se dio cuenta que a los actores se les ensefiaba
a representar la generalidad de un personaje o papel dado, pero no lo ensefiaban
desde un a base o sistema del actor propio. Por lo que era necesario un proceso

emotivo antes que el proceso técnico.

Stanislavski no establecié de forma explicita las diferencias entre sus
meétodos, el de memoria de las emociones y el de las acciones fisicas puesto que
el primer método lo llevo al segundo de manera complementaria hasta que se hizo
independiente del primero. Sin embargo, hay técnicas en cada uno por lo que es

posible encontrar diferencias entre uno y otro.
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El prefacio en el libro La Construccion del Personaje de 1898 es una de las
partes mas importantes de ese libro ya que en este, Stanislavski pone sobre la
mesa la importancia de que el método es una guia no una receta. El escribe para
que cada uno haga el método propio, es decir, se sirvan de este como una especie
de libro de consulta no una filosofia que se debe seguir al pie de la letra.

Habla de amar el arte en ti mismo y no a ti mismo en el arte, asi como de
trabajar con el compromiso suficiente como para que puedas hacer algo desde esa
emotividad sin llegar a bloquearte.

El Sistema de Stanislavski busca principalmente brindar herramientas de
todos los estilos posibles al actor, no que sean titeres obedientes sino que, a partir
del método, hacer que el actor se descuadre de su zona de confort construyendo a
alguien, no desde el sadismo de sufrir a un personaje sino desde lo que encuentra
en esa exploracidon, asi como hacer personajes entraiables por encima de la
morbosidad implicita que puedan tener cada uno de los procesos individuales para
llegar al resultado final.

Inclusive puedo remitir a la nocion de sentimiento de belleza en el libro Sobre
la técnica de la actuacion de Michael Chejov ya que en esta se estipula que hay
que superarnos a nosotros mismos, agradecer el trabajo de los compafieros
sabiendo que se dividen las cosas, pero cuantos mas elementos tengamos, mas

tenemos de donde profundizar.

Dentro de cada artista, a menudo profundamente escondido, hay un manantial
de belleva viva y de armonia creativa. Tomar conciencia de esta belleza
interior del ser supone un primer paso para el actor, que puede entonces
permitir que esta belleza impregne todas sus expresiones, movimientos vy

caracterizaciones incluso en sus aspectos “feos”. (Chejov, 1999, p.55)

Como en todas las artes, el teatro también estipula que, una vez que
comprendemos las herramientas en su estudio, debemos olvidarlas para comenzar
a crear, no poner limite a esta exploracion del ser humano. Va mas hacia qué tanto

se esta comprometiendo uno con dejar ver, con abrirse a uno mismo sabiendo que
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es un delatar esperado lo inesperado y ya sera decisidn de cada actor qué tan
dramatico buscamos que sea nuestro propio enfoque y nuestra virtud creadora y

fascinante.

Abordamos a partir de la esencia y estructura de aquello a lo que nos
queremos acercar; entender el acto y adentrarnos en un proceso creativo desde la
profundidad de nuestra propia historia y habilidades. Por lo tanto, para cumplir este
fin aplicamos la teoria dramatica. Esta expone que muchas veces el contexto
determina una vision generalizada de una realidad como constructo social y moral.
En otras palabras, es una serie de reglas bajo las cuales regimos nuestro

comportamiento desde determinados valores.

Uno debe tomar en cuenta las acciones antes de las decisiones, de la
intencion y antes de los deseos, por eso el trabajo de analizar las acciones en la
actuacion, cabe resaltar, en la vida cotidiana, es muy minucioso y desgastante;

implica que en un momento habra que desapegarnos de los juicios que tenemos.

Detras de toda accion hay un deseo, y un deseo muy distinto al de cualquier
otra persona. Esos matices entre una y otra debemos entenderlos para analizar
porqué en el teatro es necesario simplificar las reacciones para poderlas entender
a partir de los constructos sociales, de lazos sociales.

Uno de los puntos centrales para el analisis dramatico es comprender esas
dimensiones escondidas entre uno y otro. El arte no es una labor literal. La labor
que implica hacer arte es una de descubrimiento y conocimiento, de revelar algo
que no es tan visible en el cotidiano porque exige un compromiso extremo que no
cualquiera esta dispuesto a llevarlo a cabo, aunque hay artistas que en lo formal

encuentran el éxito, otros buscan la profundidad.

Vale la pena preguntarnos ¢ qué tipo de artistas queremos ser? ;en qué
encontramos la aparente satisfaccion plena? ;qué autor tematico queremos ser?
Todos los autores nos comparten una perspectiva, pero se respeta la decision de

tomarla o no. ;Qué tan profundo queremos hacer esa profundizacién teniendo en
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cuenta que los juicios morales nos llevan a la justificacion y los juicios éticos a la

causa?

En este entendido actoral, el lenguaje nos desnaturaliza, pero la generalidad
nos unifica; como en una obra en otro idioma, por ejemplo, esta es una obra

universal; tanto que puede ser transmisible.

Gracias al método, la técnica puede ser llevada de manera mas eficaz.
Siguiendo mi punto, lo esencial de esta disciplina ya no es la palabra propiamente
dicha, es /la accion. Teniendo un conjunto de ejercicios especificos que tienen como

objetivo llevar a la comprension de un método planteado.

Si hablaramos de la trascendencia de las obras de teatro ya no esta el deber
ser de tal modo, sino un referente de qué es lo que si funciona y qué es lo que no
funciona. Stanislavski lo entendié desde un principio con la propuesta del Sistema,
no obstante, fue en declive desde el fallo de su primer método: memoria de las

emociones.

Asi mismo vale la pena traer presente el concepto de método que se estara
utilizando para obtener una mayor claridad al llegar a tocar cada variable;
afortunadamente, este se resume en lo que la Doctora Pamela nos explica en el

articulo mencionado con anterioridad.

De acuerdo con la realidad que se intenta conocer, se establece el camino a
seguir segun sea su tipo de investigacion en cuanto a alcance, su proposito,
disefio y enfoque: método basico, aplicado, tecnoldgico, historico,
documental... Es importante tomar en cuenta que es un plan de accién, no la

accion misma. (Jiménez, 2019, p.12)

Es importante tener en cuenta que aun siendo accion, el método en si debe llevar
consigo una sistematizacion para que de esta forma se pueda llegar a plantear un
camino que lleve a los diferentes objetivos especificos deseados, es decir, se lleva

a cabo para obtener una meta o fin determinado con antelacion.
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1.3 Stanislavski y el Primer Método: Memoria de las emociones.

El famoso Método de Stanislavski que esta constantemente en boca de artistas
esceénicos tanto profesionalmente como en formacion es nada menos que su primer
meétodo: memoria de las emociones. Este ha sido calificado como uno de los
meétodos de la actuacion mas peligrosos y hasta cierto punto “inservibles”, pero vale
la pena detenernos en ahondar las razones del porqué es asi, y, sobre todo, ¢en

gué consiste dicho método?

El Sistema es el resultado de una investigacion que duré toda la vida de
Stanislavski con el unico objetivo de encontrar un método para actores utilizando

los medios naturales para encarnar a su personaje desde la naturaleza del actor.

Desde la perspectiva e indagacion de la doctora Pamela en 2019 podemos

llegar a resumir el primer método de la siguiente forma:

En primer lugar se hace un analaisis de mesa. Después lo analizado es
llevado a la practica sin permitir una técnica concatenada: ruptura entre lo
tedrico y lo practico. Se trabaja la obra desde el texto, otorgando total énfasis
al pensamiento y el sentimiento. Aunque excluye al sentimiento de un origen
consciente, lo valora como resultado de una ardua labor que llega al
subconsciente. Aun asi, el sentimiento es evocado. Método reflexivo a priori.

Se trabaja sobre el “por qué” del personaje. (Jiménez, 2019, p.13)

Se buscaba anaizar primero que nada los conflictos, las circunstancias, el
caracter y temperamento del personaje, posteriormente las acciones, después se

evocan las reacciones que el personaje deberia tener.

El primer esbozo del método consistia en una serie de pasos a seguir para llegar al

estado creativo:

1. El actor debe ser libre en el control de sus musculos, remitir directamente

a lo fisico.
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2. Debe tener la atencion completamente activa de todos sus sentidos para
poder llegar a un estado de alerta corporalmente.

3. Debe tener una capacidad de escucha y observacién en el escenario tal

como lo haria en su vida cotidiana.
4. El actor debe creer todo lo que sucede en escena.

Una vez contemplado eso, el actor puede ser capaz de empezar a inmergir
en un trabajo interno el cual hace posibles las acciones necesarias para ejecutar la
escena, "En realidad, en cada acto fisico, existe un motivo psicolégico que precede
a la accion fisica y de la unién de estas dos acciones resulta la accion organica en

escena" (Stanislavski, 1938 p. 6).

Porque la primera proposicion del método es el hecho que se venia
mencionado anteriormente; no existe una féormula unica y correcta para devenir
en un gran actor, pero si una serie de pasos para llegar al estado creativo; es
decir, con pasos me refiero a una guia determinada que nos lleva a pensar mas alla

de los hechos cotidianos.

Como siguiente proposicidn encuentro la reflexion y la pregunta donde nos
cuestionamos ¢ qué hariamos nosotros si estuvieramos en el lugar del personaje a

interpretar?

A partir de esto empezamos un trabajo interno en donde podemos llegar a
tocar y explorar una inmensa cantidad de propuestas y, una vez hecho esto, en
sentido estricto, ya podriamos comenzar a actuar sin reflexionar porque fue un

trabajo que precede a la accidn directa.

Es importante destacar que el método no podemos verlo como un hecho
aislado de una técnica recurrente hecha a la medida que podamos traer presente
voluntariamente, sino que es una manera y perspectiva de ver el trabajo actoral y
vida cotidiana que debemos educar y pulir. “Si trabajas por un fuerte deseo y
disciplina; si llegas a conocer tu propia naturaleza, tu talento te permitira convertirte
en un verdadero artista...no es un obstaculo para la expresion humana”
(Stanislavski, 1938 p. 7).
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Desde una naturalidad se busca encontrar la verdad del sentimiento, de la
expresion y de la experiencia del actor para que esto pueda ser representado
dentro de un escenario. Si el actor no tiene la suficiente profundidad y dominio
sobre esto, no sera posible transmitir el contenido vital de una obra hacia el
espectador.

Muchos artistas de la escena cinematografica actual, tales como Natalie
Portman, Anne Hathaway o Adrien Brody, asi como actores que han brillado en la
escena por su espectaculo e interpretacién a lo largo de los aflos como Tom Hanks,
Ignacio Loépez Tarso, o Robert de Niro, actualmente usan el método como principal
herramienta para su hacer escénico, refiiendome a ellas como estrellas de

Hollywood internacionales.

Un ejemplo de los mas claros respectivamente serian las peliculas como el
Cisne Negro, Los miserables y El Pianista que, si bien son largometrajes que no
tienen mucho que ver entre si, a cada uno de ellos los une que su respectivo
personaje protagénico, interpretado por estos primeros actores, han usado el

meétodo para la construccion de sus respectivos personajes.

Si uno realmente comienza a atender la responsabilidad de cuestionar las
cosas que hace, va a comenzar a elucidar puntos de su vida que nunca habian sido
tocados o cuestionados. Asi mismo, si nos preguntamos por qué uno esta haciendo
las cosas que le apasionan de manera tan intensa y repetitiva, podemos llegar a un
resultado magnifico, ya que a partir de estos cuestionamientos no tratamos de
conocer solamente ese factor del que precede, sino que lleva a la indagacion con

uno mismo a otro nivel.

No obstante, el peligro del método radica ya no en su eficacia, sino en la
parte donde no se sabe cual es el punto limite que, una vez sobrepasado, puede
tener consecuencias, tal como el caso del actor Heath Ledger, que es, quiza un
ejemplo de los mas conocidos y controversiales de las ultimas décadas.

Heath Ledger es uno de los casos mas polémicos respecto a el método. En

resumen, se trata de que este actor llegé al punto cuspide de su carrera con el
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personaje de The Joker en la pelicula de Batman: el caballero de la noche (The
Dark Knight [2008]), y si bien nos otorgd al publico espectador una actuacion
magistral merecedora de premios tales como el Oscar a mejor actor, hablando
desde la academia. Heath Ledger culmin6 ese papel con el deterioro real fisico,
mental, y emocional que lo llevd a la muerte a causa de una intoxicacion con

medicamentos.

En el documental acerca de su vida “I am Heath Ledger” (2017) nos hablan
de la presion respecto del método en donde el actor propicié un punto declive dentro
del proceso en el que este estaba inmerso para transformarse en el villano de

Batman.

Se encerro durante seis semanas y desde ese momento comenzo a sufrir
insomnio. Inspirado en otros personajes de peliculas similares comenzaba a
elaborar la construccion de su personaje. Desafortunadamente no pudo dejar de
lado el insomnio lo cual orillé al actor a usar farmacos de manera desmesurada

hasta el punto de provocarse una sobredosis.

Era un hecho indudable que sus facultades internas respondian a la imagen
externa que él habia creado y a la que se habia acomodado puesto que las
palabras empleadas no eran suyas, a pesar de que los pensamientos

utilizados eran propios. (Stanislavski, 1975 p.36).

Para finalizar el ejemplo, es viable utilizar la cita anterior de Stanislavski
porque si bien Heath Ledger no basé su actuacion completamente en el método,
si tuvo un proceso correspondiente a este en diferentes partes. Stanislavski no hizo
el método con una intencién de declive del actor, sino que estaba apuntando a la
naturaleza mas originaria de cada uno de nosotros tomando una caracterizacion
externa, pero siempre iniciando desde si mismo y en este punto habia una
importante puntualizacion tanto de la dualidad de la caracterizacion -entre actor-
personaje- asi como en el hecho de apuntar a lo “originario” como algo que nos

puede propiciar una respuesta mas adelante.
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Cada uno desarrolla una caracterizacion externa a partir de si mismo, de
otros, tomandolo de la vida real o imaginaria, segun su intuicion, su
observacion de si mismo y observacién de los demas. La unica condicion es
que mientras esta llevando a cabo esta investigacion externa no pierda su

propio yo interior. (Stanislavski, 1975 p.37)

Este no perder su “yo interior” es justamente en lo que me gustaria hacer
hincapié: el punto donde esta el limite entre el personaje que estoy creando y yo
mismo como actor ya que una mitad del actor se ve absorbida por el objetivo del
personaje, la linea continua de la accion, las imagenes interiores y los elementos
que componen el estado de creacién interna, pero la otra mitad debe estar en la
técnica las mas de las veces. No hay que perder de vista la cercania del papel, en
el sentido de la percepcion que uno tiene en si mismo dentro del personaje y

viceversa.

Si esto llega a sobrepasarse, el actor puede comenzar a indagar mas dentro
de si mismo, pero combinandolo dentro de la construccion del personaje hasta
llegar a un punto en donde se quede atrapado en el personaje y se comience a
borrar la linea de percepcion entre uno y otro. Por eso es importante no perder de
vista este trabajo que debe ir siempre o la mayoria de las veces en un 70%-30%,
es decir, un 70% actor y un 30% personaje.

Un actor se divide en dos partes al actuar. Un actor vive llora, rie en el
escenario, pero al llorar y reir observa sus propias lagrimas y alegria. Esta
doble existencia, este doble equilibrio entre la vida y la interpretacion es lo que
crea el arte. (Stanislavski, s.f., p. 255)

Lo que pasa con esta division, como empecé a explicarlo anteriormente, es
gue una alienta a la otra. En este entendido puedo decir que existen dos lineas de
perspectiva paralelas que trabajan en conjunto y puedo comenzar a vislumbrar una
dualidad que, por ningun motivo, debe perderse. La perspectiva del papel y la
perspectiva del actor.
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Para entender esto, debemos coincidir en la definicion de perspectiva que

utiliza el autor para llegar a la finalidad del método y no adentrarnos en multiples

nociones que nos puedan alejar de nuestro objetivo:

Perspectiva como la interrelacion y distribucion calculada y armoniosa de las
partes en una obra o en un papel teatrales... Esto significa, que no puede
haber interpretacién, ni movimiento, ni lenguaje, etc., sin la perspectiva

apropiada y su finalidad ultima. (Stanislavski, s.f., p. 257)

Cuando hablo de la perspectiva y del lenguaje muchas veces se puede caer en

la regularidad de pensar que se refiere a la llamada perspectiva logica, por eso, es

necesario definir los 3 tipos de perspectiva que Stanislavski utiliza:

1.

Perspectiva del pensamiento transmitido: Que es una analogia a la
perspectiva logica que todos conocemos; se determina en la cronologia, asi
como en la relacion del concepto con cualquier discurso. Aqui la coherencia
de un papel es fundamental en el despliegue de los pensamientos, asi como
la manera en que se relacionan las diversas partes de la expresion,
resaltando los componentes mas importantes para aprovechar mas ese
discurso.

Perspectiva en la transmision de sentimientos complejos: Esta
perspectiva se mueve dentro de lo que es el plano subtextual de un papel,
tiene que ver con lo que no esta escrito y son las lineas de los objetivos
internos, deseos, acciones agrupadas de cada personaje. Podemos indagar
sobre ella una vez leyendo toda la obra, asi como entrando en una reflexién
individual desde determinado personaje.

La perspectiva artistica: Tiene que ver con las cualidades de continuidad,
tono y armonia. Estos son los matices tonales que hacen resaltar y entender
lo mas importante de la obra. Solo estudiando la obra teatral como un todo
podemos apreciar como estan ensamblados sus componentes para realizar
la distribucion de una manera armoniosa, como lo que podemos llegar a
mirar en una pintura, ya que al acercarnos podemos llegar a ver las

pinceladas y si pudiéramos separar un fragmento de la pintura. Se podria
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llamar hasta una “mancha”, pero al verla en conjunto, es la aglomeracion de

un todo que va mas alla de la composicién de las pinceladas.

Una vez que el actor entre en un estado de profunda reflexion y haya analizado
su papel lo suficiente como para llegar a sentirse vivo dentro de él, es cuando

deviene una perspectiva ferviente desde la imaginacién hasta traspolarla en lo real.

La emocion establece un lugar central e importante en cualquier reflexion
sobre la técnica del actor. El procedimiento que ha tenido el actors studio con su
concepcion sobre la emocion provoca desconcierto entre lo que se puede hacery
lo que no, por eso muchas veces es confuso y hasta contradictorio, pero se trata
de lo que se obtiene y lo que se pierde porque uno mismo no puede manipular
directamente la emocion a voluntad, entonces ¢ es posible acceder a la emocion a
través de la sensacion? “Strasberg dedica tiempo y esfuerzo a consolidar esa
opcion. Tenemos la ilusion de que la emocidon se puede convocar y dominar, sin

embargo, no responde a la voluntad para poder generarla” (Eines, 2005, p.58).

La técnica vive en lo consciente, si uno llega al punto final de la técnica puedo
decir que esta dotado de todos los recursos y herramientas para hacerlo porque la
emocion no pertenece al mundo de los recursos que la técnica brinda y pone a
disposicion del actor. La pregunta sigue bajo la via sensorial y, en este punto, hay
muchas propuestas interesantes desde diferentes autores porque entra el analisis
psicoldgico para poder indagar dentro de ello; sin embargo, tampoco refiere a una
corriente de la psicologia especifica, pero si se acerca a ella. “La experiencia
terapéutica le puede permitir desentrafiar algunos misterios y quizas logre
“acomodar” las pulsiones. Eso lo convertira en mas sensible, mas contradictorio y
por ende mas humano, también quiere decir, mas cercano al arte del actor” (Eines,
2005, p.59).

Esta cita es muy interesante porque Eines, por primera vez utiliza el término
pulsiéon dentro del escrito, con lo que no cabe duda que en la situacion de trabajo
actoral de ese entonces, Stanislavski ya estaba muy consciente de la situacion
pulsional y de la represioén que podia afectar a sus alumnos y a él mismo, sin saber

aun a qué se referian esos conceptos.
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Mas adelante Eines nos habla de que Stanislavski no llego al punto de indagar
mas en el psicoanalisis debido a que dejo este primer método de lado, pero nunca
dej6 de utilizar aspectos fundamentales que, de alguna manera, tienen una relacion
intrinseca con el psicoanalisis y que siguen vigentes en el mundo de las artes

esceénicas no necesariamente de manera explicita.

