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Resumen

Este trabajo presenta una propuesta para la preparaciéon de
actores, con la finalidad de abordar un personaje, llamada
“memoria alterna’, siendo esta una via expedita para la
construccion del personaje. Con esta manera de trabajo
actoral abarcamos la investigacion antropoldgica y emotiva
del personaje, permitiendo que el actor/actriz sustente
su entrenamiento fisico y emocional con las emociones,
acciones y reacciones del otro. El basamento tedrico
de esta investigacion estd en las teorias de Stanislavski
(2011) y Serrano (1981). Los conocimientos generales
sobre emociones, reacciones, cuerpo, mente y memoria
son tomados de Alonso (2019), Kenneth (1996), Tortora
(1993) y Matlin (1996). La metodologia empleada se basa
en el enfoque cualitativo, con orientacién fenomenoldgica,
bajo un disefio semiestructurado, interactivo y flexible
(Sandoval, 2002), desarrollado mediante la investigacion
documental con entrevistas no estructuradas. La memoria
alterna es un recurso de gran ayuda para la construccién
del personaje y la proteccién emocional del actor/actriz.
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Abstract
I

This paper presents a proposal for preparing actors to
approach a character, called alternate memory, which is
a quick way to build a character. With this way of acting
we cover the anthropological and emotional research of
the character, allowing the actor/actress to support their
physical and emotional training with the emotions, actions
and reactions of the other. The theoretical basis of this
research is in the theories of Stanislavski (2011) and Serrano
(1981). General knowledge about emotions, reactions,
body, mind and memory is taken from Alonso (2019),
Kenneth (1996), Tortora (1993) and Matlin (1996). The
methodology used is based on a qualitative approach, with
a phenomenological orientation, under a semi-structured,
interactive, and flexible design, developed through
documentary research with an unstructured interview.
Alternate memory is a very useful resource for character
building and the emotional protection of the actor/actress.

Keywords: Alternate memory, theatre, stage production,
actor/actress, emotions.
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Introduccion

En sus inicios, el actor/actriz debe luchar contra la
sensacion, generalmente fundada, de que su actuacion es
insuficiente. Han aprendido a comprender la situacién y el
personaje, se concentran en sus acciones y se desempefan
con fe y sentido de verdad; sin embargo, su trabajo es
simplemente natural mas no orgdnico, y da la impresién
de carecer de peso. No estd totalmente en el escenario; la
inseguridad, el nerviosismo, las dudas acerca de si, todavia
retienen gran parte de la energia en su cuerpo fisico y
espiritual.

Hablamos del cuerpo fisico sin entrenamiento
alguno y carente de trabajo emocional, pero con la
presencia de los nervios frente al publico, el cual dificulta
la concentracién y puede crear caos en el intérprete. Este
cuerpo fisico debe ser entrenado para resistir y enfrentar
situaciones adversas en la puesta en escena.

No se trata de encontrar la figura en las artes tan
evidentemente corporales o en las representaciones
figurativas del mismo, sino esencialmente de
encontrar la operacién basica y vital de todos los
procesos artisticos, donde el cuerpo del sujeto
entra inconscientemente en las materias y obras de
la obra. (Gene, 2009, p. 4)

No obstante, el cuerpo espiritual o emocional es la
parte mas dificil de comprender y mostrar en la escena y es
el mas importante, pues desde que tenemos conocimiento
nos valemos de nuestras propias emociones, sin tomar en
consideracion el peligro que corremos al exponernos a tal
espectro. Las emociones, previa accion desencadenante
de ellas, son un detonante de reacciones que articulan
el cuerpo fisico con el espiritual, llevandolo a un estado
vulnerable, capaz de quedar desorientado y expuesto a
situaciones, cuyo resultado puede ser una lesién mayor que
lainicial.

El actor/actriz generalmente sufre al enfrentarse
con personajes que ambiguamente bailotean por la ruleta
rusa de los sentimientos, sin considerar que en ese instante
puede colapsar. El estado emocional perdura en el tiempo 'y
hasta se hace evidente y reiterativo de un personaje a otro
(memoria reiterativa). Con este conocimiento es importante
que el actor/actriz realice ejercicios que conduzcan a la
separacion del personaje y de sus emociones.

A lo largo del tiempo, los grandes tedricos del
teatro han propuesto diversos recursos para la construccién
de personajes: desde la memoria emotiva y el teatro sin
emociones, hastaelteatro del distanciamiento. Sinembargo,
estos enfoques no logran resolver el estado ambiguo en
el que se encuentra el actor/actriz frente a su personaje
y las emociones que debe transmitir. El proceso puede
implicar un agotamiento psicolégico y emocional, ya sea
por la busqueda de emociones en experiencias personales,
por la necesidad de distanciarse para representar, o por la
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creacién de acciones que expresen sentimientos. Al final,
estos métodos suelen generar una sensacién de vacio entre
el actor/actriz y su personaje, lo que deja insatisfechos
tanto al intérprete como al director y, en ultima instancia,
al espectador.

La expresion, en el sentido ontolégico y
etimoldégico de la palabra, es la concepcion primigenia del
empuje de laimagen interna o subjetiva que hace alumbrar
el cuerpo bajo articulaciones artisticas, que en conjuncion
con las emociones, promueven una pléyade de sensaciones
que son caracteristicas del personaje vivido, declinando
y desgastando el universo emocional y fisico del actor,
cuando son sus miedos, amores, desamores, tristezas,
alegrias, entre otras emociones, las que comulgan en su
proceso creativo.

