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Resumen

La ensefianza de la actuacidon profesional en el ambito de la educacién superior exige
aproximaciones diddcticas que permitan a los estudiantes actuales hacer frente a las
condiciones de inmediatez, soluciones rapidas y baja tolerancia a los tiempos del proceso
creativo. Los docentes de actuacidn requieren nuevas estrategias de enseflanza para ayudar
a los actores en formacidén a convertirse en intérpretes profesionales. En este sentido, el
presente trabajo propone una metodologia, en el modelo naturalista, que promueve la
autonomia creativa de los estudiantes. A través de una revisién bibliografica de los principales
planteamientos del sistema Stanislavski, asi como de tres de sus sucesores actuales, se extraen
diferentes herramientas que se vinculan para construir una propuesta de trabajo con

estudiantes de primeros ciclos de actuacidn.
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Abstract

Teaching professional acting in higher education requires didactic approaches that allow
today's students to cope with the current conditions of immediacy, quick solutions and low
tolerance for creative process. Acting teachers require new teaching strategies to help acting
students to become professional performers. In this sense, this research proposes a
methodology, in the naturalistic model, that promotes the creative autonomy of students.
Through a bibliographic review of the main approaches of the Stanislavski system, in addition
to three current successors, different tools are extracted that are linked to build a work

proposal with students in the first cycles of the career.
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1. Introduccion

1.1. PRESENTACION

El presente trabajo de fin de master tiene como objetivo principal proponer una herramienta
didactica para potenciar la capacidad propositiva de los estudiantes de actuacién profesional.
Durante su proceso formativo, el intérprete enfrenta distintos procesos que lo toman a él
como centro de exploracidon, como la tarea de reaprender diversos aspectos de la naturaleza
humana para lograr interpretaciones soélidas, complejas y verdaderas. En su camino de
aprendizaje, el estudiante debe aprender a ser consciente de las potencialidades de su
aparato expresivo (trabajo sobre el cuerpo y el movimiento como ejes estructurantes de su
presencia escénica; el redescubrimiento del uso de la voz, su proceso de formacién, su
utilizacion de forma expresiva y su respectivo cuidado; la utilizacién del espacio escénico; la
transformacion fisica y vocal, entre otros) y de sus habilidades mentales (poder investigar las
motivaciones detras del comportamiento humano; el desarrollo de una metodologia propia
para comprender el texto dramatico; la eliminacion de concepciones sobre si mismo con miras
a la encarnacion de un personaje). Este camino, que puede durar desde algunos meses
(talleres de formacion actoral) o afios (formacion en un ambito universitario), va a buscar la
formacidn integral del actor a través de un entrenamiento fisico adecuado y la mejora de una
capacidad analitica precisa. Sin tomar en cuenta que, en el caso de la formacién universitaria,
pueden agregarse otros aspectos como la formacién en humanidades, la gestidon de la
profesién como un negocio, el conocimiento de los diferentes aspectos del proceso de
produccion o las especialidades a las que los estudiantes puedan acercarse a lo largo de la
carrera como la dramaturgia, la direccion, el disefio, etc. En este camino correspondiente a la
educacién superior, la carrera de actuacién requiere una serie de ajustes a un sistema o
modelo educativo donde lo artistico debe ser mediado por la propuesta pedagdgica del centro
de estudios (el modelo de competencias, por ejemplo), exigiéndole diferentes maneras de
sistematizar la formaciéon de los estudiantes para alcanzar objetivos de aprendizaje mucho

mas precisos y medibles, sin perder la dimension artistica propia de la profesion.

En la actualidad, la educacién superior ha experimentado una transformacién importante: la

utilidad practica ha ganado terreno sobre la blisqueda de la verdad y el desarrollo humano
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integral. Las disciplinas artisticas, incluida la formacién actoral, se han visto influenciadas por
esta tendencia, priorizando la ensefianza de técnicas concretas orientadas hacia la obtencién
de resultados inmediatos y tangibles. Han aparecido en los Ultimos afios espacios formativos
de muy corta duracidn que ofrecen un rdpido acceso al espacio teatral o televisivo, asi como
la posibilidad de construir rapidamente una carrera sin tomar en cuenta el desarrollo de
capacidades basicas. Los mandatos del mercado se han inmiscuido en la construccion de una
linea de carrera en el mundo de la actuacion. Se paga para aprender a actuar y obtener un
acceso rapido al reconocimiento. A lo largo de la historia, diferentes maestros de actuacién
propusieron complejas aproximaciones, desde sus particulares miradas, sobre cdmo debe ser
el camino para aprender a actuar de manera profesional. Sus puntos de vista respecto de la
formacidn actoral han tenido tanto éxito que se han revisitado y utilizado desde diferentes
planteamientos metodolégicos o tedricos. Stanislavski, Grotowski, Barba, Meyerhold, Bogart,
Adler, entre otros, buscaban que los estudiantes desarrollen un aparato creativo potente que
les permitiera enfrentarse a un proceso creativo demandante y acceder a herramientas para

lograr la tan ansiada verdad en escena.

Debido a lo mencionado anteriormente, la calidad de la formacidn en actuacion puede verse
afectada por una serie de factores que buscan la eliminacién de procesos importantes para
alcanzar el éxito profesional. Esto se traduce en la pérdida de la autonomia creativa del
intérprete, capacidad considerada como una cualidad invaluable desde la direccion, la
produccion, la dramaturgia y los demas dmbitos de la creacidn escénica. A pesar de que ahora
se cuentan con mas espacios de formacion, de manera inversa, parece que la forma de
abordar el trabajo actoral se ha visto afectado por la falta de capacidad propositiva de la
mayoria de estos estudiantes que inician una carrera en las artes escénicas. La autonomia
actoral es una condicidn indispensable para que un actor o actriz puedan trascender en el
mundo de la creacién, ya que se les exige no solo actuar con verdad, sino que tengan la
capacidad de proponer en el proceso, de desarrollar su trabajo creativo y de sorprender (y
sorprenderse), ayudando en la creacién de la realidad ficcional. Lamentablemente, las
condiciones antes mencionadas atentan contra esta habilidad tan valiosa, desviando la
atencion del fortalecimiento del propio proceso creativo hacia la obtencién rapida de

resultados, éxito y reconocimiento.
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Este trabajo de fin de master propone una forma de enfrentar esta problemdatica. Toma en
cuenta las diversas causas que obstaculizan la formacién de actores en la actualidad: el perfil
del estudiante de artes escénicas; las caracteristicas del sistema educativo; la tendencia hacia
la inmediatez que busca una insercidén rdpida en el mercado laboral; la baja tolerancia a la
incertidumbre y a los procesos creativos; la busqueda constante de validacién externa y del
éxito a través de la presencia mediatica como Unica alternativa para el ejercicio de la
profesidn; el cuestionamiento a la adquisicion de una solvente técnica actoral que permita
una actuacién sdlida. Estas causas se evidencian en el empobrecimiento de la capacidad
creativa del actor como sujeto que aporta y ayuda en la construcciéon de una propuesta
artistica. Asi, surge una gran interrogante sobre el papel de la ensefianza de las artes escénicas
en el desarrollo de la autonomia creativa de estos jovenes que se aproximan a la escena,

inmersos en un ambiente que pone a prueba sus capacidades artisticas y humanas.

Konstantin Stanislavski, reconocido como el maestro de la actuacion contemporanea, propuso
una metodologia basada en el realismo para alcanzar la verdad escénica y la formacién de un
actor autonomo, creativo y disciplinado, con un fuerte sentido ético y con la empatia como
herramienta de conexién con el mundo creativo. Aungue sus ensefianzas datan de finales del
siglo XIX y principios del XX, son relevantes en la actualidad porque sistematizan una
metodologia y una didactica de la actuacién que lucha contra la complacencia, el proceso
rapido y la actuacion mecanica alejada de la verdad. A través de una revision bibliografica de
los textos candnicos del sistema Stanislavski, asi como de una indagacidn de las principales
herramientas planteadas por tres de sus continuadores contemporaneos (Knebel, Mitchell y
Donnellan), se contempla la adaptacién a las necesidades y demandas de la ensefianza actual,
se realiza una triangulacidn entre los planteamientos del maestro ruso, los correspondientes
a los directores actuales y las condiciones actuales de la formacidn de actores con el objetivo
de ofrecer a los docentes una estrategia didactica que fomente el desarrollo de la autonomia
de los estudiantes de actuacion profesional. Stanislavski sostiene que todo actor estd en la
obligacion de hacer su tarea, la cual consiste en investigar, prepararse fisicamente y estar a
punto para encontrarse con la verdad. Es lo que nos corresponde desarrollar en los

estudiantes de actuacion para facilitar la formacién de actores creativos y autonomos.
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En resumen, este trabajo comprende una primera aproximacion al estado actual de la
ensefianza teatral, seguida de una revisién de los planteamientos de Stanislavski y su relacién
con la formacidn de actores. Posteriormente, se revisan herramientas especificas que pueden
promover la autonomiay la creatividad en los estudiantes de actuacion, adaptadas del sistema
original. Finalmente, se propone una estrategia didactica que integra estas herramientas con
el objetivo de formar actores profesionales capaces de proponer y contribuir activamente al

proceso creativo en el teatro contemporaneo.

1.2. JUSTIFICACION

El presente trabajo de fin de master surge de una necesidad, la de comprender por qué a los
actores en formacioén, en la actualidad, les resulta muy dificil llevar a cabo propuestas
actorales en sus procesos de ensayos durante su etapa formativa. Esta situacién no es propia
del campo teatral, en diferentes disciplinas se vive la misma problematica. Actualmente, los
estudiantes buscan evitar la inversion de tiempo en la espera, en detenerse y analizar y
construir desde sus particulares puntos de vista. En cambio, prefieren el resultado rapido, la
inmediatez de la respuesta y la obtencién de una propuesta desde fuera antes que desde la
blsquedainterna, la investigacion o la exploracién. Es como si la respuesta correcta deba venir

de fuera cuando esta se encuentra en los procesos internos.

En este sentido, ¢qué significa ensefiar actuacion en la actualidad, cuando el estudiante exige
que la propuesta provenga del docente? ¢De qué manera se debe, entonces, ensefiar
actuacion para formar actores auténomos y creativos que puedan estimar esta capacidad y
reconocer que parte de su valor profesional radica justamente en el proceso que pretenden
evitar? Los docentes de actuacién se encuentran solos en este momento de Ia historia de la
humanidad, pues deben competir con el entorno tecnolégico que pone todo al alcance de la
mano, cuando la propuesta actoral debe ser buscada, pensada, explorada y esperada
pacientemente como resultado del desarrollo de una investigacidn personal. Entonces, se
hace necesario y urgente pensar en caminos para que los estudiantes de actuacién profesional
se enamoren de sus propios procesos creativos y darles la seguridad necesaria para que
puedan buscar con conviccién sus propuestas y compartirlas con generosidad desde la
autonomia.

10
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Es importante considerar que la carrera de actuacién, debido a la proliferacién de nuevas
plataformas audiovisuales y espacios formativos de corta duracidn o con objetivos concretos
de representacion, motiva a los jévenes a seguir el camino de la creacion actoral generando
mas demanda que en épocas anteriores. Por tanto, resulta indispensable comprender los
mecanismos que permitan a los estudiantes generar propuestas para convertirse en creadores

auténomos vy, recién ahi, poder competir en un mercado cada vez mas exigente.

1.3. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

1.3.1. Objetivo general

Disefiar una metodologia, en el modelo naturalista, para promover la autonomia creativa del
estudiante de actuacion profesional, del primer afio de estudios, en instituciones de educacion

superior.
1.3.2. Obijetivos especificos

- Describir las caracteristicas de los jovenes que acceden a la formacién profesional
actoral en la actualidad.

- Analizar las bases tedricas del sistema Stanislavski como propuesta metodoldgica
candnica de ensefianza del modelo naturalista en la actuacién.

- Identificar las caracteristicas y habilidades necesarias para fomentar la autonomia del
intérprete en el proceso de formacion actoral.

- Elaborar una guia didactica que promueva la toma de decisiones auténomas por parte

del intérprete, segun el modelo naturalista basado en el sistema Stanislavski.

11
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2. Estado de la cuestion

El sistema Stanislavski es una herramienta que ha perdurado a través del tiempo y se ha
consolidado como la base de distintos sistemas de interpretacién contemporaneos. A partir
de sus lineamientos basicos, se han desarrollado una serie de nuevas metodologias que
buscan alcanzar la verdad en la actuacidén. La presente investigacion aborda uno de los
principios fundamentales de este sistema: la figura del actor-creador o el desarrollo de la
autonomia del intérprete en la creacién actoral. En este sentido, diversas investigaciones se
han centrado en el estudio del sistema como base tedrica que permite explicar enfoques

contemporaneos de creacion actoral como herramienta pedagdgica.

En el ambito internacional, las investigaciones se han centrado en determinados elementos
del sistema, o incluso en el sistema en su totalidad, para promover el desarrollo de habilidades
especificas de la formacién actoral. Ademas, los estudios también han utilizado los
planteamientos tedricos del sistema para explicar nuevas propuestas de ensefanza de la
actuacién. Huitrén (2003) reviso las diferentes escuelas de actuacidon que se basan en el
sistema Stanislavski con el fin de encontrar las bases metodoldgicas de la formacién actoral
universitaria. En su propuesta, identifica el realismo de Stanislavski como el punto de partida
de la formacién, del cual se derivan otros planteamientos metodoldgicos (Meyerhold,
Grotowski, Barba, etc.). Ademas, reflexiona sobre las caracteristicas que debe poseer todo
estudiante que inicia su formacion con el sistema: deseo de investigacion, sensibilidad, interés
por las diferentes manifestaciones artisticas, entre otras. Ademads, explora el concepto de
actor «verdadero» o actor «de la verdad», aportando una vision novedosa sobre la
importancia que Stanislavski le otorga a la busqueda de la verdad, pues se la suele confundir
con el concepto de vivencia. Esta confusion terminolégica ha sido investigada y discutida en
el estudio de Jiménez (2019), quien sistematiza la propuesta de Stanislavski a partir de su
investigacion sobre la actuacion realista y la busqueda de la verdad en la actuacién. Esta
divisién de la propuesta en dos grandes métodos de actuacidn y sus respectivas técnicas sirve
de base para una propuesta de trabajo basada en los principios del maestro ruso. El sistema
que se plantea se compone de dos métodos y cada uno tiene sus respectivas técnicas.
Ademads, cada una de ellas esta evidenciada a partir de los escritos de Stanislavski, tanto los

que fueron evaluados por él mismo en vida (Trabajo del actor sobre la vivencia) como de los

12
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que se editaron luego de su muerte (Trabajo del actor sobre su papel y Trabajo del actor sobre.
encarnacion). Este recorrido histérico y conceptual esclarece confusiones respecto de la
terminologia que se desprende del sistema (inconsciente, emocidn, accion, etc.), de manera
que resulta ser un estudio que sistematiza y justifica tedricamente el planteamiento

metodoldgico de Stanislavski.

Adicionalmente, se encontraron estudios que buscan aclarar conceptos especificos
planteados por el sistema. En el caso de Puerta, Cafiizares y Ortega (2015), se revisa el
concepto de inconsciente a partir del marco conceptual psicolégico y filoséfico de la época en
que Stanislavski desarrollé esta teoria (fines del siglo XIX e inicios del XX), contrastando los
planteamientos del inconsciente freudiano y el inconsciente filoséfico basado en las teorias
de Hartman y Schopenhauer. Por otro lado, Braceli (2018) explica la aparicion del sistema no
desde una perspectiva cientifica, sino desde el modelo tedrico de los motivos y estrategias de
Berenguer, argumentando que Stanislavski respondié a una necesidad social de encontrar un
nuevo tipo de actor que expresara la verdad natural en escena de la época, utilizando el

sistema como la principal estrategia para lograr este objetivo.