Si en la actuacién se pretende que las emociones sean tan reales como ocurre
en la vida normal y cotidiana, ... nos encontramos con un confuso territorio
entre las verdades de la escena y las de la vida. En una situacion de trabajo,
el actor, a partir de las sensaciones aprendidas en la experiencia cotidiana, va

encontrando la respuesta emocional. (Eines, 2005, p.60)

Cuando nos habla de la confusién entre la verdad de la escena y la verdad de
la vida no hace diferencia en una tercera verdad, la del acto, la que engloba y
delimita las dos primeras, que, si bien esta puede estar entre ambas verdades, no
pertenece a ninguna en su totalidad.

Esta ultima se trata de una realidad fabricada, no es actuar como si fuera real,
sino que necesariamente deberia serlo; es decir, habla de construir efectos reales
sin imponer las causas reales y ese es el punto de la elaboracién del personaje a

raiz de un analisis minucioso tanto del mismo como del actor perse.

Si enfatizamos la relacion entre sensacién y emocion hay que tener en cuenta
el riesgo de creer que lo mas importante es provocar sensaciones reales en
el escenario, aunque sean ficcién en la escena. Pero no podemos pretender
qgue en el escenario se den las condiciones reales que suscitan las mismas

sensaciones que en la vida real. (Eines, 2005, p.61)

La construccién de una atmdsfera para la escena es lo fundamental, en este
sentido, ¢es factible recuperar algo vivido y trasladarlo a las condiciones de la
escena, aunque esas sean muy diferentes al momento de la vida en que aquella

vivencia se produjo?

Necesariamente debo remitir a los origenes que establece Stanislavski en su
método:

27

—
| —



Théodule-Armand Ribot fue un psicologo y empirista francés que en los
primeros escritos de Stanislavski ocupa un lugar trascendental porque como he
mencionado anteriormente, estaba muy interesado en buscar un origen organico
del movimiento y del actuar. Ribot en su libro de La Herencia Psicologica lleva
muchos conceptos relacionados con la emocion y con la voluntad los cuales fueron

superados por Freud, segun la investigacion de Eines.

Stanislavski sostiene fervientemente que es deber y responsabilidad de un
actor hacer segun su experiencia y recurrir de vez en cuando a una especie de
“catalogo” cada que asi lo requiera su trabajo escénico. Aunque pueda caer esto
una indicacion transgresiva, habria que darle cabida al como poder llegar a lograrlo
o cual es la finalidad real de ese catalogo y hasta qué punto podria llegar a ser

funcional.

Nuestra mente es una especie de biblioteca en la que se encuentran
almacenadas todas nuestras experiencias. El actor no sélo deberia saber qué
hay en ellas, sino, ademas, encontrarse en condiciones para tomar lo que

precisa en cada momento y trasladarlo a la escena. (Eines, 2005, p.63)

Sin embargo, el hecho de que uno puede llegar a tener un fondo de memoria
vivida no quiere decir que sea posible traerla a escena de manera voluntaria, se
deberia tener, para empezar, un extenso control sobre nuestras sensaciones vy

emociones.

En otras palabras, la recuperacion de lo vivido no responde a una decision
consciente. El entrenamiento del método hasta este punto pareciera ser justo la
recuperacion y regresion constante a esos recuerdos, pero no sucede de esa forma
porque no hay una via unica por excelencia de la recuperacion de lo inconsciente,

o bien, producir ese discurso al que aun es muy pronto para llegar a él.

El actor corre el riesgo de expresar lo que no tiene o incluso expresar lo que
no sabe que tenia, pero no estar preparado para ejecutarlo. Y es muy facil caer en
el error de creer que el entrenamiento va hacia la recuperacion de lo vivido aun sin

saber cuales son las vias de recuperacion -como si solo hubiera una sola respuesta
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correcta e inamovible-, pero esta recuperacién de lo vivido no responde a una
decision consciente. “Alli donde el director pide una emocion, empieza el problema,
siendo lo dramatico una exigencia imposible de responder de modo que responder
con nuestra vida a la vida del personaje era lo 6ptimo en ese momento de urgencia”
(Eines, 2005, p.72).

Stanislavski utilizaba el término “organico” al referirse a una interpretacion
correctamente ejecutada. Si se ensaya en un lugar corporal donde la emocion
albergue el sitio adecuado, se puede identificar lo emocional con lo organico y
corporal. Desafortunadamente este término muchas veces se utiliza para la
intensidad de la vivencia que el actor deberia traer presente al momento de la

interpretacion.

El método busca una esencia unica a raiz de la interpretacion con la ayuda

del recuerdo, y no devenir en ser un generador de emociones.

Muchas veces se intenta, desde uno como actor, medir el esfuerzo y la
grandeza del trabajo actoral por la cantidad de riesgo que puede llegar a vivenciar
el actor al punto de que acto en la vida y acto en la escena sean la misma cosa,
pero las verdades de la vida no tienen por qué jerarquizar las verdades del arte. “La
emocion debe ser un espacio de circulacién que crezca con la complicidad, con una
técnica que privilegie el contacto con el otro y el vinculo con lo externo” (Eines,
2005, p.75).

Cuando un actor siente que tanto su vida interna como externa esta fluyendo
en el escenario de manera natural, entonces sucede que las fuentes
profundas de su mente inconsciente se abren amablemente, y que de ahi
surgen sentimientos. Puesto que los actores no comprendemos lo que
gobierna este fenomeno, lo llamamos “naturaleza® o “naturalidad”.
(Stanislavski, 1938, p.83)

El proceso de creacion de personaje es organico y procede de las leyes
naturales que rigen al ser humano, no obstante, este método comenzé a fracasar

por su misma dualidad entre hacer algo organico y a la vez forzarlo.
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...método que no funciona para un proceso organico, pues la practica surge
de una teoria basada en lo que se supone que hara el actor con el personaje.
La identidad del personaje se genera desde el papel y el actor tiene tiempo de
que la reflexion produzca una autocensura. El vinculo que se logra es
principalmente psicolégico con cierto forzamiento de lo emotivo. (Jiménez,
2019 p.14)

Es un constante trabajo sobre la emotividad y traer presente al pasado las
mas de las veces, y aunque el entrenamiento esté enfocado en la memoria-afectiva-
psicoldgica del actor, la evocacion de la emocion muchas veces puede llegar a ser

forzada lo que estaria permeando el trabajo sobre lo organico.

Seguimiento del Método y Michael Chejov

En lugar de usar las dos partes fundamentales del sistema de Stanislavski: e/
trabajo sobre si mismo y el trabajo sobre su propio papel, Chejov convirtid la

imaginacion y el trabajo sobre el personaje en sus fundamentos basicos.

Para seguir elaborando hasta llegar a la siguiente parte del método -que en
sentido estricto ya no es el mismo del que estabamos hablando-, es necesario
hablar de una de las personas que mas impacto tuvo dentro de la técnica actoral
en el Sistema: Michael Chejov.

Michael Chejov fue uno de los actores y maestros de teatro mas importantes
del siglo XX. En los afos veinte, Stanislavski solia referirse a €l como su alumno
mas brillante, al ser sobrino de Anton Chejov, también tuvo que hacer frente a las

acusaciones de nepotismo en el teatro.

Incluso los criticos llegaban a plantearse si realmente Chejov estaba
actuando en escena pues mostraba ser una persona de caracter fuerte y
apasionado que se denotaba en sus actuaciones. Desde una edad muy joven (21
afnos) Michael ya era un actor de renombre y prestigio. Stanislavski se interesé por
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él y lo invit6 a participar en una prueba para ser parte del Teatro de Arte de Moscu

que gozaba de fama internacional, Michael fue aceptado.

Dando vuelta al sistema de Stanislavski en la preparacién actoral, convirtid
la imaginacion y el trabajo del personaje en sus fundamentos basicos por lo que

su entrenamiento se deriva de estos dos.

Aunque le tenia fe al método, Chejov tuvo problemas con su creador desde
un principio. Asi que la idea de Chejov era basar su técnica en ir mas alla del
dramaturgo y de obra para empezar a diferenciar de las bases de Stanislavski. La
actuacion de Chejov no se basaba en recuperar la experiencia, sino en la

anticipacion del acontecimiento.

A diferencia de los artistas actuales, nos olvidamos de nosotros mismos para
convertirnos en servidores conscientes y activos de las imagenes de otro
mundo; es cierto que nos negamos a ser esclavos de esas visiones
desorientadas, pero las incorporamos a nuestro trabajo como una inesperada
bendicién. (Chejov, 1999, p.66)

Si leemos entre lineas, podremos aclarar que Chejov hablaba implicitamente
acerca de un equilibrio tanto como Stanislavski; sin embargo, el primero se iba
directamente al elemento de la imaginacion y la voluntad para poder crear

escenarios a raiz de ser consciente que todo es siempre parte del mundo ficticio.

No sin antes hacer una mencion a lo inesperado en el mundo de la actuacién:
la improvisacion. En la mayoria de las escuelas tanto profesionales como en cursos
principiantes, la improvisacién es la parte fundamental entre todos los elementos
aislados al proceso creativo, puesto que es una manera de seguir resolviendo un
hilo de pensamiento o de una premisa (circunstancias dadas) en la escena. Es
indispensable incorporarla todas, o la mayoria de veces posibles y para ello no
basta con solo darse cuenta, sino que hay que tener un punto focal de atencion
todo el tiempo, asi como el poder tener todos los sentidos activos para no perder

la escucha de lo que esta pasando.
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La doctora Pamela Jiménez estipula en el 2021 respecto al método que “la
imaginacion crea asociaciones, pero la imaginacion creadora no se queda en esa
etapa, sino que compone nuevos vinculos basados en la semejanza, contiguidad o
analogia y permite realizar otras asociaciones ya establecidas. Se crea por la
capacidad innata de formar nuevas combinaciones de ideas”. Si bien este no es un
estudio desde el psicoanalisis, no es dificil elucidar que la nocion fundamental de
asociacion y transferencia esta debajo del discurso que prevalece dentro de este
ambito teatral.

El conjunto de los elementos mencionados anteriormente nos puede otorgar
la presencia escénica. Por parte del artista denota la comunicacién con el otro sin
olvidar de no romper la cuarta pared o la linea implicita que hay entre el escenario
y el mundo ficticio con el del mundo real; es decir, el encuentro de sensaciones,
emociones y reflexiones que, a pesar de ser propias, han sido generadas desde la

ficcion que denota el arte.

De este modo se vuelve, hasta cierto punto, automatica en el cuerpo una vez
dominados los elementos que la preceden. Por eso mismo hay que destacar que la
presencia esceénica es algo que se puede llegar a aprehender, pero las mas de las

veces es un descubrimiento que hace uno en si mismo.

A proposito de lo anterior, existe un articulo del autor Hugo Marietan que
habla del automatismo mental, dando a conocer la probabilidad de que la base de
estos automatismos, son los delirios, entendidos de este texto como un conjunto de
los sentimientos adecuados o inadecuados, pero conexos, ademas de que estos
mismos pueden devenir desde las intuiciones, las falsas demostraciones, las

fantasias e ilusiones y las interpretaciones.

Gradualmente se pasa del automatismo mental al delirio, es decir, lo
abstracto se independiza de lo concreto y en la actuacion es bien sabido que esto
ultimo es uno de los aspectos fundamentales. Cuando uno se apasiona, entra en
una dinamica cadtica: la accion surgida del caos tiene consecuencias y estas son

completamente dramaticas en tanto estas relacionadas a un conflicto previo (ya he
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tocado anteriormente el tema del drama) o, en su lugar, que estan desencadenando

las primeras vicisitudes de un conflicto.

Nosotros no podemos creer que somos impunes frente a nuestro propio
caos. La misma naturaleza implementa mecanismos para acortar esa interferencia,
pero, de cualquier modo, el acto como reaccion frente al caos no queda impune,
porque siempre surge y muchas veces esta reaccion es parte de la improvisacion
para la resolucion del conflicto. “La inspiracion no se puede imponer, es caprichosa.
Por eso el actor debe tener siempre una solida técnica en la que apoyarse” (Chejov,
1999, p.50).

Quiza en este punto podemos ir viendo la necesitad constante de una técnica
con la finalidad de explorar la manera en la que nosotros como actores estaremos
usando dicha guia. Simplificando esta parte, es necesario conocer un método para
poder apropiarse de él porque si se sigue al pie de la letra como recurso técnico,
el mismo actor puede llegar a convertirse en un servidor mas a la técnica haciendo
una paradoja; ya que una de las premisas del método es hacerlo propio y construir

desde uno mismo como actor un método propio y funcional.

Chejov elabora un mapa para una actuacion inspirada en el cual recopila los
elementos principales que son necesarios en torno a su método para que el actor
pueda apoyarse y explorar las distintas nociones y conceptos que €l mismo fue

encontrando como indispensables.
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Figura 1. Chejov, M. Mapa para una Interpretacion Inspirada. p.50.

El centro es una zona imaginaria dentro o fuera del cuerpo, donde se originan
los impulsos del personaje con respecto a cualquier movimiento. Encontrar el
centro de un personaje puede llevarnos a comprender toda su personalidad y

su aspecto fisico. (Chejov, 1999, p.52)

En actuacion uno de los temas basicos y fundamentales explican lo que es
el centro de energia, muchas veces descrito como una bola de acero cubierta de
algodon que se encuentra en el centro de la union imaginaria del triangulo que
hacen ambos huesos laterales de los pelvis, unidos en vértice con el ombligo.

En sentido estricto, el centro no es tangible dentro del cuerpo humano, pero,
de cualquier forma, es importante visualizarlo para poder concentrar toda la
energia en ese lugar y enviar diferentes estimulos al cuerpo para cambiar la forma
del mismo y adaptar un personaje dandole cabida dentro de uno mismo.

Para crear personajes con rasgos distinto de los propios, el actor debe
visualizar primero en cuerpo imaginario. Mediante la practica constante, el
intérprete puede dar la impresion de cambiar la forma de su cuerpo y

transformarse fisicamente en el personaje. (Chejov, 1999, p.52)
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Ya dentro del tema corporal es viable utilizar la Eutonia como una vertiente
mas para darle otra perspectiva ya que puede brindar mejor claridad desde lo
psicofisico. Esta disciplina es utilizada en diferentes escuelas de actuacion con la
finalidad de explorar la corporalidad y rangos de movimiento de cada actor, asi
como de identificar las diversas tensiones que cada uno posee. La Licenciatura en
Actuacion dentro de la Facultad de Artes en la Universidad Autonoma de Querétaro
es uno de los lugares en donde la Eutonia es una asignatura esencial y

complementaria desde los primeros semestres.

En el principio del libro de Bertha Vishnivetz en 1994, es importante destacar
que la palabra eutonia etimolégicamente se divide en eu cuyo significado es bueno
y tonos es traducido como tensidn, por lo tanto, designa su significado como “la
armonizacion de las tensiones del cuerpo”. Estas alteraciones internas cambian no
solo el grado fisico sino también el emocional, sentimental y consciente de la
persona. La persona con respecto a su tension comienza a tener un desempefo

diferente al de quienes lo rodean.

Se debe encontrar una armonia de las mismas tensiones, pero si antes no
se corrigen, pueden ser piedra angular para problemas de caracter psicosomatico
que hagan que los movimientos se estanquen y no permitan progresar en el
proceso individual que se tiene con su cuerpo propio, asi como las distintas

inhibiciones que surgen cuando se esta con un tercero en la escena.

En esta breve investigacion eutonica podemos empezar a vislumbrar que
vincula directamente a las emociones y sensaciones del actor o de la persona que
se vea inmersa en querer hacer conciencia de esos automatismos ya sea para
erradicarlos o armonizarlos no es cosa sencilla, debido a que una indagacion en los

efectos directos y colaterales que puede tener el cuerpo.

Solo a través del dinamismo del movimiento que alcanzamos a tener,
podemos experimentar la virtud del espacio corporal que nos da asilo, asi como
lazos con el espacio exterior y el de los demas, de modo que al mismo tiempo se

vinculan los rasgos internos y externos del individuo.
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Muchas veces es enigmatica la relacion implicita que existe entre el cuerpo
y la mente que resulta. Uno como ser humano se la pasa buscando certezas ante
la incertidumbre de la realidad como un flujo de vivencias irrepetibles, de
probabilidades auténticas.

Sin embargo, la ansiedad que generan los espacios vacios en ese transito
nos vuelve vulnerables y repercute organicamente de manera inconsciente. Con
espacios vacios me refiero directamente a la falta, al trabajo organico corporal que
siempre esta sesgado o no tiene el rango completo de movimiento, ya sea por
vivencias pasadas o tensiones que se fueron estableciendo en uno mismo a lo largo

de los anos.

Estas repercusiones se quedan arraigadas como tensiones que encadenan,
provocando ese miedo de la exploracion propia. Se debe encontrar una armonia de
las mismas, pero si antes no se corrigen, pueden ser piedra angular para problemas
de caracter psicosomatico que estanquen y no permitan progresar en el proceso
individual que se tiene con el propio cuerpo, asi como las distintas inhibiciones que
surgen cuando se esta con un tercero a la hora de estar en escena o salon de

ensayos.

La capacidad de observacion y la tension muscular y del sistema vegetativo
de un cuerpo, pueden ser contagiadas a otros mediante el contacto consciente.
Este contacto, que al principio es inconsciente, informa sobre estas necesidades
de relajacion, estimulacidon o armonizacion del contacto para conseguir su
equilibrio. “El cuerpo y mente son inseparables, ningun trabajo del actor es
completamente psicoldgico ni exclusivamente fisico. Siempre se debe dejar que el
cuerpo fisico del actor y personaje influyan sobre lo psicolégico y no deben
ejecutarse de forma mecanica” (Chejov, 1999, p.57).

Por esta misma razén, cabe aclarar que el placer estético atrapa la atencion
y la revitaliza provocando resonancias exaltadas y sintonias entre el actor y el
espectador. Por lo que uno como actor debe estar enteramente en estado de alerta

tanto de su cuerpo como del entorno que rodea al mismo.
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Uno como actor debe quedar enteramente inmerso en un proceso voluntario
llamado atencién, el cual puede caer en un estatuto de habilidad, por lo que es
posible ampliarla con el entrenamiento y la practica activa y constante. De esta
manera, se lleva la atencién a un estado de alerta; es decir, una atencion de
manera amplia en espacio y tiempo para poder escuchar a tu cuerpo. Finalizando
este punto, se llega a una intencion por si misma, en donde concretamos la
conciencia de algo que se quiere lograr (coordinacion, acrobacia, canto, mimica,
por ejemplo) en nuestro mundo fisico y tangible. Es decir, se le adjudica la parte de
realidad a ese estado inconsciente.

Existen algunas consideraciones relevantes con respecto a la estimulacion
tactil en el ser humano. Los elementos sensoriales del tacto inducen cambios
neuroldgicos, glandulares, musculares, y mentales que, al combinarse, pueden
producir o un recuerdo, el cual, posterior a este, despierta una emocioén. Esto es

debido a que nuestro cuerpo tiene memoria.

37

—
| —



Capitulo 2. Psicoanalisis

2.1 Pulsién en Freud

Antes de adentrarnos en la nocion psicoanalitica de lo que es /a pulsion, podemos
adentrarnos desde la fisiologia y la fisioterapia al concepto de estimulo desde la
homeostasis, para que de este modo podamos elucidar una idea mucho mas

concreta sin entrar a confusiones.

En la decimotercera edicion del texto de Tratado de la Fisiologia Médica,
viene un concepto muy interesante que es la homeostasis, el cual refiere al sistema
que tiene el cuerpo para mantener el medio interno cuando hay una perturbacion

(estimulo) del exterior o del interior, pero con base en la fisiologia.

Homeostasis como el mantenimiento de unas condiciones casi constantes del
medio interno. Esencialmente todos los 6rganos y tejidos del organismo
realizan funciones que colaboran en el mantenimiento de estas condiciones
relativamente constantes, por ejemplo, los pulmones aportan el oxigeno al
liquido extracelular para reponer el oxigeno que utilizan las células. (Guyton y
Hall, 2016, p.34)

Posteriormente, habla acerca de que la enfermedad como tal es considerada
como la ruptura de esta homeostasis, pero que cuando esto ocurre, los
mecanismos homeostaticos buscan un equilibrio y mantienen todo el
funcionamiento vital a través de respectivas, si asi podemos llamarle, reparaciones
(en el texto les llama directamente compensaciones). Pero hay un detalle: “Estas
compensaciones pueden conducir en algunos casos a desviaciones importantes de
las funciones corporales con respecto al intervalo normal, lo que dificulta la labor
de diferenciar la causa principal de la enfermedad de las respuestas
compensadoras” (Guyton y Hall, 2016, p.34).