Las emociones transgreden cada recoveco
mental y conducen al caos en el individuo que, sin control
de las mismas, puede caer en un estado cataténico (incapaz
de moverse) desde su voluntad corpdrea y emotiva. Es aqui
donde nos enfocamos para realizar este planteamiento
de separacion emocional interna y prosecucién de
las emociones externas, trabajando con la imagen en
movimiento del otro y sus sensaciones.

En el caso del actor/actriz, es ley y paradigma
en la representacién y a su vez para él, es indispensable
la total operatividad fisica, psicolégica y mental de sus
acciones y movimientos en la puesta en escena; para
ello, debe enfrentarse a situaciones y entrenamientos
que van desde el cuerpo inmovil hasta la provocacion
excesiva de las mas indeseadas emociones, por lo que
desde los grandes tedricos como Stanislavski hasta Barba,
se ha llevado al actor hacia un tunel emocional sin salida,
creando memorias temporales de las propias emociones
acumuladas en su mente, dejando secuelas y hasta sombras
reiterativas de las mismas, llevdndole en muchos casos a
estados de infelicidad y depresiones.

Estos tedricos, directores/actores y puestistas
o creadores de imagenes en escena, buscan un goce
emocional en los espectadores y con ello vanagloriarse
y regodearse en las ideas desarrolladas en su puesta en
escena, dejando de lado el sufrimiento del actor humano,
quien padece callado las lluvias de clavos que atraviesan su
piel emotiva y martillan sus huesos. Es por ello que en este
trabajo proponemos la memoria alterna como recurso para
la construccién de personajes.

Precisiones conceptuales

Adentrarse al estudio de la memoria del actory la
del otro, es un reto desde todo punto de vista, porque no se
trata de aproximaciones, ni de deducciones, es un estudio
minucioso, fragil desde lo interno, tactico y objetivo dentro
de lo subjetivo que pueda ser el mundo interno del actor/
actriz.

Sin  embargo, es

indispensable investigar
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posibilidades para la creacién y escapes emocionales para
el sentir del actor/actriz, que comunmente padece traumas
en el proceso de montaje y post montaje. De esta premisa
partimos para el desarrollo de esta investigacion, donde se
pretende proponer una via expedita para que el actor/actriz
pueda consolidar su trabajo sin secuelas emocionales, desde
la memoria del otro para el almacenamiento de imagenes,
secuencias, fotografia en movimiento y antropologia de lo
cotidiano.

Esto no serd posible si no se hace una cuidadosa
observacion, tanto de lo externo, como de lo interno. Sin
esta, no se realizard la mimesis y tampoco el desarrollo de
la memoria, que se nutre de lo que ve y escucha, de lo que
saborea y toca, en una conjugacién de los sentidos que
proviene al observar de una manera explicita. Para Chance
(2016, p. 71),

El procesodeobservaciéntratadedarnombreatodas
estas sensaciones nuevas, diferenciar categorias
y crear descripciones que antes no existian. Poco
a poco, y sobre la base de estas observaciones,
iremos desarrollando un vocabulario para entender
y comunicar mejor nuestra coordinacion. De todas
formas, las observaciones por si solas no son
demasiado Utiles. Tienen que entenderse dentro de
un contexto mas amplio. Llega un momento en que
es necesario considerarlas y preguntarse: ;cémo he
de interpretarlas?

Cabe destacar que en este trabajo no se estudia la
memoria desde el punto de vista psicolégico, sino desde lo
esencial y util de la misma, permitiendo verificar que existe
como un todo y que puede ser un banco de datos donde el
actor/actriz pueda tener recursos para la creacién escénica.
Por su parte, Caudillo (2022, p. 67) postula que:

Aproximarse al problema de la memoria desde una
clave teatral no se refiere Unicamente a la practica
del teatro en cualquiera de sus facetas; en todo
caso, la cuestion de la memoria se encuentra en la
base de toda practica artistica. La teatralidad del
cuerpo y la memoria es la ambigtiedad de aquello
que se muestra entre lo decible y lo indecible; el
cuerpo, al mismo tiempo que es extenso, se abre a
una espiritualidad de las imagenes en la memoria,
la cual, mientras por un lado es repeticién y
automatismo, también es espontaneidad, deveniry
virtualidad, que pone en cuestion al tiempo lineal.
En este sentido, la teatralidad se refiere aqui al
juego de mascaras que se mueve entre la aparente
estabilidad y lo constitutivamente moviente.

Debemos entender entonces, que la memoria
interviene y cubre con sus recuerdos toda percepcion
inmediata en el actor/actriz, y la envuelve con una
multiplicidad de momentos (imdgenes, acciones,

fotografias cotidianas en movimiento) virtuales. Por lo
que, la percepcién del objeto es profundamente creativa al
encontrarse cubierta de los recuerdos que intervienen en
la relacién con las cosas. Sin embargo, esta acumulacion de
recuerdos es tan multiple que dificilmente es captada por la
conciencia, de tal manera que ella sélo alcanza una parte de
esa prolija memoria.

Asi, la memoria se constituye como una fuerza para
la creacion, pero puede llegar a ser desestabilizante, sino se
utiliza de la manera correcta, lo que potenciaria la irrupcion
de otra relacién con el mundo (Caudillo, 2022).

La memoria en el actor perdura en sus
temporalidades de la personificacion, la cual puede ser una
espada de doble filo, si este no logra develar su verdadera
funcion en el espacio de la creacién del o de los personajes,
los cuales seran escenificados, por lo que el papel
preponderante de la misma depende de su entendimiento
y de su justo uso en el teatro para lo teatral, siendo esta
Ultima palabra una clave primigenia para el desarrollo del
espectaculo, ya que abarca todo el hecho escénico. Ahora
bien, para Sdez (2022, p. 92),

Lo teatral, como dinamica del engaiio o fingimiento,
constataria la relaciéon entre representacién y
realidad, exhibiendo la distancia o, la ausencia de la
verdad de lo que se representa, por su incapacidad
de exhibir lo real, o mas bien, por su forma de
imitarlo.“La teatralidad es una maquinaria que hace
visible unas cosas y oculta otras, pero lo importante
no es laimagen final producto de la representacion,
sino el funcionamiento del mecanismo”, de ahi su
relaciéon con la mimesis.