En América, la mirada de los estudios sobre el sistema se centra en aplicaciones concretas en
el campo de la actuacion, la pedagogia o el desarrollo humano. Benavides (2019) investiga las
posibilidades de aplicar el sistema en la formacidn escolar, especificamente en la didactica de
la produccion de textos escolares, argumentando que las herramientas del andlisis activo y la
accion fisica pueden ayudar a los nifios a adoptar diferentes perspectivas en sus procesos de
lectoescritura. Por otro lado, Martin (2015) utiliza la empatia como herramienta principal del
sistema para desarrollar esta capacidad en los nifios de una escuela de Estados Unidos,
considerando que Stanislavski desarrollé una técnica que permite al actor empatizar con sus
procesos internos, el personaje y la busqueda fisica en el espacio, utilizando los procesos del

sistema para que los estudiantes puedan desarrollar la empatia.

En el Perq, las investigaciones sobre el sistema Stanislavski también se centran en la aplicaciéon
de algunos de sus aspectos para la formacién de actores profesionales. Covefias y Zea (2018),
Gaviria (2018) y Pajares (2020) explican como entender el sistema en su totalidad o en partes
especificas puede contribuir a la formacién de actores profesionales. También se explora la

utilizacion del sistema para alcanzar objetivos pedagdgicos especificos, como mejorar la
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oralidad del idioma quechua (Cahuana, 2022) o las habilidades sociales de alumnos de

secundaria (Pérez, 2020).

La utilizacion de ciertos aspectos del sistema para potenciar la formacion de estudiantes de
artes escénicas es otro tema importante en el conjunto de investigaciones realizadas a nivel
nacional. Es el caso de la busqueda de la construccién de personaje desde el modelo de
Stanislavski en el teatro musical (Fulca, 2018), donde se plantean los procesos de
identificacion entre el actor y su personaje, generando simbiosis o separaciones que sirven
como base de una técnica de actuacion. Brissolese (2019) explora la memoria emotiva y las
acciones fisicas y las contrapone para investigar las diferentes aproximaciones al proceso
creativo del actor, tomando en cuenta el primer momento y la ultima etapa de Stanislavski.
Valdivia (2020), por su parte, profundiza en el andlisis activo como herramienta principal de

un proceso de ensefianza para la puesta en escena de una obra de teatro.

En resumen, el sistema Stanislavski es estudiado desde diversos enfoques y con distintos
objetivos, que van desde la fundamentacion tedrica de su origen hasta su aplicacién practica
en la formacidn actoral y el desarrollo humano. Esta investigacidén se enmarca en el segundo
grupo de estudios, ya que busca extraer el concepto de autonomia para determinar cémo el
sistema puede ayudar en la formacion de un actor auténomo y creativo. Este concepto,
correspondiente a la didactica de la actuacidn, no ha sido desarrollado en las investigaciones
revisadas; las mas cercanas corresponden a la utilizacion del sistema para lograr objetivos
pedagdgicos en el aula de clase (Benavides, 2019; Cahuana, 2022; Martin, 2015; Pérez, 2020;
Valdivia, 2020).

14
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3. Metodologia

Para el presente estudio, se utiliza un enfoque cualitativo, centrado en el andlisis e
interpretacion de los principales textos de Stanivslaski, tanto los publicados en vida del autor
como posterior a su muerte. Se toman en cuenta tres textos base del maestro ruso: El trabajo
del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia (2010), El trabajo del actor sobre
si mismo en el proceso creador de la encarnacion (2010) y El trabajo del actor sobre su papel
(2018) para reconocer los aportes de su etapa final. El analisis de estos textos se
complementara con E/ ultimo Stanislavski (2013) de Maria Osipovna Knébel, donde se recogen
los ultimos alcances del maestro respecto del método de las acciones fisicas y el analisis activo;
asi como The director’s craft (2019) de Katie Mitchell, donde propone una particular aplicacion
de los planteamientos del sistema en el modelo naturalista en la contemporaneidad desde la
mirada del director, colocandolo en el rol de maestro de actuacion; y, finalmente, Declan
Donnellan en El actor y la diana (2004), donde proporciona una serie de herramientas para
elaborary superar el bloqueo creativo y poder fluir en escena. Estas tres perspectivas conviven
bajo el paraguas de los planteamientos de Stanislavski, cuyos principios rectores son
reelaborados por estos tres creadores para darle una mirada actual. Ademas, se revisaran
tanto el perfil del estudiante de artes escénicas como las circunstancias que lo configuran
como estudiante en la actualidad. De esta manera, se establece un didlogo entre las
condiciones actuales de formacién en actuacién y las herramientas proporcionadas por el
sistema y sus continuadores, con el fin de ofrecer una herramienta util para los docentes de
artes escénicas que les ayude en la formacién de estudiantes auténomos en su proceso

creativo y para que puedan presentar propuestas escénicas firmes y verdaderas.

Este trabajo se encuentra dentro de la categoria de investigacion tedrico-monografica (Eco,
2001, p. 8). Tedrica porque hace un estudio de los conceptos planteados por la propuesta de
Stanislavski y monografica porque se reduce a un campo especifico: la propuesta formativa
de Stanislavskiy su aplicacidn en la generacidon de autonomia creativa en el actor en formacién

contemporaneo.
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4. Marco teorico

4.1. MARCO CONCEPTUAL

4.1.1. Laformacion en actuacion profesional en Lima, Peru

La profesionalizacion de la ensefianza de las artes ha sido un proceso lento pero seguro en el
contexto educativo nacional. En el caso de las artes escénicas, su ensefianza en el ambito
universitario comenzdé en 2009, con la creacién de la Facultad de Artes Escénicas y Literatura
de la Universidad Cientifica del Sur. Previamente existieron diferentes espacios de formacién
no profesional en actuacion como talleres y escuelas de formacion superior, que tras varios
anos lograron alcanzar un nivel universitario. En la actualidad existen los siguientes espacios
de formacion profesional, a nivel universitario, especializados en artes escénicas: la Pontificia
Universidad Catodlica del Peru (PUCP), la Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas (UPC), la
Universidad Cientifica del Sur (UCSUR) y la Escuela Nacional Superior Nacional de Arte
Dramatico Guillermo Ugarte Chamorro, recientemente convertida en la Universidad Nacional
de Arte Escénico (UNAE). Coveiias (2020) identifica las siguientes caracteristicas de los
egresados de los centros universitarios que ofrecen la carrera de artes escénicas: el desarrollo
de habilidades actorales, la capacidad para desempefiarse en distintos roles del ambito
escénico, la habilidad para crear un lenguaje escénico innovador, competencias para la
autogestion y creacién de oportunidades laborales, asi como la capacidad para formar nuevos

publicos (p. 456).

En cuanto al desarrollo de las habilidades actorales, cada una de las instituciones presenta una
propuesta formativa basada en diferentes enfoques interpretativos. La Universidad Peruana
de Ciencias Aplicadas (UPC), espacio donde el autor de este estudio ejerce la docencia desde
la creacion de la carrera (2017), en sus cinco primeros ciclos se centra en el manejo del
realismo como estilo y técnica inicial para el trabajo actoral. Los cursos de la primera etapa de
la carrera se fundamentan en textos clasicos del canon como Antén Chéjov, Tennessee
Williams, Arthur Miller, entre otros, y en textos de autores contemporaneos, tanto nacionales
como internacionales. Se busca establecer las bases actorales a partir del concepto de la
accion, el trabajo corporal, el juego escénico, las diferentes técnicas actorales

estadounidenses, la construccion del personaje y la concepcidn del ensayo como un espacio
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creativo para la elaboracién de propuestas escénicas eficaces y coherentes con el personaje y
la obra en cuestion. A partir del tercer aio se exploran estilos contrarios al realismo: griegos,
Shakespeare, Siglo de Oro espanol, vanguardias y performance. De esta forma, los estudiantes
pueden elaborar una propia metodologia escénica abordando una formacién completa que

abarque desde técnicas representativas hasta propuestas ajenas a la mimesis de la realidad.
4.1.2. El perfil del estudiante de actuacién profesional.

La educacion en la contemporaneidad esta sometida a los parametros del nuevo paradigma,
denominado por Bauman «modernidad liquida» (2015, p. 3). El mundo actual se sostiene a
partir de la légica del consumo, donde tanto los bienes materiales como inmateriales
(conocimientos, afectos, deseos, suefios, etc.) son usados y desechados una vez consumidos.
El usar y desechar, como caracteristica del tiempo actual, ha generado lo que Bauman
denomina «el sindrome de la impaciencia» (2008, p.21), denominado asi porque los sujetos
ya no pueden esperar y se ven sumidos en una continua busqueda de estimulos o de objetos
de consumo. En esta nueva realidad, la educacion también se ha visto impactada bajo este
mandato y ha perdido valor como el espacio que alberga el saber; al aparejarse con la
gratificacion instantanea, los estudiantes ya no buscan el proceso de aprendizaje sino la
adquisicion de técnicas o herramientas para solucionar problemas concretos de una manera
rapida y eficaz. Es que el tiempo ya no alcanza, no es posible esperar y se hace imposible,
considerando la educacion «como un producto, antes que como un proceso» (Bauman, 2008,

p.24).

Los estudiantes que acceden a la carrera de Artes Escénicas buscan principalmente la
especialidad de actuacion. Luego decantan en distintas especialidades segun intereses o
capacidades. Este grupo de estudiantes corresponde a la Generacidn Z o centenials
(Contreras, 2016; Dias, Caro, Gauna, 2015; Lépez y Goémez, 2021), grupo de personas nacidas
entre finales del Siglo XX y mitad del siglo XXI, aproximadamente en el afio 2000. Estos jévenes
experimentan lo que Bauman (2015) denomina la modernidad liquida (p.3), un estado de la
modernidad donde se vive una liviandad puesto que los discursos, relatos e ideas rectoras se
han diluido por la velocidad de la tecnologia, el consumo y la movilidad. Parte de la idea que
cuanto mas rapido se avance, los logros seran mayores, por lo que la légica de usar y desechar

va a ser el principio articulador de esta modernidad tardia (Bauman, 2015, p. 3). Estas
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condiciones van a generar un estilo de vida marcado por la incertidumbre constante como
motor de la realidad; antes que tener posesiones, ideas, valores, intereses, gustos, etc., lo mas
importante radica en saber desprenderse de todo para adquirir lo nuevo (Bauman, 2006, p.10)
y de una forma muy rapida, pues el tolerar la incertidumbre ha dado paso a la celebraciéon de
la gratificacidon instantanea puesto que el concepto de tiempo se ha visto revisado y ya no se
lo entiende como un proceso, sino como una amenaza (Bauman, 2008, p. 22 y 24). Se hace

imposible esperar.

Los actores en formacién pertenecen a esta generacién, adolescentes tardios que estdn en
proceso de maduracién cerebral y que requieren nuevas estrategias pedagdgicas en vista de
gue su memoria, motivacidon, metacognicidén y atencién son diferentes a las de los estudiantes
de generaciones anteriores (Pease e Ysla, 2015). Ademas, se trata de nativos digitales, ya que
han nacido y crecido muy cerca de las nuevas tecnologias de la informacidn, las que utilizan
con objetivos personales de entretenimiento, de relaciones, trabajo, estudio, como es el caso
de las redes sociales. Comparten varios valores humanos que les permiten desarrollarse en
esta sociedad liquida y hacer frente a los retos que esta les ofrece: lealtad, compasion,
responsabilidad, visién a futuro, interculturalidad, respeto a la diferencia, multitarea,
emprendimiento, compromiso social (Contreras, 2016; Lujan, 2022, Lépez y Gémez, 2021;

Bauman, 2018).

Es una generacién que puede verse afectada por los mandatos de la tecnologia, la
instantaneidad y la proteccién excesiva a lo largo de sus afios de crecimiento. Una
caracteristica consiste en la disminucion de la atencién y el predomino de la multitarea, pero
no necesariamente hacer varias actividades a la vez es garantia de que no estén restando
atencidn a otras (Lopez y GOmez, 2021; Pease e Ysla, 2015). Asimismo, la memoria y la
capacidad de pensar sus propios procesos formativos, segin Pease e Ysla (2015), van a ser
revisados porque no siempre va a existir la motivacidn necesaria para integrar en la memoria
los aprendizajes o para pensar sobre su prdactica (pp. 53 y 54). Este ultimo aspecto es
importante en un estudiante de actuacién porque durante su formacién y en su vida
profesional va a tener que evaluar su trabajo con miras a la creacion de una propuesta original

y adecuada al medio donde tenga que ejercer la profesion.
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Dias, Caro y Gauna (2015) sostienen que los estudiantes actuales conciben la educacién como
algo accesorio puesto que tienen los conocimientos al alcance de la mano vy, por ende, el
espacio formativo donde se adquieren habilidades, conocimientos y actitudes pierde valor(p.
03); de igual modo la figura del docente tal como los conocemos. Esta situacién genera un
conflicto en cuanto a la formacion profesional de actores y actrices que requiere un estudiante
comprometido con su propia formacién. Este es el gran reto que la presente investigacion
explora: écomo lograr que los estudiantes de interpretacion profesional, en un contexto de
indiferencia hacia la educacidn, intolerancia a la incertidumbre y busqueda de competencias
técnicas rapidas, desarrollen autonomia creativa, habilidad que requiere un compromiso con

su aprendizaje, tolerar el error y confiar en el proceso creativo personal?
4.1.3. Elsistema Stanislavski como herramienta formativa.
4.1.3.1. El modelo naturalista en la actuacion.

Hacia 1885, Europa habia desarrollado una precision y profesionalizacion en cuanto al
montaje de obras romdanticas e histéricas; pero tanto los teatros, los directores, el publicoy la
forma de interpretar todavia no estaban preparados para recibir obras del estilo realista
(Goncourt, Zola, lbsen, Strindberg), por lo que en este primer momento no se comprendia
como abordar la interpretacién realista de las obras de estos autores (Macgowan, y Melnitz,
1964, p. 253). Recién con las experimentaciones del Teatro Libre de André Antoine en Francia,
junto con Emile Zola, que se van construyendo, a manera de vanguardia, los lineamientos de
interpretacion naturalista en escena. Antoine determind ciertas directrices para el trabajo con
el realismo en la actuacidn: instituyd la tarea del director como encargado de la puesta en
escena y la direccion de actores; planted las motivaciones de los personajes a partir de un
estudio pormenorizado de los mismos; logré una fisicalidad acorde con el espacio escénico
que reproducia la realidad; establecio la verdad escénica a partir del trabajo sobre su conducta
para que no sea una simple representacion; y propuso la cuarta pared como herramienta de
concentracion del intérprete, puesto que la reproduccién de la realidad implica no incluir la
presencia del espectador en el juego de la representacién (Antufiano, 2005, p. 186).
Macgowan, K. y Melnitz, W. (1964) explican los que fueron los grandes aportes de Antoine al
teatro realista: «demostré como representar obras realistas de forma realista, humanizé las

actuaciones, estimuld a nuevos dramaturgos, sirvié de modelo para otros teatros de la regién»
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(p. 260). Ya unos afios antes, en Alemania, los Meiningen habian ocupado un lugar
preponderante en la escena europea al hacer representaciones multitudinarias que buscaban
representar la realidad, mas interesados en la réplica exacta del lugar, de los vestuarios, del
movimiento de masas. Es asi como las giras de los Meiningen y de Antoine por Europa van a

inspirar y motivar el desarrollo de este tipo de teatro en Rusia.
4.1.3.2. Stanislavskiy la formacion de actores.