Lo cual puedo retomar mas adelante desde el psicoanalisis ya que en si
misma la pulsion también refiere a sostener una fuerza constante que debe ser

satisfecha inclusive hablando desde estas respuestas compensadoras.
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Siguiendo el entendido, un estimulo puede ser algo que venga de afuera o
dentro (estimulo externo y estimulo interno) que provoca una reaccion/ perturbacion
en alguno de los sistemas corporales. Esta interaccion desequilibra el sistema y la
homeostasis lo que hace es regularlo con sistemas de control y retroalimentacion
para integrar el desempefio de los diferentes sistemas corporales.

La capacidad del organismo para funcionar y mantener la homeostasis bajo
condiciones de cambio en los ambientes interno y externo depende de miles
de sistemas de control fisiologico que regulan la funcién corporal. Un sistema
de control homeostatico consiste en una serie de componentes
interconectados que actuan para mantener un parametro corporal fisico o

quimico en constancia relativa. (Porth, 2014, p.415)

Puedo decir que necesariamente los sistemas de control organicos son los
que regulan las funciones corporales y también controlan los procesos de vida
integrando las funciones de los distintos sistemas corporales. Esta constante
organicalfisica es la que mas he de reservar para dilucidar el concepto de pulsion

al que pretendo llegar.

Ahora bien, me es licito introducir la perspectiva psicoanalitica desde uno de
los textos principales vistos durante toda la licenciatura. Con el fin de llegar a
conceptualizar la nocion de pulsion, Freud nos remite a diferentes puntos de vista
de esta ultima con la intencidon de poder establecer o que seria uno de los
principales elementos dentro de toda su clinica.

Se ha visto con anterioridad la definicion desde la fisioterapia de lo que es el
estimulo para que, de ese modo y a través de diferentes vertientes y puntos de
vista, podamos construir una nocion completa, por lo menos para el propésito de

este escrito.

Ya es bien conocida la definicién original de pulsion como “un concepto entre
lo animico y lo somatico como un representante psiquico de los estimulos que
provienen del interior del cuerpo”. (Freud, 1915, p. 108); sin embargo, hay que

destacar que, si bien este constructo lo hizo explicitamente hasta 1915 en su escrito
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Pulsiones y destinos de pulsion, esta nocidon como elemento ya ha estado presente
en toda su obra con diferentes nombres como “excitaciones”, “representaciones
afectivas”, “estimulos enddgenos”, etc. Si se pone en retrospectiva lo que se acaba
de ver con la homeostasis puedo abrir un enfoque desde lo animico de esta misma

nocion.

Pero habria que adentrarme antes que nada en la pregunta sa qué me
refiero cuando hablo de pulsion?

La pulsion, intentando seguir el hilo de nuestra elucidacién anterior, podria
comenzar a definirse como un estimulo para lo psiquico. Pero como dijo Freud en
1915: habria que distinguir entre estimulos pulsionales y otros estimulos. El
estimulo pulsional no proviene del mundo exterior sino del interior del propio

organismo.

Aqui cabe destacar que, a diferencia de los estimulos externos y las
reacciones inmediatas y naturales para eliminar/equilibrar esa reaccion como en
las ecuaciones, la pulsion interviene desde dentro, actuando desde un aspecto
psiquico y por tanto, a diferencia del estimulo, esta es una fuerza interna y
constante ya que es inacabable e imposible de satisfacer de manera permanente
ya nos lo dice Freud:

La pulsién no actua como una fuerza de choque momentanea, sino siempre
como una fuerza constante. Puesto que no ataca desde afuera, sino desde el
interior del cuerpo, una huida de nada puede valer contra ella. Llamamos
necesidad al estimulo pulsional; lo que cancela esta necesidad es la
satisfaccion. Esta solo puede alcanzarse mediante una modificacion,
apropiada a la meta (adecuada), de la fuente interior de estimulo. (Freud,
1915, p.114)

Para la descripcion misma es inevitable aplicar el escrito a ciertas ideas
abstractas que se recogieron de alguna otra parte, y este caso no es la excepcion
puesto que desde el psicoanalisis se intenta explicar la parte del estimulo interno

como una fuerza constante e inagotable ya que estos serian el testimonio de las
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necesidades pulsionales que estaré explicando mas adelante. De la misma manera
pareciera hasta el momento que la pulsién funciona con el mismo mecanismo de la
homeostasis ya que pretende volver a equilibrar ese estado organico inclusive con

funciones compensatorias.

La esencia como tal que tiene la pulsion consiste en sus respectivos
elementos fundamentales: 1) fuente: de estimulo situada desde el interior, 2)
esfuerzo: como fuerza constante, 3) objeto: al que esta unido y 4) la meta: que es
en este sentido, la satisfaccidon de esta.

Freud nos dice en diferentes ocasiones que la pulsién es de naturaleza
biolégica y, con lo visto anteriormente con las bases de la organicidad y naturalismo
desde el sistema de Stanislavski no suena incomprensible el hecho de que pueda
explicarse desde la pulsidn, sin tener que referirse a ella como tal, sino que el orden
subyacente del sistema pretendiera ser siempre el mismo: volver a un estado
natural que fue desequilibrado a partir de diferentes perturbaciones -en este caso,

internas- del mismo.

También hay que recordar que la pulsion es implicita las mas de las veces en
el discurso, puesto que, al desconocer la nocion, Stanislavski usaba otro tipo de

conceptos para explicar su método, como lo son estimulo, pasion, etc.

Siguiendo esta idea de la biologia, Freud remite al concepto de tendencia
diciendo: “El sistema nervioso es un aparato al que le esta deparada la funcion de
librarse de los estimulos que le llegan, de rebajarlos al nivel minimo posible; ... es
un aparato que, de ser posible, querria conservarse exento de todo estimulo”
(Freud, 1915, p.115).

Esta ultima cita es muy interesante de retomar ya que Freud en este apartado

esta dando la piedra angular de lo que refiere esta investigacion.

Los estimulos pulsionales, a diferencia de otros estimulos fisicos, plantean
exigencias mucho mas demandantes al sistema organico/ nervioso y lo mueven a

actividades para alcanzar la satisfaccion de esta fuente interior.
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Si nosotros remitimos al principio de placer es mucho mas sencillo entender
toda esta parte, pues es bien sabido que la actividad psiquica esta necesariamente

sometida a este.

La pulsion trabaja con el principio de placer porque la actividad esta sometida
a siempre regular la actividad excedente y tramitar ese exceso para siempre
mantener el nivel de energia lo mas bajo posible, porque dentro de la serie placer-
displacer, el sentimiento de displacer esta directamente vinculado al incremento del

estimulo mientras que el de placer lo hace con la disminucion.

Ya en entendido, podemos adentrarnos rapidamente a los términos que estan
en constante conexidn con la pulsion, y no solo eso, sino que podemos llamarlos
elementos de la pulsion: esfuerzo, meta, objeto y fuente. Que si bien, los he
mencionado con anterioridad, es fundamental abrir un espacio para distinguir a qué

refieren.

El esfuerzo -conocido las mas de las veces como Drang en los escritos de
Freud por su traduccion original- es la fuerza de la pulsion. La medida de la
exigencia que representa. Las pulsiones no pueden ser pasivas en tanto que todas
tienen una cantidad de actividad y este caracter de exigencia minima indispensable,

es su esfuerzo.

La meta la entendemos como la satisfaccion parcial de la pulsion -parcial en
tanto que no se puede alcanzar la satisfaccion total-. Consiste en la cancelacion de
los estimulos ocasionados desde la fuente de la pulsion. Es importante resaltar que,
si bien la meta pareciera unica e invariable, si hay diferentes caminos que llevan a

ella; por esto mismo, también hay metas mas proximas o parciales.

El objeto refiere a aquello en lo que la pulsidon puede alcanzar su meta, y a
diferencia de esta ultima, este si puede cambiar ya que no esta enlazado
directamente con la pulsién, sino que va cambiando para posibilitar la constante
satisfaccion. Incluso puede ocurrir que el mismo objeto sirva a la satisfaccion de

varias pulsiones.
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Por ultimo, la fuente se puede llegar a entender como lo organico/somatico de
alguna parte del cuerpo del cual su estimulo es representado en lo animico por la

pulsién.

Freud nos explica en este mismo texto de 1915 un supuesto muy importante
diciendo que todas las pulsiones son cualitativamente de la misma indole, y deben
su efecto solo a las magnitudes de excitacion que conducen o, quizas, a ciertas
funciones de esta cantidad. Lo que nos hace pensar por fin en la concepcion
completa de la pulsidn: la fuerza animica que deviene desde lo somatico y tiene
consigo una meta de satisfaccion constante, asi como diferentes objetos. Siendo
de este modo el representante psiquico de todos los estimulos ocurridos al interior

del cuerpo.

En este punto valdria la pena hacer una distincién de dos tipos de pulsiones

primordiales, las pulsiones yoicas o de autoconservacion y las pulsiones sexuales.

Las primeras, como sus nombres lo dicen, refieren al individuo y su singularidad
como algo temporal. Las pulsiones sexuales son en cambio, en las que vamos a

enfatizar.

Son numerosas, brotan de multiples fuentes organicas, al comienzo actuan
con independencia unas de otras y solo después se reunen en una sintesis
mas o0 menos acabada. La meta a la que aspira cada una de ellas es la del
placer del 6rgano; solo tras haber alcanzado una sintesis cumplida entran al
servicio de la funcion de reproduccion. (Freud, 1915, p.121)

En otras palabras, cuando las pulsiones sexuales aparecen por primera vez,
se apuntan en las pulsiones de autoconservacion y poco a poco se van
deshaciendo de ellas conforme van encontrando su objeto de satisfaccion. Una
parte queda unida a ellas como pulsiones yoicas y la otra, que es la que contiene

todo elemento de libido, son las que prosiguen su camino como pulsiones sexuales.

Ellas pueden cambiar su objeto facilmente con tal de alcanzar la
satisfaccion. A consecuencia de esto ultimo, Freud nos menciona una idea que me

es pertinente explayar en el siguiente apartado ya que, debido a estas propiedades
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libidinosas, pueden habilitarse mecanismos (¢de defensa?) alejados de sus
acciones-meta originales, es decir, busca un camino/via como acciones distintas

para lograr satisfacer la pulsion (sublimacion).

2.2 Destinos de pulsion

Si bien ya he hablado de pulsion para poder llegar hasta este punto, también es
necesario en adentrarme en los destinos pulsionales que las pulsiones sexuales
pueden experimentar en el curso de su desarrollo, que también habra que decir,
pueden ser presentados como variedades de la defensa contra las pulsiones. Freud

nos planteo claramente 4 destinos para reconocer mediante la observacion:

El trastorno hacia lo contrario
La vuelta hacia la persona propia
La represion

0N~

La sublimacioén

Para los fines de esta investigacion es licito adentrarse en dos de estos destinos,
la vuelta hacia la persona propia y el mas importante en el que quisiera ahondar: la

sublimacion.

La vuelta hacia la persona propia podemos entenderla desde el aspecto masoquista
de un sadismo que es vuelto hacia el yo propio.

El masoquista goza compartida mente la furia que se abate sobre su
persona... Lo esencial en este proceso es entonces el cambio de via del
objeto, manteniéndose inalterada la meta... Las sensaciones de dolor, como
otras sensaciones de displacer, desbordan sobre la excitacion sexual y
producen un estado placentero en aras del cual puede consentirse aun el
displacer del dolor. (Freud, 19915, p. 124)

Es muy delgada la linea dentro del arte entre el masoquismo como una vuelta a
la persona propia y una sublimacion. Ya que, en ambos casos, se esta hablando de
un cambio de via para la satisfaccion pulsional de la meta; aun cuando el

dolor/displacer pueda ser parte de esta misma.
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2.3 Sublimacién

Desafortunadamente en uno de los pies de pagina que existe en el texto de Pulsion
y destinos de pulsion (pie de pagina numero 17) nos dicen que, si bien el tema de
la sublimacion es mencionado en este y diferentes escritos, es uno de los trabajos
metapsicologicos miticamente perdidos/destruidos, por lo que es menester aclarar
este punto desde otros autores que, en este caso, han sido referidos directamente
a la creacion y al arte.

En primera instancia Juan David Nasio escribié en 2015 un libro llamado arte
y psicoanalisis, del cual nos presenta un articulo muy interesante respecto al tan

aclamado destino de pulsion perdido.

En este apartado, Nasio habla acerca de que el psicoanalisis no es el arte,
pero tiene profundas afinidades con él. Un artista es quien ve mejor que los demas
porque él mira la realidad cruda y sin velo. Lo que vemos como espectadores en el
arte, no es el objeto en si, sino el objeto revestido de la idea que tenemos de él; por
tanto, de nuestras emociones no llegamos a atrapar mas que su expresion

socialltrivial, la que el lenguaje fija para todos.

Asi mismo, nos hace entender que una pulsion es sublimada cuando su
fuerza anima a una accién no sexual, agresiva o conservadora, sino creadora ya
que desemboca en una obra que la satisface; siendo asi un conjunto de imagenes
que producen efectos gigantes en el espectador al punto de que lo hipnotizan vy,
simultaneamente, suscitan el mismo estado de pasion que llevé a al creador a
engendrar su obra. Se habla de “superarse no solo creando una obra sino crearse
a uno mismo al crearse una obra” (Nasio, 2015, p.114).

Lo que nos puede llevar a distintos cuestionamientos de los cuales seguir
uno o diferentes caminos como ¢ siempre encontraremos la sublimacion acertada
en el campo actoral? 4 En qué punto del personaje se introduce el aspecto pulsional
propio? ¢ Por qué podemos darnos cuenta de que la pulsidén es creadora?

45

—
| —



Para dar un intento de respuesta es licito mencionar que un afo antes de
escribir Pulsion y destinos de pulsion, Freud escribe un pequefio texto llamado E/

interés para la ciencia del arte (1913) que cabe mencionar en este punto.

Lo que es mas interesante destacar es el hecho de que lo que el artista
busca, en primera instancia, es la auto liberacion, y desde esta aporta a otros que
padecen de los mismos deseos retenidos. En otras palabras, el artista figura como
cumplidas sus mas personales fantasias de deseo convirtiéndolas en arte, pero el
precio a pagar de esto es desde una condicion que esconda lo inapropiado y
chocante de esos deseos. Mostrando desde el ocultamiento de su origen particular

para devenir en algo sublime y mas alla de socialmente aceptado, aplaudible.

Ahora bien, regresando a los apartados que Nasio resalta también que
habria cabida explicar que la sublimacién es lo aceptable dentro de lo inaceptable,
hacia donde va la pulsion. Algo que puede llegar a ser mirado con desprecio y horror
para devenir en lo mas aceptable socialmente, pero ¢ hasta qué punto sigue siendo
una sublimacion si esto implica en si misma el displacer (aumento de excitacion
energético) en el sujeto?, y sobre todo sen qué consiste el aspecto de auto

liberacion si siempre estamos sometidos constantemente al deseo?

En la actuacion también puede ser posible sublimar, aunque no entre en el
rasgo estipulado de estética. Ante esta problematica, puedo plantear la siguiente

pregunta ;,como delimitamos no mezclar nuestros deseos con los del personaje?

Daniel Gerber es un autor que nos hace aterrizar en las ideas de la creacién
como el hacer, saber y poder. En uno de los articulos de la revista Acreonta que ha
sacado en 2001 encontramos diversas elucidaciones que nos pueden ayudar para
resolver estas ultimas dudas, asi como ahondar un poco mas en lo que queremos
decir, y es que, él nos habla no desde la sublimacién en si; sino que comienza a

explicar el aspecto cultural de lo que es crear.

Al principio menciona la relevancia que tiene la cultura desde los dos
aspectos fundamentales que esta tiene: el que abarca, como lo hemos dicho antes,

el saber-poder-hacer del hombre para poder dominar las fuerzas de la naturaleza

46

—
| —



y, en segundo lugar, comprender los vinculos reciprocos entre los hombres. Sin
embargo, para este ultimo aspecto es necesario prescindir de la existencia del
lenguaje. En este sentido, toda la cultura la subyace el orden implicito del lenguaje
ya que mas que lo especifico, es un sistema que insiste en el vinculo simbdlico para

los hombres.

En otras palabras, podemos decir que el lenguaje es lo que ayuda a que el
vinculo exista ya que, gracias a este mismo existe la representacion que se adapta
segun sea necesario para subsistir, siendo, de este modo, una constante

modificacion respecto a su propio contexto.

Pero el hecho de que este sea adaptativo lo hace necesariamente
incompleto, convirtiendo al hombre en el unico ser insatisfecho porque esta
atravesado por el lenguaje y constantemente busca una satisfaccion

desproporcionada a diferencia de los animales.

Los animales no piensan qué cantidad tienen que comer, dormir o tener
relaciones sexuales, simplemente lo hacen hasta el punto de sentirse satisfechos,

y en este entendido cabe la pregunta s qué pasa con los animales domésticos?

Es muy sencillo, los animales domésticos estan necesariamente
desnaturalizados, por no decir humanizados a partir del propio lenguaje.
Regresando al primero punto, es esta transversalidad lo que hace al humano en
constante conflicto con su mundo, pues tiene que aprender a adaptarse a €l sin una

premisa satisfactoria aparente.

Si bien el lenguaje piedra angular que nos hace seres desproporcionados,
hay que poner en relieve esa capacidad de control técnico que tiene el humano
ante su misma insatisfaccién, pues pone a su servicio todo cuanto pueda encontrar
y abre una brecha moral entre si lo que esta haciendo puede ser bueno o malo. Ya
nos lo dijo Gerber en su texto del 2001: Para el hombre existe el problema del bien
y el mal que designan consecuencias de la presencia de una dimension inherente

al lenguaje que no es la simple satisfaccion de la necesidad: el goce.
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Hasta este punto va tomando forma este hecho -goce- que se encuentra mas
alla de algo bueno o malo, sino que va directamente correlacionado a algo que nos
precede y que hasta cierto punto podriamos decir que nos condena, pero de esto
hablaré mas adelante. “Sin embargo, el rasgo humano es el asombro que causa el
hombre en si mismo, asombro que aparece en un conjunto de matices que van

desde la fascinacion al terror” (Gerber, 2001, p.4) .

Gerber nos sigue adentrando en la explicacién desde el lenguaje y la cultura,
y en esta correlacion cabe destacar el hecho de que el asombrarnos es nuestra
caracteristica fundamental y distintiva como humanos y proviene de ser algo
incompleto a diferencia de los demas seres vivos que nacen ya sabiendo/teniendo
este instinto y plenitud. Para nosotros como humanos, necesariamente debemos
de comenzar a crear y hacer siempre algo -aparentemente- diferente puesto que
ese hacer no esta determinado en nosotros de manera que siempre estamos

buscando esa completud que, al mismo tiempo, nunca es alcanzada.

También Daniel Schneider en 1962 habla de la diferencia entre el aspecto
de crear y de arte en su libro El artista y el psicoanalista ya que él pudo dar a notar
que, si bien ambas estan vinculadas con la busqueda de la verdad y tienen un
vinculo directo con la belleza, el crear tiene una intencién ocasional, pero el acto
de crear con un resultado artistico es estable y no debemos confundir la distincion
entre la intencidn y el resultado ya que la primera considera que el arte es una
combinacion de sublimacion, es decir, se forma una reaccion a un impulso
agresivo; pero la segunda incluye ademas de eso, atributos especificos que
distinguen al artista creador de todos los demas hacedores.

Entonces, ¢qué podemos decir del crear arte? El estar atravesados por el
lenguaje nos hace necesariamente dependientes de él, pues las palabras no son
simplemente un vinculo para ir traspasando informacion, sino que siempre hay un
mas alla de las misma en donde las mas de las veces no hay un propdsito
consciente. “La estructura del lenguaje no es algo completo donde todo puede ser
dicho y comprendido, contiene la falta y, por esto mismo, la imposibilidad de que
todo pueda decirse” (Gerber, 2001, p.5).
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Esto ultimo resulta muy interesante ya que la falta es también clave para
poder moverse dentro de la vida misma y, por consiguiente, estar creando. Si lo
ponemos en analogia, es viable explicarlo desde uno de los juegos de agilidad mas
conocidos.