De acuerdo a este planteamiento, entendemos
lo que expone el director y pedagogo Rick Kemp (2012,
pp. 11-12), el cual sugiere que: “muchas de las diferencias
proclamadas en los distintos abordajes sobre la actuacion
son en realidad diferencias en la clase de metafora utilizada
para describir los procesos corporales mentales del actor”.

1. El cuerpo como concepto

El cuerpo humano, desde su concepcion anatémica
es, segun Orsini (2009, pp. 103-108): “la estructura global,
completa de un individuo con todos sus érganos”; consiste
de varios niveles de organizacién estructural que se asocian
entre si de diversas maneras (Serrano, 1981, p. 16), y esta
compuesto de drganos constituidos especialmente para
desempenar una funcion determinada. Todos los érganos
que tienen una estructura analoga constituyen un sistema,
y todos los sistemas que concurren a la misma funcién
forman un aparato.

En este se distinguen tres 6rdenes de aparatos: los
aparatos de la vida de relacién, los aparatos de nutricion y
el aparato de la generacion (Kenneth, 1988, p. 1088). A su
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vez, el aparato de relacion, debemos dividirlo en: el aparato
de la locomocién, el aparato de la inervacién y el aparato
sensorial o el cuerpo espiritu, este Ultimo lo relacionamos
con las emociones y sensaciones que experimenta el
individuo.

2. Definiendo la mente

La mente es esa parte del cerebro donde se asienta
la actividad mental y permite conocer, razonar, comprender,
recordar, pensar, sentir, captar el peligro o riesgos, reaccionar
y adaptarse al medio ambiente y a los diferentes estimulos
externos e internos. Se trata de la totalidad de procesos
conscientes e inconscientes del individuo que influyen y
dirigen el comportamiento mental y fisico. Es la facultad de
entender o comprender en contraste con las emociones y
los deseos (Damasio, 2018, p. 31).

Por su parte, Kenneth (1988, pp. 346, 863) al hacer
referencia a la psique, dice que es:

El aspecto de la mente que engloba los procesos
conscientes e inconscientes, definiéndola como la
entidad vital, mental o espiritual del individuo, en
oposicion al cuerpo o soma. Componentes totales
del ello, el yo y el super yo, incluyendo todos los
aspectos conscientes e inconscientes.

En este punto llegamos al concepto clave de nuestro
estudio, ya que aqui convergen todas las emociones y
sensaciones, el razonamiento logico y la praxis de aquello
que no es visible, pero que se revela a medida que el actor
avanza en su practica o entrenamiento. Es en este proceso
donde comienza el descubrimiento y dominio de las
emociones. Mientras que los cuerpos anteriores, como el
fisico -el que podemos ver y tocar-, nos permiten construir
una apariencia adecuada y fortalecer nuestra presencia
externa, es el cuerpo espiritual, integrado por la mente y el
alma, el que otorga verdadera presencia y esencia actoral
en el escenario. Sin este componente, la actuacion carece
de profundidad y autenticidad.

Por lo tanto, este cuerpo es el que resguarda todo
el imaginario y, con frecuencia, permanece relegado tanto
en la vida cotidiana como en la ensefianza artistica. En este
trabajo, buscamos precisamente fortalecer ese aspecto, con
el objetivo de propiciar su trascendencia y contribuir asi al
desarrollo integral del actor, y a su bienestar emocional.

e

3. La memoria y su definicién

Al hablar de memoria nos enfrentamos a un
concepto muy amplio. Se podria decir que esta se encarga
de la codificacién, almacenamiento y recuperacién de la
informacion, es decir, la memoria nos permite recordar
acontecimientos, ideas, relaciones entre conceptos,
sensaciones y todos los estimulos que en algun momento
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hemos experimentado. Por lo que los psicélogos hacen una
distincién puntual entre aprendizaje y memoria, como una
forma conveniente de organizar nuestros conocimientos
sobrelos procesos biolégicos de adquisicion deinformacion.
De esta manera, Aguado (2001, p. 374) propone que:

La memoria es en si misma un proceso dinamico.
Por una parte, la informaciéon almacenada a largo
plazo en el cerebro estd sometida a procesos
de reorganizacién dependientes de numerosos
factores, como la adquisicion de nuevas
informaciones relacionadas, laimposicion de nuevas
interpretaciones sobre informaciones pasadas, el
decaimiento de los recuerdos, entre otros. Por otro
lado, en la memoria pueden encuadrarse procesos
dindmicos de uso y mantenimiento transitorio
de informacion, como cuando interpretamos una
frase en funcién del contexto de una conversacion
reciente.

A nivel anatémico la memoria estd relacionada
con el hipocampo, pero la realidad es que son muchas las
areas cerebrales implicadas en un proceso tan complejo.
Asimismo, destacamos que existen diferentes tipos de
memoria, entre las que se mencionan: la memoria a largo
plazo y la memoria a corto plazo.

A su vez, la memoria a corto plazo se subdivide
en: memoria sensorial, verbal, visual, olfativa, visoespacial
y de trabajo o memoria operativa, esta ultima se refiere
al sentido de organizacién y secuenciacién de la accién
(Arteaga y Pimienta, 2006, p. 248-268), la cual opera en las
acciones cognitivas mas complejas como la comprensién
del lenguajey la lectura.