Konstantin Stanislavski (1863—1938) adoptd las principales practicas de los maestros alemanes
y franceses y lo llevaron a crear, junto con Nemirdvich-Danchenko, el Teatro de Arte de Moscu
(1898), espacio donde va a realizar la mayor parte de su investigacion teatral, la cual nutrira
areas como la pedagogia, la direccion y la actuacion, ya que Stanislavski inicia su carrera como
actor. Su aparicion se da en un momento de transicién entre el régimen zarista y la sociedad
industrial, precisamente contexto en el que sucede la ruptura de la proteccién gubernamental
que la Corte Imperial brindaba a los teatros, a condicién de que asumieran los principios del
teatro romdntico del siglo XIX. Cada grupo teatral se manejaba por la gestién de los primeros
actores y los espectaculos seguian un formato predecible que buscaba el entretenimiento
(Zucchi, 2023, p. 45). El Teatro de Arte de Moscu fue el primer espacio escénico que no estaba
bajo los lineamientos del Estado, por lo que se permitié explorar nuevas formas que pudieron
refrescar la escena. Stanislavski establecid una ética laboral para los intérpretes, quienes,
ademads de desarrollar su arte, tenian que comprometerse a «adoptar una actitud proactiva
en los ensayos y a respetar los lineamientos trazados por el director para la construccién del
espectaculo» (Zucchi, 2023, p 45). En este sentido, Stanislavski plantea que el naturalismo no
solo trata de reproducir fielmente la realidad, sino que el intérprete debe buscar algun tipo
de justificacién interna para las decisiones que toma en escena. El naturalismo no seria una
demostracidn de vestuario, utileria o decorados de la época, sino que se basaria en actuacion
verdadera. Stanislavski (1963) no busca el naturalismo que representa la realidad en su
exterior, sino que va tras la verdad en la actuacién, busca que los intérpretes puedan
reproducir sentimientos y comportamientos de manera verdadera en el escenario, principio

que guiara la creacion de su sistema de interpretacion (p.104).

Para Saura (2010), tres son los grandes hechos que motivaron a Stanislavski a sistematizar sus

descubrimientos en el campo de la actuacion. El primero se refiere a la puesta en escena Los
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ciegos de Maurice Maeterlinck, obra que no correspondia al canon realista, sino que exploraba
elementos simbolistas, haciendo guifios a lo que se venia. Stanislavski consideraba que este
montaje habia sido un fracaso, por lo que necesitaba replantear, una vez mas, sus principios
de formacion actoral. En segundo lugar, su participacién en el montaje Un enemigo del pueblo
de Henrik lbsen, donde descubre por primera vez que, ante la repeticion diaria, la
interpretacion puede generar aburrimiento en el actor. Finalmente, el fracaso revolucionario
de 1905, lo que generd que se empiece a gestar una mirada evasiva de la realidad, optando
por propuestas escénicas que iban en contra del realismo (p. 09). Esta coyuntura, sumada a la
extensa gira que realizd por los Estados Unidos, animaron a Konstantin Stanislavski a escribir
Mi vida en el arte en 1925 para luego escribir El trabajo del actor sobre si mismo, cuya primera
parte alcanzo a revisar; el libro fue publicado péstumamente. Este texto esta escrito como el
diario de aprendizaje de un estudiante que recibe clases de un famoso profesor de actuacién
llamado Arkadi Nikolaievich Torstov, de donde va a aprender una serie de principios que lo
ayudardn a desarrollar una interpretacién verdadera. De esta forma, Stanislavski comparte al
mundo su teoria de la actuacion, fruto de una larga investigacién en su propia persona como

actor, director y docente de interpretacion.
4.1.3.3. El sistema Stanislavski. Principios y momentos.

Stanislavski (2013) planteé como objetivo de su sistema constituir una psicotécnica
consciente, desarrolla en el intérprete una serie de herramientas para llegar a la verdad
escénica de manera indirecta, por medio de la activacién y motivaciéon de otros recursos
internos y externos, de forma natural. Naturaleza, verdad e inconsciente son términos que
estan ligados a la verdad emocional, al estado que todo gran intérprete puede desplegar en
escena y que también puede relacionarse con la vida. La actuacién verdadera consiste en
«pensar, querer, esforzarse, actuar de modo correcto, légico, armdnico, humano» (p. 31), de
manera que se llegue a experimentar una vivencia verdadera en escena y comunicarla de
forma artistica, donde el actor «deba contar con un aparato corpéreo y vocal
excepcionalmente sensible y preparado a la perfeccién» (p. 33) para llevar a cabo el proceso

de encarnacion.

Vivencia y encarnacion son los dos primeros momentos en los que Stanislavski investiga y

sistematiza su psicotécnica con miras a ayudar a los intérpretes a construir actuaciones
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verdaderas y reales, huyendo de la actuacién mecdnica, totalmente opuesta a una verdadera
vivencia en el escenario (Stanislavski, 2013, p. 41). Entonces, el proceso creativo actoral desde
la mirada del sistema contempla los siguientes momentos: primero, el actor debe explorar
dentro de si para vivir con realidad en cada momento de la escena y de la obra en general; en
un segundo momento, debe encarnar esta vivencia en un personaje, haciendo uso de
herramientas externas como el cuerpo y la voz; y, en un tercer momento, correspondiente a
los ultimos afios de su vida, propone el método de las acciones fisicas a partir del andlisis
activo, el cual es una herramienta que se nombra asi luego de su muerte y es parte del Gltimo
tramo de su investigacion. Los dos primeros momentos ocurren en paralelo y se ven descritos
en El trabajo del actor sobre si en el proceso creador de la vivencia y, en una segunda parte,
en El trabajo creador de la encarnacion. Este segundo tomo no fue revisado por Stanislavski,
por lo que su contenido puede haber sido reinterpretado. El tercer momento fue recogido,

principalmente, por su estudiante Maria Knebel.

Stanislavski (1963) propone su sistema como el resultado de una investigacién cuyo objetivo
es la creacion de un personaje de forma bella, artistica y por medios humanos, haciendo uso
de la naturaleza o mundo interno del intérprete. Para lograrlo plantea tres principios, a
proposiciones, que sirven como lineamientos pedagodgicos del aprendizaje de la actuacion

(p.49).

La primera proposicion consiste en la inexistencia de férmulas para expresar la vida en el
escenario, esta va a depender de cada intérprete; pero se compone de las siguientes
directrices: el actor debe sentirse relajado muscularmente, estar alerta, escuchar, observar a

su compaifiero y creer en lo que sucede en escena.

La segunda proposicién consiste en que el actor, gracias a su estado creativo interior, puede
ejecutar acciones psicoldgicas internas o fisicas externas acordes con la obra. Es decir, que el
intérprete debe traducir en conducta lo que el personaje quiere, convirtiendo el deseo en
accion, la cual puede estar basada en la palabra, en el gesto o en el movimiento. La accion va
a ser el resultado del tema de la obra, la idea del autor, la psicologia del personaje y las

circunstancias del dramaturgo o del director.
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La tercera proposicion indica que, si se siguen las dos proposiciones anteriores, es posible dar
vida al personaje. Una vez que la vivencia sea clara y verdadera para los actores, se procede a

la encarnacion del personaje.

Stanislavski muestra que su sistema se basa en la naturaleza del ser humano. Con naturaleza
se refiere a la vida interior y a las fuerzas internas, es decir, al conjunto de herramientas que
son activadas a partir de la mente, la voluntad y el comportamiento del intérprete al momento
de actuar un papel. Estos elementos se pueden aprender y potenciar con disciplina y una
férrea ética de trabajo. Es importante volver a las bases del sistema, pues una vez aplicadas
las tres proposiciones, los actores estan en condiciones de desplegar su naturaleza en escena

de forma creativa y verdadera (Stanislavski, 1963, p. 50).
4.1.3.4. Elementos del sistema.

El sistema esta compuesto por determinados elementos: «una serie de aptitudes, cualidades,
dones especiales, artisticos, creadores (imaginacidn, atencidn, sentido de la verdad, objetivos,
antecedentes escénicos, etc.)» (Stanislavski, 2013, p.72) que son resumidos en las siguientes

lineas:

Accion, el si magico vy las circunstancias dadas. Estos tres primeros elementos son la base del

trabajo creador. Son los fundamentos del proceso creativo del actor y funcionan de forma
interrelacionada. Las acciones son aquellos actos internos o externos que van a depender de
justificaciones, las cuales deben ser légicas, coherentes y posibles de realizarse en la realidad.
El si magico o «como si» es un recurso por el que el actor debe pretender que se encuentra
en una situacién «como si» fuera la que le ofrece el personaje, se trata de imaginar como
viviria la situacion en caso esta fuera real. Y las circunstancias dadas son todos aquellos
elementos que componen el mundo creador de la obra y sus creadores: el espacio, tiempo,

condiciones de direccién, etc. (Stanislavski, 2013, pp. 63, 65, 67)

Imaginacién: El si magico, las circunstancias dadas y las acciones internas y externas son
herramientas que van a partir de la imaginacién. Estas van a construir una serie de imagenes
en la mente del actor que luego expresard fisicamente. Asimismo, una forma de activar la
imaginacién es hacer las preguntas de quién, cuando, donde, por qué, para qué, cdmo, para

alimentar la imaginacion y justificar la vida en escena (Stanislavski, 2013, p. 97).
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La atencidn en escena: la concentracidn es la primera facultad creadora del actor, la atencion

debe estar en el escenario y Unicamente en el escenario. Para esto, se debe hacer uso de
objetos que sean interesantes para el ojo del actor. El circulo de atencidn es la capacidad del
intérprete de lograr la maxima concentracion en espacios especificos del escenario, desde lo

mas pequeiio (soledad en publico) hasta espacios totales. (Stanislavski, 1963, p.28).

Relajacién muscular: busca conectar al intérprete con la vivencia y los estados de intensidad

emocional. La relajacién del cuerpo es una herramienta muy importante para los momentos
de gran tensién. Los intérpretes deben aprender a liberarse de los puntos de tensién de forma
consciente, a través de una técnica personal, sobre todo en los momentos finales de una

escena. (Stanislavski, 1963, p. 119; 2013, p. 137)

Unidades y tareas: recurso mediante el cual se divide la obra y las escenas en fragmentos

pequefios para su andlisis y estudio. Se utiliza el término de unidades para referirse a un trozo
de la vida que representa un momento de accién del personaje. Cada una de estas unidades
tiene sus propias intenciones, motivos y objetivos que se deben actuar con particularidad y
precision. La divisién va a depender de la meta que el personaje tenga sobre la obra, del
sentido de la historia y del arco emocional de la escena. Cada unidad tiene una tarea especifica
que se representa a través de un verbo de accidn, representacidon de una conducta particular

en funcién de un objetivo. (Stanislavski, 2013, pp. 153, 154, 155, 167).

Fe y sentido de la verdad: el intérprete debe creer en todo momento en lo que hace, en lo que

observa, en lo que piensa y en lo que dice. Creer en lo que sucede a su alrededor, en lo que
hace y en el compafiero. Una vez que puede creer, puede crear. La fe debe ser sincera para

ser convincente y comunicar una actuacion verdadera. (Stanislavski, 1963, p. 75)

Memoria emocional: este es el elemento mas controversial del sistema porque implica la

conexidn con experiencias personales que conectan con emociones similares a las de la
situacion por la que se enfrenta el personaje. Es interesante recalcar que Stanislavski propone
tres tipos de memoria: motriz (relacionada con el movimiento y desplazamiento del cuerpo),
sensorial (relacionada con el recuerdo de las impresiones de los cinco sentidos) y emocional
(aquella que se basa en emociones sentidas en circunstancias pasadas). Las dos primeras son

las mas efectivas para lograr la tercera, puesto que no se puede llegar directamente a los
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sentimientos. Se trata de utilizar el recuerdo emocional y recuperarlo como impulso creador

(Stanislavski, 2013, p. 224).

Comunicacion: este elemento parte de la dindmica que el autor plantea de la siguiente
manera: «la naturaleza del teatro se basa en la comunicacion entre los personajes entre si 'y
de cada uno consigo mismo» (Stanislavski, 2013, p. 252). La comunicaciéon con uno mismo va
a depender de colocar la mirada en un objeto externo. La comunicaciéon con los demds
compafieros de escena se da de una forma total, con una atencidn concentrada, técnicay a
través de los «rayos». La posesion es el nivel de compenetracion, a través de los sentidos, de

lo que rodea la escena, con completa relajacion muscular (Stanislavski, 1963, pp. 43 y 44).

Adaptacién: ajuste consciente o inconsciente a las circunstancias dadas de la obra y del
personaje. Cada ser humano posee su propia forma de adaptarse y el actor debe desarrollar
el doble de adaptaciones que una persona corriente. Acompafian la accién para nutrir su

comunicacion, van mas alla de las palabras (Stanislavski, 2013, pp. 282 —284).

Esta serie de elementos van a conformar lo que Sonia Moore (1984) denomina los
componentes que conforman la accién verdadera, légica y concreta del intérprete, para lograr
la conexion con el mundo inconsciente, donde se ubica la verdad escénica o la naturaleza (p.
25). Los aspectos correspondientes a la actitud escénica, las fuerzas motrices, la linea continua
de accién o la supertarea van a corresponder a un trabajo del actor mas relacionado con la
busqueda de una actitud interna que permita la integracion de los elementos antes descritos.
En el camino de la construccion de la autonomia creativa, es importante recalcar que no son
todos los elementos del sistema los que permitirdn alcanzar este objetivo, sino que seran
delimitados a partir de la propuesta que se presentara mds adelante. Los elementos

presentados van a constituir la primera base de la formacién actoral.
4.1.3.5. El actor creador.

Uno de los ideales de Stanislavski fue formar un actor creador, un superactor, un actor que
pueda encarnar verdad en su actuacién. Huitron (2023) explica que el concepto de actor
creador de Stanislavski tiene dos acepciones: un actor que propone, es decir, que no espera
ser guiado desde cero y es independiente para articular una idea en escena y proponerla al

director o maestro; y la segunda esta referida al actor que interpreta con verdad, que a partir
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de su vivencia se conecta con su mundo interno y logra un trabajo verdadero en escena (p. 5).
Es un tipo de actor que trabaja con autonomia, fruto del trabajo sistematico e independiente,
buscando los distintos aspectos que componen la vida humana de forma poetizada por medio

de la imaginacidon y de la creatividad.

El sistema busca entrenar a un nuevo tipo de actor: un «superactor», un artista ideal, aquel
que con responsabilidad, empatia, disciplina y creatividad entrega su vida a la creacidon
escénica, donde cada proyecto artistico, cada montaje, va a ser un paso alineado en su
objetivo como gran ser humano (Stanislavski, 1963, 15). El arte del actor no esta desligado de

la humanidad del sujeto que ejerce el oficio de la interpretacion.
4.1.3.6. Aplicaciones contemporaneas: Knebel, Mitchel, Donnellan.

El sistema Stanislavski ha tenido una serie de maestros que han continuado su legado. Desde
Jerzy Grotowski, quien continud la exploracidn de las acciones fisicas llevandolas a un nivel
interno, donde la autenticidad del performer pueda expresarse de una forma estilizada y
donde la busqueda de esta verdad interna genera una serie de herramientas que ayudan a sus
actores a ser auténomos en cuanto a su proceso creativo (la via negativa debe empezar en
una serie de ejercicios construidos por los mismos actores para investigar su propia
interioridad) (Borja, 2012, p. 375). En Estados Unidos, es Lee Strasberg quien adopta la
memoria emocional como estandarte del trabajo del actor, proporcionandole un camino
personal para encontrarse con la verdad en escena, aunque esta forma de autonomia actoral
no fue bien recibida ni por el mismo Stanislavski, puesto que forzar la emocién no es un

camino que permite el cuidado del actor. (Borja, 2012, p. 186).