Este rompecabezas que se muestra

en la figura 2, es uno de los mas comunes en

México; consiste en wuna serie de
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cuadro. El juego se trata de desordenar las

e b 15 piezas con numero y volver a recomponer

Figura 2. Recuperado de: https://m.media- el orden.
amazon.com/images/l/61oiez2MMoL._AC

—SL1500_jpg Ahora, para llegar al punto de la analogia

es necesario explicar que, para poder jugar el juego, es necesario quitar la pieza
“sobrante”, (es decir, la pieza que esta en blanco porque en sentido estricto ninguna
estaria sobrando) desordenar las piezas restantes y a partir de ese espacio vacio
es cOmo uno va a ir moviendo las piezas hasta encontrarle un orden. Este ultimo,
en un principio, puede parecer que es solamente numerarlas del 1 al 15, pero
conforme se va jugando se puede crear el propio orden que desees para

aprovechar mas el juego o bien, crear un juego diferente.

Regresando al punto, el sujeto esta capturado en este orden que, sin la falta
no podria moverse para cambiarlo. La insuficiencia es mas que una caracteristica
sino una pieza fundamental que da sentido al juego. El ser hablante es desbordado
por la palabra que falta y que, a pesar de este desborde, sigue sin ser suficiente.

Esto ultimo no es resultado de un acto intencional, sino un efecto en que el

sujeto dominado por el lenguaje y es rebasado, dejando una marca en el otro.

En este entendido puedo decir que la creacion artistica se liga con otro rasgo

fundamental que es consecuencia del lenguaje: saberse mortal.
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Poseer la certeza de la muerte como lo unico seguro en su vida y anticiparse
de esta manera al momento de su acaecimiento es consecuencia del lenguaje.
Este saber es la razén de permanecer mas alla de su duracion efectiva. La
obra no es el objeto hecho para ser consumido y desaparecer, sino para durar
mucho mas alla de la existencia de su creador” (Gerber, 2001, p.2).

Hay entonces una estrecha relacion entre lo que es la creacion y la muerte.
En este punto, es pertinente adentrarnos en de las mas importantes ideas para
entender lo transitorio o efimero de la vida humana y es la imperfeccion, inclusive
Gerber nos explica que lo que distingue al hombre no es la condicion de ser creado
a imagen y semejanza de la perfeccion divina, sino mas bien de esta
incompletud/imperfeccion, no como algo con lo que el ser humano cuente y le
sobra, sino con algo que falta y debido a esta inconformidad hace volverse a si

mismo un creador.

Como en el juego del ejemplo anterior, nosotros no podemos pensar en la
creacion sin pensar necesariamente en una falta, en algo que no estuvo y precede
a este hacer. El ser humano carece de esta completud y proporcionalidad que
tienen los animales y que, por ende, les ha permitido tener una adaptacion a su
medio, pero el hombre que no la posee, esta destinado, por asi decirlo, a la
constante busqueda de algo que ni si quiera sabe que no esta ahi.

El ser humano brilla por su carencia, y la que ha determinado la misma es el
propio lenguaje porque el lenguaje es esencialmente una estructura, siendo asi un
conjunto de los elementos significantes que solo llegan a tener sentido en su
relacion con los otros elementos y las imagenes a los que estos significantes
remiten. Sin lenguaje no hay precedencia de la falta por lo que no hay ningun tipo
de distancia entre la palabra y la cosa que representa, sin esta separacion podemos

remitir a la completud.

Regresando al punto creador de la sublimacion es preciso diferenciar entre
esta pulsion y el instinto, a propdsito de los animales, ya que este ultimo tiene que
ver precisamente conforme a un comportamiento predeterminado con un unico fin

particular, mientras que la pulsion, si bien se le parece, carece de la estabilidad y
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fijeza porque recordemos que su objeto es completamente variable y nunca
determinado de antemano como en el instinto, sino que el objeto de la pulsion va

de acuerdo a la singularidad del sujeto perse, asi como de su historia.

La satisfaccion sexual humana, a diferencia de la de los animales, no tiene
una manera preestablecida y, al no encontrar un objeto que la asegure, la
encontramos como una fuerza constante que no es apaciguada mas que
temporalmente. Y ya nos lo decia Gerber en la pagina 3 de su mismo articulo del
2001: “El hombre es el unico ser vivo que no dispone de una regulacion fisioldgica
y automatica de su sexualidad.”

En la conferencia virtual En la Clinica Psicoanalitica con Nifios tampoco hay
Proporcion Sexual de Pablo Peusner en el 2020 acerca de la desproporcion, resalta
que lo importante es un efecto de lo que produce la desproporcion porque es
esencialmente estructural, el lenguaje nos condena a un devenir pulsional, a una
crianza sin estandares donde sera mucho o poco. En este entendido, la proporcion
sexual lograda es el instinto. La pulsion es la ausencia de proporcion sexual, por lo
que el instinto es a la proporcion sexual lograda lo que es la no lograda para la

pulsion.

Los animales en la selva sin contacto con el hombre se rigen desde el instinto
y podemos preguntarnos ocurrentemente ;Cuanto come un ledn en la naturaleza?
Respondiendo en la Iégica de que come exactamente lo que necesita para reponer
la energia, no se come toda la gacela, ¢ como cuenta las calorias? ;como sabe? El
que sabe no es el ledn en si, sino el instinto. Nosotros como seres hablantes

comemos de mas o de menos.

El lenguaje nos enferma, nos atraviesa. Es muy sencillo pensarlo si
remitimos al ejemplo anterior de los animales domeésticos: el perro que nosotros
tenemos en casa no deja de comer porque estamos hablandole todo el tiempo, no
esta en estado de naturaleza, los afectamos con el significante y los convertimos

en sujetos del lenguaje.
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Nosotros como sujetos humanos hablantes forzamos el programa genético,
y toda nuestra actividad esta mas alla del instinto porque el conocimiento conocido
como instinto funciona como un manual de crianza en la naturaleza. En el mundo
humano no hay manual de crianza, sino que se hace lo que se puede y esto siempre
es desproporcionado.

Inclusive en el propio lenguaje se utilizan adverbios de cantidad para sefalar

esta desproporcion de manera inconsciente; “te quiero mucho” “te odio demasiado”
¢ A qué nos referimos con demasiado?, ¢ qué tanto es tantito? Se trata de transmitir
forzadamente la idea de un exceso o de insuficiencia y, por ende, siempre
terminamos diciendo algo completamente diferente a lo que queremos decir siendo

algo inevitable.

De tal modo que se convierte en una causa de sufrimiento a resolver y se
somete a la busqueda constante de esta falta; ahi, donde no hay proporcion, se

crea lo que se puede.

El caracter variable del objeto de la pulsion y esta plasticidad propia lleva a
Freud a introducir justamente el concepto de sublimacion, proponiendo del

siguiente concepto:

La pulsion sexual ... pone a disposicidn del trabajo cultural unos volumenes
de fuerza enormemente grandes, y esto sin ninguna duda se debe a la
peculiaridad de poder desplazar su meta sin sufrir un menoscabo esencial en
cuanto a intensidad. A esta facultad de permutar la meta sexual originaria por
otra, ya no sexual, pero psiquicamente emparentada con ella, se le llama la

facultad para la sublimacién. (Freud,1979, p.168)

La manera que tiene Freud para explicar este concepto es interesante en tanto
qgue lo que refiere son precisamente las actividades que estarian motivadas por un
deseo que no apunta a una meta sexual en si, sino como lo dice arriba, la cambia

a todo aquello a lo que la sociedad le otorga un alto valor como el arte o la ciencia,
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en este entendido, la creacion artistica o la intelectualidad, sin dejar de lado la

misma fuerza e intensidad con la que se dirige a la en un principio meta sexual.

En la conferencia 23 Los caminos de la formacion del sintoma, publicada en
1917 Freud nos habla de que los sintomas se quedan inscritos en cierto periodo
del pasado constituyendo asi, la esencia de la enfermedad, es decir, estan
conectado directamente al vivenciar del enfermo. Los sintomas son el resultado de
un conflicto que es liberado en calidad de una nueva satisfaccién pulsional. Son
una conformacion de compromiso entre las fuerzas de la pulsion y de la realidad.
Asi mismo, el artista se extrana de la realidad y vierte todo su interés a las

formaciones de deseo de su vida fantaseada.

La creacion en diferentes campos no lo es todo en la sublimacion sino también
el desarrollo de diferentes acciones que aparentemente no tienen nada que ver con
la vida sexual, cuando en las mas de las veces siempre han sido impulsadas por la
energia de la pulsion sexual dirigida a esta especia de “meta social”. “Distinguimos
con el nombre de sublimacion cierta clase de modificacion de la meta y cambio de

via del objeto en la que interviene nuestra valoracién social” (Freud, 1978, p.314).

La sublimacioén no es un simple cambio de meta o de objeto sexual, a ella la
define la falta de estos mismos con la constante insatisfaccion generada que esto
le implica al sujeto. En este sentido podemos comenzar a decir que es la sexualidad
misma sometida al lenguaje (como creacion) y al orden de lo que ella hace

simbdlico.

La valoracion social no es azarosa en este tema pues es el motor en que se
va desplazando este destino de la pulsidn lo que Gerber nos hace preguntarnos si
pudiera existir entonces una “satisfaccion directa” siempre y cuando esta sea
socialmente valorada (mas no necesariamente aceptada). La cualidad que el objeto
contiene en si mismo tiene mas que ver con la posicion que tiene el sujeto en
relacion con el objeto, que la valorizacion del propio objeto. Es decir, es digno en
tanto el sujeto lo considere asi, a pesar de que sea aparentemente insignificante.
“Elevar el objeto a la dignidad de Cosa, dice Lacan en L’éthique de la psychanalyse
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en 1986” “...la sublimacion implica pues que un objeto es colocado en la posicion
de cosa, que puede concebirse como el vacio esencial, el hueco engendrado por
el lenguaje” (Gerber, 2001, p.4).

Es objeto en tanto que es irrepresentable e inalcanzable. Es objeto en tanto
no sea suficiente para llenar ese vacio constante. Esto va mucho mas alla de lo

simbdlico y, por lo tanto, mucho mas alla del lenguaje perse.

Freud habla del principio de placer justo como esta satisfaccion plena nunca
alcanzada; sin embargo, uno transgrede esa regla y en el intento de completarlo
solo le genera todo lo contrario: displacer, dolor y sufrimiento. Pero también tiene
mucho que ver con este caracter de lo irrepetible y digno para acercarse lo
suficiente a la Cosa irrepresentable, pero no tanto como para alcanzarla.

La belleza -desde el punto de vista de la sublimacion- no se vincula con el
sentimiento de agrado o del disfrute placentero. Lo bello es el comienzo de lo
terrible que todavia podemos soportar porque mas alla de lo bello esta el vacio

de lo irrepresentable. (Gerber, 2001, p.4)

De esto podemos justificar la parte del gusto en tanto que no quiere decir que
sea bueno o malo, sino que es propio, y en tanto es propio hay algo que va mucho
mas alla del simple estandar canonico, pero también se acerca a la delgada linea
de la valoracién social.
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2.4 Pulsién de muerte

Si bien Freud no utiliza explicitamente el término goce, que es el que nos
mencionaba Gerber hace unos parrafos, nos acercamos mucho a esta delimitacién
en el texto de 1920, Mas alla del principio de placer pues este estipula y hace una
apertura a la nueva doctrina que esta restructurada en las pulsiones ya no como
pulsiones yoicas y sexuales, si no como pulsion de vida y pulsion de muerte. Estas
ultimas son las que retomo para mi escrito ya que, desde esta perspectiva y nocion,

puedo llegar a elucidar el primer cuestionamiento elaborado en la introduccion.

Como hemos visto antes, el curso de los procesos animicos es regulado por
el principio de placer, lo pone activa una tensién que es sentida displacentera y su
resultado es una disminucién de esa o una evitacion de displacer o bien, produccién

de placer.

Resuelto a referir placer y displacer a la cantidad de excitacion presente en

la vida animica.

Referir también a proporciones de estabilidad o inestabilidad, el aparato
psiquico se aferra a mantener lo mas baja posible la cantidad de excitacion
presente, de lo cual se puede definir que existe una tendencia primordial al principio
de placer, pero hay otras fuerzas (de estimulo) que la contrarian, por lo tanto, el
resultado de este conflicto pulsional no es siempre correspondido al placer y de eso
nos damos cuenta en este escrito. “La tendencia a la meta no significa todavia su
logro, y en general esta meta solo puede alcanzarse por aproximaciones” (Freud,
1920, p. 9).

El principio de placer es propio de un modo de trabajo primario en el aparato
animico porque, a causa de las pulsiones de autoconservacion (o0 yoicas), se
pospone la satisfaccion tolerando provisionalmente el displacer en este camino

hacia la satisfaccion.

Pero vale la pena adentrarse un poco mas esperando no perder el hilo de lo
que quiero decir: hay pulsiones que se muestran inconciliables con otras, y por esto
no pueden subsistir al mismo tiempo, asi que se segregan/ separan (por el
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mecanismo de la represidn) y en un principio se les corta su primera posibilidad de
satisfaccion, como si se enviaran hacia una lista de espera, posteriormente
consiguen una satisfaccion sustituta, o directa, pero ahora es sentida como

displacentera para el yo.

En otras palabras, quiza mas atinadas, es un proceso por el cual la represién
transforma una posibilidad de placer en una fuente de displacer: Un placer que ya
no puede ser sentido como tal, a pesar de que mas adelante llegue a su meta.

El mejor ejemplo que he podido utilizar para observar este acontecimiento
es remitir a los principios, es decir, considerar el estudio del suefio como la via mas
confiable para explorar los procesos animicos profundos, como dice originalmente
el texto. “La vida onirica de la neurosis traumatica muestra ese caracter: reconduce
al enfermo una y otra vez a la situacion de su accidente, de la cual despierta con
renovado terror” (Freud, 1920, p.13).

En esta serie displacentera, el enfermo esta fijado al trauma que desencadend
su enfermedad, pero Freud se pregunta -quiza no literalmente- ¢ por qué pasa esto?
¢qué hay detras de la repeticion?

Para intentar dar respuesta, utiliza uno de los ejemplos mas singulares dentro
de esta segunda topica: el Fort-Da. El juego del Fort-Da es muy interesante, ya que
Freud no estaba en un fin investigativo cuando lo vio, sino que estaba cuidando a
su sobrino y desde la observacion surgié este ejemplo.

Este nifilo mostraba el habito de arrojar lejos de si todos los objetos o juguetes
pequefios que tenia a su alcance y al hacerlo proclamaba un fuerte y prolongado
‘000" que, segun el juicio de la madre y de Freud como observador, no era una
interpretacion, sino que significaba “fort” (se fue).

Dentro de todos los juguetes que tenia el nifio, habia uno particular: un carrete
de madera atado con un piolin. Sin embargo, no jugaba como “se deberia jugar con
él” en el sentido de arrastrarlo, sino que lo arrojaba tras un barandal gritando el
anterior “000” y para regresarlo, lo jalaba de la cuerda, cuando este volvia a sus
manos lo recibia con un “Da” que, traducido, significa “ahi esta”.
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La interpretacién del juego segun Freud estaba directamente relacionada
con el logro cultural del nifio: su renuncia pulsional (es decir, renuncia a la
satisfaccion pulsional) de admitir sin protestas la partida de la madre, y jugaba a
escenificar con los objetos a su alcance la ocasion del desaparecer y regresar de

su madre.

Infiriendo, podemos decir que el nifo jugaba a la desaparicion porque la
partida era la condicion previa del placer que provocaba su regreso. Pero en este
primer acto, las mas de las veces solo escenificaba la partida sin llevar el juego

hasta su final placentero.

Freud explica que en la vivencia era pasivo y afectado por ella; pero con la
ayuda del juego ahora se ponia en un papel activo en la representacion escénica,
repitiéndola como juego a pesar de que fue displacentero porque ahora el nifio tenia
el control del acontecimiento. “Los nifios repiten en el juego todo cuanto les ha
hecho gran impresion en la vida; de ese modo inauguran/detonan la intensidad de

la impresidn y se aduenan, por asi decir, de la situacion” (Freud, 1920, p. 16).

Y si pensamos un poco, en los adultos pasa exactamente lo mismo. A
proposito de la actuacion, se nos habla de una representacidon escénica precedida
por el deseo y control del actor. Tanto en el juego como en la actuacién cabe
destacar que el caracter displacentero de la vivencia dentro de la escenificacion es
utilizable para la misma; sin embargo, hay una particular diferencia entre el juego

en el nifo y la representacion escénica en el adulto:

El juego como representacion escénica y la imitacion artistica practicada por
los adultos, a diferencia de la conducta del nifio, apuntan a la persona del
espectador, no ahorran a este ultimo las impresiones mas dolorosas (en la
tragedia, por ejemplo), no obstante, lo cual puede sentirlas como un elevado
goce. (Freud, 1920, p. 17)

En la dramaturgia y en el teatro, tenemos un modelo llamado género, que es

un prejuicio positivo que, de suerte y eficazmente ya lo pudieron hacer antes de
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nosotros, con esto es loable decir que los modelos y esquemas también ayudan al
entendimiento y construccion de diferentes hechos y situaciones.

Mas alla de un estereotipo de las cosas, hablamos de un estilo que permea
toda la obra y situacion a partir de su propio contexto.

Si para especificar un poco mas tomamos el género de la tragedia como
ejemplo. En primer lugar, podemos decir que es un género porque se ve una
condicion y concepcidn genérica del mundo, es decir, una perspectiva de como
miras la realidad. Por lo tanto, tiene elementos especificos que lo conforman para

determinar tal mirada.

En la tragedia, el personaje principal siempre va a cometer errores de
discernimiento, es decir, distinguir lo importante de lo vital, hay cosas importantes,
pero dentro de ellas existen las que son vitales y si no las distinguimos, el
protagonista (y nosotros mismos, hablando como protagonistas en primera
persona) se va a poner en peligro. En Edipo Rey de Soéfocles, por ejemplo, Edipo
no advirtio las cosas vitales y a partir de sus defectos de caracter que fueron

estimulados por algo (estimulo interno/ estimulo externo), discierne y se destruye.
En otras palabras, podemos verlo asi:

Aspecto defectuoso del caracter del personaje + circunstancia = Error

(En esta sintesis se puede conjeturar que el teatro es una versioén sintética de

la realidad que se ha ido repitiendo hasta la actualidad)

La accion surgida del caos tiene consecuencias, y uno no puede creer que es
impune frente a su/ nuestro propio caos, la misma naturaleza implementa
mecanismos para acortar esa interferencia. Desde la dramaturgia, el realismo nos

ensefia que el acto no queda impune.

Regresando al ejemplo, cuando Edipo se da cuenta de la verdad, empieza la
Anagnorisis que, cabe destacar desde las nociones actorales y narrativas, es traer
del inconsciente algo esencial que cambia completamente el seguimiento de la vida

de nuestro protagonista. Edipo después de esta anagnorisis se pincha los ojos y
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habla hacia el pueblo (en una suerte de manipulacion ante el pueblo para no ser
linchado por el mismo), después, decide autoexiliarse.

Incluso como se pudo ver anteriormente con el texto de Daniel Gerber, puedo
rescatar que el coro en las tragedias muchas veces expresa el sentido comun
advirtiéendole algo al héroe tragico que esta por hacer algo que traeria
consecuencias, y que nuevamente va hacia el error de discernimiento, pero que

inevitablemente el protagonista comete.

La extensa descripcion del tragico griego enumera los rasgos distintivos de la
especie humana: la capacidad técnica para controlar las fuerzas naturales
poniéndolas a su servicio, ... y, finalmente, la posibilidad de usar bien o mal
todas esas destrezas, destacando con esto ultimo que para el hombre existe
el problema del bien y el mal que designan consecuencias de la presencia de
una dimension inherente al lenguaje que no es la simple satisfaccion de la

necesidad: el goce. (Gerber, 2001, p.1)

Regresando un poco al texto de 1905 Personajes psicopaticos en el
escenario de Freud, estipula que debemos tener en cuenta que la finalidad del
drama consiste en una depuracién de los afectos de modo que se pueda encontrar

otras fuentes de placer en nuestra vida afectiva.

