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Vivir para escribir: explorando una nueva forma
de escribir a través de la actuacion teatral

Resumen

El articulo esboza una nueva manera de sumergirse en la tarea creativa de escribir un texto literario
a través de la actuacidn teatral. Mediante la descripcion de algunas teorias literarias se plantea que,
para hacerlo, el autor debe estar inmerso en la ficcién y conocer los pormenores y sutilezas de su
historia a la perfeccion. Posteriormente, gracias al andlisis cognitivo de esta técnica, se evalda su
alcance. El texto propone que un escritor puede valerse también de su cuerpo para crear su obra
literaria a través del empleo de la técnica vivencial de actuacion. Se expone un ejemplo de esta me-
todologia para determinar sus alcances y utilidades.

Palabras clave: Creacion literaria; actor; cuerpo; cognicion; ciencia cognitiva.

Live to Write: Exploring New Possibilities of
Writing through Theatrical Performance

Abstract

The article outlines a new way of immersing oneself in the creative task of writing literary texts
through acting techniques. Through the description of certain literary theories, it is argued that the
act of writing requires the author be immersed in the fictional narrative and be perfectly informed
of the story’s details and subtleties. The cognitive analysis of this technique is evaluated, revealing
the limitations of the disembodied processes normally used to write. The text proposes that a wri-
ter can also use his or her body to create their literary work through the experiential technique
of acting. An example of this methodology is given in order to determine its scope and possible
applications.

Keywords: creative writing; acting; body; cognition; cognitive science.
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Vivir para escribir: explorando una nueva forma

de escribir a través de la actuacion teatral

Introduccion

uchos autores, tanto novelistas como dramaturgos, han jugado con la idea de que

vivir sus ficciones mentalmente puede facilitar el proceso de creacion. Stephen

King (2001), por ejemplo, decia que creaba a sus personajes, inventaba una si-
tuacion y luego dejaba que éstos vivieran y resolvieran el conflicto. Debido a que las funcio-
nes cognitivas, como las emociones, los pensamientos y el lenguaje estan de alguna manera
determinadas y son constitutivas de los procesos corporales del ser humano, parece dificil
concebir la posibilidad de crear, sélo en la imaginacién, un personaje que sea capaz de pen-
sar, sentir y accionar de manera verosimil.

En realidad, parece descabellado hablar en estos términos sobre la creaciéon de un nue-
Vo personaje, una nueva mente en la mente de otro. Aunque pueda ser complejo para mu-
chos, esto es exactamente lo que hacen los actores cada dia: crean nuevas mentes, nuevas
vidas, nuevas personas que se encarnan en sus cuerpos y que son capaces de pensar, sentir
y accionar de manera verosimil, orgdnica y viva. Para lograrlo, existen muchas técnicas y
distintos métodos. Debido a los propdsitos especificos de este texto, analizaremos las téc-
nicas de actuacion de acuerdo con el modelo fenomenolégico del actor propuesto en 2004
por Phillip Zarrilli.

Este articulo, entonces, propone emplear la técnica actoral como una herramienta
util para la creacion de textos dramdticos. Afirmamos que a través de la creacion de un
personaje teatral vivo se pueden obtener mejores resultados a la hora de escribir una
obra literaria. El proceso de vivencia actoral proporciona al autor de la obra en cues-
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tion mucha claridad sobre la sucesién de hechos o sobre la eleccién del lenguaje de sus
personajes, ademads de acelerar el proceso de creacion y facilitar la comunicacién de un
mensaje especifico.

La posibilidad de utilizar las técnicas actorales para la creacidn literaria podria repre-
sentar diversas aportaciones en el ambito laboral de un teatrista. Primeramente, porque los
actores expertos tendrian una herramienta muy valiosa para compartir con los escritores o
los aspirantes a escritores. Por otro lado, si esta herramienta puede eficientar la elaboracién
de textos dramaticos cautivadores, bien estructurados y verosimiles, los jévenes teatristas
que la practiquen podran crear con mayor facilidad y rapidez. Ello podria ayudar a comer-
cializar mejor su trabajo.

Para reforzar nuestra propuesta, el articulo ofrece un ejemplo de cémo se facilita la
experiencia de escribir una obra de teatro a partir de la creacion actoral de un persona-
je. Esto, mediante la presentacion testimonial de un proyecto personal en el cual creamos
un personaje auténomo, vivo y organico, con el cual se escribieron mas de 20 obras de
teatro en un periodo muy corto de tiempo. La descripcién de la experiencia de escribir con
este personaje puede ayudar a dilucidar la manera en la que la técnica actoral representa
una herramienta muy interesante para los jévenes dramaturgos y escritores.

Un poco de teoria literaria

En su texto “El estatuto légico del discurso de ficcion”, John Searle (1996) se basa en su
maestro John L. Austin para llamar a la operacion de hablar o escribir “acto ilocucionario’,
el cual comprende la realizacion de distintas acciones como aseverar, formular preguntas,
dar 6rdenes, hacer promesas, disculparse, dar las gracias, etcétera. Los actos ilocuciona-
rios estan presentes en todo momento de nuestra vida y su objetivo principal es unir las
palabras con el mundo y el mundo con las palabras. Esto también implica que no podemos
separar el acto ilocucionario de su emisor, ya que su contexto es en si el contexto del ha-
blante (p. 40).