En este camino, acorde con el objetivo del presente estudio, se han elegido tres exponentes
qgue han continuado de una forma directa los planteamientos del sistema, sin descuidar el
didlogo que la técnica debe desarrollar con el presente para no quedar desfasada. Maria
Knebel, alumna de Stanislavski y continuadora de su propuesta, sistematizd las ensefianzas de
su maestro en su ultima etapa creativa y articuld el método de las acciones fisicas, el analisis
activoy el uso de la palabra hablada como herramienta fundamental de la accion. En segundo
lugar, Katie Mitchell es un referente importante del trabajo sobre el realismo en el espacio
teatral contemporaneo; desarrollé una metodologia de direccidon de actores muy cercana a

los principios del sistema y del método de las acciones fisicas, mediada por las nuevas
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tecnologias y el trabajo sobre textos originales o que no necesariamente pertenecen al canon
realista. Mitchell va a proporcionar una serie de elementos que permiten a los intérpretes
hacer ese trabajo previo de preparacién que Stanislavski denominaba las fuerzas motrices
internas. Herramientas como la biografia, el analisis del personaje o la preparacidn del director
o docente son herramientas fundamentales para generar la autonomia actoral. Finalmente,
Declan Donnelann, director inglés, va a plantear la diana y los principios que explican su
existencia como técnica que ayuda a los intérpretes a vivir el momento presente, generando
las bases para el impulso de la accidn de una vivencia relajada, presente y verdadera. Esta
propuesta puede ayudar a los estudiantes a afrontar una fuerza adversa que atenta contra la
autonomia: el miedo. Mediante la propuesta de Donnelann, el miedo se aplaca mediante la
atencidn, la imaginacion y estar en el presente. Las tres propuestas son importantes porque
aplican, revisan y actualizan los principios que Konstantin Stanislavski construye en su
momento y porque aportan a la busqueda de la verdad al dotar a los actores de herramientas

que les permitan desarrollar autonomia creativa.
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4.2. DEFINICION DE TERMINOS.

Los siguientes términos se presentan con el objetivo de esclarecer ciertas definiciones que van
a orientar el entendimiento del trabajo. Se trata de términos que se extraen del marco tedrico
o se crean con el fin de esclarecer determinadas categorias como las de docente/director o

estudiante/actor.

Accidn: actos internos o externos que van a depender de justificaciones, las cuales deben ser

l6gicas, coherentes y posibles de ejecutarse en la realidad (Stanislavski, 2013, pp. 63, 65, 67).

Analisis activo: derivacion del analisis del texto dramatico denominado «trabajo de mesa» en
la primera etapa del sistema de Stanislavski. El andlisis activo busca, mediante la exploraciéon
en el escenario, que el acto incluya su cuerpo para hacer mas efectiva la conexién con el

mundo psiquico del personaje (Knebel, 2013, p. 21).

Atencioén: capacidad del intérprete de lograr la maxima concentracién en espacios especificos
del escenario, desde lo mas pequefio (soledad publica) hasta espacios totales (Stanislavski,

1963, p. 28).

Actuacion: El objetivo de Stanislavski fue crear un camino que ayudara al intérprete a
experimentar la vida escénica con verdad o «experiencia», para lo cual se requiere un proceso:
desarrollo de habilidades individuales, estudiar escenas antes de los ensayos y trabajar en
funcion de objetivos (Glipsey, 2023, p. 4). «La actuacion consiste en vivir con veracidad bajo

circunstancias imaginarias de una obra de teatro» (Bruder, et al., 2012, p.10).

Autonomia: competencia que fomenta los aspectos mas valiosos de cada estudiante,
motivandolos a realizar propuestas que puedan enriquecer el campo social a través del
desarrollo de las propias habilidades de observacion, razonamiento y juicio (Appia, citado en

Rue, 2009, p. 82).

Biografia: herramienta de creacién que le sirve al director para conocer el pasado de los
personajes a partir de lo que estos dicen y hacen. Esta herramienta de preparacién permite al
director orientar las decisiones creativas de los actores en funcién de los personajes y lo que

este requiere en la obra (Mitchell, 2009, p. 24).
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Docente/director: maestro de actuacion a cargo de un proceso de montaje de una obra de

teatro o escenas especificas que tiene como objetivo el aprendizaje de la actuacion.

Disciplina: no se trata de una disciplina formal compuesta por reglas estrictas, ordenamientos
y castigos, sino de una disciplina artistica individual, la cual consiste en dar el ejemplo a través
de un comportamiento basado en una actitud mental positiva, la generacién de una atmdsfera

de simpatia y el trabajo riguroso (Stanislavski, 1994, p. 28 - 32).

Empatia: el protagonista siente la situacién que vivencia, el testigo solo la percibe desde la
simpatia. Pero el actor no debe quedarse en la simpatia, sino buscar los mecanismos para vivir
de forma total los sentimientos que se comprenden mediante la simpatia (Stanislavski, 1998,

p. 61).

Estudiante/actor: estudiante de artes escénicas, especificamente de un curso de actuacién,
donde debe poner en escena una obra de teatro o una escena especifica con fines de

formacion.

Formaciodn: la formacién va mas alla de la clase o de la sesion del taller. El actor es un artista
que utiliza su cuerpo, su voz, sus emociones y su pensamiento para crear. Stanislavski sostiene
qgue el ensayo solo sirve para aclarar las exploraciones hechas en casa y para identificar

aspectos por trabajar (Stanislavski, 1998, pp. 140y 141).

Propuesta: el ensayo es el espacio donde se depositan las propuestas creativas de los actores.
Stanislavski llama a la propuesta una «iniciativa creadora». Los actores con «débil impulso
creativo» no son los mas agradables para trabajar ni para formar una atmdsfera creativa.
«Cada actor debe llevar al ensayo sus propias emociones vivas». (Stanislavski, 1998, pp. 140y

62).

Sistema: resultado de investigacion personal de Stanislavski. Método de trabajo que permite
a los actores encarnar la vida de un personaje con verdad y expresarlo en el escenario de

forma bella y artistica (Stanislavski, 1998, p. 49).

Verdad: no se trata de reproducir fielmente la realidad, sino que es la capacidad de creer
totalmente en lo que se hace en el escenario. «El secreto del arte radica en convertir una

invencion en una bella verdad artistica» (Stanislavski, 1998, p. 148).
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5. Desarrollo y aplicacion

5.1. LA AUTONOMIA EN EL PROCESO DE FORMACION DEL INTERPRETE
PROFESIONAL.

5.1.1. Autonomia como competencia de aprendizaje.

La formacién académica superior en la actualidad se ha visto afectada por una serie de
cambios que han obligado a replantear principios formativos que funcionaron durante mucho
tiempo. Bauman sostiene que la sociedad ha pasado a integrar el consumo y el desecho como
dinamicas principales de interaccién con el mundo, tanto en el mercado como en las
relaciones y en la educacién, donde esta Ultima ha pasado de ser un espacio en el que se
buscaba la verdad a un entorno formativo en el que se busca la utilidad (2008, p. 24). La
ensefianza escolar y la universitaria se han visto obligadas a cambiar sus estrategias de
enseflanza para lograr aprendizajes mas efectivos en esta nueva situacion, propia de la
modernidad liquida. Appia (citado en Rue, 2009, p. 82) propone gue se tiene que desarrollar
la autonomia para enfrentar estas nuevas condiciones del espacio formativo. La autonomia se
entiende segun dos acepciones: como valor que va a regir las politicas educativas de los
centros de formacién en educacion superior, donde se conciba a los estudiantes como
personas en si mismas y no como medios para alcanzar un fin; y como competencia, que se
busca desarrollar en los estudiantes para fomentar lo mejor de cada individualidad de manera
qgue pueda enriquecer el campo social y desarrollar las propias habilidades de observacién,
razonamiento y juicio. Esta ultima definicidén es la que se utiliza en la presente investigacién,
puesto que es una de las claves para que los estudiantes aprendan a construir su propio
camino de aprendizaje y estén en condiciones de proponer soluciones innovadoras en el

espacio social donde se desempefien.
5.1.2. Stanislavski y la formacion de un intérprete auténomo.

Stanislavski propone su sistema para formar a un actor que sea también creador desde su
propia autonomia. En Mi vida en el arte (1963, p. 85) explica que la ética que estuvo detras de
la fundacién del Teatro de Arte de Moscu consistio en buscar que el actor sea un profesional
de su arte, es decir, que desarrolle responsabilidad, talento y una actitud propositiva. Impulsa

a los actores, mediante el analisis de la obra, a tener una mirada personal y clara respecto del
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espectdculo para ayudar a la direccién y desenvolverse con soltura e independencia en su
propio proceso creativo. El sistema no es un método que se sigue para lograr un objetivo final;
se trata de una serie de herramientas que el actor internaliza, segun su propia individualidad,
para proponer tanto en aspectos del analisis del texto como en el disefio del personaje

(Stanislavski, 2013, p. 33).

La busqueda creativa e intelectual de Stanislavski tuvo como norte la creacién de una
metodologia para formar un intérprete que no sea pasivo, sino que aprenda a desarrollar su
propio proceso de aprendizaje activo, tanto consigo mismo, con el texto y con el personaje.
Sostiene que debe trabajar en casa, en el ensayo y en todo momento para afinar y fortalecer
su proceso de busqueda personal. Asimismo, exige que la actitud hacia el trabajo sea siempre
de alta calidad, donde tenga energia y actitud en los ensayos y no espere recibir todas las
respuestas por parte de la direccién, porque los actores con un impulso creativo débil se
vuelven en obstaculo para el proceso de ensayo y resultan una pérdida de tiempo y de energia
para el director, el elenco y la produccién. Indica que cada actor es responsable de llegar al
ensayo con propuestas interesantes («emociones vivas») para romper con la idea de que los
actores son simples marionetas que solo son avivadas por las indicaciones, ideas y propuestas
del director (Stanislavski, 1963, pp. 61 y 62). Stanislavski entendia el grave problema de los
actores que no proponen y que esperan que sean otros los que se encarguen de su propio

proceso creativo.
5.2. EL ESTUDIANTE DE ACTUACION PROFESIONAL.

Existen diferentes factores que contribuyen a la falta de autonomia actoral en los estudiantes
de primeros afios de actuacién en la actualidad. Estos estudiantes, cuyas edades oscilan entre
los 18 y los 25 afos, han elegido la carrera de actuacién como su primera opcién de estudios.
A diferencia de épocas anteriores, estos jovenes han recibido apoyo de sus padres y su
formacion en el arte es un sueio que, en la mayoria de los casos, es compartido por sus
familias, que respaldan esta opcién profesional. Sin embargo, la motivacion para formarse
como intérpretes profesionales se ve afectada por una serie de caracteristicas propias del
contexto de la sociedad liquida de Bauman, asi como de la generacidn a la que pertenecen: la

generacion Z.
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Nos encontramos frente a jovenes que presentan tres nuevas formas de abordar su
concepcién de la educacién, el tiempo y su propio proceso creativo: el sindrome de la
impaciencia (Bauman, 2008, p. 24), la fijacién por asimilar lo nuevo (Bauman, 2006, p. 10) y
una nueva articulacion de sus procesos de memoria, atencidén y metacognicion (Pease e Ysla,
2015). La autonomia como competencia formativa se va a encontrar en una encrucijada con
estas tres particularidades del pensamiento adolescente actual, puesto que van a configurar
un nuevo tipo de estudiante que, a diferencia de generaciones anteriores, no basa su
aprendizaje en la recepcidn pasiva de conocimientos. Sin embargo, la impaciencia, lo nuevo y
las nuevas formas de atencién no ayudan a los procesos artisticos puesto que justamente
estos requieren las condiciones que los estudiantes ponen en tela de juicio en la actualidad.
La autonomia como habilidad para la construccidn de su propio sistema de aprendizaje se ve
enfrentada a condiciones de consumo y de vivencia donde lo rapido, lo nuevo y lo facil son
aspectos que inundan el dia y dia y que entran en conflicto con los procesos de la educacién

en general, y principalmente con la educacién artistica (Rue, 2009, p. 83).

Existe una gran pregunta que encierra el dilema planteado anteriormente: «¢Cémo hago? ».
Esta interrogante revela una problematica importante, ya que el estudiante de actuacién
busca respuestas concretas y especificas en la figura del maestro o del director, en lugar de
hallarlas por si mismo a través de un proceso responsable de exploracidn. Las respuestas no
necesariamente deben ser absolutas ni definitivas, ya que dependen de su puesta a prueba
durante la presentacion del ejercicio o del ensayo. El sindrome de la impaciencia explica que
las personas en la actualidad no toleran la espera y requieren respuestas rapidas para alcanzar
resultados efectivos. Si estos resultados van a estar mediados por una calificacion, el proceso
se vuelve mas urgente y desesperado. Los estudiantes buscan consejos para resolver sus
problemas interpretativos, en lugar de herramientas que les permitan reflexionar sobre sus
procesos o investigar las circunstancias dadas de sus personajes. Por otro lado, esta pregunta
«¢Como hago?» puede presentarse de diferentes formas: ¢ este vestuario o este otro?, ientro
por este lado o por alld?, équé me pongo para el personaje?, équé uso para la escena?, éesto
que he hecho esta bien? Y la manifestacion mas significativa de todas: el no hacer nada, el no

proponer.
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Esta pregunta y sus variantes también expresan la imposibilidad de enfrentar el no saber.
Parece que resulta muy dificil sostener la incertidumbre en un proceso creativo, el cual
requiere, justamente, de dos elementos con los que los estudiantes estan en conflicto en la
actualidad: el tiempo y la capacidad de tolerar el no saber. Como sostiene Bauman (2008, p.
4), el tiempo en la actualidad es visto como una amenaza y no como una oportunidad; es cerca
del momento de la presentacién final, el juicio del jurado, la calificacion, la necesidad de
aprobar para pasar al curso siguiente, de terminar la carrera, de conseguir un trabajo (o varios)
y de continuar. Sin embargo, la interpretacidn es un proceso creativo que se nutre de tiempo,
de espera y de tolerancia al error. Los comentarios de distintos docentes respecto de que los
estudiantes olvidan lo aprendido en el curso anterior podrian reflejar esta concepcién del
tiempo: lo pasado se usd, se desechd y se olvidd. En tanto, lo nuevo se percibe como una
esperanza para su formacion. No es raro que las dos primeras semanas estén llenas de alegria,
expectativas y de suenos por cumplir, hasta que llega el momento de vivir un proceso creativo

y los problemas empiezan a aflorar.

Pease e Ysla (2015) identifican una serie de caracteristicas propias de los estudiantes en la
actuales. Sefialan que el grado de inmadurez es mas elevado porque nos encontramos frente
a adolescentes tardios, quienes aun presentan carencias en el desarrollo de aspectos
cognitivos basicos irresueltos o no adquiridos en sus experiencias formativas escolares. El
problema radica en que, al ser estudiantes universitarios, ya no se deberia trabajar sobre el
desarrollo de habilidades basicas, lo que genera una brecha entre las expectativas y prdcticas
de los docentes y el estado de maduracién y proceso de aprendizaje de los estudiantes. Por
ello, se hace urgente proporcionar al estudiante estrategias de aprendizaje que no se centren
solo en la transmision de informacién, sino que les permita explorar sus propias capacidades
en situaciones reales, utilizando recursos como el aprendizaje basado en problemas o el
estudio de casos (pp. 47 y 50). En esta légica, podria pensarse que el estudiante de actuacién
se encuentra en un espacio formativo donde puede encontrar diferentes actividades de
aprendizaje activo y significativo, como juegos, dinamicas o exploraciones dramaticas guiadas
por los docentes. Incluso las clases tedricas de artes escénicas resultan mucho mads
motivadoras para los estudiantes porque se basan en historias, conceptos o posibles
soluciones a sus problematicas como creadores. Sin embargo, estos recursos didacticos estan
muy lejos de generar el pensamiento complejo que Pease e Ysla proponen en su investigacion,
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un pensamiento mads vinculado a la autonomia y a permitir que el estudiante construya su
propio conocimiento para luego proponer alternativas de solucion a los diferentes problemas

que la realidad le presente.