Esa vivencia de satisfaccion y goce corresponde al alivio que nos da la
descarga y, por otra parte, una segunda excitacion obtenida como ganancia
secundaria la cual brinda al actor el sentimiento que tanto anhela tener. En la
analogia con las artes esceénicas, el actor y el dramaturgo posibilitan este
sentimiento anhelado y permiten la identificacion con el personaje de modo que
pueda ser aplaudible —desde la valoracion social, como se pudo notar en el capitulo
anterior-, ademas de que se evita el sufrimiento del personaje a interpretar ya que
todo es desde la ficcion. Con este preambulo nos ayuda a explicitar la definicion de

goce que se pretende utilizar.
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En el juego y la representacion teatral hay una suerte de creacion que bordea
este lugar desconocido que habla de una verdad que esta oculta bajo un velo de

ficcion pero que, aun dentro de la representacion, el actor llega a rozar.

Busca hacer desde el lenguaje la experiencia de esa aproximacion que exige
ponerse frente a la angustia, convencidos de que desde el principio de placer
existen suficientes medios para convertir lo que en si mismo es displacentero. En
otras palabras, es un intento de acercarnos/bordear la verdad de manera

confortable sin sumergirse en ella.
Pero ¢ Por qué no? ;De qué verdad estamos hablando?

La resistencia del yo quiere ahorrar displacer que se excitaria por la
liberacion de lo reprimido siempre que nosotros nos esforzamos en tratar de
conseguir que esa insatisfaccion se tolere. Sin embargo, lo que Freud nos propone
en Mas alla del principio del placer es lo que la compulsidn a la repeticion hace
revivenciar, es decir, es displacentero porque trabaja con estas mociones

pulsionales reprimidas.

Devuelve vivencias que ya no tienen posibilidad alguna de placer porque en
ese momento no pudieron ser satisfechas. Si indagamos un poco llegamos al punto
donde sabemos que eran pulsiones que estaban destinadas a conducir a la
satisfaccion; pero ya en aquel momento no la produjeron, haciendo esta experiencia
algo que regresa a pesar de todo lo displacentero que pudo haber sido en su

momento.

En la vida animica existe una compulsién de repeticién que se instaura mas
alla del principio de placer y nos inclinaremos a referir a ella los suefios de los
enfermos de neurosis traumatica y la impulsién al juego en el nifio. (Freud,
1920, p.22).

Yo me atreveria a agregar que también esta incluido a esto la representacion
teatral en el adulto. Es importante recordar que los procesos animicos

I'“

inconscientes son en si “atemporales”. No se ordenan de manera cronolégica y por

ello, el tiempo no les afecta. Aqui la situacién que hay que hacer va mas hacia ligar
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psiquicamente los estimulos que se sobrepasaron (es decir, a las excitaciones
externas que en su momento tuvieron la fuerza suficiente para perforar la proteccion

antiestimulo) para conducirlos hacia su tramitacion de energia.

Como en la homeostasis, se moviliza de todos lados la energia con el fin de
crear una investidura energética de nivel correspondiente para producir una especie
de contrainvestidura y de este modo equilibrar, pero toda vivencia que obedece a
esta compulsidn a la repeticion ya no puede verse como cumplimiento de deseo;
sino que se apoya en convocar lo olvidado y reprimido, en traerlo presente sin

aparente finalidad, porque ya no puede ser sentido como placentero.

Es donde encontramos que, si llegase a haber un mas alla del principio del
placer, habria también algo antes y regresando al tema del suefo, pareciera que
hay algunos suefios que no van directamente al cumplimiento de deseo, sino que
mas bien obedecen a este convocar lo olvidado, a la compulsion a la repeticion en

su frustrado intento por tener la ligazon psiquica que no fue posible en su momento.

Si se trae presente que las pulsiones son las representaciones de las fuerzas
que provienen del interior del cuerpo injertandose en el aparato animico, y que el
trauma es acompanado por una herida fisica, a esta ultima se le admite como una
de las fuentes de excitacion, pero también es importante admitir que el estado de
dolor ejerce un influjo en la libido, se puede decir que la violencia mecanica del
trauma liberaria el excedente de energia de la excitacion. “La tarea de los estratos
superiores del aparato animico seria ligar la excitacion de las pulsiones que entra
en operacion en el proceso primario. El fracaso de esta ligazén provocaria una

perturbacion analoga a la neurosis traumatica” (Freud, 1920, p. 35).

Hasta este punto de la explicaciéon parece que nada de esto contradice al
principio de placer; porque la repeticion constituye por si misma una fuente de
placer siempre que esté ligada. En este entendido, lo que una pulsion intenta es el
esfuerzo de reproducir un estado anterior que se resigno por fuerzas perturbadoras
externas. Las exteriorizaciones de una compulsion de repeticion muestran en alto

grado un caracter pulsional (uno impulsivo/ apasionado/ e irreflexivo).
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Regresando al ejemplo del juego infantil, es Iégico ver que el nifio repite la
vivencia displacentera porque mediante su actividad consigue un dominio sobre la
intensidad de la vivencia inconciliable, y en cada repeticion del juego pareciera ser
acerca de su mayor control sobre la impresion, pero ni asi sera suficiente porque el
nifo exige lo idéntico y originario que no se le puede otorgar. Es una repeticion que
va mas alla del principio de placer.

Intentando no perder de vista lo principal, se puede decir que la pulsion se
ve obligada a reconocer la conservacion del ser vivo porque busca la reproduccion

de algo anterior.

En esta organicidad, se preserva la raiz de la repeticion dando la impresion
de que estan progresando y avanzando hacia el cambio cuando en realidad se
empefan en lograr una meta anterior desde diferentes nuevos caminos. Lo cual es

muy similar si lo vemos desde el método en el teatro.

Si nos es licito admitir que todo lo vivo muere, regresa a lo inorganico, por
razones internas no podemos decir otra cosa que esto: La meta de toda vida
es la muerte; y, retrospectivamente: Lo inanimado estuvo ahi antes que lo
vivo. (Freud, 1920, p. 38)

Pero aqui empieza la piedra angular del texto: el estado originario. Si hay
una pulsidon que contradice la naturaleza conservadora es la que estipula que la
meta de la vida es la muerte, siendo un estado no posterior, sino anterior; es decir,

es el estado de lo inorganico a lo que aspira regresar desde un principio.

No obstante, las pulsiones de autoconservacién son las que impiden que todo
ser vivo alcance esa meta presentando una suerte de oposicidén, pero al mismo
tiempo, sirve a la provocaciéon de la muerte, en este entendido funcionarian como
pulsiones parciales que aseguran el camino hacia la muerte creando de esta

manera una especie de recorrido en base a un conflicto entre las dos pulsiones.

Este conflicto es importante porque mientras que el organismo vivo lucha por
mantenerse, al mismo tiempo hay otras fuerzas que lo empujan a alcanzar su meta

primordial -la muerte- por el camino mas corto. Las primeras pulsiones son las que
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se mantienen fuertes frente a los estimulos del mundo exterior; es decir, son

conservadoras o pulsiones de vida ya que buscan preservar al organismo.

Uno de los grupos pulsionales se lanza, impetuoso, hacia adelante, para
alcanzar lo mas rapido posible la meta del final de la vida; el otro se lanza
hacia atras para volver a retornarlo desde cierto punto y asi prolongar la
duracion del trayecto. (Freud, 1920, p. 40)

Dentro del choque de ambas pulsiones encontramos una constante lucha que
va a prevalecer durante toda la vida porque la pulsion que esta reprimida y por
ningun motivo, dejara de aspirar a una satisfaccion plena a la que nunca va
alcanzar a llegar (ya hemos hablado anteriormente de esta falta); pero todo lo que
intente por hacer desde la sublimacién como de la compulsién a la repeticion no

bastara para terminar con esa tensién pulsional.

Si, por el contrario, en lugar de querer esforzar la tension hacia adelante, se
mueve hacia atras para regresar a ese estado inanimado, en el camino
necesariamente se van a encontrar a las resistencias en virtud de las cuales las
represiones se mantendran puestas a manera de obstaculo para continuar el hacia
lo originario, de modo que la unica posibilidad es continuar el camino hacia

adelante como se estaba haciendo.

Entonces, ¢ qué va a pasar? “Hemos partido de la gran oposicién de pulsiones de
vida y pulsiones de muerte. El propio amor de objeto nos ensefia una segunda
polaridad de esta clase, la que media entre amor (ternura) y odio (agresion)”
(Freud, 1920, p. 52).

En esta oposicidn existe un componente sadico agregado a la pulsién sexual
y, cuando hablamos de pulsion sexual y de sexualidad, necesariamente remite a

la funcion reproductiva, pero no perdamos de vista lo primero.

Si el Eros conservador conlleva en si mismo la pulsién sadica que busca
destruir el objeto (a pesar de que este objeto sea el yo propio) ¢coémo podemos

separarlo? Pareciera que ese sadismo es en si mismo una pulsién de muerte, un
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punto de regresion a lo originario, pero esto inmediatamente se puede relacionar

con el masoquismo que la vuelta de la pulsion hacia el yo propio contiene.

La pulsion sexual devino en el Eros ya que procura la sustancia viva actuando
como pulsion de vida desde su comienzo, y entra en el conflicto con la pulsion de
muerte que es la que ha nacido a raiz de lo inorganico e inanimado y busca

regresar a ello por la via mas rapida.

Es decir, que el caracter de regresion en la pulsion es a raiz de esta
compulsion a la repeticidon. De suerte que la explicacion desde el punto del método
actoral — el cual eventualmente volveremos a tocar - y relacionado intrinsecamente

con la pulsién de muerte, va mas alla del principio del placer.

Lo que se especula como mediador entre ambas pulsiones es otra oposicidon
entre las pulsiones yoicas y pulsiones de objeto, con otras que vienen desde el
interior y que buscan un fin, las pulsiones de destruccion las cuales son mucho
mas sutiles. “Si realmente es un caracter general de las pulsiones el de querer
reestablecer un estado anterior, no podemos asombrarnos de que en la vida
animica tantos procesos se consumen con independencia del principio de placer”
(Freud, 1920, p. 60).

Para esto debemos recordar lo que se plantea en un inicio; que el principio
de placer es una tendencia que hace que el aparato animico quede excepto de
excitacidon, y eso no se pelea con la pulsidon de muerte debido a que aspira a

regresar a un reposo total del mundo inorganico.

Asi mismo no hay que olvidar que el maximo placer asequible en la vida es el
del acto sexual, y que este necesariamente va unido con la extincion de la
excitacion provocada, siendo que se tramita en el placer de la descarga de esa

tension.

La tension es necesaria para poder llevar a cabo la descarga. De esta manera,
la serie placer-displacer apunta al cambio de las tensiones de investidura, juega
con la energia y sus diferentes niveles. En este entendido, las pulsiones de vida

tienen mucho que ver con la percepcidn interna, porque son escandalosas y no
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cesan, estan en la constante inclinacion hacia la tension y a la falta e insuficiencia,
cuando se tramitan son sentidas como placenteras. Pero las pulsiones de muerte
recorren su camino aparentemente de manera inadvertida, y el placer se ve forzado
a sobrellevar diferentes rupturas. “El principio de placer parece estar directamente
al servicio de las pulsiones de muerte” (Freud, 1920, p. 61).

El hecho de admitir estas rupturas en la serie placer-displacer no tiene que ver
con la finalidad de la pulsién de muerte, de suerte que en esta compulsion a la
repeticion exista una constante pelea de acercarnos sutilmente a este punto mortal

e inorganico.

Pero ¢ qué es lo que moviliza al actor dentro del método a tocar este constante
limite entre la vida y la muerte? Pareciera entonces que estariamos hablando del
ultimo rubro del escrito, es una pulsion de muerte que esta bajo el influjo del deseo,
pero antes de aseverar algo, es viable hablar un poco desde este aspecto antes
de entrar directamente al ejemplo desde la actuacion.

2.5 Deseo

Las mas de las veces en menester detenernos en un punto y preguntarnos porqué
estamos haciendo lo que estamos haciendo, sin perder de vista nuestra idea
anterior ligada directamente con la pulsion de muerte, hay que recordarnos
constantemente el objetivo al que vamos, y aun estando sin rumbo fijo aparente,
siempre hay en si una interrogante que nos hace concretar esta busqueda, irénica
e inacabable, y digo irdnica porque si bien nunca se concreta en si, llega un

momento donde asimilamos que estamos buscando, aunque no sepamos que es.

Muchas cosas banalizan el hecho del deseo. En un principio y, desde las
primeras nociones psicoanaliticas que hemos aprendido como bases
fundamentales del psicoanalisis, encontramos el deseo con tres traducciones
distintas desde la clinica de Freud. Esta pequefa experiencia fue fundamental
dentro de mi desarrollo ya que era dentro de los primeros semestres y nuestra

entonces profesora de introduccion al psicoanalisis |, nos habla de un contexto del
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cual nunca hay que despegarnos para poder traer presente de manera constante
la pregunta de s a dénde nos dirigimos?

Dicho esto, podemos comenzar a puntualizar que la vida de Freud ha dado
lugar a especulaciones desde todos sus escritos, pero una cosa es tratar las cosas
a conciencia de este contexto y otra muy diferente es considerar sus palabras como
evangelio; desde la vida de Freud hasta cuestiones de sus posicionamientos hay
muchas interrogantes. Si bien los conceptos del psicoanalisis freudiano son
neutros, llevan la marca del contexto historico de Freud, el de una Viena catdlica
de la segunda mitad del siglo XIX, sobreviviendo a los acontecimientos de las

guerras del mismo siglo.

Cuando Freud habla en sus escritos respecto al deseo, es necesario explicar
que esta nocion refiere a tres definiciones distintas que al espafol se tradujeron

como deseo:
La primera es Begierde:

Que esta referida a la codicia, al anhelo, los deseos de
concupiscencia. Hace referencia a un objeto que se codicia para el disfrute
y la satisfaccion, por lo tanto, va para algo externo. Un impulso psiquico para
la eliminacion de una falta subjetiva en la vida enlazada con la busqueda de

la satisfaccion.
La segunda es Lust:

Relacionada con estos movimientos de apetencia, pero esta
necesariamente enlazada con el placer, el disfrute y la pasion
mayoritariamente. No obstante, hay que sefialar que Lust también tiende a

evitar toda forma de displacer.
Y por ultimo tenemos la mas importante de todas, Wunsch:

El anhelo no ligado a movimientos de codicia ni concupiscencia,

tampoco a la busqueda de placer o disfrute. Esta ligado a huellas mnémicas,
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y a la falta, la no identidad receptiva entre lo registrado y encontrado en el

campo de la percepcion.

Deseo en espafiol no corresponde a lo que significa en aleman Wunsch,
pues, a diferencia del primero, este no va con relacion a objetos, sino a registros

que buscamos, pero no encontramos.

Es licito aclarar este punto debido a que el problema fundamental se produce
en torno a aquello que podemos entender por deseo en Lacan y evidentemente en
Freud. El deseo visto desde Lacan es muy similar, pero nunca idéntico en tanto
que, para empezar, utiliza referentes distintos desde la filosofia, y si bien Lacan no
usa tres traducciones/ nociones distintas para hablar del deseo, si nos habla del
deseo desde sus tres registros.

Para Lacan, sobre todo, el deseo no es la necesidad, no se trata del “querer

poder” o incluso de una decisién por mas asumida que esta sea.

Hablo de que Lacan vislumbra que una de las mascaras del sueio se refiere
al anhelo, pero que debajo de este existe una estructura mucho mas profunda en
la estructura del deseo que es del orden de la falta.

Las puntualizaciones de la cuestion del deseo son en torno a todas las
nociones que podemos tener de este. Por eso, es necesario aclarar que el deseo
en ningun momento lo vamos a referir como algo voluntario o de concupiscencia,
no es la decision asumible, sino que va mucho mas alla de eso. Y para explicarlo
adecuadamente, podemos adentrarnos desde el problema de la amenaza de

castracion.

La satisfaccion originaria alude en Freud a una pérdida de objeto que hace
del deseo un impulso hacia la satisfaccion como lo hemos visto hasta ahora, se
trata de un impulso hacia la repeticion de una percepcion que llego a tenerse pero
que se perdio, incluso puede referirse a un placer que ya no puede ser sentido

como tal, pero que aun asi conlleva una regresion las mas de las veces.
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Comenzar a temer con la falta por la amenaza de castracion, se introduce la
nocion de falta o concepto de pérdida, por eso Lacan lo maneja como: el falo como

el representante de la falta.

Un nifio, un bebé, va hacia la madre eligiéndola, asi como objeto, pero ¢un
bebé puede elegir algo? ;qué significa una eleccion? No pasa por una accion
voluntaria de pensamiento, pero es porque la madre hizo una eleccién, una eleccion
bidireccional en tanto el propio proceso de pérdida que sufrié la madre en un
principio (en su infancia), eligid, porque antes, el bebé fue elegido y toda eleccion

es inconsciente.

La madre elige al nifio por toda su historia desde la promesa de su propio
Edipo, pero también en el momento que decide ser madre; esta hecha la eleccion.
Se conforma asi una especie de relaciéon exclusiva e intensa, una relacion

especular.
Pero, ¢qué es lo que transforma esta condicion?

Se da cuenta que no es suficiente, el deseo va mas alla de la eleccién.
Porque el nifio no es el falo, para la madre y para el nifio son presencia y ausencia;
es decir, al mismo tiempo que él no lo es todo para ella, tampoco ella puede ser
todo para él y esta relacion absolutizante deviene en hostilidad, que es necesaria
para la consolidacion del narcisismo del Yo.

Como ante el espejo se hace la eleccion: o yo o el otro, (el del espejo)

El bebé, que se siente desorganizado, se da cuenta que estda completo
cuando se mira por primera vez al espejo. Su madre lo ve con tal emocién que el
bebé quiere ser eso. Cuando regresa a su sensacion propia se da cuenta que él no
se siente asi, prefiere el espejo y reacciona con agresividad ante él, la cual puede
llegar a ser proyectada en el miedo a ser devorados. El nifio quiere devorar al
objeto, la identificacion es oral y primitiva porque quiere apropiarse de él.
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Buscando poner afuera lo que esta adentro, en otras palabras, quiza menos
rebuscadas podemos describirlo como si dijera: “como yo quiero devorar y ser eso,

lo proyecto como el temor.”

Después, vemos la frustracion ante el objeto que deja de serle
completamente satisfactorio presentandose una separacién, y esta insatisfaccion

sera suficiente para que la libido se dirigiera a buscar otro objeto (o asi mismo).

Para Lacan, tanto el deseo como la amenaza de devoracién y la de
castracion y provienen de la madre como funcion. Es ella quien introduce al Otro.
Es quien deja su deseo para dar lugar a la ley, a la metafora paterna y en lugar de
deseo habra prohibicion.

La formula de la metafora paterna

Nombre del padre = S

Deseo de la madre

Esta invocando una ley llamada nombre del padre, porque la unica que
puede decir quién es el padre, es la madre. La madre realiza esa separacion y como
es bidireccional, la amenaza es entonces también para ella, impidiendo que ella
vuelva a su objeto. Es de suerte una ley que prohibe el goce incestuoso que tramita
sus pulsiones, conservando las amorosas hacia la madre y las hostiles hacia el

padre.

Se trata de un amor desprovisto de lo sexual. La eleccion de objeto se
transforma en identificacion y es asi como introyecta la prohibicién, la ley,
asegurandose de que no se retorne a la misma eleccion objetal, pero cuando
absorbemos la ley como introyeccion (identificacion), supone el asesinato del objeto

que se absorbe.

Entonces, Lacan comprende la falta en el Complejo de Edipo donde el sujeto
se construye como un sujeto deseante. En este surgimiento es posible que se

pueda referir a esta satisfaccion originaria que hace un impulso constante a la
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satisfaccion. Sin embargo, Lacan lleva mas lejos esto en la propuesta y hecho de
que el deseo no es propio, sino que es algo que se constituye desde una otredad,

desde un otro.

Implica y supone al otro como dar cuenta de la manera en la que hemos sido

posicionados al interior del otro desde fuera, una exterioridad interna.

