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Resumen

Este texto es una reflexion acerca de la cobardia y la temeridad del actor en el ensayo. ;Qué ocurre
si el actor llega a los extremos de la valentia? Evadira la necesidad de una tension equilibrada del
cuerpo, asi como una disposicion fisica para el aprendizaje o se obligara a resistir el dolor excesivo
de las tensiones musculares de un cuerpo en equilibrio precario, lo que deteriorara la escucha y la
salud. Primero, se particularizara al actor en su ethos; segundo, se fusionara una virtud aristotélica
con un principio técnico einesiano; por ultimo, se analizard la afectacion de la cobardia y la

temeridad a la técnica fisica mental y al ambiente humano del actor.
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Abstract

This text is a reflection about the cowardice and the recklessness of the actor in the rehearsal. What
happened if the actor reaches the courage’s extremes? He or she will evade the necessity for a
body’s balanced tension, in addition to a physical disposition for learning or will obligate him or
her to resist the excessive pain of the muscular tensions of a body in precarious balance so that it
will spoil the listening and the health. First, the actor’s ethos will be particularized; second, an
Aristotelian virtue and a Einesian technical principle will be connected; finally, the influence of
cowardice and recklessness on the mental-physical technique and the human environment of the

actor will be analyzed.
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Introduccion

Este trabajo de investigacion trata sobre la praxis de los limites de la valentia del actor en el
proceso de ensayos y su influencia en la implicacion corporal en el ethos del actor desde 1960 en
adelante. Lo que caracteriza principalmente a esta investigacion es la relacion que produce la
técnica y la ética en el actor en el ensayo. Es decir, como la practica de la cobardia y la temeridad
que provienen de una virtud propuesta por Aristoteles afecta el principio fundamental del trabajo
del actor que es implicar el cuerpo para conseguir un cuerpo presente en el ensayo dispuesto al

aprendizaje.

La relevancia de este tema en el campo de conocimiento académico universitario de las artes
escénicas es la postulacion de la valentia como el pilar que sostiene la constancia de un actor por
ensayar, entendiendo el ensayo como el acto donde ocurre el descubrimiento de acciones
sorprendentes y del origen, asi como un espacio de formacion del actor (Eines, 2018). Sin valentia
el esfuerzo por generar el valor de cada ensayo es minimo, no solo por la cantidad de ensayos, si
no de la calidad de cada uno de ellos. Este tema es interesante porque investiga la relacion ética y
técnica del actor en el ensayo, debido a que explica como los limites morales pueden afectar a la
técnica y viceversa. Los académicos podrian sorprenderse de la conexion del dolor con el binomio
conocimiento-expresion que ocurre en el ensayo, es decir la necesidad de una tension justa de un
cuerpo en “equilibrio precario” (Barba, 2010, p.119) o un cuerpo en un estado neutro (Lecoq,
2003) para aprender y expresar. Ademas, este trabajo se encuentra en el territorio de las reflexiones
deontologicas porque investiga la relacion de una virtud humana con un deber fundamental del
actor de acuerdo con los principios de su técnica formativa. Para finalizar, esta investigacion no
solo es una reflexion sobre las virtudes humanas, el dolor, el placer y los deberes del actor, sino
un estimulo para impulsar la bondad en quien decide implicarse en ser actor o como dijo
Aristoteles, “...investigamos no para saber qué es la virtud, sino para ser buenos, ya que de otro

modo ningln beneficio sacariamos de ella.” (Aristoteles, s/f, p.162)



Este trabajo tiene como objetivo principal demostrar que la praxis de los limites de la valentia
del actor en el proceso de ensayos influye en la implicacién corporal en el ethos del actor debido
a que existe una evasion a la necesidad de una tension equilibrada del cuerpo, asi como una
disposicion fisica para el aprendizaje, y una obligacion a resistir el dolor de las tensiones
musculares de un cuerpo en equilibrio precario (Barba, 1992). Como primer objetivo especifico se
analizara la disposicion fisica al aprendizaje a través de la tension equilibrada del cuerpo y la
resistencia del dolor en un cuerpo desequilibrado y, como segundo, se explicard la implicacion

corporal en el ethos del actor y la valentia como pilar fundamental durante el proceso de ensayos.

En el primer capitulo se defendera por qué la implicacion corporal y la valentia son pilares
fundamentales del ethos del actor einesiano. Ademas de cémo ambos se relacionan en el objetivo

de sostener un proceso de ensayos.

Se explicara, a través de una delimitacion de lo que es un actor en contexto de representacion,
un actor que ensaya, una recopilacion de los ethos del actor propuestos por los maestros Grotowski
(1968), Barba (2010) y Lecoq (2003), una exposicion de la técnica de Eines (2018) y una fusion

de la virtud de la valentia con la implicacion corporal.

En el segundo capitulo, se analizard la disposicion fisica al aprendizaje a través de la tension
equilibrada del cuerpo del actor, la evasion del aprendizaje por la tension desequilibrada y la
afectacion de la cobardia y la temeridad a las tensiones musculares de un actor que desea
encontrarse en un estado dispuesto a aprender. También se verd, a través de los registros de los
maestros de actores de los anos 60 y de la experiencia de quien escribe, como el exceso de
relajacion provocado por la cobardia afecta a la busqueda de un cuerpo en equilibrio extracotidiano
(Barba, 2010, p.119) y a la disponibilidad del cuerpo hacia el aprendizaje; asi mismo, cémo el
exceso de tension provocado por la temeridad obliga al actor a resistir un dolor insoportable que

afecta tanto a la escucha del actor como a la salud del mismo y del compafiero.

Ademas, a modo de seguir reflexionando se abrirdn preguntas de acuerdo con casos hipotéticos
de como el actor reaccionaria ante un principio €tico y técnico en el ensayo. Basado en los registros

de los maestros de actores ya mencionados y la experiencia del investigador.



Capitulo 1. El ethos del actor y el proceso de ensayos

Para responder la pregunta que moviliza esta investigacion, se particularizara lo que se entiende
por actor y por ensayo. Se intentara delimitar estos dos conceptos a través de los registros textuales
de algunos maestros de actores de los afios 60 en adelante sobre sus investigaciones en la practica
teatral para no universalizar a una persona y a un evento. No es un intento de definir conceptos, es
un acercamiento a las practicas comunes de varios actores y a los ensayos en un contexto
determinado para delimitar lo que este texto refiere a actor y ensayo. Seria mas acertado reflexionar
sobre una persona y un evento en particular puesto que esta investigacion trata en gran parte sobre
una reflexion acerca de lo que le ocurre a un cuerpo humano durante cierta actividad de acuerdo a
un principio ético, pero debido a que en este trabajo no se puede utilizar una fuente primaria como
objeto principal de estudio, entonces se utilizardn dos fendmenos: las practicas actorales que
permanecen en un grupo humano y los eventos en los que ocurren en un tiempo determinado. Al

primero se le referira como actor y al segundo como ensayo.