El estudio de casos y el aprendizaje basado en problemas son propuestas validas para abordar
las carencias formativas de los estudiantes. En el contexto de las artes escénicas, interpretar
un personaje, realizar una escena o hacer una investigacién de un texto dramatico para la
construccion de un personaje son procesos que involucran ciertos aspectos del estudio de
casos y de la resolucidn de problemas. Sin embargo, una de las alternativas mas interesantes
para desarrollar la independencia y la capacidad para que los estudiantes generen sus propios
recursos es dejandolos solos en su proceso creativo. La creacion personal, en el camino de
trabajar una escena o una obra en su totalidad, ya constituye un gran proceso de aprendizaje,
tanto para el estudiante intérprete como para el docente director. Cuando en una situacion la
guia es externay solo observa resultados, resulta peligrosa, amenazante y perturbadora para
el estudiante. Encontrarse en el camino sin una guia concreta, pero con una meta, son
herramientas indispensables para la generacion de recursos creativos. Por supuesto, no se
trata de que el docente se desentienda del proceso de sus estudiantes, sino que los acomparie
como un consejero o un director de escena mds que como un docente que tiene todas las
respuestas o posee la verdad absoluta. En ese sentido, puede entenderse de una manera
diferente la pregunta base de esta problematica «écdmo hago?». Y puede observarse la
pregunta, analizarla, repreguntar e intentar descubrir cudl es la demanda detras de ella: quizas
busca un poco de motivacién, validacidn, quizas es mas especifica de lo que parece, o es un
reclamo ante la propia incapacidad de busqueda o ante la falta de guia efectiva por parte del

docente.

En este camino, donde el estudiante debe recorrer en soledad su proceso creativo, podemos
hacer uso de diferentes herramientas que nos permitan, desde la posicién docente, potenciar
el acompafiamiento y proceso de su aprendizaje, ayudandolo a desarrollar una autonomia
creativa entendida como un camino para recuperar su deseo por conocer, la tolerancia al error

y descubrir sus aspectos de mejora.
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5.3. PRINCIPIOS DE TRABAJO PARA PROMOVER LA AUTONOMIA CREATIVA.

El proceso de aprendizaje actoral es un camino dificil porque los estudiantes no solo van a
experimentar un proceso personal de transformacidn con sus cuerpos y sus voces, sino porque
pondran a prueba aspectos muy personales en la ruta que lleva a construir un personaje y
trabajar una escena o una obra en su totalidad. Existen innumerables vias para lograr que los
actores en formacion internalicen los distintos temas, contenidos o actitudes que todo
proceso actoral requiere, pero el que convoca la presente propuesta es el de ayudarlos a
desarrollar la capacidad de arriesgar en sus propuestas y llevarlas a cabo con conviccién, en
un espacio de confianza y aceptacién. La estrategia didactica que se ofrece en el presente
trabajo se basa en una serie de herramientas que van a permitir a los docentes impulsar y
acompaniar el proceso creativo de sus estudiantes en los primeros ciclos de carrera. No se
trata de una serie de pasos que se deben seguir al pie de a letra, por el contrario, estamos
frente a una serie de acciones que estdn en concordancia con los planteamientos de

Stanislavski, sus sucesores y el perfil actual del estudiante de artes escénicas.

El sistema Stanislavski provee de los lineamientos generales sobre los cuales se construye el
camino del aprendizaje de la actuacién, propone los principios relacionados con la
construcciéon de la autonomia creativa en el estudiante. Si bien todos los elementos que
plantea Stanislavski buscan, en su conjunto, formar a un actor creador, no todos van a servir
para ayudar a los estudiantes a desarrollar su autonomia. Es importante recordar que en la
actualidad no todos los elementos se desarrollan de la misma manera, sino que algunos han
sido potencializados antes que otros; asi como algunos han sido dejados de lado. En segundo
lugar, los sucesores de Stanislavski, que en este estudio son los directores y maestros de
actuacion Knebel, Mitchell y Donnellan, nos proporcionan herramientas instrumentalizadas
para explorar diferentes temas y actividades que ayudaran de forma mas concreta para
aproximarnos al proceso creativo auténomo del estudiante. Finalmente, los elementos del
sistema y las propuestas practicas de sus sucesores han sido elegidos en funcién de las
caracteristicas del estudiante actual, como resultado de las nuevas condiciones del contexto
social. Esto debido a que actualmente no se puede ensefiar a un actor en formacién de la

misma manera que a un estudiante del siglo pasado.
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Esta propuesta toma como base tres principios extraidos de los planteamientos tedricos antes
presentados y busca presentar un encuadre donde se va a llevar a cabo el proceso de
ensefianza y aprendizaje. Es importante en que la experiencia educativa, especialmente en las
artes escénicas, los docentes contemplen determinados principios para alcanzar un espacio

de respeto, confianza y preparacion.

El respeto posibilitara que los estudiantes no tengan miedo al error. La capacidad para percibir
el error como una herramienta de trabajo y no como un obstaculo sera evidente por la manera
en que el docente acepte el error del estudiante, sin mostrarlo como un fracaso, sino como la
oportunidad para crecer. El error es |a tarea pendiente, la oportunidad para mejorar, tanto de
manera personal como en equipo. Jhonstone explica que cuando se evidencia el error de
manera violenta, se restringe al estudiante la oportunidad de actuar espontdneamente y se le
obliga a emitir juicio sobre su propia imaginaciéon o creatividad; de esa manera, para el
estudiante queda eliminada toda posibilidad de proponer de forma auténtica ya que va a
buscar las mejores opciones o las que cree van a funcionar, descartando de plano la

autonomia creativa (1990, p. 72).

La confianza se puede entender desde la forma en que se ejecuta el juego en el espacio de
trabajo. Pease e Ysla (215) explican que el pensamiento del adolescente se caracteriza por la
relatividad del conocimiento, es decir, que se les hace muy dificil entender los argumentos
gue dan validez a un pensamiento colocado desde la exterioridad, se les dificulta confiar en
que la forma de pensar va a estar validada por la eleccidon y mezcla de formas de pensar en el
exterior a uno mismo. Las autoras sostienen que una de las tareas mas importantes de la
educacién superior es permitir que los adolescentes tengan una mirada mas evaluativa del
conocimiento, antes que aceptar pautas externas para formar el propio criterio (pp. 58 y 59).
Para que el adolescente tardio experimente la capacidad de pensar de forma evaluativa debe
confiar en las percepciones de los demds y sentirse con la tranquilidad de elegir las miradas
gue mejor van a ayudar a su propio desarrollo. Por ejemplo, en un espacio donde no hay
confianza va a ser muy dificil que el estudiante reciba la retroalimentacidn, tanto del docente
como de sus companeros, de manera abierta, respetuosa e interesada. Jhonstone explica que
la verdadera originalidad radica en la capacidad de confiar en el momento, en que el

estudiante se sienta lo mas tranquilo posible para plantear una propuesta creativa, de forma
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qgue cuando no existe este entorno, el actor en formacidn sacrificard su espontaneidad y
perderd la posibilidad de proponer (Jhonstone, 1990, p. 80). La confianza ayuda a crear un
espacio donde es mas facil proponer, donde se le otorga al estudiante la libertad necesaria
para equivocarse y volver a probar otra solucién, sin sentirse juzgado o atacado por la figura
del docente o de sus compafieros. La confianza invita a los docentes y a los estudiantes a vivir

la posibilidad de explorar y equivocarse.

En tercer lugar, la preparacion, tanto del docente como de los estudiantes, consiste en el
estudio profundo del texto o de la tematica por trabajar, revisar en profundidad todos los
aspectos del personaje, de las circunstancias dadas y hacer la investigacidon necesaria para r
entender algin aspecto de la obra trabajada. La figura del docente/director va a ser crucial
porqgue es el disparador de los procesos creativos y es quien se encarga de generar los motores
necesarios para indagar, explorar y, finalmente, proponer. Mitchell (2009) explica que la
preparacion para los ensayos es una herramienta fundamental para el director porque de ese
modo tendrd una idea mucho mas clara para guiar a sus actores en la construccion de sus
personajes y de las situaciones de la obra por representar (p. 9). El docente, como un director,
también debe estudiar y estar dispuesto para el proceso creativo de sus estudiantes. Asi como
el director debe estar muy bien preparado y haber realizado un analisis que le permita
descubrir aspectos que ayudaran a los actores en sus procesos, los docentes deben estar
doblemente preparados porque no solo ayudaran a sus estudiantes/actores en construir sus
personajes o entender las escenas, sino que sus devoluciones, notas y comentarios van a tener
una gran influencia en el proceso creativo. Esta es la diferencia entre la direccién de un
montaje profesional y la ensefianza en un curso de actuacién: los actores profesionales ya
tienen un proceso creativo mas o menos claro y conocido; los estudiantes no solo estan
aprendiendo los aspectos técnicos del arte de la actuacién, sino que también estdn

aprendiendo a crear.

Existe un ultimo aspecto que acompaiia a los tres principios antes descritos y es el miedo.
Donnellan (2004) exlica que una de las razones por las cuales los intérpretes pierden de vista
el momento presente, la relacidon con sus compafieros en el escenario y la verdad escénica es
el miedo. Los actores, al igual que los seres humanos, han venido al mundo a aprender a

actuar: comunicarse, caminar, respirar, etc. La diferencia entre el ser humano y el actor es la
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condicidon de sentirse mirados; por eso, la formacién actoral implica un aprendizaje de
habilidades humanas. Donnellan explica que tanto en el plano de la realidad como en el de la
interpretacion, el principal obstaculo somos nosotros mismos porque colocamos nuestra
atencion en el lugar equivocado. Se debe devolver la atencién a su lugar (afuera, al
compafiero, a la accion, a la situacién) y asi dejar de prestarle atencién a la interioridad (lugar
donde habita la desconfianza) y olvidar la concentracidn, ejercicio nocivo para el trabajo del
actor porque lo obliga a mirarse dentro de si mismo y es el caldo de cultivo para la aparicion
del miedo. Donellan explica que el miedo destruye el trabajo creativo en sus diferentes
niveles: el respeto, la confianza, la preparacién, la sala de ensayos, etc. La propuesta de
fomacion actoral de Donnellan busca la construccion de una atmodsfera de confianza, donde
el actor tenga seguridad para arriesgar y pueda equivocarse (2024, p. 37). Stanislavski, en este
mismo sentido, relaciona la aparicién del miedo con la sensacion de sentirse mirado por el
publico que trae como consecuencia la tensién de los musculos (1998, p. 99). Los actores, ante
esto, deben desarrollar los mecanismos para lograr la relajacion de musculos y repetirlos hasta
convertirlo en un habito (p. 119). La relajacién del cuerpo debe trabajar sobre el centro de
gravedad porque condiciona la estabilidad; ademads, debe seguir tres momentos: la
identificacion de la tension, donde el cuerpo se contrae debido a la percepcion de la presencia
del publico o por la aparicién de una emocidn; la relajacion propiamente dicha, donde el actor
aplica, de manera consciente, las técnicas necesarias para lograr la liberacion muscular; vy,
finalmente, la justificacion, proceso mental mediante el cual el actor debe darle una razén
consciente a la postura que no le permita vivir con verdad porque no puede cree en ella

(Stanislavski, 2010, pp. 142 y 144).

Los tres principios explicados (confianza, respeto y preparacion) van a ser operacionalizados
en el siguiente apartado. Se presentardn acciones concretas que tanto el docente como los
estudiantes pueden poner en practica como tareas, actividades en el espacio de
clases/ensayo y consignas de exploracién. Recordemos que el actor debe aprender de nuevo
las habilidades basicas como mirar, caminar, hablar, etc. (Stanislavski, 2010, p. 139), también

debe aprender a jugar, a investigar y a manejar el miedo.
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5.4. HERRAMIENTAS PARA PROMOVER LA AUTONOMIA CREATIVA: UNA
PROPUESTA DIDACTICA.

La autonomia creativa es una habilidad que todo estudiante de actuacion e intérprete
profesional debe poseer para desarrollar su estilo, su popia voz como creador, y colaborar de

forma activa en el proceso de puesta en escena.

La siguiente propuesta ofrece a los docentes herramientas para que sus estudiantes se
aproximen a la autonomia creativa. Este camino esta disefiado para estudiantes en los
primeros ciclos de formacidn, especialmente primer o segundo ciclo, puesto que es primordial
que experimenten una serie de principios y acciones para que comprendan la importancia y
el valor de proponer y explorar en su trabajo como intérpretes, tanto durante su formacién

como en su vida profesional.

Aunque esta propuesta esté basada en el modelo naturalista de la actuacidn, podria aplicarse
en una formacion alejada del realismo, considerando que existen algunos espacios formativos
que inician con una perspectiva no realista. Es importante tomar en cuenta que a la mayoria
de estudiantes de actuacidn les resulta dificil confiar plenamente en los procesos creativos y
en el tiempo que se debe invertir para experimentarlos. Entonces, , en este primer momento,
es responsabilidad de los docentes de actuacién ayudar a los estudiantes a comprender la
importancia de los procesos y que un montaje, en la gran mayoria de proyectos profesionales,

va a depender de su capacidad de propuesta, trabajando de la mano del director.

En la tabla 1 se muestran los momentos, las definiciones de cada uno, el logro por alcanzary
las actividades que se proponen para cada momento y que, por supuesto, este proceso puede
ser adaptado por el docente tomando en cuenta el grupo, los textos por trabajar o cualquier
otra circunstancia particular. El calentamiento es el primer momento, haciendo hincapié en el
juego y en la atencidn, en permitir que el estudiante saque su atencidén de si mismo y pueda
colocarla en el espacio escénico, fundamentalmente en el compafiero o companera. En
segundo lugar, el andlisis activo es la herramienta que va a poner a tono el proceso tanto de
los estudiantes como de los docentes para el entendimiento de la obra. Como sostienen Pease
e Ysla (2015), los estudiantes universitarios de hoy son adolescentes tardios cuya atencion,

memoria y capacidad de reflexidon debe ser motivada desde la autonomiay la exploracidén para
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lograr un pensamiento adulto; las autoras plantean el estudio de caso y la resolucion de

problemas, ambas metodologias estan en la propuesta del analisis activo, por lo que es una

mirada interesante para lograr que los estudiantes no solo se conecten con la obra y sus

personajes, sino que desarrollen autonomia en su proceso creativo. En tercer lugar, el trabajo

con el personaje es una labor de cocreacion entre el docente y los estudiantes, de manera que

requiere una preparacion previa por parte del docente/director para guiar a los

estudiantes/actores, sobre la base de la biografia como herramienta de creacion. En cuarto

lugar, la propuesta es un momento transversal, asi como el de atencion, donde los estudiantes

estan en condiciones de arriesgar y dejar de temer al error o al rechazo por parte del docente

o de sus compafieros. Finalmente, la atencidn es una habilidad que se desarrolla para lograr

una constante participacion donde el miedo no ocupa el lugar mas importante.

Figura 1.

Estrategia diddctica CAPPA.
MOMENTO DEFINICION

CALENTAMIENTO Momento de preparacion
del trabajo creativo. Se
conforma por una serie
de actividades que
buscan colocar a los
estudiantes/actores en
un estado propio del

trabajo creativo.

ANALISIS Momento de trabajo
sobre el analisis de texto,

del personaje y sobre las

LOGRO

Preparar la
atencion de los
estudiantes/actores
y trabajar los
recursos
psicofisicos acordes
con el tema, obra o
escena por

trabajar.

Guiar el analisis del
texto dramatico
para comprender

los principales

ACCIONES

= Relajacién
muscular.