Al igual que hablar, narrar también se considera un acto ilocucionario; sin embargo,
Searle (1996) menciona que los actos ilocucionarios de la ficcién deben partir de la misma
ficcién. El emisor del discurso tiene que adentrarse en las circunstancias del mundo ficticio
con el fin de que éste sea verosimil y no carezca de sentido. El autor propone que el acto ilo-
cucionario literario estd vinculado directamente con la accién de fingir. Como todo acto
estd directamente relacionado con la identidad del hablante, cuando un autor escribe un
texto, valiéndose de un acto ilocucionario, éste deberia estar inmerso en la ficcidn, o fingir
que lo estd, para que el texto tenga verosimilitud (Searle, 1996).
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En su momento, Emile Zola planteé el regreso a la novela naturalista. Sostenia que en
ella deberemos leer a personajes vivos que sean parte de situaciones especificas que nos
transmitan un mensaje o una emocion. En este sentido, puso en segundo término la po-
sibilidad de crear a partir de la imaginacidn, ya que los resultados de ésta no se comparan
en absoluto con los que proveen la observacién y el andlisis. Es gracias a estas cualidades
que, seglin Zola (1989), podemos tomar una situacion de la vida real y convertirla en un
trozo de drama, en una obra literaria (p. 240). Para lograrlo, expuso que el autor deberia
de estar completamente inmiscuido tanto en las circunstancias como en la situacién del
personaje. Esto tiene como objetivo crear una ficcién lo mas “real” posible. Para él no habia
mejor manera de investigar las circunstancias de una nueva ficcién que viviéndolas en car-
ne propia. Por esto, propuso que el autor tendria que exponerse a toda clase de situaciones
cercanas a su ficcion, para poder entenderla desde dentro vy, asi, escribirla y describirla con
la mayor fluidez y verosimilitud posible (Zola, 1989, pp. 248-249).

Congruente con esta propuesta, Oscar Tacca (1985), apoyado en algunas nociones de
Paul Valéry, acuii6 el concepto del autor-fautor o el autor-transcriptor. Su aproximacion
es muy simple: convertir al autor en el personaje narrador para eliminar cualquier indicio
de inverosimilitud en el texto narrativo; esto, bajo la firme idea moderna de que no exis-
ten los narradores omniscientes, de que todo narrador es un personaje y que, como todo
personaje, piensa, siente, habla y acciona de una manera determinada, de acuerdo con sus
circunstancias. Para él, ésta es una manera no sélo de hacer mas eficiente el proceso de
creacion de una obra literaria, sino también de reducir posibles errores de semantica, tem-
poralidad y congruencia en general (p. 36).

Teoria literaria y ciencias cognitivas

Algunos estudios sobre literatura y cogniciéon (Zunshine, 2015) sugieren que la imagina-
cién es una parte muy importante del ejercicio de la lectura, ya que es a partir de aquélla
que surge la identificacién emotiva con la obra y la comprensién total o parcial de la mis-
ma. Para Alan Richardson (2015), la imaginacién es un conjunto de capacidades y activida-
des mentales que permiten modelar entidades ficticias o no existentes (p. 225). Es precisa-
mente esta capacidad la que propicia que nos identifiquemos e involucremos con la ficcion
de manera tal que todo nuestro aparato cognitivo reaccione ante ella.

Para Gregory Currie, la imaginacion es la capacidad de generar estados que no son ni
percepciones, ni creencias, ni decisiones, ni experiencias motoras, pero que se parecen
mucho entre si, ya que éstas pueden generar y/o mantener creencias, percepciones, deci-
siones y experiencias motrices (Currie como se cita en Dokic y Arcangeli, 2016, p. 3). Para

106



INVESTIG AC'()NTEATR AL Vivir para escribir: explorando una nueva forma

Revista de artes escénicas y performatividad de escribir a través de la actuacién teatral
Vol. 16, Nam. 27
abril-septiembre 2025 Gina Cima Vallarino, Eduardo Ernesto Mier Hughes

Currie (1997), cuando imaginamos una situacion en particular —por ejemplo, tomar un
vaso de agua—, no sélo estamos creando una imagen mental de la accién (i.e., “viéndola”
en nuestra cabeza como si fuera una pelicula), sino que también estamos simuldndola con
todo nuestro cuerpo; Currie se apoy6 en experimentos de imagineria motora para decir
que, para imaginar algo, primero tenemos que simularlo en nuestro cuerpo, aunque éste no
presente un movimiento concreto y visible (pp. 4-5).

Currie (1997) argumenta que, gracias a la imaginacién y a nuestra capacidad de simu-
lar los estados mentales, podemos anticipar las respuestas de otros, pensamientos ajenos,
y predecir las decisiones de los demds (pp. 8-9). Sin embargo, sus experimentos también
sugieren que esta imaginacion, prediccion y atribucién no podrian suceder sin la presen-
cia del cuerpo. Un estudio reciente en teoria de la mente revel6 que los actores vivencia-
les, adolescentes y adultos, son mads eficientes para indagar sobre el mundo interior de
otros que adolescentes y adultos que no tienen entrenamiento teatral (Goldstein y Winner,
2009). Esto sugiere que un entrenamiento actoral vivencial continuo puede facilitar la ca-
pacidad de imaginacion y de atribucién de estados mentales a otros.

Esta capacidad es crucial para la escritura creativa. Es gracias a ella que un escritor-au-
tor puede imaginar qué podria pasar cuando un hombre esta enamorado de una mujer o
cuando una persona encuentra a su marido muerto en el baio. Pero atribuir estados men-
tales a otros no es lo Ginico que un escritor necesita para construir una ficcién congruente
y verosimil. Como lo vimos anteriormente, el autor debera impregnarse completamente de
la ficcién para no perder ningtn detalle de ella. Esta impregnacion puede valerse sélo de la
imaginacién, o puede también implicar acciones (internas y externas).'