Hay una paradoja del deseo a partir de este movimiento particular: salir del
lugar donde pensamos que el pensamiento es individual, y retomando un poco la
actuacion hace todo el sentido ya que, en el teatro, se hace no desde la
individualidad, sino de esta singularidad a partir del otro en donde uno mismo como
actor hace su hacer a partir del otro y viceversa o no funcionaria porque en el teatro
y la actuacion todo funciona como un engrane, y tanto el ofro depende de mi, como

yo dependo del otro.

Siguiendo el hilo anterior habria mucho que decir en torno al deseo y como
se constituye desde los tres registros de Lacan.

Desde la cuestién imaginaria, el deseo de ser reconocido por el otro y que
errbneamente pudiéramos pensarlo en el orden de “hacer consciente lo
inconsciente” pero se refiere a que el deseo es un deseo de deseo en tanto que el

sujeto desea ser reconocido como sujeto por el otro.

En la cuestidon simbdlica el deseo radica en donde las coordenadas
simbodlicas lo atraviesan y el ofro es el lugar donde se produce esa falta, terminando

en que el otro siempre nos da algo distinto a lo que pedimos.

Y, por ultimo, la problematizacion de la cuestién del deseo con respecto a lo
real, donde introduce que el deseo da cuenta de algo que se escapa al significante.
Y hablar de ello nos deja siempre en el limite de eso inaprensible e inasimilable; un

imposible a simbolizar. Teniendo lo real como un limite de la construccion simbdlica.
La nocion de deseo tiene su peso y su dificultad.

De Le Boetié nos habla de esto en su texto La servidumbre voluntaria en
donde se puede entender que unos tienen siempre ante sus ojos la felicidad de su
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vida pasada y la esperanza de un gozo semejante en el porvenir. Y en este
entendido, a mayor sufrimiento mejor es el resultado, pero en el momento del
resultado existe inevitablemente algo que no cuadra, algo que falta. Algo que ya no

esta en nosotros sino en el otro.

¢ Qué es lo que se piensa que dio a tan pequefio numero de gentes que eran
los griegos, no el poder, sino el valor para resistir la fuerza de tantos navios
que la mar misma estaba llena de ellos? ... en aquellos dias gloriosos no era
tanto la batalla de los griegos contra los persas, sino que era mas bien la
batalla y victoria de la libertad sobre la dominacién y de la libertad sobre la
codicia? (De Le Boetié, 1549, p.3).

Evidentemente, es porque el discurso en cuestidén lo miramos desde un lugar donde
nos situa otro discurso del cual somos efecto. Y este efecto es las mas de las veces
una cuestion que tiene que ver dentro del deseo, uno ya no nuestro sino del otro.

Es un hecho tan extraordinario y, sin embargo, tan comun.
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Capitulo 3: Autopsia a un Copo de Nieve.

3.1 De la Obra

Para ejemplificar un poco mejor la relacidn que se pretende mostrar, se ha decidido

usar uno de los montajes que, a mi consideracion, ha sido de los mejores trabajados

al alcanzar a entender estos dos aspectos y, por lo tanto, lograr unir ambas

disciplinas.

Figura 3. Renteria, A. (2021) Autopsia a un Copo de
Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

Autopsia a un Copo de Nieve es una
obra escrita por el Dramaturgo Luis Santillan
en el ano 2007. El tema principal de la obra
gira en torno al suicidio infantil, siendo su
delimitacion  dentro de una familia

disfuncional.

En febrero del afio 2019 el director Luis
Enrique Aguado Chavez me ofrecid ser
asistente de direccion y analista de esta obra
para poder montar una temporada completa,
a lo que accedi con gusto. Comenzamos a
trabajar unas semanas después buscando el
elenco y haciendo trabajo de mesa de la

misma obra.

Sin embargo, no contdabamos con que este montaje iba a tardar en salir casi

tres afios después de esto a raiz de la pandemia que surgio a principios de marzo

del 2020.

Antes de adentrarnos de lleno a los hechos de qué fue lo que sucedio, me

es licito hablar de la obra misma para dar cuenta de la importancia de la sinopsis,
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asi como del tema en torno al que gira la obra misma y, sobre todo, cémo nuestras

actrices llevan a cabo este trabajo.

Figura 4. Pefia, D. (2021) Autopsia a un Copo de Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

La historia de esta comienza la mafiana inmediata del dia después del
suicidio de Nicoleta. Estan las luces apagadas, en medio se encuentra una tina que
resultara muy importante mas adelante. Esta en medio de una tormenta bastante
fuerte y llega su hermana solo para descubrir que esta flotando sin vida el cuerpo
de Nicoleta (su hermana menor) dentro de la tina. Desesperada, le grita a su madre
para que vaya con ella al mismo tiempo que trata de comprender la situacion. Su
madre no responde y Natalikova, la hermana, se queda llorando a lado del cuerpo

de su difunta hermana menor.

A pesar de ser un comienzo bastante dantesco, podemos observar desde un
principio y, siguiendo el hilo de las escenas que la obra nos muestra, las razones
por las cuales Nicoleta se suicidd, dando motivo al titulo como una Autopsia. Es
importante llegar a explicar la obra perse, antes de adentrarnos al proceso

individual y colectivo actoralmente.
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Nicoleta es una nifia de aproximadamente 8 afios la cual vive con su madre,
Catalina y su hermana mayor, Natalikova. Ellas tres viven en un pequefio, pero
cémodo departamento ubicado en la Ciudad de México, siendo su condicion

econdmica la de una familia de clase media alta.

El escenario donde se desarrolla la obra las mas de las veces es en el unico
bafio completo que tiene el departamento donde ellas viven el cual contiene un
pequefio tocador, un baul, cambiador, espejo y, lo mas importante: una tina de
bafo.

Durante la primera escena podemos ver a Natalikova discutiendo con su
madre acerca de ir por Nicoleta al campamento de verano del cual,
desafortunadamente la expulsaron. Su madre, molesta, le dice a Natalikova que
algo tuvo que haber hecho para que eso sucediera mientras se mira
constantemente en el espejo. Ante esta situacion Catalina obtiene una
desaprobacién por parte de Nata, pero la primera se excusa diciendo que es
humana y no perfecta y quiere recordarle a Natalikova cuando ella se sentia

perfecta para ella, cuando Nata era nifa.

Catalina trata de evadir la discusion ocasionada preguntando respecto de su
ropa, y justo cuando le hacen dar cuenta de esto, le dice a Natalikova que esta

engordando y que sus piernas se ven muy mal con la falda que lleva puesta.

Después se dan cuenta que estarian llegando tarde por Nicoleta, pero a la
madre no le importa. Como ultimo intento de redimirse, Catalina expresa que no va
a presionarla para que le diga porqué la corrieron del campamento. Antes de
terminar, la madre busca una aprobacién de Natalikova y al ver que no la consigue,
vuelve a hacer hincapié en que deberia cambiarse la falda porque hace que las

piernas se le vean muy gordas.
Entra la cancion de Luna

En la segunda escena, nos presentan a Nicoleta jugando en el bafio junto

con su perro que rescato en la calle y le cuenta que el dia fue muy extrafio ya que
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fueron a comer todo lo que ella pedia. Le dice que su mama estaba contenta, pero

gue no quiere decirle o que paso en el curso de verano.

Figura 5. Pefia, D. (2021) Autopsia a un Copo de Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

Hace un silencio y después le dice a su perro que esta segura de que su
mama la quiere y que se si enoja tanto con ella es por eso. También le dice a su
perro que mama no quiere animales en la casa; por tanto, Nicoleta lo esconde y
trata de entrenarlo para que su madre no se enoje. Esto lo hace con la finalidad de
que, una vez entrenado y limpio -haciendo énfasis en que lo va a bafar con el
shampoo que usa Natalikova porque este es el que le gusta a la madre- poder

convertirse en una familia.

Después de jugar un rato pregunta por su patito de hule, que después,

veremos que es indispensable en la historia.

En la tercera escena Nicoleta y su madre estan en el bafno, esta ultima la
regafna por no haberse lavado bien los dientes. De una manera adusta, comienza
a sermonearle por no haber cenado, su madre explota y le dice que desea que
Nicoleta ya esté en la escuela.

Nicoleta quiere orinar y su madre le dice que debe aprender a controlar sus

esfinteres porque asi deben ser las sefioritas, todo debe estar cuidado y controlado
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seguido de expresar que ella no se cuida, que deberia ponerse a dieta porque su
hermana ya esta engorando. Nicoleta ignora lo que su mama dice pues lo principal
para ella en ese momento es ir al bafio, su madre sigue sermoneando respecto al

peso, las tallas y las dietas.

Nicoleta, controlando sus ganas de orinar y entrando a la conversacion, le
dice que ella tiene una amiga gordita a la que molestan mucho, y su madre le
responde inmediatamente que no se junte con ella o se acostumbrara a la gordura.
La primera responde que hay cosas mas importantes, pero su madre insiste que no

hay algo mas importante que la corporalidad.

La siguiente escena nos muestra el primer vértice importante que esta
implicito en la obra: Nicoleta y su perro se encuentran otra vez solos en el bafo,
este ultimo comienza a abrir la boca sin poder cerrarla dandonos a entender que
estda muy enfermo, ella se distrae con las cosas del bafio buscando algo de
medicina para que se sienta mejor y le dice que si no se mejora, su madre y su
hermana van a pensar que se rompio y lo tiraran a la basura, como a sus juguetes.
Nicoleta se asusta porque su perrito comienza a convulsionar. Ella, desesperada y
con cuidado lo mete a la tina y sale en busca de ayuda. El perro muere.

A partir de este punto la obra se va haciendo mas densa ya que pasamos a
la siguiente escena en la que Natalikova esta lavando la tina donde muri6 el perro
y entra la madre muy enojada. Ambas discuten y Nata le dice que Nicoleta suele
hablar sola porque le duele mucho lo de su perro y le da la impresién de que se
siente sola. En esta situacién podemos dar cuenta que es una verdad a medias, ya
que, si bien Nicoleta habla sola, no lo hace solamente por la muerte del perro, sino
que lo ha hecho desde siempre.

Cuando Natalikova intenta planear algo para que puedan salir las tres, su
madre se excusa diciendo que esta muy ocupada y que no le diga como criar a sus
hijas. Después de diversas asociaciones le dice que le hubiera gustado que ella
hubiera sido su unica hija.
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En la siguiente escena, vemos a Natalikova depilandose las piernas y
respondiendo mensajes al que podemos suponer que es la persona con la que esta

saliendo.

Nicoleta interrumpe exigiendo el bafio porque necesitan apurarse para ir con
sus tias. Ella la deja entrar al bafio cuando termina con su paciencia.
Posteriormente Nicoleta quiere meterse a bafar, pero Nata la detiene diciendo que
ella va primero y que si le puede traer el acondicionador. Nicoleta se rehusa en un
principio, llegando a un acuerdo de que podrian bafarse juntas. Esta ultima accede
y sale por el acondicionador. Entra abruptamente la madre preguntando dénde esta
Nicoleta y reclamando que se les esta haciendo tarde para que vayan a conocer a
sus tias (las hermanas de la madre). Entra Nicoleta corriendo con el acondicionador
en la mano y al quererse meter a bafiar, su madre le dice que no lo haga porque se
les esta haciendo tarde y que eso le pasa por no apresurarse. Nicoleta insiste y al
obtener la desaprobacion, las otras dos salen de escena y la primera comienza a

gritar que ojala tuvieran dos tinas, asi una seria para ella sola.

En la siguiente escena podemos deducir que una de las tias esta muy
enferma, y que Catalina no las habia ido a ver en mucho tiempo porque estando
sola con Nicoleta en el bafo, esta ultima la empieza a interrogar sobre su familia.
Después de un tiempo Nicoleta pregunta que ¢si ella se enfermara, su madre
pasaria mas tiempo por ella? Catalina se enoja por la pregunta y le dice que no
empiece a preguntar tonterias. Apurada para llegar a la escuela entra Natalikova y
junto con su madre ignoran que Nicoleta esta pidiendo que vayan por ella a la
escuela o que la acompafien en la casa regresando de ella.

Triste, se mete a la tina y se queda dormida; cuando la noche cae y Catalina
entra al bafio, ve a su hija dormida en la tina. Al darse cuenta de que no obtiene
despertarla intentando reganarla por no haber terminado su tarea. Comienza un
monologo interno de Catalina en el que le expresa a Nicoleta que las tias cuidarian

mucho mejor de ella que ella misma, que seguro ellas podrian lidiar con la situacion.

Enternecida, recuerda a como era Nicoleta cuando era una bebé; diciendo

que parece “su pequefiita”, se acerca a abrazarla.

77

—
| —



Entra la cancion de Marea

Al siguiente dia, Nicoleta y Natalikova hablan en la cocina de que Nicoleta
tiene hambre y que su mama no le dejo nada para cenar, Natalikova le da un poco
de dinero, pero Nicoleta quiere que la acompafie a ir a la tienda y que le ayude a
buscar a su patito de hule. Natalikova le grita “fastidiaste tanto al pato que se largo,
asi como lo voy a hacer yo” dejando a Nicoleta sola en la cocina.

En el cambio de escena Catalina esta en el bafio con un semblante disperso.
Entra Nicoleta con miedo para decirle que mandaron llamar a su madre o tutor en
la escuela. Catalina comienza un crescendo de rabia culpandola a ella y le empieza
a gritar que es una idiota y que aun no se le olvida lo del perro, asi mismo le dice
que la tiene harta. Nicoleta exclama que dira en la escuela que no es necesario que

vaya porque esta enferma, Catalina le grita que ¢ si la ve como una mujer enferma?

Seguido de exclamar varias veces seguidas “callate”, la agarra del brazo
mientras la lastima. Por el alboroto, entra su hermana corriendo mientras Nicoleta
llora, la primera le dice a su madre que la acomparie para tomar su medicamento,

por lo que podemos deducir que efectivamente Catalina, esta enferma.
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A partir de este punto comienza el climax de la obra. Las dos hermanas se
quedan hablando en el bafio, Natalikova intentando decirle que no le gusta que
disguste a su madre y que debe de hacer las cosas de cierta manera, mientras que

Nicoleta comienza a decirle que se siente muy triste.

Natalikova enojada le grita que por qué esta triste. Llorando y, sin respuesta,
su hermana le suplica que, si puede dormir con ella a lo que la primera abrumada,
responde que de ninguna manera. Nicoleta cambia un poco el tema hablando de
que molestan a su amiga Julieta porque es gordita y que de ella misma nadie se
burla porque no existe para nadie, Natalikova sin tomarle importancia a lo que esta
diciendo y llena de hartazgo sale del bafio diciéndole a su hermana “pues como

molestas sin existir”.

Comienza una tormenta que metaféricamente podemos ver que es parte del

caracter que la obra esta tomando, durante esa tormenta, fallece la tia enferma.

En la siguiente escena estan ambas hermanas platicando respecto a ir o no
al velorio, pero Natalikova sabe que ella debe ir porque alguien tiene que
acompanfar a su madre, Nicoleta dice que su madre llor6 mucho cuando lo supo y
que por qué ella no esta llorando. Natalikova responde que no es su pena, Nicoleta
intentando empatizar pregunta si debe ser pena de ella, Natalikova le dice

firmemente que solo es pena de su madre.

Nicoleta cae en cuenta que cada vez estan mas solas y que jamas habia
pensado lo cerca que estaban de la muerte. Ella quiere ir al velorio porque no quiere
estar sola, pero su hermana se lo niega diciendo que no es un lugar para nifas.
Nicoleta en su curiosidad pregunta “4y si una nifia se muere?” Nata comienza a
hacerla entrar en razén, pero Nicoleta esta muy asustada porque le da miedo
resbalar. Esto ultimo haciendo alusion a que su tia no fallecié de la enfermedad,

sino que resbald en el bafio de su casa y murid.

En su mondlogo, después de un silencio largo, Nicoleta dice que a veces se
siente como un copo de nieve. Natalikova desconcertada le pregunta que de qué

esta hablando. Nicoleta explica que “si lo pones en tu mano se derrite con el calor,
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y si no lo detienes en su caida, desaparece; asi que sin importar lo que hagas
siempre desaparecera.” Natalikova se enoja y como se le hace tarde decide irse

diciéndole que se acueste temprano y que no es tiempo para sus historias.

Nicoleta le pregunta que, si ella fuera un copo de nieve, ¢Natalikova y su
madre se detendrian para ver su caida? Su hermana, confundida, solo dice, “si

copo de nieve, descansa,” mientras sale de escena.

Entra la cancion de Fria

Después del
velorio entra Natalikova
por primera vez con el
semblante diferente a
como la hemos visto
hasta ahora, su
hermana la esta
esperando en el bafo.
Sin decir nada, Nata

entra a la tina del bano

Figura 7. Herndndez, J. (2021) Autopsia a un Copo de Nieve [Fotografia]. y enciende un cigarro.
Coleccidn Personal.

Nicoleta le dice seriamente que la noche anterior su madre le conté un
cuento, pero que no se parecia al que conocia, era el cuento del patito feo, pero
que en la version que ella escucho el patito encontraba a su verdadera familia,
Natalikova le pregunta que ¢ qué fue lo que le conté su madre? y Nicoleta responde
que le explicd, que el patito, al sentirse completamente solo se fue a ahogar al
estanque.

Natalikova interrumpe y grita jNO ES SU CULPA!, y que mama esta enferma,
como todas. Comienzan a desvariar respecto a la soledad y Natalikova
interrumpiendo eso, se dio cuenta y dijo que ver a sus tias fue como ver una
proyeccion del futuro, pero sin futuro. Posteriormente se queda callada y termina

diciendo el final de su mondlogo: “si se quedaran ahi, de pie, con los ojos cerrados,
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con las palmas abiertas, y se quedaran asi por cien afios, al despertar ni si quiera
habria polvo en sus manos.” Antes de que Nicoleta se asuste mas le dice que se
dio cuenta de dos cosas: “la primera es que el futuro no existe, y la segunda, que
no hay salidas.”

Entra la cancion de Nicoleta.

Catalina, Natalikova y Nicoleta comienzan a hacer una secuencia de
movimientos que, cabe destacar no es parte del guion original, sino que es parte
de la direccion y el trabajo actoral con las actrices. Mientras se escucha de fondo
la cancion principal de la obra. En esta secuencia podemos llegar a entender el
trasfondo de la misma obra.

Al terminar la cancion, nos encontramos con la antepenultima escena, donde
Catalina esta sola en el bafio hablando consigo misma. Dentro de su mondlogo
empieza a explicar que Nicoleta le da miedo porque se parece mucho a ella.
Natalikova la interrumpe preguntandole que, si quiere hablar, ella la escuchara,
Catalina empieza a balbucear que es cosa de tiempo. Catalina pregunta por
Nicoleta y le dice que la busque porque decidié que iran a cenar las tres juntas,
agregando que iran a comer al lugar que tanto le gusta a Nicoleta.

Hay un corte de escena y luego Nicoleta empieza a jugar sola en la tina. Su
madre entra enojada porque su hija estaba jugando y Nicoleta dijo que queria ver
si la extranaban y la buscaban como ella lo hace con su patito de hule.

Catalina, enfadada, comienza a regafiar a Nicoleta y esta ultima le pide que
le cuente un cuento antes de dormir. Su madre se niega diciendo que esta cansada
y que solo le esta haciendo perder el tiempo porque ya se tiene que desmaquillar.
Nicoleta le pide un beso de buenas noches antes de salirse. Su madre accede e
inmediatamente Nicoleta le pide dormir con ella aprovechando que su madre se

encuentra un poco mas receptiva esa noche.
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Figura 8. Herndndez, J. (2021) Autopsia a un Copo de Nieve. [Fotografia]. Coleccion Personal.

Catalina explota, e intenta mandarla a dormir; sin embargo, en un crescendo
del conflicto, Nicoleta le suplica que la acomparie y le cuente un cuento como
cuando era chiquita. Catalina en su hartazgo le confiesa que cuando era chiquita si
la queria, pero no dice completa la frase.

Empiezan un par de segundos de silencio muy importantes en la obra,
seguido de esto Nicoleta, con pena, le pregunta a su madre si la quiere; al no
obtener ninguna respuesta, Nicoleta rompe en un llanto mudo y el personaje se

quiebra en medida en que se sienta en el suelo.