En primer lugar, el actor, en este texto, no es el concepto que utilizan los estudiosos de las
ciencias politicas o de la geografia para referirse a alguien o algo que acciona sobre otro en la
esfera publica o en un ambiente natural, aunque compartan caracteristicas similares. Tampoco es
lo que se conoce popularmente en la mayoria de las personas que pertenecen a la clase media de
la llamada Lima Moderna, como una persona que finge ser otra y que dice palabras que a su vez
cuentan una historia sobre algo o alguien en un escenario frente a espectadores sentados; es decir,
una persona que participa de lo que se llama teatro. De esta manera se podria mencionar mas
perspectivas de lo que es un actor y la realidad del teatro como practica revelaria muchas otras
maneras de comprender lo que es un actor. Incluso si se sigue indagando, la palabra actor podria

ser reemplazada por otra mas adecuada a lo que se practica.

Por lo tanto, en este trabajo se entendera al actor no solo como una pieza esencial del
acontecimiento teatral como propone Jorge Dubatti (2010), en el campo de estudio de la Filosofia
del teatro, que afirma desde la observacion de la praxis y el pensamiento de los participantes del

teatro, que el teatro es acontecimiento. Es decir, un hecho que ocurre durante un tiempo y territorio
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fisico en el que solo existe mediante la presencia de un actor que genera poiesis y un espectador
que expecta en un acto de convivio (Dubatti, 2010). Sino como a una persona que se prepara para
representar a un personaje en una situacion imaginaria, en otras palabras, al actor como alguien
que ensaya durante un proceso de aprendizaje para luego mostrar los hallazgos de una creacion
que finaliza en un encuentro teatral. Actor no es solo quien se muestra frente a un publico, actor

también es quien ensaya.

En segundo lugar, el ensayo, en este texto, no es lo que conocen los estudiosos de la literatura
como una obra escrita. El teatro que retune principalmente el ensayo, el actor y el espectaculo, no
es literatura escrita. En el teatro, el actor puede utilizar o no palabras, y si las utiliza no solo son
una expresion verbal, como lo son en la llamada literatura oral, en el teatro son una expresion del
cuerpo, de la mente y a veces del espiritu. Por tal motivo el ensayo es un encuentro de cuerpos que
buscan construir una realidad imaginaria. En esta investigacion, no se entendera al ensayo solo
como la préctica de una secuencia de movimientos y sonidos conocidos a priori, tampoco como el
espacio que sirve solo para memorizar el texto y las instrucciones del director o del dramaturgo,
se acerca mas al espacio en el que se hace lo que se conoce popularmente como ensayo error. La
diferencia esta en que, en el ensayo, el error no es cualquier error, es uno particular de acuerdo con

el “ethos” (Barba, 2010, p. 354) del actor. Entonces, ;de qué manera ensaya el actor?

Para seguir delimitando lo que se entiende por actor y ensayo, se enmarcara al actor que ensaya,
entrena o aprende desde las costumbres, ideologias y practicas propuestas por los tedricos y
maestros a sus estudiantes desde los afios 60 en adelante, como Jerzy Grotowski (1968), Eugenio
Barba (2010), Jacques Lecoq (2003), y Jorge Eines (2018). Por lo tanto, el actor al que se refiere
este trabajo estd condicionado por un ethos especifico que proviene, en gran parte, de los
laboratorios de dichos maestros. El término ethos sera utilizado en esta investigacion para referirse
a lo que Barba explica, segiin su observacion a los distintos cuerpos y costumbres de actores de
diferentes culturas como, por un lado, la conducta del actor en el ambiente del ensayo y, por otro,
la practica de este en la técnica fisica-mental (Barba, 2010). A continuacion, se expondra el ethos

de los actores de dichos maestros.



En primer lugar, la técnica fisica-mental en los alumnos de Eugenio Barba del Odin Teatret esta
basada en el entrenamiento del actor durante la etapa preexpresiva y expresiva, en otras palabras,
lo que hace el actor durante el ritual del ensayo y del encuentro con el espectador. De manera que
se enfoca en la tension del cuerpo que busca el equilibrio extracotidiano en oposicion al cotidiano
en un contexto anterior o durante la representacién, mediante ejercicios o secuencias que
demanden “aprender a aprender” (Barba, 1992, p. 26). El ambiente del ensayo esta condicionado
por la observacion e intervencion del maestro y alumnos sobre el entrenamiento colectivo e
individual con el fin de hacer encontrar la técnica personal de cada actor o el arte particular de

cada uno.

En segundo lugar, para Jacques Lecoq la técnica fisica-mental del actor esta basada en una
pedagogia teatral que parte principalmente de la modificacion de las tensiones de un cuerpo
cotidiano hacia uno disponible y economico mediante el vinculo con el publico y a través de la
construccion de la mascara, con el fin de encaminar al actor a descubrir su manera de hacer teatro.
En cuanto al ambiente en el que ocurre el aprendizaje, se trata de un espacio en el que los
espectadores/estudiantes observan, constatan y estudian el movimiento de quienes actuan para

reflexionar sobre los hechos y las expresiones (Lecoq, 2003).

En tercer lugar, para Grotowski en su etapa del Teatro Laboratorio y el Teatro de las Fuentes
cuando se dedicaba a investigar en los que aun llamaba actores las particularidades del teatro, el

ethos del actor se caracterizo por el entrenamiento del actor dirigido a eliminar los obstaculos que

3 (13 b

impedian llegar a “un estado elevado del espiritu”. Lo que ¢l llamaba como “via negativa’
(Grotowski, 1968, p. 12), una técnica que no busque acumular conocimiento para ser un actor
virtuoso, sino una manera de acceder a lo desconocido para ser un actor santo o un actor que
sacrifica sus reglas sociales y sus saberes por mostrar su arte mas intimo en un escenario (Castel-
Branco, 2010). De igual manera, al igual que Barba, el actor utiliza principios de técnicas basadas
en métodos relacionados a artes de actores occidentales y orientales para conectar cuerpo, mente
y espiritu. Ademas, en cuanto al ambiente que inculcaba a sus actores, impulsaba a mantener el
silencio mientras los compafieros actuaban, a estar atentos para generar en quienes estan en el

escenario un espacio de aprendizaje que esté dirigido hacia actuar para algo mas que no es ni el
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propio actor ni el espectador. Es decir, creia que la intervencion de una risa, un llanto o un
comentario influiria en la conducta del actor por lo que lo llevaria a dejar de investigar y buscar

gustar al publico.