Desde un punto de vista cognitivo, las acciones y movimientos del cuerpo pueden re-
troalimentarse con los pensamientos, afectando directamente el contenido de un discurso
y ayudando en el proceso de creacidn literaria. En una investigacion anterior, a propdsito
de la experiencia teatral y las ciencias cognitivas, encontramos que:

Estudios como el de Chawla y Krauss (1994) sugieren que las expresiones faciales y los
gestos con las manos no sé6lo son una manera de expresién comunicativa, sino que,
ademads, son constitutivos del discurso, ya que participan en la construccion de éste.
En su experimento, estos autores pidieron a cuatro parejas de actores que respondie-
ran algunas preguntas con un nivel alto de detalle en su descripcion (por ejemplo, se

Para Stanislavski (2003), la accidn externa es todo movimiento que se realiza en escena y que es visible
para el ptiblico y para el resto de los actores, mientras que la accion interna es el proceso por el cual el ac-
tor debe de pasar para realizar una accidn externa. Esto incluye generacion de pensamientos y emociones
a través de la imaginacién y la memoria (p. 55).
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les decia “piensa en una persona que te agrada y describela”). Las respuestas fueron
grabadas y después, con ayuda del video, se realizé un conteo de la cantidad de movi-
mientos lexicales®y de pausas, muletillas, palabras repetidas y palabras fragmentadas
que los individuos utilizaron. Posteriormente, y también con ayuda del video, se trans-
cribieron los discursos de cada individuo, a manera de guion teatral, sin acotaciones
ni anotaciones sobre movimientos corporales o gestuales. Ese guion se le entregé a
otro actor del mismo sexo, para que se lo aprendiera y luego lo interpretara, de igual
modo, frente a la cdmara. Este nuevo video fue analizado de la misma forma y com-
parado con el primero. En los discursos espontaneos, los investigadores encontraron
mds movimientos lexicales, mas pausas, mds muletillas y mds palabras fragmentadas
que en los discursos ensayados. Esto sugiere que, cuando uno aprende un discurso y
lo dice de memoria, el nimero de movimientos lexicales, muletillas y errores en el ha-
bla disminuye, debido a que estos elementos no sélo acompaian el discurso, sino que
también interfieren en su construccién (Cima y Gonzélez, 2020, p. 93).

La conclusidn a la que llegaron es que los movimientos lexicales, ademds de acompaiiar el
discurso para expresarlo de forma mas eficiente, también lo constituyen.

Este experimento apoya la idea de que nuestro discurso es construido con base no sélo
en nuestros pensamientos, sino también en emociones, recuerdos y acciones, y que, para
articularlo, nos valemos de gestos con las manos (Chawla y Krauss, 1994), pausas, errores
y reacomodos de palabras (Butterworth, 1980). Bajo esta vision, los movimientos lexicales
y las pausas que acompanan el discurso ayudan a estructurarlo, pues se considera que hay
una unidad entre el cuerpo, el razonamiento y la palabra que se manifiesta en todos estos
pardmetros por separado y en su conjunto. En la escritura creativa, es de suma impor-
tancia considerar este principio de unidad entre cuerpo, pensamiento, emocién, accién
y discurso como algo que puede ayudar al escritor a encontrar una metodologia eficiente
para su labor.

Vivir para escribir

Teniendo en cuenta las evidencias empiricas de la seccidn anterior, podemos afirmar que la
experiencia interna (emociones y pensamientos o estados mentales) y el cuerpo (posturas,

> Chawla y Krauss (1994) se refieren a movimientos lexicales como los movimientos de las manos de dura-

cion considerable, no repetitivos y de formas complejas que acompaiian el discurso y que estan relaciona-
dos con su contenido semdntico (p. 583).
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gestos y expresiones faciales) no conforman entidades individuales con valor cognitivo ais-
ladamente. Mds bien, debemos entenderlos como un sistema global conformado por esos
elementos, en el que la alteracion de uno provoca modificaciones en el otro. Asi, en esta
seccién propondremos que, si un escritor fuera capaz de cambiar su cuerpo y sus acciones,
su experiencia mental interna —es decir, sus pensamientos, emociones y estados mentales—
se modificaria también, facilitindole su proceso de creacidn literaria.

Esta aproximacion se inspira, como se menciondé antes, en el concepto de autor-fautor
o autor-transcriptor, segin el cual quien escribe debe sumergirse completamente en la
ficcién para convertirse en el personaje narrador de la historia y vivir la situacién especifi-
ca de la cual se quiere escribir. Sin embargo, y debido a las consideraciones psicolégicas y
cognitivas que discutimos anteriormente, sumergirse totalmente y vivir una circunstancia
ficticia se considera poco plausible sin el cuerpo como vehiculo de la imaginacién para lle-
gar a la vivencia. Es por esta razén que proponemos utilizar algunas técnicas actorales para
completar el proceso de inmersion ficcional.

Comenzaremos revisando brevemente el sistema de Stanislavski (2003), ya que de
ahi se desencadena toda una serie de estudios, teorias y ejercicios teatrales que ayudan
al actor a construir un personaje teatral. Este método tiene como principal objetivo
lograr que el actor encarne a un personaje y viva la ficcién de manera verdadera.’ Para
Stanislavski, la accién es la base de toda creacién teatral. Mds ain, podriamos conside-
rar que, para él, el teatro en si es accidn, y a su vez es la accion la que va a lograr que los
actores creen vida y realismo en la escena. “La palabra misma ‘drama’ denota en griego
‘la accion que se estd realizando? [...] Por consiguiente el drama en la escena es la accion
que se esta realizando ante nuestros ojos, y el actor que sale a la escena es el encargado
de realizarla” (p. 54).

Para este tedrico y director teatral, la accién estd anclada a las circunstancias externas e
internas. Las primeras proveen al actor del estimulo presente ante el cual debe de accionar
y reaccionar. Las segundas le dan una pista de cudles son sus posibilidades de accién. Por
un lado, las circunstancias mediatas e inmediatas le dan la oportunidad de contextuali-
zar la accién correctamente y, por otro, las circunstancias pasadas y los antecedentes del
personaje le pueden ayudar a elegir una accién que sea congruente con el personaje. Es
necesario considerar la manera en la que el personaje percibe o ve el mundo, basdandose en
sus circunstancias internas, para poder accionar congruentemente ante cualquier estimulo

®  Para Stanislavski (2003), “crear la verdad y la fe requiere una preparacién, que consiste en lograr que éstas

surjan en un plano de la vida imaginaria, en la ficcién artistica, para ser trasladadas después a la escena.
[...] la verdad en la vida es lo que existe, lo que el hombre sabe con certeza. En la escena, en cambio, se
llama verdad a lo que no existe en la realidad, pero que podria ocurrir” (p. 170).
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que se le presente, pues “toda accién en el teatro debe tener una justificacion interna y ser
légica, coherente y posible en la realidad” (Stanislavski, 2003, p. 63).