Natalikova entra como rutinariamente, y al ver a su hermana asi, le pregunta
que porqué llora, Nicoleta, con la voz quebrada y con las pocas fuerzas que le
pueden quedar, le dice que su mama no la quiere. Natalikova exclama que no es
verdad y volteando hacia su madre le exige que le diga a su hija que la quiere.
Catalina ignora la peticion y sale de escena diciendo que ya se vayan a dormir.

En ese momento comienza una tormenta que las acompafiara hasta el final

de la obra. Ambas hermanas se quedan solas en el bafo, Nata le dice a Nicoleta
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que ese dia puede quedarse a dormir con ella, que le contara un cuento y a la
mafana siguiente le hara de desayunar. Nicoleta se queda llorando.

Se hace un oscuro y vemos que en la escena final solamente hay una luz
tenue que alumbra la tina junto con humo que sale de ella para darle un aspecto
mas lugubre. Entra a escena Nicoleta en pijama y camina hacia la tina, en sus
manos sostiene su patito de hule. En su ultimo parlamento comienza a decir “y al
final, cuando el patito feo nunca pudo encontrar a su familia... fue al estanque.”
Posteriormente se mete a la tina con todo y ropa, Nicoleta se ahoga y finalmente,

muere.

Figura 9. Herndndez, J. (2021) Autopsia a un Copo de Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

Las luces se apagan y la tormenta sigue.
Entra Cuéntame un cuento.

https://www.youtube.com/watch?v=e6iQHUS GIHc&list=LL &index=28&t=12s
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3.2 Del proceso actoral:

Figura 10. Herndndez, J. Autopsia a un Copo de Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

Entendiendo el tema central de la obra y sus multiples vértices podemos empezar
a decir algo respecto del proceso general, asi como de la preparacion actoral de

las actrices y el cuidado analitico que se utilizd en cada una de las escenas.

El proceso actoral fue largo y minucioso en tanto que nos vimos en la
necesidad de cambiar de elenco en tres ocasiones. Si bien no fue el elenco
completo el que modificamos, si fue uno de los papeles mas importantes: el de la
madre. Por lo tanto, la perspectiva familiar del subtexto en la obra necesariamente
tuvo que ser diferente en tres ocasiones, asi que dos de nuestras tres actrices, se
sometieron a un trabajo de cambio y desgaste emocional mas de lo que teniamos

previsto.

Enrique eligio la obra como parte de su examen de direccion en donde solo
monto provisionalmente dos de todas las escenas de la obra. No obstante, al

terminar este proyecto, decidio llevar a cabo el montaje completo y para esto les
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preguntd a las actrices que trabajaron en este examen de direccion con él si les
gustaria trabajar en el proyecto ya como un todo a lo que las tres accedieron sin

ningun problema aparente hasta el momento.

El director me llamé para comenzar a hacer el trabajo analitico de mesa con
el primer elenco que él ya habia elegido previamente: Karla, lliana y Dalia en el
papel de Catalina, Natalikova y Nicoleta, respectivamente. Después de analizar la
obra solo con el director me dispuse a hablar primero con cada una de las actrices
respecto a como se sentian al elaborar un personaje asi de complejo. Al darme
cuenta de que cada una empez6 a dar respuestas cerradas y superficiales decidi
comenzar un trabajo desde el psicoanalisis para poder fundamentar el montaje sin
que la actuacion sobrepasara un limite que pudiera desestructurarlas segun sus

vivencias, pero tampoco obtener una actuacion superficial.

Enrique y yo nos dimos cuenta viendo diferentes videos e interpretaciones
preliminares de la obra, de que las interpretaciones siempre eran en base a la
comedia, a la satira e incluso incluian escenas “sin sentido” o algunos elementos
mas contemporaneos que aparentemente no tenian nada que ver, pero que tenian
una finalidad de simbolo para dar a entender un punto que quiza no estaba bien
entendido desde un principio.

Llegamos a la conclusion de que no era facil una interpretacion éptima
debido a que el autor utiliza temas de alta sensibilidad como lo son el suicidio, los
trastornos de la conducta alimentaria, la muerte, la depresién, los problemas con la

madre, el abandono, conflictos familiares, las ausencias, entre otros.

Por lo tanto, desde la parte de asistencia en la direccidn y analisis de la obra,
opté por hacer entrevistas separadas y luego en conjunto con la finalidad de
comenzar a elaborar una estructura ficticia, pero lo suficientemente fuerte como
para que entre las tres pudieran sostener la interpretaciéon de esta familia rota y

disfuncional, o bien, una familia que funciona a raiz del conflicto.

Aunado a esto, cabe destacar que, en esos momentos del primer elenco,

estdbamos en principios de la pandemia: abril 2021, por lo que la mayoria del
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trabajo analitico se hizo en un comienzo de manera virtual mientras que analogo a
esto Sara (la persona encargada de la musicalizacion de la obra) comenzaba a
componer las diferentes piezas que acompanarian todo el montaje, tema que

ahondaremos mas adelante.

A diferencia de las entrevistas como normalmente se hacen desde la
persona del actor, decidi dar un giro distinto con la finalidad de una construccion de
personaje. Comenzando con Karla, quién seria la primera Catalina, y teniendo en
cuenta que las tres actrices ya habian tenido varias lecturas preliminares a la obra,
empecé con una indicacion antes de comenzar: que me respondiera de la historia
de vida desde su personaje, no desde ella misma como actriz y que esto ultimo
podriamos tocarlo mas adelante una vez finalizada la “entrevistas con su

personaje”.

De este modo comencé a adentrarme en la estructura adusta de nuestra
primera Catalina, siendo un personaje completamente rigido y obstinado. También
comence a interrogar acerca de sus dos hijas en donde me dijo que tenian 19y 12
anos respectivamente. Tomando esto en cuenta, Karla en el personaje de Catalina
comenzo a desenvolverse en diferentes aspectos contandome de una vida tan bien
conocida como si fuera la suya hasta llegar a un punto donde perdimos la nocion
del tiempo transcurrido. Terminado este primer relato que ella me contaba de la
vida de Catalina, le dije que me respondiera ahora como actriz, a lo que me
respondié que era una actividad bastante enriquecedora y que pudo tener un poco
mas de claridad hacia donde se dirigia su personaje.

Sin dar mucha replica e intrigada por la actividad pasamos inmediatamente
a las entrevistas con Dalia y con lliana, respectivamente. Dalia desde un principio
fue muy receptiva en la indicacion de entrar en el personaje porque desde el primer
saludo posterior a la indicacion lo hizo desde su personaje de Nicoleta, la creacion
de ella fue de las mas laboriosas durante todo el proceso que nos lleva al estado
creativo, porque el interpretar a un nifio ya siendo un adulto implica un arduo trabajo

para traer presente una parte infantil, pero sin caer en la ridiculizacion de los nifios
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gue usualmente es la salida que muchos actores toman para evitar la incomodidad

que conlleva.

Dalia, a diferencia de Karla, hizo una construccién del trabajo de Nicoleta
desde los objetos simbdlicos para ella en la obra, como lo son: el pato de hule, el
perro, la tina, entre otros. Cuando comencé a preguntar acerca de su historia de
vida como personaje me sorprendio que, para ella, su edad era de 8 afios y que su
hermana tenia 16, como se esperaria en la obra, pero la vision de Karla como

Catalina era sobre que sus hijas tenian mas afos de los que ella consideraba.

La parte de la edad en la elaboracion del caracter del personaje es muy
importante porque nos habla de un espacio-tiempo en que cada una de las actrices
se determina segun su propio punto de vista en relacion con la obra. De esto
pudimos hacer una actividad de convivencia que funcionaba con el imaginario mas

adelante.

Retomando la entrevista con Dalia en el papel de Nicoleta, esta empez6 a
jugar con los objetos que tenia a la mano y comenzé a explicarme que los simbolos
de la obra representaban su objetivo principal de llegar a ser una familia feliz y
completa. Posterior a esto Dalia, ya sin estar inmersa en el personaje, cayo en
cuenta de que el suicidio de Nicoleta fue un regalo de ella misma a su madre porque
de esta manera podia llegar a alcanzar la expectativa de felicidad de la madre, y su
propia felicidad consistia en hacer feliz a su madre, logrando asi la meta ultima de
poder tener una familia completa. La ocasion fue bastante fuerte desde la primera
entrevista, considerando muchas de los pequefos indicios que sostienen a la obra

misma.

Por ultimo, cuando lliana y yo estdabamos hablando de su personaje, en un
principio se comport6 algo distante, a propdsito del proceso de adolescencia por el
que estaba pasando Natalikova. No obstante, conforme ella empezaba a hablar
cayo en cuenta de lo mismo que hablé con Dalia anteriormente, y es que Natalikova
tiene una carga muy grande desde la parte ausente del padre en toda la obra, el

cual nunca se menciona.
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Ambas actrices que fungian en el
papel de las hijas me dijeron lo que ellas
creian que le habia pasado a su padre,
las dos coincidieron en que solamente
desapareci6 y no quiso volver o
comunicarse con nadie, pero que es un
tema que nadie debe hablar o su madre
se enojaria. A diferencia de esto ultimo,
Karla como Catalina me respondi6 que el
padre de las nifias solamente vivia en otro
estado y que, de vez en cuando, se
comunicaba con ellas, asi como enviarles

un aporte economico cada vez que las

nifas lo requerian.

Figura 11. Pefia, D. (2021) Autopsia a un Copo
de Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

La discrepancia en las tres actrices respecto a sus historias en personaje
ayudd mucho a la construccidn colectiva del contexto donde se desarrollaba la obra.
Una vez hecho, esto nos juntamos en uno de los ensayos presenciales que tuvimos
para poder coincidir en una sola historia concreta, asi como en los demas detalles

técnicos como las edades o el lugar donde vivian, su historia familiar y sus apellidos.

Respecto al punto de vista individual, si bien los compartieron entre todas,
yo expresé que no lo olvidaran aun quedando de acuerdo en una sola premisa de
la historia familiar, porque el hecho de que la actriz de la madre pensara que ambas
hijas fueran mayores de lo que en realidad son, aporta bastante en la construccion
de los personajes al indagar que, para Catalina, ambas nifias ya son
suficientemente grandes para cuidar de si mismas y, de esta manera, evadir sus
responsabilidades como madre y como adulto funcional de la casa ya que ambas
hijas son una nifia y una adolescente que recién esta a mediados de esa etapa.

Con esta premisa comenzamos las primeras lecturas dramatizadas a través

de la plataforma de Zoom, en donde ibamos analizando escena por escena el
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objetivo de cada una, asi como su objetivo particular de cada personaje. Para ese
punto, el proceso ya llevaba 3 meses, y Enrique y yo estdbamos empezando a
indagar en el disefio estético de la obra en cuanto a la paleta de colores, asi como

el disefio de vestuario.

Desafortunadamente y por problemas particulares de la actriz que hace a
Catalina, Karla tuvo que desertar del proyecto y nos vimos en la necesidad de
buscar a una segunda actriz que pudiera suplirla a ella, pero también hacer la

construccion familiar del personaje desde cero con cada actriz.

Frustrados por el detenimiento del trabajo, empezamos la busqueda
platicando de las diferentes actrices que nosotros considerabamos que eran aptas
para el papel que tenian que desarrollar, asi como la disponibilidad de tiempo para
ejecutar el trabajo y las funciones. No tardamos mucho en encontrar a Alejandra,
que, para nuestra buena suerte, era una persona cercana a una de nuestras

actrices y conocia bien al director.

Nuevamente comenzd la construccion colectiva de los personajes, pero
también la individual, ya que, a diferencia de Karla, nuestra segunda actriz hizo una
Catalina mucho mas estricta, pero también construy6 al personaje desde el coraje
y sentimientos de odio del mismo personaje hacia sus propias hijas, queriendo vivir
su vida a través de ellas, lo cual funcion6 bastante bien en un principio. Pero a lo
largo del proceso, encontramos que habia diversas rupturas de las hermanas hacia
la madre, asi como una union entre hermanas que no estaba presente en la primera
propuesta con Karla. Sin embargo, esto denotaba una distancia en los personajes
mas alla de la ruptura familiar que elabora el autor del texto, por lo que tuvimos que

recurrir a ejercicios desde el imaginario.

Estos ejercicios consisten ya no en un analisis de mesa ni mucho menos un
entrenamiento fisico o corporal, sino que es meramente un trabajo con los centros
imaginarios, pero funcionan bastante en la elaboracion de una interpretacion del

personaje.
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Entonces procedimos a trabajar directamente en la relacidon de la madre con
la hija mayor por lo que llamamos a lliana y a Alejandra unicamente para poder
adentrarnos mas en la relacion de estos personajes desde el ejercicio imaginario
individual y ver cual era la forma de vincularse cuando una no estaba presente en

el ejercicio y entrenamiento de la otra.

La actividad comenz6 con diferentes premisas siendo la primera tener todas
las luces apagadas y dando la indicacién de que, Alejandra, nuestra primera actriz
cerrara sus 0jos y se acostara en el suelo del salén de ensayo. Posteriormente, el
director puso musica para meditar de fondo adentrandola en un trabajo consciente
de su “yo piel” y su “yo cuerpo” es decir, el dejar de sentir automaticas las
sensaciones corporales para detenerse a ver qué es lo que esta pasando con ellas.

Con la voz relajada se le pidié que dejara conectarse con el mundo de sus
pensamientos y qué es lo que estaba llegando a ellos sin un prejuicio, solo dejar
que siguieran fluyendo y, a medida que iba respirando, con cada exhalacion dejar
ir esos pensamientos para adentrarse a los sentimientos que estaban dominando a
la actriz en esos momentos y si era solo uno o son varios. Se le pidi6 que los
agradeciera y que los siguiera dejando fluir, pero apartarlos del trabajo en ese
momento para poder estar lo mas cercano posible a un estado de neutralidad total.

Una vez hecho esto, las indicaciones fueron para dar nocion del lugar en
donde estaba posicionada la actriz, para poder dejar de sentir el espacio fisico,
desde el suelo y el peso del propio cuerpo hasta la temperatura o la poca luz que
llegaba a entrar por las ventanas para adentrarnos en un espacio liminal imaginario
en la nada. Se hizo la especificacion de que todas las instrucciones de ahora en
adelante pasarian en el imaginario mientras que el estado fisico se quedaba como
estaba.

El siguiente paso consistia en abrir los ojos (dentro del imaginario) y como lo
pudo suponer, lo que vio fue absolutamente nada. En ese instante el director

cambid la musica por sonidos de lluvia.
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En esa nada encontrarian a lo lejos una pequena luz que ella dentro de su
imaginario decidira seguir y a medida que se acercaba esa luz se hizo mas grande,
pero el clima empezaba a ponerse mucho mas frio y pesado. Se cambio el sonido

de lluvia tenue por uno de tormenta.

El director sigui6 en el discurso donde indicd que existe un aroma dulce en
la atmosfera y conforme este se acercaba, veian que esa luz tiene forma y
empezando a distinguir la cabeza, los hombros, las manos y los pies, cuando se
acercaban mas, veian que eso tiene cabello y muchos mas detalles, era una
persona ¢como va vestida?, ;qué lleva en sus manos?, -pregunté el director sin

esperar respuesta alguna-:

Es una joven que quiza sea menor de lo que aparenta o viceversa. Esta
persona se llama Natalikova; ella se acerca y te dice algo al oido. Es
importante recordar qué te dijo, te pide que la sigas y te lleva a una reja en
donde antes podia verse lo que fue una casa, pero ahora esta abandonada,
entran a la casa y al subir las escaleras se encuentran en un bafno donde
hay una tina vacia de un tamafo regular. Natalikova se da la vuelta porque
no puede seguir acompafnandote, pero antes de irse, tu le prometes algo y
después de agradecerte, ella se va. En este momento se escucha un sonido

de tormenta de nieve.

En el bafio te encuentras de pie y de espaldas a una figura, todo se vuelve
frio. Te acercas a ella y milimetros antes de estar a su lado, ella voltea, es
un personaje en el que has estado pensando en estos dias. ¢quién es?,

¢,como es?, ; cuales son sus facciones?

Te dice su nombre y se quedan ahi viéndose frente a frente a los ojos, ahi
deciden darse un abrazo, que se siente como una luz, llega a ti y sus brazos
se convierten en los de ella, tu cuerpo, tus ojos, tu voz se convierte en la de
ella. A tu mente llegan imagenes que sabes que no son tuyas, que son de la
vida de esta persona que te encontraste ;qué ves?, ;amigos?, ¢familia?,
¢esta llorando?, ¢ por qué?, ;se encuentra en un momento feliz o un ataque

de ansiedad?, ;ves risas?, ¢tristeza?, ¢cual ha sido el momento donde
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recibe la mayor recompensa de su vida?, ;o0 donde mas se arrepintio?,

¢ sientes empatia?, ¢dolor?, ;o0 simplemente nada?

De pronto, como si te estuvieras asfixiando y de repente pudieras respirar,
corres y te miras al espejo y ves a esta mujer que esta en ti, le has prestado

tu cuerpo, voz y pensamiento, estas consciente de eso y la vas a dejar ser.

Ves en la direccion contraria a ti y hay un personaje sentado, pronuncia su
nombre, ¢quién es?, ¢;su padre?, ¢su madre?, su hija?, ;la persona que
tanto dolor le ha causado? Este otro personaje se encuentra con ella y le

dice algo.

Lo mira y hay una reaccion, ¢ qué hace?, ;la abraza?, ;le grita?, ¢ la golpea?
Después de esa accion, Catalina se da la vuelta y se retira del bafio no sin

antes proclamar un “gracias”.

Al parpadear te encuentras sentada en un juicio, y te das cuenta que no es
un dia cualquiera, sino que es el dia de tu juicio por el suicidio de Nicoleta,
tu hija. (Aguado, E. 2020).

En este punto Enrique y yo comenzamos a poner cartones y cajas de carton
desarmadas sobre el cuerpo de Alejandra, posteriormente arriba de estas mismas,
comenzamos a ponerle peso con diferentes objetos para provocar una sensacion
de presion corporal. Comienza el juicio con diferentes preguntas que Enrique le
hace a Catalina sobre Nicoleta como:

e ;Qué estaba haciendo el dia que su hija falleci6?

e Hubo rumores por parte de la gente de que usted no queria a su hija,
¢es verdad?

e ;Cuando fue la ultima vez que la abraz6?

e Esta consciente de que su otra hija no podra seguir viviendo con

usted, ¢ correcto?

A cada una de las preguntas Alejandra iba respondiendo cada vez con mas

desesperacion y mas asfixia por el peso que sentia sobre el cuerpo, al ir
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aumentando la energia del falso recuerdo creado, Alejandra como Catalina
comenzo a construir la historia de qué fue lo qué pas6 después del suicidio de

Nicoleta.

Y una de las construcciones mas importantes fue el hecho de que ella no se
dio cuenta ni le tomd6 importancia al evento hasta pasadas unas horas mientas

Natalikova, su otra hija, le gritaba desesperadamente por ayuda.

Para este punto logramos entender que para Alejandra, Catalina es esclava
de dos cosas: la primera de la enfermedad que tiene pues al estar medicada casi
siempre esta controlada por el medicamento al punto de no poder tener conscientes
muchos de los actos que tiene, y la segunda es que a diferencia de Karla, la
Catalina de Alejandra tiene un odio genuino hacia Nicoleta, un odio que le impide
sentir remordimiento, pues Alejandra no reaccion¢ tanto a las preguntas hasta que
comenzamos a decirle en el falso juicio que su primera hija no podria seguir

viviendo con ella.

Siguiendo el ejemplo, y al explicarle la condena o bien, las opciones que
teniamos para el destino de Catalina, nuestra actriz comenzo a llorar y en personaje
empezO a suplicar que dejaran ver a su otra hija, lo cual fue muy sorprendente
porque casi no tocaba el tema de Nicoleta. En su mondlogo, ya hacia el final del
ejercicio y en pleno sollozo, comienza a pedir perdon por todo lo que le hizo a
Nicoleta, pero al mismo tiempo era una forma en la que ella -como la madre- se
sentia identificada con su hija, y en un acto hostil a todo lo que detesta en ella

misma, lo comenzd a expresar por medio de la nifa.