Mientras que la memoria a largo plazo se subdivide
en: memoria episddica, semantica y procedimental. La
semantica tiene como base la episodica, y se constituye en
la representacion del conocimiento organizado del mundo
en el que se involucran objetos, eventos y relaciones,
entre otros; su contenido es el conocimiento almacenado
sobre hechos y conceptos, de caracter cultural sobre
conocimientos del mundo, asi como la comprensién de las
palabrasy del vocabulario, constituyéndose de esta manera
en el fundamento que capacita al usuario de la lengua para
hacer inferencias y abducciones del habla, entre otros.

A pesar de la gran diferencia que existe entre ambas,
se podria decir que constituyen un sistema unitario, 0 mas
claramente, una memoria integral, en la que cada una
juega un papel distinto pero necesario en la adquisiciéon y
construccion del conocimiento (Areizay Henao, 2000, p. 12).

4. La memoria alterna

La memoria alterna, la cual estd relacionada con el
cuerpo espiritu, es la reproduccion de una serie de acciones
manifiestas en un hecho realista, vivencial contextualizado
en lo cotidiano, cuyo objetivo es el aprovechamiento
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de la detonaciéon de las emociones, las cuales afloran las
sensaciones con las que se identifica el que ve y escucha.
No obedece al sentir de quien lo reproduce, sino al que lo
ve; que se nutre de situaciones variadas, con emociones
exacerbadas de episodios de la vida misma y hasta de
hechos histéricos que tengan una relacién con la realidad.

Es asi que, la memoria alterna se subdivide en: lo
que representa (motivo) y el que representa (el impulso),
conllevando a unanegacién de los recursos emocionales del
actor (suemocidninterior) y tomalaacciéon desencadenante
de las emociones del otro; de alli, debemos tomar en
consideracion la accion como punto clave para desatar
un sinnumero de reacciones, tales que nos inducen las
sensaciones. Esto se convierte en una triada simplificada en
la motivacién, el impulso y la accién (reaccién-sensacion-
emocion). Esta ultima es totalmente dependiente de la
motivacién y del impulso para desencadenar esta pléyade
de emociones y sensaciones dentro del trabajo creativo.

Ahora bien, la motivacién es diegética e
independiente del impulso, y se compone de la accién, la
reacciéon y la relacién intrinseca emocién-sensacion; esta
Ultima es la clave para desarrollar lo que nos proponemos
aplicar en el discurso completo de la consecucion de una
escena, sin importar lo pequefa o grande que sea la misma
y es entonces cuando funciona lo se conoce como memoria
alterna.

Por otra parte, el impulso, desde su concepto matriz,
es todo aquello que nos proporciona o induce a las acciones
y que a su vez antecede a la motivacion, siendo esta ultima
el deseo que lleva a realizar esa accién. En fisica, el impulso
es la magnitud de un objeto, que estard determinada
previamente por la variacion que experimente este en la
cantidad de movimiento y, finalmente, este concepto se ha
homologado a la idea de estimulo, sobre todo cuando se
trata de motivar la realizacidon de una actividad por parte
de una persona o de un grupo en un aspecto determinado.

El impulso es totalmente dependiente de la
motivacién y puede ser externo e interno; el primero tiene
que ver con todos los factores y hechos que derivan una
accion en el ser humano y que a su vez utiliza el actor en
su interpretacion. El interno obedece a la memoria interna,
a la profundizacién en las emociones del actor teniendo
cuidado de no caer en el juego emocional.

La accidn es el elemento transformador y dindmico
que permite pasar légica y temporalmente de una situacién
aotra.Eslailacionlégico-temporal de diferentes situaciones.
Esta esboza acontecimientos y situaciones; en cuanto
comienza a desplazarse, pone en movimiento un juego de
imagenes que narran una historia y consecuentemente se
sitian en el nivel de la existencia. Por lo tanto, la accién es
el conjunto de procesos de transformaciones visibles en
escena y, en el plano de los personajes, lo que caracteriza
sus modificaciones psicolégicas o morales (Tortora y
Anagnostakos, 1993, p. 4).

De las emociones se desencadena toda accién y de
ahi podemos percibir las sensaciones o sentimientos que

transmiten los intérpretes. Establecemos entonces una
subdivisién dentro de la accion: la reaccién, las emociones
y las sensaciones.

a) La reaccién: Es inmediata y surge como respuesta
directa a lo que ocurre en el momento; depende
de la accién y estd estrechamente vinculada con el
espectador.

b) La emocién: El actor conduce su cuerpo (rostro,
gestos, movimientos) sostenido por esa mirada y
orientandola al mismo tiempo, con la esperanza de
disolver, por el doble efecto de su cuerpo ofrecido
y la proyeccién de su voz, en un momento de
encuentro pleno en la emocion, la frontera invisible
pero esencial y constitutiva que lo separa del
espectador.

¢) La sensacién (procesamiento sensorial o
sentimientos): Eslarecepcién de estimulos mediante
los 6rganos sensoriales, los cuales transforman
las distintas formas de energia en estimulos
importantes para los seres vivos, segun la fisica,
en impulsos eléctricos y quimicos para que viajen
al sistema nervioso central o hasta el cerebro para
darle significado y organizacion a la informacion,
lo que se conoce como transduccién sensorial;
sin embargo, esto depende de la particular forma
de procesamiento de cada ser vivo (percepcién)
(Tortora y Anagnostakos, 1993, p. 4).