La accién misma, contintia Stanislavski (2013), representa una manera de asumir esas
circunstancias que estan escritas en el texto. Existen distintos ejercicios en el arte teatral
que fortalecen la imaginacién y que ayudan al actor a comprender, desde la accién misma,
la forma en la que su personaje debe operar y reaccionar al ambiente. En su libro Mi vida en
el arte, Stanislavski da un ejemplo de cuando monté la obra El sefior prdctico, de Nemir6-
vich-Danchenko. Para lograr entender cémo los personajes debian reaccionar ante ciertas
circunstancias del ambiente, realizaron un ejercicio en el cual todos los actores que parti-
cipaban en la obra debian actuar su papel fuera del teatro, en la vida cotidiana. Los actores
salian al mundo a vivir como lo harian sus personajes, para asi explorar las reacciones de
éstos ante distintos tipos de circunstancias externas:

Durante todo un dia no debiamos vivir como nosotros, sino como el personaje, den-
tro de las condiciones de vida de la obra. Independientemente de lo que sucediese en
nuestra auténtica vida circundante —pasear, recoger setas, navegar en barca—, debia-
mos atenernos a las circunstancias que se indicaban en la obra y actuar de acuerdo
con la naturaleza espiritual de cada uno de los personajes. Teniamos que hacer una
especie de transposicion de la vida real y adaptarla al personaje. Por ejemplo, en la
obra, el padre y la madre de mi futura esposa me prohibian terminantemente paseary
relacionarme con su hija, ya que yo era un pobre y feo estudiante mientras que ella era
una rica y bella senorita. Teniamos que arreglarnoslas para encontrarnos a escondidas
de aquellos que interpretaban los papeles de padres. Si, por ejemplo, venia hacia no-
sotros el comparnero que representaba al padre, yo debia separarme disimuladamente
de mi hermana, que interpretaba la novia, dirigiéndonos en distintas direcciones, o,
con la ayuda de alguna invencidn, justificar el encuentro prohibido. A su vez, el com-
paiiero, en estos casos, no debia actuar como lo haria en la vida real, sino tal y como
actuaria en su opinidn el “sefior practico’; cuyo personaje interpretaba (Stanislavski,
2013, p. 243).

Este tipo de ejercicios ayudan a que los actores comprendan, desde la practica, la manera
en que las circunstancias externas inciden en sus personajes y sus acciones. Para ello, es
menester primeramente establecer las circunstancias internas de cada uno de los perso-
najes y como éstas deberian acoplarse entre si de forma congruente. Siguiendo el ejemplo
de la cita anterior, primero que nada, se debe dejar en claro el vinculo amoroso entre los
dos amantes (el pobre y la rica), y la reacciéon de desagrado por parte de los padres de la
muchacha. Estas relaciones ficticias —ya que responden a gustos, intereses y objetivos de
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los personajes— pertenecen al orden de las circunstancias internas, las cuales delimitan de
alguna forma la conducta de todos ellos, tal y como sucede en la vida real.

Para vislumbrar cdmo las acciones ayudan a crear un personaje, a continuacion revi-
saremos algunos modelos fenomenolédgicos de la actuacion para explicar el proceso que
lleva a cabo el actor para encontrar esta relacion coherente entre su cuerpo, conducta y
experiencia, para asi accionar congruente y verosimilmente con las circunstancias de la
ficcion. Esto nos permitira entender después la forma en que un escritor puede usar esta
coherencia para obtener mejores resultados al escribir un texto literario.

Zarrilli (2004) retoma la idea de quiasmo de Merleau-Ponty (1945) para proponer un
modelo fenomenoldgico de la actuacion teatral en el que la naturaleza quidsmica de la ex-
periencia actoral se construye a través de un control adecuado de cuatro cuerpos o formas
corporales de interaccion con el medio: el cuerpo fisico o superficial, el cuerpo visceral —
engloba los érganos internos y los procesos relacionados a éstos—, el cuerpo-mente estético
interior (aesthetic inner body-mind) —entendido también como la consciencia de como el
primer cuerpo afecta al segundo- y finalmente el cuerpo ficticio (pp. 5-14).

Para Zarrilli, los regimenes de entrenamiento de largo plazo, como las artes marciales,
la meditacidon o el acondicionamiento actoral, proveen al individuo de una conciencia que
le permite vincular deliberadamente el cuerpo fisico y el cuerpo visceral para un control
6ptimo de la relacién entre ellos. En este intercambio recurrente, emerge el cuerpo-mente
estético interior: el participante se da cuenta paulatinamente del funcionamiento y opera-
cién de su cuerpo, asi como de la interaccion entre los procesos viscerales y sus acciones
fisicas perceptibles.

Asi, poco a poco, el actor advierte que ninguno de estos cuerpos (ni el visceral ni el
fisico) estan separados, y comienza entonces a utilizar uno para controlar al otro y vicever-
sa. Este conocimiento sirve para que el actor se percate de las modificaciones que sufre su
cuerpo dependiendo de sus circunstancias internas y externas y, después, logre cambiar esa
forma de acuerdo con las circunstancias internas y externas de su personaje.

Es, finalmente, sobre la “plataforma” del cuerpo-mente estético interior (y del con-
trol que éste permite sobre los dos anteriores) que se encuentra el cuarto cuerpo. Zarrilli
(2004), como ya se menciond, lo llama el cuerpo ficticio o el cuerpo del personaje. Este
surge de una dialéctica constante entre los primeros tres cuerpos y en funcién de los
estimulos (internos y externos) de la ficcién. Esto permite que, mediante un régimen dis-
ciplinario de largo plazo —que conocemos mejor como entrenamiento teatral—, el actor
se vuelva capaz de reaccionar natural y verosimilmente a estimulos ficticios. En efecto,
durante los ensayos de una obra, el actor busca la manera en que su personaje se debe mo-
ver y accionar, y a través de la repeticion de movimientos y formas encuentra “el camino”
organico y natural para llegar al cuerpo ficticio. Con la repeticion, el actor se vuelve cons-

111



INVESTI GAC'()NTEATRAI_ Vivir para escribir: explorando una nueva forma

Revista de artes escénicas y performatividad de escribir a través de la actuacién teatral
Vol. 16, Nam. 27
abril-septiembre 2025 Gina Cima Vallarino, Eduardo Ernesto Mier Hughes

ciente de la manera en que las circunstancias ficticias de la obra afectan o deben de afectar
todo su cuerpo, incidiendo igual en su experiencia corporal, y creando nexos inseparables
entre una y otra (Zarrilli, 2004, pp. 13-14).