En cuarto lugar, Jorge Eines propone una técnica del actor que se caracteriza por la implicacion
del cuerpo para el vencimiento de las resistencias en el ensayo y el uso de la improvisacion guiado
por un objetivo, acciones, entorno, texto y contingencia, dirigido al descubrimiento de acciones
sorprendentes y del origen, no descriptivas, ni ilustrativas que copien la vida (Eines, 2018). Es
decir, una investigacion del actor utilizando su cuerpo, el juego y la pregunta en el cuerpo como
medios para construir un personaje. En cuanto al ambiente humano del actor, ademas del incentivo
a sus alumnos de crear para estar juntos y no competir para ser mejor que el otro (Eines, 2015),
inculca dos principios éticos que también los fundamenta como técnicos que a su vez apoyan el

objetivo de encontrar acciones del origen: el no erotismo real y la no violencia real.

El primero, se trata de no ultrajar a otra persona bajo la justificacién de que la escena pida una
violacidn o un acto similar, en otras palabras, no tocar a la otra persona sin su consentimiento con
intenciones erdticas reales. Si el actor decide utilizar el erotismo real en el ensayo o la
representacion, lo que ocurrird es la copia de la vida para buscar una naturalidad cotidiana que
sorprenda al publico de cuéan real se siente o se ve al hacerlo, de modo que destruiria toda
construccion de la realidad imaginaria. Se resuelve el conflicto de la accion desde la pregunta, por
una actividad de la vida cotidiana. Ademas, violenta el cuerpo del compaiero en escena y, por
ende, los principios morales que este haya desarrollado en cuanto al cuidado de su cuerpo. Se
combate dicho mal mediante la construccion de erotismo para la realidad de la escena, en otras

palabras, ficticias.

El segundo, se trata de no agredir fisicamente al compafiero en escena, debido a dos razones
tanto técnicas como ¢ticas. Técnicamente, una vez mas, la intervencion de la copia de la vida, de
un acto cotidiano aleja la construccion de la accidon desde la pregunta de acuerdo con un entorno
imaginario construido por el cuerpo del actor en la realidad de la escena. En otras palabras, una

agresion real que proviene de la vida misma no forma parte de una accidén que construya conducta
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de un personaje, por el contrario, aparece la conducta del actor mas no del personaje inmerso en
el entorno imaginario. Eticamente, se debe al mal que causa una agresion real de una persona a
otra, el dafio que transgrede la voluntad del otro, sin importar la posibilidad de tiranizar los

principios éticos que siga el otro y afectar la salud del projimo.

De acuerdo con esta contextualizacion del actor que ensaya, sera necesaria la eleccion de uno
de los ethos del actor ya mencionados para no generalizar al actor como si se tratara de uno solo
con una sola técnica y ética. En este caso se utilizara el ethos del actor bajo la propuesta de Eines,
debido a la suposicion de que reune valores técnicos como éticos de los maestros ya mencionados.
Ademas, se constata que concuerdan en el objetivo de encontrar una conexién del actor con su
espiritu o inconsciente creativo para producir una representacion, mediante la implicacion de la
totalidad del cuerpo. Por ello este trabajo se referira especificamente a las costumbres desarrolladas
en los actores einesianos, es decir estudiantes de actuacion y actores formados bajo los principios

técnicos propuestos por Jorge Eines.

Entonces, una vez ya enmarcado al actor y al mismo tiempo al ensayo, se explicara lo esencial
que necesita el actor einesiano para ensayar, es decir sin aquello que no podria si quiera llamarse
actor que ensaya. Lo minimo que necesita es el comportamiento técnico fundamental de la
implicacion corporal, mencionado anteriormente y encontrado también en los actores de los

maestros de los anos 60.

Para Eines (2018), un ensayo es un espacio creado por el actor o los actores para descubrir
acciones sorprendentes y de su origen, mediante el trabajo previo y los principios de la estructura
técnica interpretativa. Seguidamente se expondra qué son estos principios técnicos para explicar
por qué la implicacion corporal es lo esencial en este actor y clarificar el trabajo del actor einesiano

en el ensayo.

Por un lado, el trabajo previo esta dividido en cuatro segmentos: el autonomo, la gimnasia
emocional, el ritual y el puente. El primero trata sobre la tension-distension o relajacion activa de

los musculos, de manera que, mediante el movimiento de partes especificas del cuerpo, el actor
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descubra y modifique esas tensiones que son propias de la vida misma y del presente del ensayo.
Luego, en el pase de un segmento a otro, aparece lo que Eines llama “el tobogan” (2018, p. 54),
definido como el pase de un segmento a otro en el que el actor se relaciona con el otro y con su
personaje, es decir, con los vinculos ocultos de los personajes. Empieza a surgir un estado de juego
que lo lleva al desarme corporal. En este momento interviene la gimnasia emocional, el segundo
segmento del previo, que consta del juego por el juego. Un juego honesto sin hacer trampas, es
decir no se hace como que se juega, sino que el actor implica y compromete todo su cuerpo y
mente para jugar de verdad. Es el regreso al disfrute del juego de nifios o al animal dejado de lado,
no interesa decir el texto, encontrar acciones, ni demostrar habilidades actorales: “Nada para
contar. Nada para explicar” (Eines, 2018, p. 57). Entonces, la gimnasia emocional es el momento
de libertad en el que el actor, al desplazar el pensamiento o su parte racional, se pone a jugar con
los excesos, gritos agudos y graves, movimientos torpes y ridiculos, por lo que logra desarmar su
corporalidad habitual de la vida cotidiana, y en su relacion con el personaje encuentra vinculos

que en la lectura o en el analisis de texto no podria descubrir.