Es entonces la sensacidn el procesamiento cerebral
primario procedente de nuestros sentidos principales: vista,
tacto, olfato, gustoy oido.Y es estalaque nos permite realizar
la representacion mental del mundo. Segun Goldstein
(1999, p. 78), el proceso sensorio-perceptivo se puede
dividir en varias etapas. En un primer momento, el estimulo
se presenta en el medio y, los sentidos, dependiendo de su
modalidad, estan adaptados para responder a tal estimulo,
llamado estimulo distal.

En las investigaciones de Damasio acerca de las
emociones y los sentimientos, podemos reconocer las
siguientes diferencias: las emociones son el fundamento
de los sentimientos y son anteriores a estos en la
evolucién. Estdn constituidas a base de reacciones
simples que promueven sin dificultad la supervivencia
de un organismo. En los seres humanos, estas reacciones
automadticas crean condiciones en el organismo que, una
vez cartografiadas en el sistema nervioso (mediante mapas:
circuitos de neuronas localizadas en lugares especificos
del cerebro), pueden representarse como placenteras o
dolorosas y eventualmente conocerse como sentimientos,
acontecimientos mentales que forman la base de la mente
(Damasio, 2018, p. 84).

Por su parte, los sentimientos son la representacion
de un estado particular del cuerpo (partes del cuerpo o
todo el cuerpo operando de una cierta forma); es la idea
de que el cuerpo se encuentra de determinada manera.
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En el proceso de los sentimientos, junto con la percepcion
del estado del cuerpo, se generan pensamientos con
temas concordantes con la emociéon provocada. Estos
pensamientos a su vez pueden provocar nuevos estimulos
para el surgimiento de emociones. La percepcién de estos
pensamientos se realiza a través de una operacién de alto
nivel: meta-representaciones de nuestro propio proceso
mental, una parte de la mente representa otra parte de la
misma (Matlin y Forley, 1999, p. 587).

En tal sentido, la memoria alterna rescata la
sensacion que muestra aquel hecho y desde alli el actor
tiene su motivacion, suimpulsoy desde luego su accionar, a
diferencia de lamemoria emotiva, que plantea el sufrimiento
del actor, partiendo de sus vivencias personales, desde la
motivacién misma del actor en su padecimiento.

Tradicion enfoque y paradigma

Esta investigacion toma como marco el paradigma
cualitativo, ya que pretende comprender los factores que
inciden en un fendmeno denominado “memoria alterna”
para la preparaciéon de actores. El interés de la misma
es conducir a los actores/actrices en la construccién de
los personajes a partir de las experiencias que tienen en
su entorno; en este sentido, los investigadores son los
principales instrumentos para la recoleccién y el andlisis de
los datos.

Un aspecto de suma importancia es que la
investigaciéon cualitativa se plantea por un lado que, los
observadores competentes y cualificados estan en la
capacidad de informar con objetividad, claridad y precisién
sobre sus propias observaciones del mundo social, asi
como de las experiencias de los demas. Por otro lado, los
investigadores se aproximan a un sujeto real, un individuo
real, el cual estd presente en este mundo y puede, en
cierta manera, ofrecernos informacion sobre sus propias
experiencias, opiniones y valores por medio de un conjunto
de técnicas o métodos, con los cuales se obtendran
resultados confiables.

Por tanto, la naturaleza abierta de este método de
estudio permite alos investigadores entendery documentar
las experiencias e impresiones de la gente en sus propias
palabras, cuya finalidad es la captacion de las expectativas
que los actores otorgan a sus acciones sociales. Es asi que,
“las imagenes y visiones que el investigador construye
o elabora de los otros se relacionan y dependen del tipo
de interaccion social que establece con los sujetos bajo
estudio” (Monje, 2011, p. 159).

El enfoque de la investigacion es fenomenoldgico,
desarrollado por Edmund Husserl, el cual permite que
el individuo sea estudiado, no solo como objeto sino
también como sujeto del mundo, de tal manera que la
fenomenologia objeta la ruptura positivista entre el sujeto
y objeto, reconociendo la interdependencia de ellos en
el proceso del conocimiento. Al respecto, Monje (2011, p.
12) indica que: “La fenomenologia trata de comprender
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los fendmenos a partir del sentido que adquieren las cosas
para los individuos en el marco de su proyecto del mundo
donde se originan”.

Segun De la Cuesta (2006, citado en Monje, 2011), la
fenomenologia se divide en dos escuelas de pensamiento
que implican metodologias distintas: la eidética o
descriptiva y la hermenéutica o interpretativa. La escuela
eidética busca describir el significado de una experiencia
desde la perspectiva de quienes la han vivido; para ello, el
investigador suspende sus propias presuposiciones (pone
entre paréntesis sus juicios) y se centra en captar e intuir
las estructuras esenciales de dichas experiencias. Por otro
lado, la hermenéutica tiene como objetivo fundamental
comprender una vivencia, reconociendo que este proceso
es interpretativo y que la interpretacién ocurre siempre
dentro de un contexto en el cual el investigador participa
activamente.

Es de suma importancia comprender que en la
fenomenologia se estudia el mundo percibido y no un
fenédmeno en si mismo, de tal suerte que el sujeto y objeto
de estudio se unen por medio de la idea de estar en el
mundo. Por lo tanto, segiin Monje (2011), la investigacion
fenomenoldgica hace énfasis sobre lo individual y sobre
la experiencia subjetiva, por lo que se considera como la
investigacion sistematica de la subjetividad.

1. Tipo de investigacion

Este  estudio es  exploratorio-descriptivo.
Exploratorio porque plantea un problema que no esta
claramente definido, por lo que se lleva a cabo para
comprenderlo mejor, pero sin proporcionar resultados
concluyentes. Esta es una técnica flexible que a menudo se
llama teoria fundamentada o investigacion interpretativa,
ya que se utiliza para responder qué, por qué y cémo.
Segun Sandoval (2002, p. 71), esta es una metodologia
general para desarrollar teoria a partir de datos que son
sistematicamente capturados y analizados. Esta se va
desarrollando durante la investigacién en curso.