Una vez que el actor ha vinculado sus cuerpos visceral y fisico es capaz de integrar
las cualidades psicoldgicas y emocionales de su personaje junto con sus reacciones fi-
sicas. Realizar este mismo proceso para escribir un texto literario puede ser muy pro-
ductivo, en el sentido de que el escritor entenderd, desde la accién, los sentimientos y
pensamientos de su narrador. Asi podra, organicamente, encontrar las palabras correctas
para describir un lugar, una situacién, una persona o una emocion. Si el escritor practica
ejercicios teatrales de creacion de personaje, poco a poco ird encontrando la manera en
que su cuerpo visceral actia sobre su cuerpo fisico y viceversa; asi sera mucho mas facil
para él hacerlo hablar con verdad y congruencia.

En una perspectiva similar, Johnston (2011) identifica el proceso de creacion teatral
como un trabajo fenomenolégico en el que el actor debe encontrar la justificaciéon del
comportamiento de su personaje (la cual incluye posturas, gestos y expresiones facia-
les). Hace hincapié en que el cuerpo no estd separado de nuestros pensamientos y emo-
ciones, y que por tanto, para que una actuacion sea creible, el actor debe buscar, dentro
del texto, argumentos légicos que avalen su conducta. Estos pueden responder a los ob-
jetivos (inmediatos, mediatos o de largo plazo) de cada individuo; en resumidas cuentas,
a sus circunstancias internas y externas. Al establecer una relacion plausible entre la ac-
tuacion del protagonista y la(s) razén(es) por la(s) que éste actta, su proceder podra estar
justificado, por lo menos tedricamente (pp. 5-8). Asi, por ejemplo, si el texto dice que un
hombre encuentra un pan después de no haber comido en tres dias, su comportamiento
ante el pan deberia reflejar que no ha comido en tres dias. De acuerdo con el modelo que
propone Zarrilli (2004), el actor debe hacer un andlisis fenomenoldgico del texto teatral
para encontrar las acciones apropiadas de su personaje y el orden coherente de las mis-
mas, para luego expresarlas con verdad.

Para que un escritor pueda convertirse en un personaje narrador y asi escribir textos
literarios facil y rdpidamente, nosotros proponemos realizar el proceso a la inversa. Se-
gun los autores antes sefialados, un actor busca en el texto dramatico las circunstancias
psicolégicas que justifican las acciones de su personaje, para después apropiarse de ellas
y vivir la ficcién. Nuestra propuesta es que el autor de una obra literaria debe primero
esbozar su personaje narrador o su personaje principal, para luego darle vida a través
del cuerpo. Es necesario que determine caracteristicas basicas, como género, edad, edu-
cacion y profesion. Posteriormente, por medio de ejercicios actorales y de un régimen
de disciplina constante, trabajard en crear este personaje hasta que domine los meca-
nismos que éste utiliza para sentir, pensar y hablar. En el camino quizas algunas de las
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circunstancias designadas cambien y otras se profundicen. El autor ird entendiendo cada
vez mas a su personaje hasta crear un vinculo entre su cuerpo fisico y su cuerpo visce-
ral. Cuando este vinculo esté creado, vera quién es su personaje, de donde viene, qué es lo
que quiere y cdmo va a reaccionar ante las circunstancias; pero, sobre todo, podra com-
prender como habla, de qué habla y qué palabras emplea para hacerlo. Una vez entendido
esto, una vez creado el personaje, lo inico que debe hacer el escritor es seleccionar una
situacion especifica, un lugar de acciéon —tal vez otros personajes para interactuar— y sélo
dejarlo vivir y escribir su propia historia.

Mediante la practica de ejercicios teatrales, el autor podra entender su personaje desde
la accién. Como se explicé en la seccién anterior, el cuerpo determina, hasta cierto punto,
la estructuracion del discurso. Por lo tanto, cuando el escritor encuentra la manera en que
su personaje actua y se mueve (literalmente) por el mundo, también es capaz de hallar su
discurso. Al practicar las acciones de su personaje e investigar los gestos que realiza, las
expresiones que hace con las manos y las reacciones de su cuerpo cuando su personaje dice
una u otra cosa, el autor se va volviendo consciente de la relaciéon que existe entre el perso-
naje y su voz. Poco a poco, comienza a construirse una dialéctica entre eso que el escritor
quiere expresar en su escrito y el escrito en si mismo. Es decir, una relacién inseparable y
justa entre el personaje y su discurso.

Esta dialéctica constituye una herramienta muy util para llegar a una congruencia
literaria. Cuando la relacién entre el personaje y su discurso esté bien afianzada en el
cuerpo y la mente del escritor, los textos se escribiran de manera natural. El autor lograra
entender cdmo sus sentimientos y emociones le hacen reaccionar de modo determinado
y como provocan que el personaje cambie o no su forma de expresarse y de describir
ciertos hechos. Asi, cuando el escritor decida escribir un cuento, novela o escena con el
personaje antes creado, todas las acciones descritas por él tendran un sustento emotivo y
l6gico, que serd coherente con las circunstancias del personaje, en correspondencia con
las situaciones narradas.