Dicho esto, yo comencé a quitar lentamente las cosas que colocamos sobre
el cuerpo de Alejandra mientras estaban estas indicaciones; aunado a ello, regresé
el sonido de lluvia tenue. Poco a poco comenzamos a sacar a Alejandra del ejercicio

diciendo:

Lentamente, cierras los ojos y comienzas a respirar profundamente y al

abrirlos te encuentras una vez mas en la nada. Cuando abres los ojos ves
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de frente a Catalina, ya no eres tu, sino que es un personaje que esta
separado a ti.

Al encontrarse contigo te dice una cosa mas, ante esto tu le respondes,
Alejandra exclamo un “gracias” apenas entendible; posteriormente se dan un

fuerte abrazo el cual llena todo de calor y después estas sola de nuevo.

Procesando todo lo que sentiste y viviste, piensas en el personaje al que
dejaste entrar; en Natalikova que te recibié y ese otro personaje con el que
se encontro el tuyo. De pronto piensas en ti, cierras los ojos y después de
respirar estan todos estos personajes de pie frente a ti, decides decirles algo,
a lo que ellos asienten y se dan la vuelta. Comienzan a caminar en oposicion
a ti hasta que, poco a poco, vas dejando de distinguirlos y se convierten en

sombras.

Dejas de sentir frio y comienzas a sentir calor. Te acurrucas y te quedas
dormida, una vez mas empiezas a sentir la temperatura del suelo, oler los
olores de la habitacion, te das cuenta que estas aqui, que debes acomodarte,
como se siente tu ropa en tu piel. Y poco a poco se van levantando muy

lentamente sin abrir los ojos. (Aguado y Peia, 2020).

Enrique y yo nos pusimos de frente a Alejandra pidiéndole que abriera los

0jos y, en ese momento, le dimos fin al ejercicio de exploracion.

Al siguiente dia, lliana llego para poder elaborar un ejercicio imaginario muy
similar. Para evitar la reiteracion me es licito explicar que fue el mismo proceso del

principio para poder llevar a lliana a la nada y comenzar a trabajar desde ese punto.

A diferencia de Alejandra, a lliana la recostamos sobre una especie de
colchon sobre una base rigida lo mas simillar a una cama; la descalzamos y le
pusimos encima de su propia ropa una falda y otros accesorios propios de
Natalikova; asi mismo, Enrique trajo un pequefio balde con agua con el que llegado

un momento comenzariamos a mojarle los pies.
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La exploracion hacia lliana no consistia en un juicio, sino que la llevamos
directamente al dia y al momento en el que se encuentra con su hermana sin vida

en la tina.

Cuando lliana estaba recostada y con los ojos cerrados, el director comenzo
a pedirle que por favor recordara la sensacion fisica cuando encontré a su hermana
esa noche, lentamente comenzamos ambos, Enrique y yo, a mojarle los pies. lliana
proclamaba diferentes sollozos de miedo conforme iba avanzando el ejercicio, pues

la llevamos justo al momento cuspide de la historia de Natalikova.

Natalikova comenzaba a exclamar las preguntas que se veian en la primera

escena de la obra tales como:

e , Nicoleta?
e ;Qué haces aqui?
e ;Porqué te metiste a la tina con la pijama puesta?

e ;No que no encontrabas tu pato de hule?

Hasta terminar en una repeticion del nombre de Nicoleta que fue creciendo
hasta gritar cada vez mas fuerte. En ese momento el director y yo secamos sus
pies y del mismo modo que con Alejandra, comenzamos a sacar a la actriz de la

exploracion.

Al terminar esta actividad lliana nos comenté que habia encontrado
conexiones directas con su personaje desde el recuerdo propio de su adolescencia,
lo que no hizo pensar que, de alguna manera, el método radica en cada una de las
actrices dentro de toda la exploracion, siempre y cuando tengan un limite de

contencion estructurado.

Los ejercicios del imaginario sirvieron mucho para poder hace una
construccion de recuerdos falsos de los personajes y que de este modo pudieran
entender desde su papel como actrices la situacion personal de cada uno.

Cuando parecia que todo iba avanzando adecuadamente en el montaje,

Alejandra nos llama para explicarnos que se mudaria a la Ciudad de México y que,

95

—
| —



desafortunadamente no podria seguir dentro del proyecto, en este punto Enrique y
yo comenzamos a hablar acerca de qué seria lo mejor ya que existian determinadas
opciones como el seguir el montaje con ella aunque solo viniera directamente a las
funciones, o bien, pausar la fecha de estreno del montaje, asi como conseguir lo
mas pronto posible a otra actriz y elaborar con ella desde la construccion

predecesora.

Optamos por la tercera opcidén y es cuando una semana después de que
Alejandra abandonara el proyecto, encontramos a Lorena, quien seria nuestra

ultima y oficial Catalina.

Lorena, a diferencia de las otras dos actrices anteriores, es mucho mas seria
en personalidad, pero habia un factor que no habiamos considerado y es que,
dentro de la historia personal de ella, siempre tuvo un gusto particular por esa obra
y desde hace anos habia querido participar como fuera en ese montaje. Para
nosotros como directores del proyecto, fue mas que una coincidencia y supimos

que Lorena seria la Catalina que tanto buscabamos.

Comenzamos a trabajar lo mas rapido posible, ya que no aplazamos la fecha
de estreno, pero para nuestra suerte, Lore se aprendi6 toda la obra en menos de
15 dias, y en ese tiempo yo pude ir haciendo exploraciones analiticas sobre su
relacion con el personaje. Con esto ultimo me refiero a diferentes entrevistas entre
ensayos que se le hacian con cada una de las escenas montadas, asi como una

explicacion de su parte respecto a como se llevaria con sus hijas.
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Del otro lado, una vez mas nos
encontramos en una reconstruccion de la
familia por parte de Dalia e lliana ya que
cambiarian el papel de su madre otra vez; sin
embargo, las tres actrices hicieron una conexién
muy fructifera porque dos de ellas ya tenian
muy bien establecidas las bases de cada uno

de sus personajes.

A raiz de esto, conforme los ensayos
encontrabamos cada vez mas veértices que
podiamos utilizar dentro de la actuacion

individual de cada actriz. La mayor parte de

estos los anudamos con las canciones

Figura 12. Renteria, A. (2021) Autopsia
a un Copo de Nieve [Fotografia].

algo mucho mas completo y que podia llegar a Coleccion Personal.

compuestas para la obra, dando por resultado

trastocar al publico a través tanto de la escena

como de la musica.

Esta transmision de energia es a la que buscabamos llegar hacia el
publico y lo pudimos lograr gracias al trabajo de construccion actoral de cada
una de las actrices a lo largo de los ensayos, asi como de la direccion y analisis

del montaje.

El dia del estreno Enrique y yo estdbamos concentrados en lo que estaria
pasando tanto dentro de la funcion como entre el publico. Afortunadamente, todo
salié respecto a lo planeado; tanto del lado de la interpretacion actoral de
nuestras actrices, asi como el poder llegar a transmitirle algo al publico. Entre
las funciones posteriores inclusive llegamos a ver personas que tuvieron que
salirse de la funcion, debido a que eran muy fuertes las situaciones que llegaban

a relacionar con su historia y vida personal.

En ladltima funcién, Luis Santillan, el autor de la obra, llego a ver la puesta

en escena y sin hacer una conversacion tan extensa, al final de la funcion se
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acerco con nosotros para felicitarnos porque nos comenté que, de todas las
puestas en escena que se han hecho y él ha visto de Autopsia a un Copo de
nieve, esta ha sido la mas completa y mejor elaborada, asi como la que mas fiel

es al texto y su mensaje intrinseco.
Poteriormente, salié del teatro sin decir mas.

La temporada tuvo una duracion de apenas 8 funciones. Sin embargo,
mas adelante se espera poder seguir elaborando y volver a presentar una de las
obras mejor trabajadas que tanto Enrique como yo hemos elaborado como

proyecto en conjunto.

3.3 De las canciones:

Nicoleta.

Ya no puedo dormir

En los brazos de mama
Y me cuesta seguir

Cuéntame un cuento mas

Quiero que me vean llorar
Y tus besos vea llegar
Yo ya no quiero dormir

Déjame quedarme aqui

Quiero ver si me buscas
Quiero ver si me extranas
¢ Tu me quieres? di que si

Por favor dime que si

Ya no puedo dormir
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En los brazos de mama
Y me cuesta seguir

Cuéntame un cuento mas

En un rato yo me iré
Y el estanque arrullaré
Pero el pato ya no esta

Y ahora si puede volar.

Luna.

¢ Por qué todo es mas sencillo asi?, nos vamos a la luna
Alla no hay dolor, nada que temer

Ya no quiero estar en este lugar,

Solo sombras hay, no hay felicidad

A tu lado yo ya no quiero estar
Mis maletas, ya no vuelvo mas
¢ Por qué no me puedo ir?

¢, Por qué no me dejas ir?

¢ Por qué todo es mas sencillo asi?, nos vamos a la luna
Alla no hay dolor, nada qué temer... sin tus ataduras
¢ Por qué todo es mas sencillo asi?, vivimos en la luna

Ya no vuelvo mas ya no vuelvo mas.

Intérprete: Sara Ximena

Intérprete: Sara Ximena
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Fria:

Si te digo lo que siento

No te espantes yo voy lento
Mil historias que contar

Pero esta bastara

En un cuarto de hotel
O en una casa, no sé
Yo sentada sola estoy

Y ella fria en un cajon

Me susurra un beso, ven
No lo escucho, mala es
Y un impulso me dejo

Y devuelta otra vez voy

Y llorando otra vez
En el espejo me ves
Y ya no puedo salir

En la sangre me perdi

Marea:

Intérprete: Sara Ximena

https://www.youtube.com/watch?v=GH-BIzQGR9g

Si la mar fuera de tinta y las olas de papel (X2)

Si los peces escribieran cada uno con pincel (X2)
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Si en afos no escribiera lo que te iba a querer (X2)

Si presa de este aposento solo por quererte amar

Y tengo las olas del mar que no cesan ni un momento

Figura 13. Renteria, A. (2021) Autopsia a un Copo
de Nieve. [Fotografia]. Coleccion Personal.

Intérprete: Sara Ximena

Cuando se eligi6 la produccion
musical de la obra y, asi mismo, la
composicién de las canciones se optd por
Sara, puesto que su voz denota diferentes
tintes de sobriedad y <calma que
complementaban el montaje de una
manera muy fructifera. Su trabajo consistio
en cuatro canciones muy importantes
respecto a diferentes escenas
fundamentales de la obra.

Sara entregd un borrador de la
composicion de la letra, asi como de la
instrumentalizacion de las mismas
canciones y, a partir de ello, comenzamos
a elaborar mas profundamente sobre las
canciones refiriendo y dando pequefios
guifios a las situaciones que estaban por
pasar en la obra.

Asi como con las actrices de la obra, también se elabord un proceso creativo

y de interpretacion con Sara, de modo que la composicion y musicalizacion del

montaje también paso por diferentes entrevistas y analisis.

La primera vez que entrevisté a Sara me dijo que no estaba segura de como

habia escrito las canciones porque nunca se habia puesto a pensar en que es lo

—
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que conformaba la composicién. Por otro lado, también expresé que dos de las
cuatro canciones utilizadas para la obra, ya habian sido escritas antes con base en

una anécdota con unas de sus amistades.

Recurri inmediatamente a preguntar los motivos por los cuales Sara habia
accedido a participar en el proyecto y me dijo que la obra le gusté mucho, pero que
también trastocaba diferentes vinculos emotivos en su historia personal. Siguiendo
el primer punto, me dijo que uno de sus amigos en la secundaria se habia suicidado
y que por ello empezo6 a escribir estas dos canciones mencionadas anteriormente

por lo que relacionaba mucho la tematica principal de la obra con su vida personal.

Lejos de alejar de ella ese punto, le dije que seria algo que utilizariamos para
seguir con la construccion de la composicidon musical, pero que, no por ello se iba a

mezclar con ella.

Sara accedio a esta premisa y me tomée la libertad de abordar directamente
las otras dos canciones, haciendo particular énfasis en la cancién principal: Nicoleta.

Al ser la cancién con la que termina la obra, nos habla desde un principio de
los diferentes problemas que esta pasando nuestra protagonista, asi como los
diferentes simbolos que para ella son importantes como el cuento del patito feo, o
la tina como estanque. Esto para tener una suerte de acercar al publico a lo que
estaba sucediendo con Nicoleta.

Sara fue muy clara con esta cancion al decir que era totalmente escrita con
los elementos de la obra y nada mas, pero al ser intérprete de esta, opté por
preguntar cual era el verso o la estrofa que mas le gusté de todos, y cual disfrutaba

mas cantar.
Su respuesta fue la siguiente estrofa:

Quiero ver si me buscas
Quiero ver si me extranas
¢ Tu me quieres? di que si

Por favor dime que si
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Sara y yo comenzamos a indagar un poco mas hasta llegar al punto en que
también estaba relacionado con el fallecimiento de uno de sus amigos cuando ella
estaba en la secundaria; no obstante, al ser un largo proceso de duelo sin poder
llegar a entenderlo, nunca habia tenido en cuenta que esta situacion estaba inmersa
dentro del arte de Sara. De esta manera, decidimos trabajar las canciones desde

esa sensacion.

A lo largo de los ensayos Sara iba
entendiendo qué es lo que estaba
cantando y a quién le estaba cantando,
tomando a Nicoleta como un personaje
traido desde la ficcion a quién podia llegar
a preguntarle aspectos que ella no lograba

vislumbrar como el suicidio de una nina.

Que si bien, no tomamos el trabajo
completamente desde el método, si hubo
diferentes propuestas que eran sentidas
desde los recuerdos propios de Sara como
la que mencionamos anteriormente, pero
siempre con la precaucion de no mezclar
los personajes, no mezclar la ficcion con la

vida real y personal de Sara.

De este modo Sara logré una

interpretacion organica para toda la

o _ _ Figura 14. Herndndez, J. (2021) Autopsia a un
musicalizacién del montaje. Copo de Nieve [Fotografia]. Coleccion Personal.

Ensayo tras ensayo, Sara lograba encontrar mas cosas respecto al timing de
los momentos que son clave en las canciones para con la obra, pero también su
voz denotaba una interpretacion dolorosa que hacia desde los momentos claves de

las canciones para con ella.
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Es por esto por lo que el trabajo tanto actoral como vocal desde el analisis
es importante, ya que puede, en ciertos momentos, sobresalir estos tintes de que
algo de la ficcidon estda moviendo situaciones de la realidad y que, una vez
tomandolas en cuenta, podemos utilizarlas a nuestro favor para hacer un trabajo

controlado, pero sin que se vea falso o exagerado.
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Conclusiones.

Autopsia a un Copo de nieve es uno de los ejemplos que tomé para denotar la
utilidad del método de memoria de las emociones debido a los temas tan bien
delimitados que tiene dentro de la obra, pero siempre y cuando coexista un analisis
dentro del mismo método ya que sin este ultimo, es muy facil que las actrices
sobrepasen un limite dentro del recuerdo propio el cual puede resultar peligroso

porque ponen en riesgo tanto su realidad desde la ficcion

Cuando hablamos del limite, necesariamente nos encontramos con esa falta,
con algo del orden de lo incbmodo que no queremos saber y que necesariamente
provoca una insatisfaccion al sentir un vacio tan cercano y tan real, mas cuando es
algo que se nos muestra a partir de un texto o un arte que nos trastoca de manera

indirecta y no sabemos qué es exactamente.

En este entendido, el inconsciente produce sentido para suplir la proporcion
sexual que no existe, y mientras tanto el sujeto humano hablante vive su vida.
resulta capturado por un modo de satisfaccion paraddjica en el intento de colocar
algo en esa desproporcion de manera constante, pues siempre nos vamos a

encontrar en esa falta e insatisfaccion.

Queda capturado en esa satisfaccion paradojica que no se puede completar
nunca y cae cada tanto en esta compulsion a la repeticion. La actuacion desde el
primer método de Stanislavski consiste en traer constantemente el recuerdo de algo
qgue las mas de las veces es fructifero, pero muchas otras se refieren a la parte de
la compulsién a la repeticion en tanto que es un devenir displacentero de una
emocion que se requiere traer lo mas organicamente posible para poder llevar a

cabo la construccion e interpretacion dramatica del personaje.

Si tenemos en cuenta que todo lo que estamos haciendo no es
genuinamente nuestro, sino que es parte de una minuciosa recoleccion de
situaciones de cualquier indole, vale la pena comenzar a preguntarnos cual es el

fin dltimo del porqué estamos haciendo lo que hacemos y que es lo que nos mueve

105

—
| —



a elaborarlo. Incluso Stanislavski plantea que “Las acciones fisicas amplias, la
experiencia de amplias emociones y pasiones, estan formadas de una multiplicidad
de partes componentes, y en ultima instancia una escena, un acto, una obra, no
pueden escapar a la necesidad de perspectiva y de un fin ultimo.” (Stanislavski,
1975, p. 260).

Este fin ultimo se puede leer en diferentes sentidos, porque la finalidad del
meétodo es regresar a eso “organico” sin llegar a percatarse que se trata de un
constante desciframiento de que el caracter general de esto es todo lo contrario: lo

inorganico, querer reestablecer un estado anterior.

El articulo de la Doctora Pamela en el 2019 no habla respecto d ellos
resultados y conclusiones de ambos métodos, el de memoria de las emociones y el
de las acciones fisicas, asi como de sus respectivas fortalezas y debilidades, y
desde se plantea que como actores no hay que preguntarse qué sentir sino qué
hacer siendo este uno de las mas grandes transformaciones y conclusiones que
estaria dentro de sus sistema como piedra angular y de esta manera abordar el

personaje a través del seguimiento de la vida fisica del mismo.

Se trata de una vida visualizada como linea, pero ya no cronoldgica. “Para ello, y
reafirmando que Stanislavski hizo un sistema, dos métodos y técnicas de soporte dentro de
cada uno de estos, utiliza este entramado para responderse a lo siguiente: <<; Qué haria

si me encontrara en las circunstancias que propone la obra?>>" (Jiménez, 2019, p.19)

En este qué hacer actoral es muy delgada la linea entre el primer y segundo
meétodo puesto que es muy dificil accionar sin traer presente el pasado, porque de
cierto modo comienza un proceso que no es lineal y que da saltos en el tiempo de

la memoria afectiva.

Si bien podemos aseverar que Stanislavski hizo un sistema que tenia como
finalidad la guia practica para actores, cabe especificar que el principio unificador

de este sistema es el retorno permanente al estudio de la naturaleza humana.
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Ya dentro desde la perspectiva psicoanalitica, no se puede sentir lo mismo
dos veces, como en la representacion teatral; y al estar en constante desproporcion,
se interpreta a raiz de esos excesos de los cuales hay muchos que se van

consumiendo con independencia del principio del placer.

La pulsion de muerte, al ser inadvertida juega dentro de los estigmas del
meétodo la mayor parte de las veces y, al no dar cuenta de esto a tiempo, el actor
puede sufrir uno de los destinos intentando buscar esa completud cuando en
realidad, inconscientemente esta buscando ese estado originario al que intenta

desesperadamente regresar.

La primera ocupacion como actores es el desarrollo de métodos para
profundizar en la memoria de las emociones, pero esto conlleva un profundo analisis
propio antes de aventurarse en explorar las diferentes técnicas y métodos sin tener
una idea de lo mucho o poco que puede llegar a afectar porque vivimos en
desproporcion, siempre hay algo de mas o de menos. “Nuestro inconsciente tiene
su propia logica, y en el arte es necesario encontrar los caminos para manejar esa
l6gica, pero ni si quiera esas personas excepcionales pueden manejar su
adaptacion con absoluto apego a su voluntad; esto solo ocurre en momentos de

gran inspiracion” (Stanislavski, 1975, p. 38).

El objetivo de ambos métodos de Constantin Stanislavski -el que si bien tuvo
modificaciones la esencia de este siempre fue la misma- era que los actores
pudieran encontrar y encarnar organicamente un personaje y para esto era
absolutamente necesario un método precedente que apoyara el liberarse de los
procesos artificiales que no permitian la expresion de la emocion sincera en la

escena.

Al hablar desde esta perspectiva analitica que responde mucho a la creacion
de la complejidad escénica, es posible llegar a abordar diferentes horizontes que
podrian ser de mucha ayuda para seguir buscando vertientes en esta investigacion.
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