= Juegos de
integracion.

= Juegos de

comunicacion.

= Eleccion de obra.
= Andlisis activo.
= Collage.

= MdUsica.
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circunstancias dadas de elementos de la = Presentacion  de
la obra por realizar. situacion dramatica analisis dramatico
del texto y de las y de personaje.

caracteristicas de

los personajes.

Momento en el que los Promover la = Antecedentes.
estudiantes realizan un exploracién en el = Biografia.

analisis activo propio del  espacio de los

personaje, donde diferentes
exploran las diferentes elementos que
caracteristicas fisicas, componen el
psicoldgicas y disefio del

socioecondmicas de los personaje para
personajes. encontrar ideas
para su

construccion.

Momento mas Construir un = Pedidos vy tareas.
importante, segun esta espacio de = Utilizacién del
mirada, donde los confianza y respeto humor.
estudiantes/actores para la elaboracion = Concepcion del
inician un proceso de de propuestas error.

blsqueda y presentacién  arriesgadasy

de diferentes formas coherentes con la
respecto de la escena, idea del montaje.
personaje, puesta en

escena, etc., basadas en

los analisis anteriores con

coherencia y originalidad.
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ATENCION Momento importante Aplicar la atencion = El objetivo
gue puede ser transversal sobre la = Eltrabajoconla
a todos los momentos concentracion para diana.

anteriores, donde se lograr actuaciones
exige que el estudiante verdaderasy sin
salga de si mismo y miedoacaerenel
coloque su atencidn en el error.

afuera, de manera que

pueda lidiar con el miedo

y la pérdida de la verdad.

Nota: elaboracion propia.

5.4.1. Primer momento: el calentamiento o la preparacion del estado creativo.

Existen dos grandes momentos en el proceso de creacion: el ensayo y la representacion. El
calentamiento es el primer paso del ensayo, que es invisible para el espectador, donde los
estudiantes/actores ponen a punto el control del cuerpo, gestionan el miedo y trabajan con
la atencion (Donnellan, 2014, p. 20). En este sentido, el proceso creativo del ensayo puede
empezar en el calentamiento. Para Galvis (2023, p. 68), cada obra de teatro exige una forma
particular de ensayar. En esta propuesta, el calentamiento puede variar seglun las
herramientas con las que cuente el docente y las caracteristicas del grupo, pero el objetivo
estard en alcanzar un estado de juego y liberar la atencidon para lograr confianza y eliminar, en

la medida de lo posible, el miedo.

Se propone la relajacion muscular como primera actividad y la mas importante de esta primera
fase. Esta puede presentarse a partir de diferentes técnicas: la meditacidn, la imaginacion,
soltar cada una de las partes del cuerpo o jugar con algun tipo de masaje activo como la
secuencia del yoga denominada «saludo al sol». Es importante que los estudiantes elaboren
una secuencia propia de relajacién para recurrir a ella cuando sientan que la tensién se

apodera de alguna parte de su cuerpo.
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Asimismo, son importantes los diferentes juegos en los que se procure tanto la desinhibicidn,
la integracién como la comunicacion. Estos juegos, que pueden provenir de la Comedia del
Arte, la improvisacion, etc., van a configurarse como una especie de relajacion grupal. En este
momento se debe tener como objetivo lograr que los estudiantes se sientan en confianza
entre ellos, entrenar formas de expresidon preexpresivas basicas y conseguir la comunicacién
en escena. El trabajo sobre el cuerpo es fundamental en este momento porque se puede
revisar el centro, la postura, la caminata, la mirada, la presencia escénica, pero no con el fin
de mostrarse, sino de alcanzar la atencién de la mayor cantidad de elementos del espacio

escénico.
Se presenta una propuesta de secuencia de calentamiento

= Colocados en circulos, cada uno regala una forma de estirarse a sus companferos. Hacerlo
durante varias vueltas, las necesarias hasta lograr que la atencidon quede fija en las
diferentes propuestas de estiramiento. Esto puede comprobarse cuando se hacen los
movimientos al unisono.

= Probar diferentes formas de relajacién: tomar un primer gran momento para ser
conscientes de la respiracion y desviar la atencién de los pensamientos o sensacines
corporales hacia la forma en que el aire ingresa y sale del cuerpo. A continuacion, el
docente sugiere distintas formas de lograr la relajacion fisica: escanear cada parte del
cuerpo de los pies a la cabeza, utilizar imganenes como sentir que la piel es un queso cuyos
orificio se van abriendo a medida que nos relajamos, etc.

= Juegos de integracion: estos juegos estan destinados a construir la confianza grupal desde
la fisicalidad; pueden utilizarse aquellos que para este fin ofrecen la metodologia escénica
de la improvisacién, la improv comedy, el teatro del oprimido, la Comedia del Arte, etc.

= Juegos de comunicacién: comprende aquellos ejercicios que van a tener como objetivo
poner en relacion a los estudiantes. Por ejemplo, colocarse frente a frente y jugar al espejo,
siguiendo los movimientos del compafiero. Estas dindmicas ayudan a despertar la
consciencia de la comunicacion, el actor es un sujeto que comunica y tiene un objetivo que
es dar a conocer su arte desde una construccion consciente y original, hecha en relacion

con los demds. Estos juegos de comunicacion pueden incluir improvisaciones o juegos
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teatrales o dinamicas de confianza que contribuyan a la confianza entre los integrantes del

grupo.

Figura 2.

Elementos constitutivos del momento de calentamiento.

Calentamiento

Relajacion
muscular

Juegos de
integracion

Juegos de

comunicacion

-Respiracién

- Juegos - Juegos expresivos:

ki preexpresivos: ~ espejo,
o chapadas, improvisaciones,
-Estiramientos encantados, juegos de

-Saludo al sol escondidas, etc. construccién grupal.

Nota: elaboracion propia.

5.4.2. Segundo momento: andlisis activo o exploracidn de los propios recursos.

Segun Borja Ruiz (2012), el anadlisis activo es la evolucién del trabajo de mesa, donde los
actores y el director pueden pasar semanas o meses analizando la obra y explorando
tedricamente las motivaciones o circunstancias dadas (p. 95), descubriendo aquello que es
posible de repetiry hacer en cada momento de la escena: las acciones fisicas. El analisis activo
es una nueva forma de iniciar el trabajo creador, generando mayor autonomia al actor y
permitiéndole explorar diferentes angulos de la conducta del personaje, siempre en la
particularidad del hacer. El director explica el argumento de la obra e inmediatamente los

actores deben improvisar las diferentes situaciones del texto dramatico para encontrar las
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motivaciones por si mismos. Mediante este proceso, los actores utilizan sus propios recursos
para articular su entendimiento del relato y su propuesta particular de personaje. La
autonomia radica en permitir a los intérpretes construir desde sus impulsos, recursos vy
percepciones del texto, para generar realidad y verdad en la propuesta escénica. Es una
primera aproximacion que puede motivar a los estudiantes puesto que entenderan la escena
y tendran disparadores para explorar sobre un terreno conocido. Segun Pease e Ysla (2015),
el conocimiento para el adolescente debe provenir de una fuente que permita cuestionarse y
no como sucedia en la infancia, cuando los conocimientos eran presentados de una forma

vertical, sin posibilidad de ningun cuestionamiento (p. 58).

Knebel sostiene que Stanislavski decide abandonar el trabajo de mesa tradicional, aquel que
duraba varios meses y que pretendia descifrar las motivaciones, circunstancias dadas y todo
lo que el texto podria comunicar, ya que consideraba que este camino podia formar un tipo
de intérprete que se acercara al trabajo de manera pasiva antes que desde una mirada
proactiva y responsable. De esta forma, se le dejaba el trabajo al director, quien era el que
debia informarse para proporcionar a los actores las ideas sobre la historia y sus personajes.

(Knebel, 2013, p. 14).

Esta mirada pasiva al trabajo, planteada por el mismo Stanislavski, estaba construyendo un
tipo de actor contrario a sus propios objetivos: un actor creador o propositivo. Knebel, en su
investigacion, recoge esta Ultima etapa del maestro y sistematiza su proceso creativo
ordenando y calificando los diferentes aspectos que componen el denominado método de las
acciones fisicas. Es asi como el director se convierte en un elemento catalizador que va a
generar la curiosidad y la busqueda en su equipo, desarrollara interés por las circunstancias
qgue rodean la obra cambiando la actitud pasiva por una busqueda activa en la exploracién. Lo
qgue no significa que el director dejara de investigar previo a ensayos, sino que debe estar lo
suficientemente preparado para responder cualquier pregunta de los actores con precisién y
coherencia, y solo cuando sea necesario aplicar la picardia pedagdgica (Knebel, 2013, p. 18),
es decir, cuando sea oportuno dar determinada informacién a los estudiantes para guiar sus

propuestas o creaciones personales con las del proyecto escénico.

Segun esta perspectiva, el conocimiento es legitimado por el sujeto cuando proviene de

fuentes fidedignas. En el andlisis activo, el estudiante se adhiere a un proceso que busca
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entender la obra y el personaje en la misma exploracién, en el espacio de trabajo,
enfrentandose a oportunidades para cuestionar o confirmar sus propios descubrimientos. La
oportunidad que da esta aproximacién ya no radica en que el director o docente deba explicar
todas y cada una de las circunstancias dadas, sino que permite a los actores descubrir y
entender los diferentes aspectos de la historia y de las caracteristicas del personaje. Esta
técnica ayudara al director/docente a que sus actores/estudiantes encuentren recursos
propios para comprender la accién de la historia y la naturaleza de su personaje. En tanto que
a los actores/estudiantes les permitira encontrar ideas para orientar su creacion, definir sus

propuestas y descubrir por si mismos las circunstancias de sus personajes.

Con el andlisis activo, los estudiantes pueden volver al trabajo de mesa junto con su
maestro/director cada vez que lo necesiten. Volver a reflexionar sobre los personajes y sus
motivaciones es pertinente para afinar ideas que no hayan quedado claras. Es importante que
desde el andlisis activo los actores desarrollen una propuesta clara y concreta, que puedan
construir un camino que les permita volver, cada cierto tiempo, a la presencia del
director/docente para despejar dudas sobre el texto, las acciones, las circunstancias, etc.

(Knebel, 2013, p. 22).

Stanislavski propone una serie de principios para hacer frente al analisis activo, Knebel (2013)
los sistematiza y presenta de una forma aplicada, a diferencia del estilo utilizado en los textos
del maestro. En las siguientes lineas se propone un camino de ejecucion basado en los tres
principios del analisis activo planteado por Knebel: luchar contra la pasividad actoral, fusionar

lo psiquico y lo fisico y la palabra como resultado final.
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Figura 3.

Recursos para el andlisis activo

Analisis activo

Fusionar lo psiquico con lo

Promover un actor activo ;. La palabra
fisico

-Analisis dramatico.
-Eleccién de obra. -El collage. T )

- -Andlisis personaje.
-La musica.

-Exposicidn de analisis
conjunto.

-Verbos de accidn.

-La escena sin palabras.

-Improvisacion de escenas.

Nota: elaboracion propia.

La primera premisa radica en la lucha contra la pasividad del actor, la cual se produce cuando
el director toma su lugar en el proceso de investigacion y le presenta todas las respuestas que
podria encontrar tanto en un proceso de investigacion como en la propia busqueda escénica.
En segundo lugar, la fusidn entre lo psiquico y lo fisico, dos aspectos que son inseparables y
cada accién humana va a integrarlos tanto en la voz como en el cuerpo. En tercer lugar, la
palabra en escena va a ser el resultado de un proceso interno, para lo cual los intérpretes
deben conocer y dominar la linea del pensamiento del personaje y ser capaces de contar con
sus palabras las acciones que transcuren en la escenay en la obra. Encontrar los pensamientos
y los sentimientos del personaje y traducirlos en accién con el cuerpo y la voz son tareas
primordiales de los actores, ya que es recién en este momento cuando van a encontrar el
subtexto y la vida interna del personaje. Para esto es preciso que los actores sean capaces de

expresar con sus propias palabras las palabras del autor. (Knebel, 2013, p. 26).
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A continuacién, se presenta una revision de cada una de las acciones que se proponen para el

analisis activo:

En cuanto a las acciones que operacionalizan el principio de generar un actor activo, se debe
partir de la eleccion de la obra, que sea un texto atractivo para los estudiantes, por los
personajes, la historia, el conflicto, las tematicas, la forma de estructurar la trama, etc. Los
estudiantes van a adoptar una mirada distinta cuando se acercan a un material que les llama
la atencién. En este momento, la pregunta estaria planteada en cdmo utilizar los clasicos.
Existen varias versiones revisitadas de cldsicos trabajados por autores contempordneos. Estos
textos como Edipo el rey (2023) o Mojada (2023) de Luis Alfaro, versiones con una mirada
particular de Edipo Rey de Séfocles y Medea de Euripides, respectivamente; Tio Vania (2015)
de Annie Baker, version personal de la original de Antdn Chéjov; o, Moscu, Moscu, Moscu,
Moscu, Moscu, Moscu (2022) de Halley Feiffer, versidn de Las tres hermanas de Antén Chejov.
Ademads, se cuenta con un catdlogo con innumerable de obras de teatro realistas de varios

temas en la web.

Una vez leida la obra y recogidas las impresiones, se propone que los mismos estudiantes
formen grupos y analicen distintos aspectos de la obra: |a historia, los personajes, el contexto,
el autor o autora, etc. La exposicion del andlisis contribuye a que los estudiantes identifiquen
diferentes aspectos de la obra y descubran, por si mismos, con guia del docente, la linea
continua de accidn o accion dramatica. De igual modo, reconoceran los roles y posiciones de
los personajes en cada una de las escenas y en la obra en general. Es fundamental recalcar
que la idea es que los mismos estudiantes elaboren los contenidos, acciones y premisas que

la obra pueda comunicar, asi como acciones y caracteristicas de los diferentes personajes.

En cuanto a la fusién de lo psiquico con lo fisico, se proponen el collage, la musica y la escena
sin palabras. Se le pide a cada estudiante/actor, una vez asignados sus personajes, que elabore
un collage con imdgenes, palabras, texturas, etc. y que les evoque el personaje y la obra. Cada
uno comparte su collage y se revisan ciertos aspectos del argumento, de las caracteristicas de
los personajes que no hayan quedado claro o evalia cdmo interpretan el material que estdn
trabajando desde su sensibilidad. La exploracién con musica también es efectiva porque es
una aproximacion no racional hacia el texto. Se puede motivar a los estudiantes a que

elaboren una playlist en su plataforma de musica favorita con diez canciones que relacionen
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con la obra. Otra opcidn es que elijan una cancién por cada escena para revisar el nivel en que
estan comprendiendo o interpretando la obra; estas playlists pueden compartirse para que
todos las escuchen. Otra forma posible es usar canciones de estas compilaciones para las
exploraciones en el espacio o las improvisaciones. El elegir canciones es una manera indirecta
de entrenar la capacidad de proponer sin ser directivo y considerar esta accién como una tarea
que tiene calificacidn. Finalmente, la escena sin palabras recoge los principales principios de
esta parte del trabajo propuestos por Stanislavski y Knebel. Luego del andlisis conjunto, la
exploracién de la imagen y de la musica, se puede acceder a las principales escenas de la obra
sin palabras o utilizar un lenguaje inventado o sugerir a los estudiantes, en grupos, que
construyan la obra entera a partir de situaciones donde no se puede hablar. Por ejemplo,
seleccionar la linea continua de accidn o la accidon dramatica y solicitarles que construyan una
historia respetando este argumento y tomando en cuenta las caracteristicas de los personajes,

pero sin palabras.