Ciertamente, se puede llegar a esta coherencia sin necesidad de las técnicas actora-
les. Sin embargo, consideramos que cuando un escritor tiene afinado un personaje —es
decir, cuando ha logrado hacerlo suyo fisicamente— resulta mucho mas facil y casi hasta
natural contar una historia, simplemente porque no es lo mismo escribir sobre algo que
no se conoce enteramente a escribir sobre algo que se ha vivido (en este caso, en repe-
tidas ocasiones).

Esta técnica puede ser utilizada tanto para hacer textos literarios como teatrales. En
cuanto a los textos escritos en primera persona, las técnicas de actuacién ayudaran al
autor a estructurar con verosimilitud la historia a través de la voz del personaje narra-
dor. En cuanto a escribir teatro se refiere, es cierto que, si un dramaturgo debe crear una
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obra con varios personajes, no podra construir a cada uno desde la accién. Sin embargo,
se puede optar por escoger al personaje principal, o usar la técnica al escribir uniper-
sonales, mondlogos u obras con dos personajes. Asi, esta técnica facilita también la es-
critura de obras de teatro. En la siguiente seccién presentaremos un ejemplo especifico
de esto.

Stephan descubriendo el mundo

Como ha quedado ya asentado, proponemos concebir el sistema vivencial de actuacion
como una herramienta util para la creacién de textos literarios y dramaticos. Con el ob-
jetivo de clarificar el punto, en esta seccidn se realizara un analisis fenomenolégico de un
proceso de creacion personal. A continuacidn, la actriz y escritora Gina Cima Vallarino,
coautora del presente articulo, describe dicho proceso.

Stephan

El proyecto actoral aqui abordado tuvo lugar en enero de 2014, con la creacién de un perso-
naje llamado Stephan, un nifo de siete anos (que después fue creciendo), con inquietudes
acerca de su mundo y preguntas simples sobre las cosas que suceden. Este proyecto dio
como resultado mas de 20 obras de teatro cientifico infantil que hoy dia estan disponibles
en forma de podcast, y que son usadas como herramientas pedagégicas por profesores his-
panohablantes en todo el mundo.*

Stephan empez6 como un experimento; en realidad, como un accidente. Yo me encon-
traba en mi Ultimo ano de la carrera de Teatro de la Universidad Veracruzana, perfeccio-
nando mis herramientas actorales y un personaje para un montaje escolar. Eramos un gru-
po de casi 20 personas quienes integrabamos el curso del Proyecto comparia B, dirigido por
Boris Schoemann. Trabajamos la obra Desorden piiblico de Evelyne de la Cheneliére. Des-
pués de un largo proceso de seleccién, me asignaron el personaje de Stephan. Por mds que
leia la obra una y otra vez, no entendia quién era este tal Stephan. Sus acciones me parecian
muy inocentes, pero a la vez osadas. Su actitud era retadora, pero amigable; era tan contra-
dictorio. Sin embargo, finalmente llegué a la siguiente conclusién: Este tal Stephan o es un
nifio, o es un loco.

*  Estos podcast se pueden encontrar en la plataforma Spotify bajo el nombre de Stephan descubriendo el

mundo (Cima Vallarino, 2022).
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Usando todo lo que habia aprendido en cuatro afios de estudio en la Facultad de Teatro,
me dediqué a “dibujar” a ambos personajes en mi misma. Por un lado, esbocé el perfil de
un loco, con el pelo enmarafiado y una personalidad alborotadora. Por otro, hice a un nifio
tierno y soniador que quiere tener un amigo para siempre, como los que salen en la televi-
sion. En el siguiente ensayo presenté a ambos, y al director le gusté més mi propuesta del
loco. Durante el proceso del taller, segui ensayando con el loco hasta que presentamos la
obra, sin mds pormenores.

Sin embargo, haber sido un nifio por esos cinco minutos de escena me inspiré. Senti
que habia conectado con una inocencia que tenia un poco perdida. Ademads, me divirtié
muchisimo imaginar un mundo feliz, lleno de amistades fugaces que duran para siem-
pre. Me sentia inspirada para seguir descubriendo a ese nifio que todos llevamos dentro,
pero que hemos olvidado. Asi que decidi seguir trabajando a ese personaje. Sin propdsito
alguno, sin texto, sin montaje, sin directores, sin nada. Sélo crear por crear, para experi-
mentar, para enriquecerme, para divertirme (y s6lo por melancolia, este personaje adoptd
el viejo y legendario nombre de Stephan).

Debido a que no habia texto de por medio, me tuve que basar en mi imaginacién y
en mi intuicidn para crearlo. La verdad es que no sabia a ddnde me llevaria esto, pues no
planeaba escribir nada con él, ni presentarlo en ningtin lado; lo hice a manera de experi-
mento y como diversion y relajacion. Al principio, Stephan tenia siete afos, seseaba y era
un genio matematico. Algunos dias después me di cuenta de que él no podia ser un genio
matematico porque mis conocimientos sobre matematicas eran bastante limitados, asi que
decidi convertirlo en un genio musical. Por supuesto, pasé lo mismo; a pesar de mi buen
oido no tuve las herramientas suficientes para crear a un genio musical, por lo cual decidi
que simplemente seria un nino.

Por alguna razén, yo creia que, si iba a crear a un personaje, éste debia ser especial en
algo, tener un talento o una habilidad increible. Después adverti que este nifo seria dni-
co en la medida que fuera real, verosimil. No necesitaba ser un genio, un erudito musico o
gurd de la alegria, s6lo ser un nifio. Eso hizo la tarea mas facil, pero al mismo tiempo, mu-
cho mas dificil. En ese momento, no tenia idea de por dénde empezar. Los nifios son tan
simples y tan complicados que me era complejo pensar en como podia abordarlo.