Después de todo el juego que ha generado el cuerpo o los cuerpos, poco a poco, llega un espacio
de calma y morosidad a partir de la decision y el descubrimiento de una puerta hacia el siguiente
segmento por parte de los actores, y no un momento que ocurre por el cansancio de la gimnasia
emocional, en otras palabras, una decision técnica. Este espacio es el tercer segmento del previo,
denominado como el ritual. Es la etapa en la que el o los actores elevan su concentracion, se
comunican entre ellos para que las ganas de expresar al espectador sean desplazadas y para
establecer o fijar el vinculo con los personajes: “Lo que se ha desarmado no se volvera a armar de
la misma manera. Un buen ritual alimenta los porqués y nos impulsa y prepara para desarrollarlos
y profundizar en ellos en el trabajo de la escena” (Eines, 2018, p. 58). Aqui pueden aparecer
bosquejos o pinceladas del personaje que se ira construyendo a lo largo del proceso de ensayos.
Eines lo relaciona también con que tal es la implicacion de los actores en lo que estan haciendo,
en los estimulos que les ocurren, que son capaces de hacer que los dioses miren: “No hay un
interlocutor comunitario que haga legitima la ceremonia, sino que ésta se legitima por el grado de
intensidad desplegada para obtener la recompensa de ser escuchado.” (Eines, 2018, p. 57). Es uno

de los segmentos mas simbdlicos de la técnica interpretativa en el que el actor solo debe estar lo
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mas presente posible y vivir ese segmento como si nunca fuera a acabar, para descubrir lo que le
da ese otro desarme a un ritmo distinto al de la gimnasia emocional. Luego, el impulso de los

actores por ir hacia la escena se traslada al puente, el tltimo segmento del previo.

El puente es la conexion del trabajo previo con la escena. Es un pasaje en el que los actores se
relacionan mediante el conflicto, entre ellos y con los objetos que han dejado a un lado en el lugar
donde ensayan. En este momento, se usa el conflicto como herramienta para investigar con cada
objeto y transformarlo a favor del entorno de la escena, mientras la escucha se agudiza. En otras
palabras, preparan la escena, sin dejar de jugar y descubrir lo que encuentran en relacién con el
personaje y los objetos. Una vez preparados los objetos para empezar a jugar o ensayar, los actores

han llegado a la escena.

Por otro lado, en la escena, el actor empieza a trabajar con la estructura técnica interpretativa
que consta de “cuatro elementos: el objetivo, el entorno, la accion y el texto.” (Eines, 2018, p.44).
El quinto elemento que Eines tomaba por separado antes de la segunda edicion del libro “Repetir
para no Repetir”, es la contingencia. Por lo que en la actualidad son cinco elementos en los que el

actor trabaja en esta etapa.

El primero es el objetivo, que es definido y enunciado por el actor antes de empezar a ensayar.
Esto se logra gracias a un entendimiento muy bésico de la escena, es decir saber cudl es la situacion
y el objetivo de cada personaje. Una vez elegidos los objetivos que van en contraposicion, los
actores podran ponerse a trabajar en la escena. La unica pregunta que deberan preguntarse, a través
de la interrogacion del cuerpo, es ;/qué quiero? y ;como lo hago? La segunda pregunta es la que

llevara al descubrimiento de las acciones.

El segundo es el entorno, que consta de la construccion del actor mediante su reaccion corporal
a todo lo que el conflicto le rodea ya sea, con los objetos, los otros personajes o el lugar en el que
se encuentra. Es importante sefialar que entorno no es lo mismo que el lugar donde se encuentra el
personaje, a menos que eso que hay en ese lugar genere conflicto, por lo tanto, accion. Entorno

tampoco es la escenografia que rodea al actor, es mas bien aquello que transforma al personaje. Es
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decir, el entorno aparece gracias a que el actor a través de su cuerpo logra dar vida a los objetos
que en la vida cotidiana son solo objetos. El entorno es lo que afecta a que el objetivo sea cumplido

0 no por el personaje.

El tercero, es la accion o las acciones, que, como mencioné anteriormente, son descubiertas
gracias al intentar cumplir el objetivo. Si el objetivo es trabajado como una meta a la que el
personaje no podra llegar, pero que lo intentard, asi su vida se vea en peligro, apareceran las
acciones. Ellas son parte fundamental de la construccion de personaje, ya que es una conducta lo
que el actor quiere llegar a construir, de eso se trata el trabajo de actuar para Eines. Aqui es el
momento en que se descubren las acciones sorprendentes y originales, entendido original como lo
relativo al origen de lo que el actor lleva consigo en su subjetividad. Ninguna accioén deberd ser
ilustrativa o copiada de la vida, puesto que se pierde la indagacion del inconsciente creativo de

cada artista, en otras palabras, el copiar anula la posibilidad de imaginar y crear.

El cuarto, es el texto, propuesto por Eines como el cuerpo como palabra. El actor por medio de
la accion trabaja en tejer el cuerpo con la palabra. Es la accién que da sentido a la palabra y no el
significado semantico de ella. Es el actor quien crea el sentido de esa palabra, gracias al juego de
no saber lo que significa, es decir no saber de antemano o anticiparse a lo que ya sabe sobre esa

palabra. Eines intenta desplazar la carga semantica de la palabra para utilizarla como accion.

El quinto es la contingencia, que es definida como el espacio de libertad que el actor debera
llenar. Como su mismo nombre lo dice, es aquello que es contingente o innecesario, algo que
surge. En medio de una accion y otra, hay un pequefio o gran espacio en el que el actor tendra la
posibilidad de llenar con un silencio, una contradiccion o un impulso. La contingencia “permite
una movilidad equivalente a la que tienen los edificios antisismicos: se mueven, pero no se caen,
pues la estructura resiste porque los pilares han sido constituidos desde el eje s6lido de la accion.”
(Eines, 2018, p. 75), de manera que, la estructura ya fijada y ensayada montones de veces, no
pierda la condicion vital del hecho escénico o la libertad del actor. Eines reconoce que la
contingencia puede aparecer, como puede que no, sin embargo, como maestro intenta que sus
alumnos sean conscientes de ella.
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Por estas razones, el ensayo se trata de un espacio en el que el actor aprende a conocer su cuerpo
para desarmarlo, a través del reconocimiento de las tensiones, el juego, la implicacion y por
consiguiente construye conducta de personaje en una situacion imaginaria. Lo que le ocurre al
actor en este fenomeno, Eines lo categoriza como el binomio conocimiento-expresion, es decir el
actor se entrega a lo desconocido que es el espacio del ensayo donde mediante el ejercicio de
expresar o construir una situacion imaginaria este adquiere conocimiento sobre los limites de su

imaginacion y su cuerpo.