En cuanto al uso de la palabra, este debe ser el Ultimo momento luego de la exploracién
sensorial de las circunstancias dadas, personajes e historia dramatica. Se pide que se exponga
el analisis dramatico con preguntas de espacios que no hayan quedado claros en el anadlisis
general. Estos espacios deberdan ser llenados por las respuestas y reflexiones de los
estudiantes que no pertenecen al grupo. de igual modo se puede proceder con el analisis de
cada personaje. En ese orden de ideas, es preciso identificar los verbos de accidn o las acciones
a través de dividir el texto en unidades de accién, identificar las estrategias y pasar a
improvisar con voz las escenas de la obra, tomando en cuenta los aspectos descubiertos en

los dos momentos anteriores.
5.4.3. Tercer momento: el personaje y las condiciones de la representacion.

A finales del siglo XX aparece en la escena inglesa una directora que recoge el pensamiento
de Konstantin Stanislavski y lo reinterpreta con una mirada actual. Katie Mitchell explora con
una serie de recursos tanto actorales como multimedia, innovando el ambito de la direccion
escénica. Su proceso creativo como directora hace uso de los planteamientos de Stanislavski
y de los principios del modelo naturalista, para buscar actuaciones verdaderas (Caudevilla,

2019, p. 106).
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Mitchell (2009) sostiene que la direccion debe consistir en una actividad de artesania, una
técnica o una serie de herramientas, y no tanto un resultado del azar (p. 1). Afirma que el rol
de direccién debe buscar la sistematizacion de su proceso creativo, identificando cada etapa
y realizando cada paso con precisiéon y dnimo de investigacion. Mitchell se nutre del sistema
Stanislavski y lo aplica en su propia experiencia como directora, es por eso que las
herramientas que ella utiliza parten del trabajo de construccion de un mundo imaginario
donde el actor pueda habitar, utilizando ingredientes de la vida real y de las circunstancias
imaginarias que provee el texto (p. 2), lo que implica grandes dosis de preparacion por parte
del director; se genera de esta manera la confianza en ambas partes respecto del trabajo

creador.

A partir de esta propuesta, donde el director representa la primera instancia de trabajo de la
puesta en escena, son los docentes quienes asumen esta funcion para ayudar a los estudiantes
a alcanzar una actuacién verdadera. La guia del maestro se convierte en una forma de
direccion con el objeto de identificar los caminos mediante los cuales los estudiantes pueden

llegar a alcanzar una propuesta creativa, verdadera y coherente.

Los estudiantes requieren un alto nivel de confianza para entregarse a un proceso creativo y
entenderlo como un camino que se debe transitar hacia la obtencién de una propuesta
actoral. En este sentido, quien guia debe estar preparado para ayudar en este camino. Mitchell
exige que no solo se prepare el estudiante, sino que también se prepare el maestro: que
realice la preparacién previa, investigacion o exploraciéon racional, como la llamaba
Stanislavski (Knebel, 2013, p.72). Esta es una condicidn necesaria en el director/docente para

la correcta guia de los estudiantes hacia la construccién de sus personajes.

Es posible que este tercer momento ocurra antes del segundo, pero se va a tomar la
perspectiva del proceso de ensefianza y aprendizaje. Entonces, el trabajo que el
docente/director va a aplicar en este momento se definird por lo que haya preparado
previamente al inicio del proceso. La preparacidén del docente/director permitira que los
estudiantes/actores vivencien un proceso mas comprometido, ya que un conocimiento
exhaustivo del texto, de los personajes y de las circunstancias dadas va a proporcionarle al
docente mas ideas para proponer a los estudiantes caminos de exploracion. Las herramientas

que a continuacion se presentan sirven tanto para el docente/director como para los
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estudiantes/actores, pero es necesario que el proceso se inicie con el primero, pues como
sostiene Mitchell (2009), toda la investigacidén que el director realice tiene como objetivo no
hacer una reconstruccion exhaustiva para presentar informacidon en un museo, sino que tiene
un objetivo mas importante: ayudar a que los actores hagan y digan todo lo que tienen que

hacer y decir en la accidn de la obra de teatro (p. 15).

Figura 4

Recursos para la preparacion del personaje.

Preparacion del

personaje

Hechos y

preguntas La biografia Investigacion

Nota: elaboracion propia.

Mitchell (2009) denomina a esta primera parte del trabajo la organizacién de las respuestas
tempranas al texto, cuyo objetivo radica en entender la mayor parte del libreto, sobre todo
los aspectos oscuros que no hayan sido comprendidos en las primeras revisiones, de manera
que convierta toda esta informacion en herramientas concretas para comunicarse con los

estudiantes/actores y pueda ayudarlos en la construccién del mundo de la obra (p. 11).

Una primera herramienta consiste en elaborar una lista de hechos y preguntas. Los hechos
son todos aquellos datos que son claros y que organizan la vida de la obra: por ejemplo, en La
gaviota, algunos hechos son que Arkadina es madre de Konstantin o que Nina tiene el suefio
de ser actriz. Las preguntas son todas aquellas interrogantes que el director se hace respecto

de los aspectos de los personajes que no quedan claros o que no son resueltos por la
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dramaturgia, por ejemplo: équé sucedid con el padre de Konstantin? Este grupo de preguntas
organizan la informacién de tal manera que el director/docente pueda relacionarse con el
material de la forma mas objetiva posible y no interprete apresuradamente el texto (Mitchell,
2009, p. 11). Esta primera aproximacién ayuda al docente/director a comprender los campos
oscuros de los personajes. Si bien a veces se decide la eleccion de la obra o de las escenas a
partir de las caracteristicas del grupo o de los estudiantes, es importante que el docente tenga
un tiempo prudente para hacer esta primera tarea, puesto que propio proceso de
investigacidn y cuestionamiento sobre el texto ayudard a que los estudiantes se enfrenten a

la misma dindmica desde sus roles como actores.

Esta herramienta es una forma de investigar el texto desde las acciones y las caracteristicas
de los personajes. El analisis general del texto, como las intenciones del autor, los temas,
elementos del contexto, etc. son aspectos que se trabajan al inicio del proceso. Encarar el
disefio del personaje en este momento permite mayor libertad en cuanto los estudiantes ya
conocen cudl es la historia y pueden dedicarse a explorarla desde los roles que les ha tocado
interpretar. En cuanto al docente/director, conocer a los personajes y los retos que estos
representan le ayudara a asignarlos de forma estratégica,4 tomando en cuenta los desafios

de cada estudiante.

Una segunda herramienta es la biografia del personaje, la cual consiste en la escritura de la
vida del personaje anterior a la historia, tomando en cuenta los aspectos que permitan
comprender por qué hace lo que hace y dice lo que dice durante el desarrollo de la obra. La
biografia ayuda tanto al docente/director como al estudiante/actor a identificar, comprender
y crear las circunstancias dadas de los personajes. Al conocerlas, los estudiantes van a tener
un mejor entendimiento de sus personajes, con el cual lograran hacer y decir con mayor
verdad, porque existird una mayor justificacion del mundo interno del personaje, elementos

que el actor puede creer.

La biografia consiste en plantear una serie de preguntas para que el actor entienda las
circunstancias dadas del personaje. El docente/director elabora también una biografia para
tener mayor claridad respecto de lo que los actores/estudiantes puedan descubrir, trabajar y
proponer. Segun Mitchell, es una herramienta que ayuda a ahorrar tiempo y brinda al director

mayor claridad respecto de lo que tiene que pedir a sus actores (2009, p. 24). Cuando el
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director se aproxima al trabajo creativo y no tiene claridad respecto de quiénes son los
personajes y, muy importante, cudl ha sido su historia pasada y cdmo esta influye en el
presente de la accidn, corre el riesgo de vivir un proceso creativo muy lento, puesto que los
actores no tienen un norte hacia dénde explorar. En cambio, cuando el director tiene algln
tipo de conocimiento preciso, susceptible de cambiar y de adaptarse a medida que la historia
y los ensayos avancen, se convertird en un referente importante para los actores, quienes

podrdn entregarse a sus procesos con mayor seguridad y una guia mucho mas adecuada.

En el campo educativo, este proceso es doblemente importante. En primer lugar, porque los
estudiantes/actores tienen un doble trabajo, no solo estudiar la obra que se pondra en escena,
sino que también tienen que crear la vida interior de sus personajes, considerando sus propios
procesos creativos. En segundo lugar, porque los docentes/directores necesitan un mapa de
ruta para lograr que la historia se pueda contar de forma coherente y clara, tomando en
cuenta los puntos que los estudiantes deban mejorar en cuanto a la técnica, analisis o creacién

del personaje.

La biografia del personaje no busca comprender todos y cada uno de los momentos de su vida
anterior al inicio del argumento planteado en la obra, sino que es una forma de completar los
espacios en blanco dejados por el dramaturgo, con la creatividad del intérprete. Esta es una
primera forma de ejercitar la capacidad de crear propuestas en el estudiante/actor. Si bien se
realiza en un momento previo a la interpretaciéon, ya estd movilizando su creatividad para

concebir y proponer aspectos del personaje que le haya tocado interpretar.

Finalmente, la investigacion se presenta como la tercera herramienta de trabajo sobre el
personaje y tiene como objetivo hacer una recoleccién de informacion que ayude a los actores
a representar la accion de la obra (Mitchell, 2009, p. 15). Se trata de responder todas las
preguntas que quedaron pendientes de resolver en la primera herramienta denominada
«hechos y preguntas». A partir de una investigacién muy precisa, el docente/director ingresa
en el mundo de la obra a través de libros, pinturas, peliculas, musica, etc., para extraer
informacidon que no necesariamente se resuelve durante el argumento de la obra. Estos
espacios vacios deben ser llenados con informacidn precisa y producto de una investigacién
exhaustiva, de manera que pueda estar en condiciones de liderar el proceso de los

estudiantes/actores en concordancia con la accién de la obra.
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5.4.4. Cuarto momento: la propuesta.

Este cuarto momento busca que el estudiante/actor elabore una propuesta escénica acorde
con las circunstancias dadas, el personaje y las oportunidades de mejora alcanzadas por el
docente/director. Mediante esta propuesta, los estudiantes reconocen y experimentan los
puntos débiles de su técnica actoral en construccién, los aspectos mas fuertes de la misma y

el reconocimiento de las posibilidades para incorporar nuevas herramientas.

En este momento se propone trabajar con pedidos y tareas. El docente/director formula a los
estudiantes diferentes pedidos para construir las escenas que trabajaran en clase o las que
componen la obra total. Estos pedidos especificos pueden estar relacionados con la utileria,
el vestuario, las caracteristicas de los personajes, etc. Los estudiantes/actores deben elaborar
propuestas a partir de lo solicitado por del docente/director y llevarlas a la clase siguiente.
Otra variante de este ejercicio consiste en solicitar diversas versiones del mismo pedido. Por
ejemplo, se les solicita llevar tres propuestas de vestuario, incorporar tres caracteristicas
fisicas del personaje, presentar tres formas de caminata del personaje, etc. De esta forma, los
estudiantes/actores no solo entrenan la capacidad de crear nuevo material, sino que estaran

en continua practica para desarrollar su creatividad o la capacidad para generar ideas.

Las tareas son encargos de mayor envergadura que implican una construccién especifica,
personal o grupal, segun las escenas, actos o0 momentos especificos de la obra. La guia del
docente/director va a ser fundamental para que el estudiante/actor comprenda las
indicaciones, las reglas y los limites de la tarea solicitada. Los planteamientos de las tareas
deben ser claros y precisos, especificando el resultado esperado y siempre relacionado con la
historia por contar. Por resultado esperado no se refiere a formas concretas sino a nimero de
escenas, por ejemplo. Las tareas pueden consistir en la creacidon de una escena mediante un
ejercicio de improvisacioén, la exploracién en el espacio con el texto de la escena o de la obra
o al trabajo en conjunto con los compaferos para construir un planteamiento de la escena en

un horario fuera de clase.

El principal enemigo de la capacidad propositiva o de la autonomia creativa de los estudiantes
de actuacion es el miedo. Para Jhonstone (1990), existe una especie de fobia a la
representacion debido a que los estudiantes han sido duramente criticados no solo en el

contexto educativo, sino en el familiar y hasta en el personal. Estos estudiantes desarrollan un
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miedo muy grande a fallar, lo que genera la autopercepcion de no tener la capacidad de hacer
propuestas interesantes o efectivas. Para esto, el autor propone que todo docente debe
volver a las bases cuando empieza el trabajo con un grupo nuevo o cuando los estudiantes
temen proponer (p. 19), es decir, que se debe volver a los momentos 1y 2, cuando se busca
la confianza para desenvolverse en el espacio escénico a través de la relajacién, el humory la
concepcion del error. Entonces, en vez de calificar a los estudiantes como faltos de talento o
como incapaces para la creacién, es mejor considerarlos miedosos, puesto que la critica

externa y la misma autocritica han minado su confianza para crear y proponer.

La relajacion de los musculos es un primer gran paso para el trabajo creador. Stanislavski
(1990, p. 342) indica, como cierre de la presentacién de todo su proceso relacionado con la
vivencia del actor en escena, que el primer gran reto del actor cuando sube al escenario es
lograr la relajacién. Pero no se trata de una relajacion total, como la muerte, sino de un tipo
que permita el reconocimiento del cuerpo y su manipulacién. Son tres los pasos que todo
actor debe seguiry que, en esta propuesta, se pide que cada docente/director pueda ensefiar
diferentes técnicas para lograr que los estudiantes lleguen al estado creativo de la relajacion.
En primer lugar, se debe reconocer la tensidn del cuerpo por medio de la respiracién, de la
identificacidon de las zonas tensas en el cuerpo o a través de la visualizacidn creativa (imaginar
que la piel se derrite, como se presenté en un momento anterior),esto va a ayudar a que se
identifique tanto el nivel de tensién como las tareas necesarias para lograr la relajacion: qué
musculos mover, a qué posicién llegar, etc. En segundo lugar, la relajacion propiamente dicha
es la busqueda del completo estado de laxitud corporal, donde solo estan tensos los musculos
gue lo necesitan y que tiene como funcion el sostén del cuerpo o partes de este. Este camino
es personal y cada estudiante debe desarrollar este proceso utilizando las herramientas que
mejor le convengan para lograr la rapida relajacidn. El tercer paso consiste en realizar las
justificaciones necesarias para la escena por presentar, imaginando las circunstancias dadas
del personaje. La justificacidon consiste en construir mentalmente una serie de presupuestos
basados en los elementos del contexto y de las caracteristicas de los personajes y sus
relaciones. Una vez que el cuerpo esté relajado, se puede utilizar el juego de creer en las
circunstancias dadas del texto, del personaje o de las condiciones planteadas por el

docente/director.
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La utiizacion del humor es una segunda herramienta para hacer que el miedo no se interponga
en la capacidad propositiva de los estudiantes de actuacion. Cumple una funcion
tranquilizadora en los momentos de bloqueo, cuando las propuestas no han sido las mas
adecuadas o no se han cumplido con los retos de mejora, en términos actorales, de los
estudiantes, quienes deben entender que un ambiente de trabajo calido y de confianza es un
requisito necesario para que sea mas facil proponer lo que implica regalar un poco de si mismo
en el proceso creativo. El humor debe estar generado por el docente/director, lo que no
significa hacerse el chistoso o utilizar la burla para hacer reir a costa de la agresién; sino, como
sostiene Mitchell (2009, 115), una labor importante del director es la de crear un espacio de
ensayo calmado, donde se cultive la paciencia y el pensamiento a largo plazo, puesto que al
estar frente a un proceso creativo no significa que los actores van a proporcionar actuaciones
de primer nivel en su primera propuesta, sino que se debe construir un espacio donde Ia
confianza y la paciencia son los pilares para que los intérpretes exploren con tranquilidad y
seguridad. Es importante no perder de vista el concepto de lentitud, puesto que se trata de
un elemento que permitira la busqueda de acciones, de personajes, el entendimiento de
situaciones o el trabajo sobre la caracterizacion de manera tranquila, a partir del ensayo y

error.