Todo se aclaré un dia que una amiga mia, testigo de mi experimento, invité a Stephan
por un helado. Estdbamos en la tienda cuando Stephan comenzé a emocionarse y a deci-
dir qué helado pedir. De pronto el nifio dijo: “Yo quiero el helado mas chico” Mi amiga se
volted, lo miré y le dijo: “;Quién quiere el helado mas chico, td o Gina?”. Ahi me cay6 mi
primer veinte de la tarde. Habia cosas que yo le estaba obligando a Stephan a hacer por mis
propias creencias y deseos. Entendi que debia respetar los suyos y dejarlo hacer lo que él
quisiera hacer, aunque mi dieta estipulara que no debia comer tanta aztcar. Stephan pidié
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un helado grande y salimos a la calle. Mientras caminabamos a casa, mi amiga volvié a opi-
nar: “Stephan, jasi caminas td, o asi camina Gina?” Y reaccioné: “;Y asi agarras la cuchara
ta, o asi la agarra ella?” La segunda leccidn de la noche fue: asi como Stephan tiene sus
propios deseos, también tienen su propia manera de caminar y de agarrar las cosas, y estas
maneras deberan ser fomentadas tanto como su propia voluntad.

Segui trabajando en Stephan durante los siguientes meses. Intentaba en todo momen-
to estar atenta a como caminaba, a mis gestos, a cdmo torcia la boca, a como movia mis
manos, a cdmo modulaba mi voz. Al mismo tiempo, también estaba muy alerta en lo que
él decia y pensaba. Muchas veces alguien le preguntaba algo y yo queria responder en su
lugar con cosas que yo sé, porque soy adulta, pero tan pronto me daba cuenta, regresaba y
corregia, y contestaba lo que contestaria un nifio cualquiera. Al principio fue dificil porque
me basaba en clichés para lograr que él actuara o reaccionara como un nifo. Por ejemplo,
tomaba la cuchara con el puiio entero, masticaba con la boca abierta, tomaba la comida
con las manos.

Algunos meses después acepté un trabajo como profesora de primaria. Me toc6 el gru-
po de los mas pequenos y eso me hizo tener una fuente ilimitada de informacidn e inspira-
cién para seguir creando y mejorando a Stephan. Observé con detenimiento a los nifios del
colegio y fue ahi donde empecé a entender que estaba haciendo que Stephan se comportara
mas como un neandertal que como un nifio. Los nifios de siete afios no toman los cubiertos
o los lapices con el puiio entero, pocos truenan la boca cuando comen y en general todos
se comportan como adultos con poca psicomotricidad fina, no como los seres primitivos
de las peliculas de simios.

Pronto, Stephan perdié el seseo y su caracter neandertal, y comenzé a aprender. Asi
como los ninos normales, comenzé a sentarse en una mesa correctamente, a tomar la cu-
chara, a comer con la boca cerrada. Pero también a tardarse mucho para comer, a distraerse
con todo para evadir sus verduras, a darle al perro las papas que ya no queria, a jugar con
la sopa cuando no le gustaba. Pronto se convirtié en un nifio, y el punto de todo fue que yo
entendi que ser un nino se trataba de aprender.

Lo mismo pasoé con la lectura, por ejemplo. Muchos adultos que lo conocian decian:
“¢Cémo es que tienes siete anos y no sabes leer?”. Fue entonces cuando entendi que debia
ensefarle a leer a Stephan. Y asi como los nifios chiquitos aprenden, conociendo las letras
primero y juntando una silaba con otra, él aprendié a leer. Al principio leia muy mal, des-
pués mejord. Finalmente, terminé leyendo igual de bien (o de mal) que el resto de los nifios
de siete afios que conozco.

A veces, también pedia a mis amigos que sometieran a Stephan a un interrogatorio
con preguntas al azar, para ver de qué forma respondia, para ver si mis pensamientos se
seguian interponiendo en sus respuestas o no. Para entonces ya llevaba mas de un afo tra-
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bajando en este personaje. Recuerdo alguna vez que una amiga le preguntd: “;Y tu sabes
qué pasa cuando dos personas se casan?”. Yo hubiera respondido con un chiste sobre la
diferencia entre cazar y casar, pero en cambio él contestd: “; Tienen hijos?”. Mi amiga rio
y en ese momento ambas supimos que yo habia entendido algo y que Stephan estaba mas
vivo que nunca.

De pronto noté que Stephan ya tenia su propia manera de estructurar su mundo y de
ver las cosas. Ya pensaba de una manera determinada y accionaba por si mismo, a placer. La
practica hizo que yo conociera tanto a Stephan, que yo pudiera unir mi cuerpo fisico con
mi cuerpo visceral, creando espacios cognitivos para él, generando emociones y estados
mentales. Era genial. Stephan estaba vivo, como una marioneta sin hilos, como Pinocho
cuando se convirti6é en un nifo de verdad. Finalmente, todo ese esfuerzo habia dado fru-
tos. Stephan estaba listo. ;Pero listo para qué? No habia sido creado con un fin especifi-
co. No habia una obra de teatro de por medio, no habia texto, ni director ni nada. Stephan
simplemente nacid y ya. ;Y ahora qué hago con este personaje vivo? ;Voy al psiquiatra para
que me lo quite con Xanax?

Un buen dia, encontré en internet una convocatoria para participar en el primer
festival de teatro cientifico infantil. Ese dia me senté a pensar: “;Cémo puedo escribir
una obra cientifica, simple, sin mucho presupuesto ni muchos personajes?”. Recordé
entonces algunas de mis caricaturas favoritas de Disney e, inspirada en el pato Donald,®
reflexioné: “Puedo poner a Stephan a platicar con una voz magica que lo sepa todo, a la
cual él pueda preguntarle cosas y que ésta responda con su sabiduria de libro de prima-
ria” Y asi lo hice. Elegi un tema de ciencia (“la materia no se crea ni se destruye”) y me
senté a escribir.

Me tomé exactamente una hora escribir una obra de 40 minutos. La escritura salié tan
facilmente, de manera tan natural, que no tuve que tomar un descanso ni para ir al bafo.
No tuve que detenerme a pensar en lo que estaba haciendo, en cudl era la acciéon que se-
guia, en qué iba a responder el nino o la voz. No tuve que hacer nada, mas que transcribir.
Era, literalmente, como si estos dos personajes dentro de mi cabeza me estuvieran dictando
lo que debia anotar.