Es descriptivo porque permite el acercamiento
al fenédmeno mediante técnicas de recoleccion de datos
y el andlisis de los mismos, conduciendo al investigador
hacia el entorno social de los involucrados, obteniendo
sus testimonios, palabras y conductas (Taylor y Bogdan,
2000). Es asi que, la investigaciéon descriptiva comprende
la descripcion, registro, analisis e interpretacién de
la naturaleza actual, y la composicién o procesos de
los fendmenos. Ademads, este tipo de investigacion
trabaja fundamentalmente sobre realidades de hechos,
y su principal caracteristica se basa en presentar una
interpretacion correcta de lo investigado.

2. Diseino y alcance de la investigacion

Estd representado por la preparacion de un plan
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flexible o emergente, el cual orienta el contacto con la
realidad humana siendo esta el objeto de estudio, y la
manera como se construira el conocimiento sobre ella. Por
tal motivo, en esta investigacién partimos de un disefio de
investigacion de campo y bibliografico fundamental, que
ademas es transaccional, ya que este ocurre en un solo
tiempo.

La manera mas adecuada para la recoleccidon de
datos en esta investigacion es la entrevista no estructurada,
con la cual se hizo la recoleccién de informacion pertinente.
Este tipo de entrevista es flexible y abierta, ya que en ella se
procede sin un concepto preconcebido del contenido o flujo
de informacion que se desea obtener, aunque los propositos
de la investigacién conducen las preguntas. Ademas, estas
entrevistas se efectian mediante conversaciones y en
medios naturales, siendo su objetivo fundamental captar
la percepcién del entrevistado sin imponer la opinién del
investigador.

Es asi que, las entrevistas tienen el doble propésito
de reconstruir la perspectiva del grupo estudiado, al mismo
tiempo que se obtiene la informacién necesaria para
responder el problema de investigacién planteado (Bonilla
y Rodriguez, 2005, p. 159).

Analisis

A continuacion, damos una muestra de cémo fue
el andlisis de este estudio, partiendo de esta novedosa
propuesta para la construccién de personajes, desde
la nocién de “memoria alterna” En lo referente a este
concepto, partimos de mi experiencia como actor (Denny
Fernandez) con el Mondlogo “Canto Definitivo’, poema de
Carlos Angulo, adaptacion y direccion de Yajaira Machado.
Destaco este trabajo escénico, porque fue a partir de alli
que nos vimos en la necesidad de buscar otra manera de
abordar las emociones del personaje que me afectaban y
perturbaban, hasta el punto de crear algunas alucinaciones,
ya que lo abordé mediante la memoria emotiva, propuesta
de Stanislavski, lo cual me llevé al borde de la locura. Desde
una mirada al otro (ser investigado), pude encontrar esta
manera de trabajar para poder surgir desde lo emocional y
lo artistico con el personaje mencionado.

Mediante la memoria alterna pude mantener un
equilibrio emocional, separar mis emociones y trabajar solo
con la emocién del otro, lo que me permitié mantener la
esencia del personaje y su virtuosismo, sin adhesién de mis
emociones y sin causarme lagunas mentales y afecciones
emocionales.

A fin de comprender la necesidad ferviente del
actor/actriz, para el resguardo de sus emociones en el
proceso creativo para la construccion de un personaje
especifico, se diseid una entrevista no estructurada, en
la cual se incluyeron preguntas claras y directas de la
investigacion propuesta, cuyos resultados vemos en detalle
en la figura 1; alli se muestran las categorias existentes en
la entrevista aplicada a cuatro hacedores escénicos, los

cuales desde sus puntos de vista contemplan y muestran
las necesidades conscientes de su cuidado emocional y
la busqueda de una alternativa para sanar sus emociones
hasta llegar a ser independientes de ellas.

Para el desarrollo y cumplimiento de esta
investigacion, se entrevisto a las siguientes personalidades,
expertos y profesionales del teatro en el ambito nacional e
internacional: Ivan Vera Pinto, Ramén Gonzalez, Juliett de la
Cruzy Lolimar Suérez.

Es importante destacar que los artistas
entrevistados no tenian ningln conocimiento sobre el
estudio realizado, solo fueron contactados para responder
a las preguntas, desde sus experiencias y necesidades en la
creaciéon escénica. Ademas, cada uno de ellos desconocia
quienes mas estaban participando de la investigacion, para
garantizar la confiabilidad y resguardo de la informacién
emitida por cada uno.

Para tener mds clara esta investigacion y que
los resultados estén bien soportados, realizamos una
categorizacion de los items incluidos en la entrevista
realizada a cada una de las fuentes (ver Fig. 2). En los
items seleccionados, tratamos de abarcar cada aspecto
del conocimiento sobre la memoria y las emociones, la
importancia de las mismas en el proceso creativo y la
posibilidad de independizarse de la memoria del actor/
actriz y utilizar lo que aqui se plantea como “memoria
alterna’, los asedios de las emociones del actor y su aporte a
las que propone el dramaturgo, asi como las otras memorias.

En las distintas categorias se puede ver que
las respuestas de los entrevistados se asemejan en lo
referente al conocimiento sobre el tema de las emociones
y la memoria, el cuerpo de la creacién desde lo espiritual y
emocional, y la necesidad de encontrar un camino menos
riesgoso para la construccién y desapego del personaje, lo
cual coincide con lo que se propone en esta investigacion.