Por lo tanto, para que ocurra dicho ensayo se necesitara la implicacion del cuerpo del actor, asi
como la de su mente y espiritu para poder aprender. Si se trata de un proceso de ensayos, que es el
transcurso de las acciones repetidas de un actor en un determinado periodo de tiempo que intenta
descubrir acciones sorprendentes y de su origen, se enfrentard a la vivencia del goce y el

sufrimiento de tener que ensayar mas de una vez.

Para sostener dicho proceso a través de implicar el cuerpo, se constata que el actor necesita de
un valor moral que acompafie o apoye la técnica del actor. Debido a que la relacion técnica y ética
ocurre en las acciones del actor al ensayar, al igual que los principios de no erotismo y no violencia
real. No solo se tratan de un deber impuesto por Eines, sino de un descubrimiento de reglas éticas
en la préctica por el deseo de buscar acciones que no copien la vida. En este caso, para sostener la
implicacidon corporal, no solo es necesaria la fuerza ejercida por los musculos. Se necesitara
también la fuerza de una conexion con la mente y el espiritu que motive la accion. Para ello, en

esta investigacion se ha escogido la valentia como pilar fundamental del ethos del actor einesiano.

Se trata de una virtud propuesta por Aristoteles (s/f) en el libro Etica a Nicomaquea. El propone
una ética de la praxis, es decir cultivar habitos buenos o acciones repetidas de acuerdo con las
virtudes que apunten a la felicidad o al camino de la eudaimonia, mediante la busqueda de la mejor
opcidn o la prudencia a través del uso de las facultades de la razon. Se trata de una ética teleologica
que esta destinada hacia la busqueda de un fin o un bien supremo, y no solo el bien de uno, sino el
bien comun. En la que, a diferencia de una ética kantiana que valora la buena o mala intencion de

una accion, (Kant, 1797/2012) no interesan las intenciones de quien hace la accion, si no la accion
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en si y su fin. También se distingue de la ética utilitarista de John Stuart Mill (1843/2014) que
busca como fin el placer, utilizando las acciones para maximizar el placer, a pesar de la

intervencion del dolor, y respetando el placer del otro.

No se decide usar ninguna de estas dos otras posturas éticas puesto que el ensayo del actor
einesiano se trata de un espacio de praxis y no de intenciones, asi como tampoco se busca el
maximo placer porque se cree que el actor no debe ensayar para si mismo si no para algo mas que
no es ¢l, ni el publico, como decia Grotwoski (1968). Ello no quiere decir que se pase por alto la
integridad de los demads, puesto que como dice Aristoteles (s/f) importa el bien comun, lo cual no
quiere decir que se busque la satisfaccion de los demas al momento de ensayar. Al igual que una
persona bajo una ética aristotélica que hace una buena accion para alcanzar la felicidad, que es
algo que no es ¢l ni el otro, un actor actia para algo que tampoco es €l ni el otro. Por lo tanto, se
cree que la virtud aristotélica de la valentia ocurre y sirve de apoyo al actor para esforzarse en este

proceso.

La valentia se practica al interponer una accion buena a pesar del miedo, el sufrimiento y el
dolor, asi mismo es el término medio entre su exceso y defecto, por un lado, la temeridad y por
otro la cobardia (Aristoteles, s/f). Dicho dolor carece o se le es imperceptible en una persona
temeraria o demente puesto que no mide los peligros utilizando su razén y puede llegar a traicionar
sus deberes dirigidos hacia el bien supremo. En cuanto a la persona cobarde, es la no accion lo que
la caracteriza puesto que se deja llevar por sus sentimientos de miedo y, por lo tanto, no hace nada

bueno porque no quiere resistir el dolor o el sufrimiento.

Por consiguiente, este actor necesitara encontrarse en el término medio de la valentia para poder
afrontar un proceso de ensayos. De manera que siendo valiente, implicard los musculos de su
cuerpo para conseguir un cuerpo en disposicion de aprendizaje (Grotowski, 1968), un equilibrio
extracotidiano a través de la inestabilidad del cambio de peso (Barba, 1994), un estado disponible
y econdmico que se acerca a la universalidad para encontrar lo particular (Lecoq, 2003) o un

cuerpo en conflicto que no imita la vida (Eines, 2018) a pesar de un dolor que no debe ser igual al
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clasificado como cronico (Zegarra Piérola, 2007) para ensayar adecuadamente bajo el ethos

einesiano.
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Capitulo 2. El equilibrio de las tensiones y el aprendizaje

Un cuerpo en tension equilibrada es un cuerpo dispuesto fisicamente al aprendizaje (Grotowski,
1968) en el ensayo, es decir dicha tension le permite al actor posicionarse en un “equilibrio
extracotidiano o precario” (Barba, 2010, p. 119) para conocer lo desconocido en el ensayo (Eines,
2015). Decia Lecoq (2003) a sus alumnos actores que habia que buscar la economia de los
movimientos del cuerpo en escena y para ello utilizaba la mascara neutra como dispositivo para
generar en ellos un estado de equilibrio de tensiones de manera que los estudiantes se acercaran a
abandonar la cotidianidad y buscar la universalidad del humano para encontrar una poética
singular. Ello quiere decir que hay una necesidad de estos maestros de actores de los afios 60 de
buscar como punto de partida para la creacion, un término medio de la tension muscular que no se
trata de una medida universal para todos los actores del universo, sino una busqueda singular de
cada actor por encontrar el minimo de tensién necesaria para comenzar a descubrir acciones

sorprendentes y del origen (Eines, 2018).

Esta busqueda de encontrar una tension exacta para empezar a ensayar es similar a la busqueda
de Aristoteles (s/f) de encontrar un término medio en una accidn virtuosa para hacer el bien. Es
decir, tanto los maestros que investigan la actuacion como el que investiga la vida buscan la
moderacion como medio para encontrar una virtud de acuerdo con sus principios técnicos o éticos.
En este caso el actor modera la fuerza que ejerce en su cuerpo para no tensar demasiado, ni tensar

muy poco. He aqui el meollo de esta investigacion.

Asi como quien desea ser valiente en la vida tendra que afrontar el dolor y el sufrimiento para
hacer una accion buena a través de la razon y a pesar de las pasiones (Aristoteles, s/f), quien desea
ser valiente en el teatro deberd encontrar una tension equilibrada en su cuerpo a través de sus
sentidos, a pesar del dolor agudo, es decir la sefial recibida por el sistema nervioso central cuando

el cuerpo ha sido agredido (Timoneda, 1995).