Cuando terminé, se la mandé a mis amigos escritores y me dijeron que era buena. Asi
que confié, y junto con otro amigo que interpretd la voz, fui al festival a presentarla. Antes
de ir, habremos ensayado unas tres veces, s6lo para que él se acostumbrara al texto y cono-
ciera a Stephan. Yo no tuve que ensayar, ni siquiera tuve que aprenderme el texto. Yo sabia
que sdlo tenia que dejar a Stephan suelto y ya. Al llegar al teatro, nos preparamos. La voz

5

Luske, Hamilton (director). (1959). Donald in Mathmagic Land [Pelicula]. Walt Disney Productions.
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subid a la cabina de audio a recibir un micréfono, yo me puse mis ropitas de nifio de ocho
afios y entré al escenario. Fueron 35 minutos de risas, aprendizaje y diversiéon. No hubo in-
conveniente, y aunque ninguno de los dos realmente respet6 el guion original, la obra tuvo
tanto éxito que ganamos el festival.®

Después de la conmocién, me dediqué a analizar lo sucedido. Era claro que Stephan
era ya un personaje vivo, que pensaba, sentia y accionaba por si solo, sin necesidad de
que yo interviniera. Para mi ya no era ningin problema que Stephan respondiera cual-
quier pregunta o reaccionara ante cualquier situacion de manera verosimil. Era un nifio
de verdad y eso estaba claro. ;Cémo este hecho me habia ayudado a escribir la obra de
teatro? Sabemos que un escritor debe respetar las normas de la l6gica y la realidad, y
escribir secuencias de acciones que sean verosimiles y consecuentes, pero ;como se
logra esto? Supongo que cada escritor tiene su respuesta. Para mi, la manera mads efi-
caz de lograrlo es viviendo la ficcidn o, en este caso, viviendo a los personajes que uno
crea. Vivir para escribir.

Cuando el escritor es capaz de pensar y sentir como su personaje, puede reaccionar de
manera verosimil a aquello que la ficcién plantea, cualquiera que esto sea. Una vez logrado
este proceso de asimilacidn cognitiva del personaje (o vivencia de un personaje), sélo basta
con dejarlo vivir una situacion especifica y todo lo demas saldra por si solo. Asi lo experi-
menté con Stephan. Yo no tenia que pensar en qué iba a escribir, o en qué accién seguiria,
o si debia incluir una acotacion que dijera que se parara o sentara. Yo no decidia esas cosas,
sino él. El sélo pensaba, sentia, y me dictaba aquello que yo escribiria; él era quien conside-
raba si habia necesidad de poner una acotacién o no.

Finalmente, el hecho de tener un personaje teatral vivo me habia ayudado a escribir
rapida y eficazmente una obra que habia ganado un concurso. Inspirada por esto, decidi
escribir mas obras de teatro con Stephan. Asi, creé una coleccion sobre las propiedades de
la materia. Escribirla fue muy facil, s6lo decidi los temas, la situacién inicial y dejé vivir a
Stephan. Siempre me tardaba muy poco en terminar. Todo salia de mi cabeza de manera
tan natural que el tiempo que me tardaba era realmente sé6lo el que mis dedos tomaban
para alcanzar una tecla o la otra. De esa manera, conclui mi primera coleccién de ocho
obras de Stephan. Tiempo después decidi convertirlas en podcast, y escribir otras dos co-
lecciones mas.

La idea de crear a un personaje para, a su vez, crear una obra literaria suena descabe-
llada, absurda e innecesaria. Quizads para muchos suene a que es demasiado trabajo para
hacer lo que los escritores hacen normalmente: sentarse a imaginar, estructurar y escri-

® Esta obra est4 publicada en la revista Tramoya (Cima Vallarino, 2016).
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bir. Pero no. Stephan me ensefié que en los textos hay muchas sutilezas de las que no somos
conscientes, pero que reflejan el caracter y las circunstancias de nuestros personajes. A
estas sutilezas sdlo se llega a través del profundo conocimiento de nuestro narrador y de
la empatia que el escritor pueda tener con él. Reconozco que en cada palabra de Stephan
se esconde esa inocencia que lo caracteriza y esa amabilidad que lo hace tinico; eso no se
notaria si Stephan no fuera un personaje vivo que piensa, siente y acciona de manera orga-
nica, natural.

Conclusiones

Ser un autor-transcriptor no es cosa facil. Requiere de mucho esfuerzo y trabajo, pero
el resultado vale la pena. Crear un personaje literario a través del teatro para escribir
una ficcidon con él tiene muchos beneficios. Primero, es mucho mas facil construir un
personaje verosimil desde la accién que desde la imaginacién. Debido a la conexién que
existe entre el cuerpo y la mente, la accién aporta mucho a la creaciéon de un personaje
ficticio. Es muchas veces gracias a esas acciones que nos damos cuenta de que tendemos a
responder a clichés poco elegantes o a formas muy esquematicas de decir o de escribir las
cosas. Ademas, la accién ayuda al actor a descifrar la manera en la que su personaje siente,
pues los gestos que hace y las expresiones faciales que tiene estin conectados con su sen-
tir y ayudan a distinguir los momentos en que él estd triste, decepcionado o ansioso. Dar
vida a un personaje narrador o un personaje literario a partir de las técnicas actorales de
creacion de un personaje puede ayudar a plasmar las sutilezas del caracter del narrador
en las comas, los sindnimos o las pausas que se escriben en el texto. Ademas de facilitar
y agilizar la escritura, adiciona cierta frescura y originalidad al texto que de otra forma es
dificil de lograr.

Estamos conscientes de que son muchas las interrogantes que se abriran para quien de-
see indagar en esta propuesta: ;En qué nivel de aprendizaje de actuacidn es posible comen-
zar a escribir? ;Es preciso, ademas de aprender la técnica, tener experiencia actuando ante
el ptiblico? ;Esta técnica se puede usar s6lo para narraciones realistas? Estas son algunas de
las preguntas que podran abordarse en futuras indagaciones.
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