Sin embargo, en la fila 3 columna 3, de la figura 2,
el entrevistado 2, muestra una diferencia clara en el modo
de abordar la construccion emocional de su personaje.
Para él es un punto clave la memoria emotiva propuesta
por Stanislavski, mientras que los otros se inclinan por el
modo alterno de las emociones, poniendo de antemano su
resguardoy la forma de crear personajes desligados uno del
otro, en lo emocional y la memoria.

Por otro lado, en la fila 7 de la figura 2, podemos
constatar que los entrevistados coinciden en la necesidad
de separar sus emociones Yy trabajar con las que
predetermina el autor en el texto y su busqueda en las
realidades observadas durante el proceso creativo, a través
del estudio de las imagenes en movimiento o antropologia
de la fotografia viva y mediante la imitacion consciente
de lo observado. Asi, en todos los aspectos tocados en la
entrevista, se retrata la busqueda de una nueva manera de
ver el trabajo de creacién y de ficcién de un personaje y la
liberacién del actor/actriz de sus emociones primarias.
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A nivel conceptual, aun cuando cada entrevistado
no estaba en conocimiento de la propuesta de esta
investigacion, se observa una amplia necesidad de abordar
el campo emocional del personaje y no trastocar el del
oficiante del teatro. Cada respuesta, y lo podemos verificar
en la tabla de categorias, coincidié con esta premisa, como
una necesidad que hoy dia se intensifica por las afecciones
emocionales de cada creador.

Para verificar la confiabilidad de la investigacion,
aparte de la categorizacion, también se realizd una
triangulacion, lo cual permitié corroborar la importancia
de este trabajo de investigacion, e identificar claramente la
necesidad de los actores/actrices de encontrar un camino
que les permita resguardarse emocionalmente y tener
mayor capacidad de creacién y goce, sin ningun tipo de
desgaste en lo emotivo, favoreciendo el equilibrio del
artista.

Enlafigura 3 podemosvercémo, tanto entrevistados
como autores y los resultados de esta investigacién
coinciden, teniendo puntos de encuentro, desde el
conocimiento y la experiencia escénica, demostrando que,
ante esta busqueda para el trabajo creativo, las emociones
de los artistas no serdn vulneradas y que, a su vez, estos
puedan satisfacer sus expectativas y las del publico que
asiste para ver la puesta en escena.

De igual manera, se evidencia cémo evoluciona el
trabajo del oficiante escénico con su experiencia; esto lo
vemos en el item “tipo de memoria para el trabajo’, aunque
tanto entrevistados como investigadores coinciden en
cuanto a la memoria del otro, los tedricos plantean una
pequena diferencia, especificamente con lo que propone
Stanislavski sobre la memoria emotiva. Sin embargo,
posteriormente éste manifiesta la necesidad de encontrar
otro camino emocional para la creacién, lo que concuerda
con lo propuesto por Serrano, Meyerhold y Dideroth,
sobre distanciarse de lo emocional interno y buscar otra
alternativa emocional distinta al del actor/actriz en su
construccion del personaje.

Conclusiones

Partiendo del andlisis realizado, se plantea con total
responsabilidad el desapego a las emociones del actor,
para asumir a través de la memoria alterna las emociones
del otro, como un vinculo permanente del ser creativo y del
personaje asumido, concertando que, a partir de la teoria
de la significaciéon y de la puesta en escena general, en la
que la representacién mimética de los sentimientos no sea
mas que un aspecto de trabajo como otras posibilidades de
creacion preestablecidas, logrando proteger al actor/actriz
de sus propias pasiones y emociones residuales, que puede
a la larga causarle trauma a nivel personal y en el hecho
escénico.
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De acuerdo con las respuestas de los entrevistados,
se evidencia que hay una resistencia a la construccion del
personaje con las emociones del actor y su memoria en el
proceso creativo, aunque generalmente se sigue este curso
producto de la formacion artistica de base.

Aunque los entrevistados estan apegados a la
construccion emocional del personaje mediante lamemoria
emotiva propuesta por Stanislavski, buscan una salida que
favorezca la salud emocional.

La memoria alterna es una propuesta que
permitira al creador de personajes mantenerse saludable
emocionalmente en el trdnsito de la creaciéon de un
personaje y en su puesta en escena, asi como le permite
asumir otros personajes sin vestigios del anterior, mientras
que los otros métodos ya existentes apelan al desgaste
emocional, fisico y mental de los actores/actrices, dejando
secuelas perentorias y hasta rasgos acentuados de los
personajes, impidiéndoles la construccion de otros sin
diferenciacion.
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Nombre y apellido

Desemperio teatral

Ivan Vera Pinto

Director y dramaturgo; docente en la Universidad Arturo Prat de Iquique, Chile.

Ramoén Gonzalez
Venezuela.

Actor y dramaturgo de la agrupacion “Ciudad Puerto Teatro” de Maracaibo,

Juliett de la Cruz

Actriz y documentalista venezolana, licenciada en Comunicacion Social.

Lolimar Suarez

Actriz, dramaturga y profesora en la Escuela de Teatro Inés Laredo de la Secretaria
de Cultura del estado Zulia.

Figura 1
Entrevistados claves de la investigacion

Entrevistados

Categorias

1

2

3

4

1

Memoriay su

Es parte de nuestras vidas
y estd presente en todas
nuestras relaciones sociales
definiendo nuestra identi-

Conjunto de recuerdos
que te llevan a estados
de nostalgia, alegria,

Capacidad que
tenemos los seres
humanos para

Es toda aquella
huella material que
puede ser capaz de

Tipos de memoria

cativa y cultural) y la person-
al o individual.

memoria sensorial.

definicién entre otros. Capacidad guardar, recordary | reaparecer con es-
dad. de la mente de recordar | visualizar. timulos diversos.
algo.
2 Memoria colectiva (comuni- | Memoria emotiva y Memorias cortas, Memoria metacorpo-

de recuerdos mas
actuales. Memorias
pasadas, muy anti-
guas.

ral, memorias fisicas.