La ultima herramienta para combatir el miedo es la concepcion del error no como un fracaso
o derrota del proceso creativo, sino como una oportunidad para poder mejorar. El error se
constituye como un material de aprendizaje vivo, que se descubre para realizar acciones sobre
él y elaborar nuevas propuestas. Es muy importante que los docentes/directores no
comuniquen a sus estudiantes/actores que el error es una amenaza o un retroceso en el
camino de la interpretacion, este tipo de afirmaciones genear ansiedad y, por lo tanto,
recupera el miedo al fracaso del que hablaba Jhonstone lineas arriba. Se busca que los
estudiantes comprendan que no esta mal cometer errores en el proceso, sino que este es
parte de los multiples intentos de representacion que los actores realizan en el espacio de
ensayo. Si se vuelve importante el error, los estudiantes van a sentir miedo y perderan el
humor, la confianza y la relajacion, aspectos que se han construido para poder liberarlos de la
tension que implica trabajar una propuesta en una disciplina que exige la autocritica

constante. Aceptar el error permitird a los estudiantes perder el miedo a probar, lo que les
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dara la disposicidn para encontrar nuevas formas y sin rendirse en su busqueda, a través de

sus procesos creativos.

Figura 5

Recursos para la generacion de propuestas.
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Nota: elaboracion propia.
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5.4.5. Quinto momento: la atencion.

Este quinto elemento se trabaja de manera transversal a los cuatro momentos anteriores,
pero su aprendizaje requiere un momento especifico, puesto que se trata de reconocer su
importancia, sus obstaculos y luego elaborar algunas estrategias para poder desarrollarlo. Este
elemento se denomina la atencidn y es una herramienta que consiste en la colocacién de la
mirada, la escucha y la energia en objetos fisicos y mentales especificos. Stanislasvki (2010)
explica que la atencidon debe estar dirigida hacia un objeto concreto y no hacia aspectos
internos como los musculos (en la busqueda de la relajacién) o el publico; y que el objeto que
es elegido fuente de la atencién debe poseer alguna caracteristica muy interesante para que

pueda llamar la atencién del intérprete (p. 342)
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Stanislavski afirma que la atencién permite al actor sostener su trabajo sobre la accion, el
personaje y la obra; ademas que al colocar la atencién sobre objetos de la escena, si es que la
justificacion de esa eleccidn es lo suficientemente creativa y sugerente, va a motivar a que el
actor interprete acciones en busqueda de su meta en escena (1998, p. 28). Entre los diferentes
elementos que el sistema Stanislasvki propone, la atencion es uno de los que cobra mayor
importancia hacia el final de la vida creativa del director ruso. El comprende que si bien la
accion y el entendimiento del objetivo de la obra son importantes, asi como la capacidad para
generar comportamiento humano verdadero en escena, la atencién es una herramienta que
obliga a los actores a colocarse fuera de ellos mismos, en el sentido de buscar activamente un
objetivo y construir comportamiento en escena, desde los impulsos y la capacidad creadora,

y no tanto desde la busqueda de resultados o desde lo racional.

La atencidn es importante para generar propuestas creativas porque es el camino que todo
artista escénico puede cruzar para conectarse con la verdad del momento presente; le exige
dejar de juzgarse y concentrarse en el hacer, de manera que no pasa por su juicio la busqueda
de perfeccion, sino poner la atencién hacia afuera de uno mismo, de ese modo lees mas facil

generar ideas, ya que no existe la critica interna, el miedo o el intento de agradar.

La atencion es un proceso distinto a la concentracion. Esta ultima consiste en la colocacidn de
la energia mental en objetos internos como la relajaciéon de musculos, las imagenes mentales
o la respiracién. La concentracion, a diferencia de la atencidn, es un mecanismo que ayuda a
la calma pero no cataliza la accién. Los estudiantes de actuacion suelen confundir ambos
procesos y terminan colocando su atencion dentro de ellos mismos, en lo que dicen o en cdmo
se sienten, dando como resultado una interpretacién dudosa, apagada o muy centrada en la

forma.

La atencidn es una herramienta transversal en el trabajo del actor en formacién, puesto que
lo ayuda en los diferentes momentos de la generacidon de la propuesta creativa y en la
representacion en si. Durante el proceso de aprendizaje, los actores deben considerar una
serie de factores que luego, con la experiencia, van a poder unirlos en una sola instancia: la
tarea por realizar, la accion del personaje, sus caracteristicas externas, las notas del docente,
la retroalimentacion recibida y, la mas importante, la gestidén de la sensacién de ser mirados

por el publico. Sin embargo, durante los estados formativos, los estudiantes son conscientes
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de estos procesos, por lo cual se hace necesario que el docente trabaje la atencién para que
ayude a mantener la confianza en la generacién de propuestas, evitando que los jovenes se

critiquen a ellos mismos y se generen bloqueos.

Los dos principales obstaculos en la generacion y desarrollo de la atencién son dos objetos en
los que estudiantes de actuacidon, y muchos actores profesionales también, fijan su atencién:

la consciencia del publico y el texto.

Stanislavski explica que uno de los grandes retos de los actores, en cuanto a su busqueda de
una actuacién verdadera, es la de tomar conciencia de que la vida sobre el escenario es
diferente a la vida cotidiana por una sencilla razén: la presencia del espectador (1990, p. 104).
Esta condicidn, con la que todos los intérpretes se ven enfrentados, es motivo de eleccién de
esta carrera (la sensacion de sentirse mirado, aprobado, aplaudido) pero a la vez es la causa
del principal mal de la actuacién: la sobreactuacion o la actuacidn mecanica, pues al sentirse
mirados, los intérpretes intentan «actuar» de forma correcta, generando una serie de
elecciones creativas contrarias a la naturalidad del comportamiento humano en una situacién
especifica. Es por este motivo que para dejar de depender de la presencia del espectador, el
director ruso propone al actor colocar su atencién en objetos interesantes que puedan
encontrar en el escenario; puede ser un elemento de utileria, una parte de la escenografia, la

luz o el propio compafiero.

Otro obstaculo para la atencion es el hecho de colocarla en el texto y no en la accidn. Este es
el caso mds resaltante de pérdida de la atencidén, tanto entre estudiantes como en
profesionales. Se trata del hecho de recordar el texto en vez de desarrollar la escena y realizar
la accion del personaje en busca de alcanzar su objetivo en el otro personaje. No tener el texto
aprendido o conocer la linea de accién son obstaculos para la atencidon porque, como vimos
anteriormente, esta debe colocarse fuera del cuerpo para poder ser efectiva y potente, en
tanto el hecho de recordar el texto hace que la atencién se dirija hacia el interior y se pierda

la conexién con la tarea o el objetivo del momento.

Se proponen dos estrategias para potenciar la atencion en los estudiantes de actuacion: la
primera planteada por el mismo Stanislavski, quien sostiene que el camino mas seguro para
mantener la atencidn durante la representacion es fijar claramente el objetivo del personaje

y hacer todo lo necesario para alcanzarlo, siempre y cuando se hayan construido
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justificaciones interesantes y potentes que ayuden a impulsar el comportamiento. Por
ejemplo, si el estudiante/actor no puede sostener la atencidn quizas seria interesante evaluar
de qué manera estd justificando la busqueda de su objetivo, hasta qué punto lo que hace es
lo suficientemente importante para él y cudl es el riesgo que lo lleva a hacer lo que hace. En
cuanto a la propuesta, muchas veces el miedo es el que no permite que los estudiantes
generen ideas creativas o se atrevan a proponer, por lo que plantearles situaciones con riesgos
altos o con objetivos extremos les ayuda a cambiar la perspectiva y comprometerse mucho

mas con su accion.

La segunda estrategia para potenciar la atencién la propone Declan Donnellan (2014), quien
sostiene que todos los actores comparten con el ser humano la capacidad de vivir y de
comunicarse sin complicaciones, solo que los intérpretes tienen el gran problema de existir
bajo la mirada del espectador, la cual los hace conscientes (p.14). Por esta razén, la emocion
resultado de este proceso de autoobservacion y de pérdida de la verdad en escena es el
miedo, como consecuencia de ser excesivamente consciente del mundo interno. Por eso, la
atenciéon debe estar redireccionada del mundo interno al mundo externo, a los objetos ajenos
al mundo interno del actor (p. 20). Donnellan propone el trabajo con la diana, o el objetivo
entendido como el «blanco», el otro intérprete, hacia la meta final de la accion, es hacia donde

se debe llevar la atencidn.

Dirigir la atencidon a la diana es una cualidad que los seres humanos han perdido por tener
miedo y replegarse hacia si mismos, de manera que la atencién deja de estar afuera y se
retrae, haciendo pensar en los elementos que construyen la actuacién y no en la vivencia,
como sucede en la vida real (Donnellan, 2014, p. 29). Entonces, se pide a los estudiantes que
identifiguen que todo aquello que dicen y hacen busca alcanzar algo en su exterior,
especificamente en su interlocutor. Todo aquello que se diga debe estar mediado por una
intencién, un objetivo, algo que estd puesto afuera y no adentro del actor, que lo obligue a

llegar al otro desde la necesidad y la urgencia, y no como una simple repeticion de palabras.
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Figura 6

La atencion.
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6. Conclusiones

Se presenta una propuesta de trabajo con diferentes herramientas que forman una
metodologia para lograr, segun el modelo naturalista de actuacién, que los estudiantes de
actuacidn profesional desarrollen autonomia creativa, es decir, que estén en capacidad de
aportar al proceso de ensayos y puesta en escena de una obra de teatro, en el contexto
educativo de formacion profesional. Esta propuesta, denominada CAPPA, esta conformada
por las siguientes partes: calentamiento, analisis, personaje, propuesta y atencién. Cada una
de las cuales cumple una funcién en el camino de motivar la propuesta creativa de los

estudiantes.

Dicha propuesta se ha realizado tomando en cuenta, desde una perspectiva tedrica, las
caracteristicas de los estudiantes universitarios actuales; especialmente de aquellos que
deciden estudiar artes escénicas. Estos jovenes presentan una caracteristica fundamental que
es la de ser adolescentes tardios, por lo que presentan ciertas condiciones que no se pueden
tratar como se hacia con estudiantes de épocas anteriores. Este nuevo tipo de estudiante
responde tanto a su generacidon como a la nueva organizacién de su contexto social, donde el
consumo, la inmediatez y el aburrimiento son factores que articulan su forma de pensar y de
estar en el mundo. Para eso, se hace necesario plantear nuevos enfoques pedagdgicos, mas
activos y que representen un reto importante. El aprendizaje basado en la resolucion de
problemas es una de las técnicas mas importantes para acercarse a estos nuevos jévenes, por
eso la propuesta busca involucrarlos en un proceso creativo de puesta en escena donde

puedan experimentar de forma directa las dificultades y retos que exige un proceso creativo.

El sistema de interpretacion que sirve de base para la propuesta es el sistema Stanislavski,
pues se plantea como una metodologia candnica de aprendizaje del modelo naturalista y que
representa la base de una serie de propuestas que se han alimentado de ciertas partes de su
modelo. Este sistema es importante hasta el dia de hoy porque presenta una sistematizacion
del proceso actoral que funciona como herramienta y una serie de principios sobre los cuales
se articula la actuaciéon contemporanea. Por eso mismo, se eligen tres seguidores del sistema
qgue abordan tres grandes aspectos que Stanislavski planted, pero no llegdé a desarrollar en

vida: Knebel con la instrumentalizacién del analisis activo, Mitchell y su particular
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acercamiento a la preparacion del docente que ejerce la funcion de direccién y Donnellan con
la estrategia transversal que aborda la principal causa de la falta de propuesta de los

estudiantes de actuacion en la actualidad: el miedo.
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/. Limitaciones y prospectiva

7.1. LIMITACIONES.

La existencia de fuentes que exploran alrededor de las mismas tematicas todo lo referido al
sistema Stanislavski es una principal limitacién, puesto que no se considera esta propuesta, y
sus vertientes, como oportunidades de investigacidn que vayan mas alld de lo histérico, de la
accion o de la memoria emotiva. Si bien existen investigaciones con aplicaciones interesantes
del sistema, en la educacién o desde la teoria de la técnica, son escasas aquellas que exploran
los usos concretos de los elementos del sistema o que rescaten este modelo de formacién

profesional, en todos sus momentos.

Los cuestionamientos al sistema y la existencia de detractores entre los propios docentes de
actuacion es otra limitacidon que radica en el cuestionamiento del realismo, al considerarlo un
estilo caduco o que no tiene validez artistica. Es importante recalcar como diferentes sistemas
de interpretacién se nutren del modelo que Stanislavski cred a inicios del siglo pasado. Si bien
estuvo concebido para un espacio y tiempo que ha evolucionado, las ideas fundamentales

trascienden el tiempo y son las que otros maestros recogen y reelaboran.

En este sentido, existe una desconfianza ante el modelo naturalista como camino para el
aprendizaje de la actuacién, dado que pareciera que es un modelo que no representa una
oportunidad para internalizar determinadas categorias como el cuerpo, la voz, el movimiento,
la extra-cotidianeidad, etc. Pero al existir este rechazo, se pierden las oportunidades que el
modelo naturalista ofrece a los estudiantes de actuacion: la disciplina, la investigacion, la
empatia para con el personaje, la integracién del cuerpo y la voz en la construccién de un
personaje total y la busqueda de la verdad en escena. Los temas que, muchas veces se
sostiene, se pierden al optar el trabajo con el modelo naturalista pueden ser trabajados en
asignaturas paralelas para que el estudiante pueda luego integrar todos estos elementos en

la actuacién de un personaje en una situacién dramatica concreta.

La falta de investigaciones sobre el desarrollo de autonomia en los estudiantes de actuacion
profesional demuestra la poca intencién por comprender la naturaleza de los actuales
estudiantes de actuacion. En ese mismo sentido, no se investiga en profundidad el actual

estado de la ensefianza de las artes escénicas en el pais.
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/.2 .PROSPECTIVA

Asi como existen nuevos planteamientos que revisan el sistema Stanislavski, como los
directores y autores mencionados en el trabajo, se presenta el vacio respecto de nuevas
investigaciones que apuesten por revisitar el sistema y sus posibilidades en la actualidad. Si
bien es un modelo histérico que representa una época, es muy importante por su
sistematizaciéon del proceso de formacidén del actor profesional y porque de este se
desprenden los principales modelos del siglo pasado y de este. Es necesario revisitar la Ultima
etapa de Stanislavski y explotar las multiples posibilidades que representa el método de las

acciones fisicas o el analisis activo en los procesos actorales de estudiantes de actuacidn.

Se propone iniciar investigaciones que indaguen sobre las caracteristicas de los jévenes
estudiantes de actuacion profesional en la actualidad. Se sugiere investigar en profundidad el
perfil del estudiante de actuacidn ya que esto va a permitir que se planteen nuevas formas de
aproximarse a ellos y ayudaria a que los docentes o todos aquellos profesionales que trabajen
con adolescentes tardios en las artes cuenten con herramientas para comprenderlos y crear

mejores caminos para su aprendizaje.

Este trabajo ha representado una mirada general desde la revision bibliografica y del contexto
de la problematica por resolver. Seria interesante continuar la presente investigacidon con una
aplicacién practica donde se ponga a prueba, con un enfoque mixto, las diferentes
herramientas que se ofrecen, para medir el grado de eficacia en cuanto al nivel de autonomia
qgue puede generar en los estudiantes. Se haria necesario contar con un instrumento de
medicién y una muestra para poder llevar adelante esta segunda parte de la investigacion, asi
como contar con un planteamiento del proyecto dirigido a la aplicacidon practica de lo que en

este trabajo se presenta.
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