Si el actor une el ejercicio de razonar antes o después del ensayo, al igual que un hombre

valiente, para ser consciente sobre lo que planea trabajar o reflexionar sobre lo que ya hizo con
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utilizar sus sentidos durante el ensayo para conocer las tensiones musculares de su cuerpo y
ayudandose de la sensacion de dolor para no extremar la tension, se le facilitard encontrar en las

tensiones musculares de su cuerpo ese cambio del tiempo de la vida por el tiempo del arte (Eines,

2018).

Como consecuencia de la perspectiva explicada anteriormente sobre la implicacion corporal y
la valentia como pilares fundamentales del ethos del actor einesiano, se formularan dos preguntas
que ayudarén a responder la pregunta principal de esta investigacion. La primera, de acuerdo con
la implicacion corporal, ;qué ocurre si el actor practica los limites o extremos de la tension
muscular? La segunda, con relacion a la virtud de la valentia, ;qué ocurre si el actor practica los
limites de esta virtud aristotélica? Ambos limites técnicos que tienen que ver con la implicacion
corporal y los limites éticos que estan en las costumbres del ambiente humano del ensayo estan
relacionados. De esta manera se encontrara la conexion de la praxis de los limites de la valentia

con la implicacion corporal del actor.

En respuesta a la primera pregunta, ocurre la relajacion y la tension en exceso. Por un lado, la
relajacion excesiva afecta en la técnica fisica mental y en las costumbres del ambiente humano.
En lo técnico, el actor al relajar sus tensiones musculares en exceso deja de implicar el cuerpo para
buscar acciones sorprendentes y del origen, anula el conflicto en el cuerpo, abandona el equilibrio
extracotidiano o la inestabilidad del cuerpo, se ensimisma en el placer del relajo, por lo tanto, deja
de ensayar. Es decir, si el actor se encuentra en un completo relajo de sus tensiones musculares,
no podra modificar sus tensiones musculares a favor de la construccion de su personaje o al
conflicto de la situacion de la escena, puesto que para ello es necesario un minimo de tension
requerida, como ya se explico. Ademads, se abandona la energia o la fuerza necesaria del actor para
mantenerse presente durante el ensayo, por lo que el objetivo del personaje que el actor debe
sostener como principio de la estructura técnica interpretativa, no se conseguira. Por ende, la
escucha del actor no estara dirigida a la reaccion de las acciones que encuentre en el ensayo, sino
que estard enfocada en mirar, gustar, oler, oir y tocar al compaiiero o a los objetos como se haria
en la vida cotidiana, es decir sin una construccion imaginaria del otro o del entorno. En lo ético, el

actor abandonaria la posibilidad de acceder al binomio conocimiento-expresion, puesto que la
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relajacion conduciria a un estado cotidiano del cuerpo que abandonaria el estado dispuesto al
aprendizaje ya mencionado. En otras palabras, si el actor se encuentra muy relajado, se le
dificultara o imposibilitara la disposicion a aprender. Debido a que se necesitaria un minimo de

estrés en el cuerpo para mantener la atencion en lo que quiere descubrir en el ensayo.

Por otro lado, la tension en exceso afecta la técnica fisica mental, asi como las costumbres del
ambiente humano. En cuanto a la técnica, el exceso de tension muscular afecta la escucha en el
ensayo porque se direcciona la atencion del cuerpo hacia la fuerza que se ejerce y no a la recepcion
del contacto con el compaifiero o con el objeto, tampoco hacia el deseo de imaginar para construir
conducta de personaje, es decir, se modifican las tensiones para generar mas tension y no para
mantener un cuerpo abierto a recibir estimulos. Ademads, la busqueda de conflicto con el cuerpo y
con el otro, ya no se dirigiria al conflicto de las contradicciones de las acciones del personaje
intervenidas por el entorno, sino que se enfocaria en conflictuar el placer y el dolor del actor, es
decir buscar conflicto en el ensayo para sentir el maximo de placer o dolor para sentir un estado

de presencia que aparente una buena actuacion y no un estado dispuesto a aprender del ensayo.

En cuanto a la ética, afectaria a la salud del actor que ha decidido tensarse y a su compaiiero.
Quien tensa en exceso sus musculos estd mas propenso a producir en su cuerpo una “lesion
muscular intrinseca” (Duran, 2008, p.15), es decir una contraccion muscular que se haya generado
por el exceso de tension, de manera que ademés de generar dolor, afectara el uso que se le quiera
dar al movimiento. Si se trata de un proceso de ensayos, es decir un lapso en el que se ensaya mas
de una vez, es posible que ocurra una “sobrecarga muscular’ (Duran, 2008, p.15) como
consecuencia de la repetitiva tension en exceso. Si este actor que se tensa en exceso tiene contacto
con su compaiiero en el ensayo, es posible, por la fuerza ejercida hacia sus musculos, que genere
impacto o un choque en el otro, por lo que podria producir en ¢l y en el otro, una lesion extrinseca
y en consecuencia generar una contusion muscular como diria Durdn (2008) en relacion a los
deportistas de contacto. Ademas, esta experta en fisioterapia dice que es posible que luego de la
actividad, el dolor aumente y genere: “tumefaccién, hematoma, limitaciones en la amplitud de

movimientos, afectacion de la funcion.” (Duran, 2008, p.15). Ello quiere decir que este exceso de
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tension dana la salud de los actores, en otras palabras, afecta el ethos de los participantes del

ensayo.

En respuesta a la segunda pregunta, el actor empezara a accionar cobarde o temerariamente. Si
el actor practica los limites de la valentia voluntaria o involuntariamente, es decir porque es una
decision o debido a alguna condicion externa que lo impulse a hacerlo, se encontrara con el defecto
de la cobardia o la temeridad. Por un lado, la cobardia como practica en un ensayo ocasionaria que
el actor no se atreva o practique mediocremente, debido al rechazo de un minimo de dolor o
esfuerzo moderado, la inestabilidad o la incomodidad en su cuerpo que es lo que genera el conflicto
de lo cotidiano con lo extracotidiano (Barba, 2010) como punto de partida para encontrar acciones

sorprendentes y del origen (Eines, 2018), por lo tanto, afectaria la técnica fisica mental del actor.