3

Cudl memoria
confias al trabajo

La memoria colectiva, con
los hitos, personajes, acon-
tecimientos, tragedias y
recuerdos de los demas.

La memoria emoti-
va-afectiva, con base en
los planteamientos del
método de Stanislasvki.

Memoria presente,
que toma como ref-
erencia vista y vivida
por otras personas
observadas.

Memorias obser-
vadas, estudiadas,
que los personajes
provocan con sus
modos y acciones.
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4

Memoria y

construccion de
personaje

Es clave para la construccion
de argumentos y los perso-
najes.

Se fundamenta en la
formacién profesional.
Favorece la construcciéon
de los personajes.

Es vital para que el
personaje se con-
struya y sea des-
glosado.

Es fundamental para
buscar modos, rostro
y emociones a los
personajes.

5

Influencia de la me-

Juega un rol protagdnico en
la construccion del artefacto
dramatico y teatral.

Queda como recurso de
cada actor o actriz, son
ellos quienes deciden

Desde el primer
movimiento que re-
alizara el personaje,
sin memoria seria

Los modos de cami-
nar, miradas, gestos,
lo que se expresa

emociones

Memoria alterna 'y

pretendo ofrecer una visién
“gris” de los temas y los per-
sonajes, intentando lograr
una postura dramatica, mas
cercana a la objetividad.

nuestro cuerpo, nuestra
voz, se hace necesario
procurar nuestro biene-
star emocional.

de la memoria pre-
sente, pero sin perd-
erse, funciona hacer
el ejercicio de la
conciencia del inte-
rior del personaje.

moria como abordar los per- viene de la mimesis y
sonajes. imposible. eso es memoria.
6 Para evitar dicha situacion, Asi como entrenamos Utilizando la técnica | La clave en este

asunto es lograr ser
“otro” en la ficcidn,
pero con los pies en
la tierra.

7

Emociones

Sirven para aprender,

para relacionarnos con los
demas, y para actuar de una
determinada manera.

Estados de animos por
los que cotidianamente
transitamos como seres
humanos.

Son las sensaciones
y sentimientos
como tristeza,
alegria, entre otros,
que se sienten o
expresan.

Las memorias per-
mean las emociones
y generan una posib-
ilidad de accion.

Memoria 'y
emociones

Ausculto la realidad, luego,
construyo y estructuro las
creaciones desde mi mundo
subjetivo.

Es el recurso fundamen-
tal para transformar

en cuerpo, voz, gesto,
palabra e imagen.

Cuando el personaje
ha sido trabajado y
desarrollado, es un
hilo muy finito.

El texto dramatico
es fundamental. Qué
dice el autor de él,
cual es su rol dentro
de esa ficcion.

9

Personajes 'y
emociones

Toma como ejes la historia
personal del sujeto literario,
su ideologia, los elementos
contextuales sociales y
época que ha vivido.

Recurro a la memoria
afectiva y sensorial,
para activar recuerdos o
situaciones que pueda
relacionar con lo plant-
eado en el texto.

Me funciona
construir laemocioén
del personaje desde
el trabajo fisico,
desde el trabajo
corporal, desde el
movimiento.

No permito
sometermea la
autoflagelacion
para mostrarle a un
espectador que soy
yo la que llora por
mi madre y no es
mi personaje el que
llora por la suya.
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Figura 2

Categorizacion de las entrevistas realizadas a cuatro artistas escénicos




Denny Ferndndez y Freddy Marin

Memoria alterna: recurso innovador para la construccion de personajes

Categoria

Entrevistados

Autores

Investigadores

Memoria

Esta presente en todas nues-
tras acciones. Es la capacidad
de guardar informacion,
recuerdos, entre otros.

Proceso dinamico, la infor-
macién almacenada a largo
plazo esté en proceso de
reorganizacion y depende de
numerosos factores (Aguado,
2001).

Es el lugar de almacena-
miento de informaciony la
reproducciéon de la misma.
Favorece al ser humano por
crear un banco de datos de
su vida y de los demas.

Tipo de memoria para el
trabajo creativo

La memoria local, de lo ob-
servado, del presente.

Memoria interna o memoria
emotiva (Stanislavski, 2011,
pp.10,11).

La memoria del otro, la del
transeunte, la del trabajador,
la del peatén.

Emociones

Estados de animos por los
que cotidianamente transi-
tamos como seres humanos.
Sentimientos que nos ayudan
arelacionarnos.

Son el fundamento de los
sentimientos y son anterio-
res a estos en la evolucién.
Estan constituidas a base

de reacciones simples que
promueven sin dificultad la
supervivencia de un organis-
mo (Damasio, 2018, p. 84).

Es la frontera invisible que
separa al actor de su persona-
jeyloacercaal publico. Son
el sentir del yo personal y del
personaje que transforma.
Llevan a la reaccion. Determi-
nan el estado de animo.

Uso de otra perspectiva de
memoria para la creacién

Es necesario, puesto que
ayuda a la creacion y permite
considerar el aporte del actor
y de su entorno.

Es importante el trabajo des-
de el desapego emocional,
preparandose el actor para su
entrega desde el otro (Meyer-
hold, citado por Alonso, 2019,
p.112).

La memoria alterna es la al-
ternativa creativa, que aqui se
propone para que el actor no
se afecte y pueda encontrar
el camino al otro y otros.

Figura 3
Triangulacién a partir de las categorias analizadas
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