Lo que quiere decir que dicho rechazo al dolor y al esfuerzo generaria muy poca tension
muscular, por lo que ocasionaria la relajacion en extremo que afecta la implicacion corporal de la
que ya se ha explicado. Ademas, afectaria a las costumbres del ambiente del actor y los
compatfieros, puesto que dicho relajo y rechazo a esforzarse en el ensayo, evitaria la disposicion
fisica al aprendizaje (Grotowski, 1968), no solo en quien es cobarde, sino en quien no lo es, debido
a que en un ensayo con dos o mas actores es necesaria la disposicion del equipo entero, ya que no
es posible construir una escena que comparte un entorno imaginario construido por los actores si

es que uno de ellos no reacciona a la fuerza del otro.

Por otro lado, si el actor practica la temeridad en el ensayo afectard tanto a su técnica fisica
mental como a las costumbres de su ambiente humano. En cuanto a lo técnico, es posible que se
tense demasiado por obligarse a resistir el dolor que le genera dicha tensidon, de manera que su
imprudencia le nublara el objetivo de la busqueda de la tension equilibrada. En otras palabras, el
actor al pensar que es mas valiente por resistir el dolor de la excesiva tension, lo que lograra es la
pérdida de construccion de presencia para el aprendizaje del ensayo. Como ya se ha mencionado,
s necesaria una tension equilibrada del cuerpo para entrar en el tiempo del arte (Eines, 2018) que
permita aprender del ensayo. Sin embargo, lo que si desarrollara es una presencia vistosa hacia el

publico, puesto que es anormal ver a una persona que tensa demasiado su cuerpo. Por lo tanto, la
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temeridad también afectara en el ejercicio de pensar antes o después del ensayo, puesto que actuar
solo bajo las pasiones y de manera imprudente evitard trabajar los principios técnicos del trabajo
previo y la estructura técnica interpretativa. Por lo que solo se trabajard para sentir mas dolor y

generar mas tension.

En cuanto a lo ético, es posible que el actor, al encontrarse tan tenso y con placer de sentir que
resiste el dolor, impacte con el compafiero al tener contacto con ¢él, al igual que al encontrarse en
el limite del exceso de la implicacion corporal. Las mismas consecuencias que un cuerpo
excesivamente implicado podrian ocurrir, debido a que la atencion del cuerpo del actor estaria
dirigida hacia presumir a si mismo o a los otros que es muy valiente como para resistir una tension
en exceso, al mismo tiempo que se encontraria confundido por el halago que siente al ser observado
por un publico que lo admira por tal hazafia. Por ello, podria dafiar la salud de ¢l y la de los demas.
Asi como generar un ambiente en el que se compite por quién tensa mas sus musculos o quién es
mas visto por el publico. Ello desviaria el objetivo de aprender en el ensayo hacia ser mejor que el
otro 0 a obtener mas atencion del espectador. Por ultimo, al producir dafio en el otro, dejaria de
seguir el principio de la no violencia real, por lo que las costumbres del grupo humano cambiarian.
El actor que es temerario podria golpear realmente a su compafiero en un ensayo, puesto que, bajo
su defecto, tiene permitido violentar al otro ya sea voluntaria o involuntariamente, desde el exceso

de tension muscular.

Como apoyo para seguir ahondando en esta relacion de la praxis de los limites de la valentia
con la implicacién corporal del actor, se usara la experiencia de quien escribe. Se ha constatado en
la observacion de los ensayos de actores einesianos cémo aparece la poca o mucha tension
muscular que proviene de los saberes de la mente o del cuerpo y cémo afectan la implicacion
corporal tanto en la técnica como en la ética del actor. En la normalidad de los procesos de ensayos
del actor, puesto que se trata también de un proceso de aprendizaje como ya se menciono, el cuerpo
tiende a resistirse a ensayar o a aprender. A estas resistencias que afectan directamente a la
implicacion corporal del actor, Eines (2018) las define como bloqueos racionales que provienen
de la vida cotidiana y de los saberes actorales o habitos expresivos que impiden descubrir las

acciones psicofisicas del presente del ensayo. Las resistencias se revelan durante el ensayo como
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tensiones musculares que son respuesta de una memoria corporal adquirida en la vida cotidiana de
una persona. (Eines, 2018) Por ejemplo, una persona que vive en cierto distrito de Lima donde
suelen robar, estard acostumbrada a modificar sus tensiones a favor de sostener un cuerpo en alerta
o parecer agresivo como defensa en la calle. Otro ejemplo, en el contexto de la pandemia, una
persona que desea toser y no lo hace por miedo a que otras la rechacen, producird una tension
muscular en el abdomen o en el rostro. Asi mismo, el aumentar el volumen de la voz en la calle
para ser escuchado por otra persona, mientras se lleva puesta una mascarilla, genera tension en el
diafragma, el cuello y las cuerdas vocales. Dichas tensiones musculares aprendidas en la vida

cotidiana aparecen como resistencias en el actor en un proceso de ensayos.

Estas resistencias son similares a lo que Grotowski (1968) se refiere con la eliminacién de
obstaculos en la practica de un ejercicio en el entrenamiento del actor, ya que busca también que
el actor se encuentre con lo que le impide hacer un ejercicio fisico o vocal. Al igual que el viaje de
la mascara neutra de Lecoq (2003), en el que busca también encontrar las tensiones musculares,
ritmos, posiciones particulares del cuerpo de cada actor para saber como modificarlas a favor de
lo que se quiera crear en el teatro. En estas resistencias aparece principalmente el exceso de tension

que afecta primordialmente al principio fundamental ya mencionado de la implicacion corporal.

Este exceso de tension muscular usualmente es revelado en el autonomo, el primer segmento
del trabajo previo. Por ejemplo, ocurre que el movimiento de los hombros de manera circular, el
estrujar los pufios y los dientes provoca estrés en el musculo masetero ubicado en los laterales de
la mandibula, en los trapecios ubicados en la parte trasera del cuello y el tronco, los deltoides en
la articulacion del hombro, los triceps en la parte posterior del brazo y el pectoral mayor entre la
parte superior del torax e inferior a la clavicula. Esta tension se visibiliza también en la posicion
cerrada del esternon que dificulta la respiracion. Ello genera dolor agudo que puede convertirse en
cronico si se mantiene la sensacion de dureza del cuerpo, en otras palabras, si el actor se obliga

resistir ese dolor es posible que se haga dafio.

Otro ejemplo es la confusion de la tension-distension (Eines, 2018), es decir el movimiento para

la relajacion activa en el ensayo con mover los musculos para aumentar la energia extracotidiana
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(Barba, 1992) para afrontar el proximo segmento de la gimnasia emocional, puesto que implica
una mayor aceleracion del movimiento. Dichos ejemplos estdn relacionados a la praxis de la
temeridad porque es la confusioén o imprudencia y la resistencia del dolor que practica el actor para
creer que se encuentra en una presencia adecuada, por lo que de esa manera afecta tanto a su técnica

como a su salud.

En el afrontamiento de estas resistencias el actor normalmente se mueve echado en el piso para
generar confianza en ¢l mismo y para mover fluidamente su cuerpo, a diferencia de mantenerse de
pie con las piernas en paralelo que es lo que usualmente hace en la vida cotidiana. Por lo que la
calidad de los movimientos suele tornarse ondulada como una consecuencia de la busqueda de
aflojar tensiones. Lo que podria ocasionar un exceso de relajacion al mantener su cuerpo apoyado
en el piso o confundir aflojar las tensiones con destensar demasiado. De esta manera podria
accionar cobardemente de modo involuntario, ya que estd cumpliendo el objetivo del autonomo

mediocremente, sin tensar equilibradamente su cuerpo, debido a una confusion.

Por otra parte, la bisqueda de nuevas tensiones a través de nuevos movimientos como mover
los musculos del rostro, la lengua, los corrugadores superciliares que estan en las cejas y el grupo
muscular que mueve la mandibula suele intervenir en el exceso y defecto de la tensiéon muscular.
Asi como los saltos bajos, rapidos y repetitivos que obligan a activar los musculos y tensarlos para
preparar el salto y a relajarlos cuando se suspende en el aire. Incluso en el impacto de los pies en
el suelo genera un temblor de los musculos del cuerpo que los masajea, por lo tanto, los relaja.
Ello puede causar dolores de muslos y detener el movimiento que requiere el autbnomo para

conseguir la relajacion activa que es el objetivo de este primer segmento.

Por otro lado, podria decirse que para que el actor no sienta ese dolor en el ensayo, lo detenga
y comience a masajearse. Si ocurre ello, se trataria de una accion cobarde, puesto que no se trata
de un dolor crénico que genere un dafio en la salud de quien actta, por lo que, en ese caso el actor
tendria que seguir ensayando desde la valentia para trabajar con la biisqueda de sus tensiones a

través del movimiento de dichos muslos. Cabe mencionar que se trata de un dolor soportable que
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no afecta la vida del actor, por ello es por lo que se decide seguir ensayando para sostener los

principios del ethos einesiano.

Con respecto al exceso de placer que se siente al ensayar puede conducir al actor a regodearse
en sus tensiones excesivas de manera que lo convertiria en un temerario. Por ejemplo, si el deseo
de un actor y su energia que usa para moverse es muy elevado y no esta puesto en el desarme del
cuerpo o en la accion, lo més probable es que lo ponga en la fuerza de la tension muscular de lo
que le ocasiona esa sensacion, por lo cual puede ocasionar mucha tension en los musculos. El actor
podria seguir ensayando con la certeza de que es capaz de resistir el dolor considerandose un buen
actor, sin embargo, esa resistencia la utilizaria para aguantar un dolor que proviene de un
desequilibrio de tensiones. Por lo tanto, el actor tendria que destensar los musculos y agitarse

menos.

Otro punto de este desequilibrio de tensiones o de desmesura que se ha visto en la experiencia
del investigador, es la relajacion extrema que ya se ha mencionado en el ritual, el cuarto segmento
del trabajo previo. Lo que puede ocasionar es una detencion del movimiento, un descanso del
cuerpo e incluso utilizar el ritual para dormir. En este caso, el actor ya no aprenderia del ensayo,

ni escucharia lo que ocurre en ¢l. Afectaria tanto a su técnica como a su ética.

En el ritual del ensayo, es comun que se revele la excesiva tension de los misculos de muiiecas,
brazos, piernas, cuello y mandibula, por el movimiento lento. Esto se debe al intento del actor por
trabajar el principio postulado por Eines (2018) de no acelerar que suele conducir al actor a un
ritmo moroso. Ello sirve para descubrir, desarrollar y disfrutar cada particula del movimiento del
cuerpo implicado hacia una busqueda de los porqués de la conducta del personaje afectada por el
entorno. Este esfuerzo por indagar en la busqueda del ritual puede conducir a confundir una vez
mas estos dos temas: la excesiva tension y la mayor implicacion de la totalidad del cuerpo. La
primera se debe a un habito expresivo para demostrar presencia o a un deseo de sentir que el cuerpo
se encuentra lo suficientemente tenso para sentirse implicado. La segunda es la habilidad y
disposicion del cuerpo por acomodar las tensiones musculares hacia un fin. Por consecuencia,

técnicamente, revela un bloqueo en la fluidez del movimiento apuntado hacia la busqueda de un
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cuerpo presente, por lo que impediréd el juego facil, asi como la disminucion de la escucha al
entorno imaginario construido, es decir la poca apertura de la percepcion ante los estimulos que

genera el actor.

El ponerse de pie para empezar el ritual es otra de las taras del actor en el ensayo que tiene que
ver una vez mas con sostener su valentia en implicar su cuerpo todo el tiempo. Es comun que en
la gimnasia emocional, el segmento del previo anterior al ritual, el actor esté tentado a mantenerse
echado en el piso, por lo que, si no se sostiene esa implicacion del cuerpo, es probable que se
detenga bruscamente el ritmo del movimiento, por la modulacién de las tensiones de los musculos
de modo que se dejara de implicar hacia el juego y a la busqueda en la que se encuentra inmerso.
Ello puede afectar a su técnica fisica mental como la concentracion, la presencia, el compromiso
extracotidiano del cuerpo que se supone se ha conseguido en el anterior segmento. En otras
palabras, cortar la energia de un segmento a otro afecta la busqueda y se pierde la deconstruccion

del cuerpo conseguida en la gimnasia emocional.

Por otra parte, se encuentra la vergilienza del actor ocasionada por lo grotesco que se ve en la
gimnasia emocional o en la voz muy aguda o grave o en el silencio de la voz, ello suele ocurrir por

la falta de atrevimiento o por la necesidad de saber cudndo es correcto utilizar la voz.

Esta vergilienza puede ser un sintoma de la cobardia del actor por no mostrarse santificado o
desnudo de sus reglas sociales (Grotowski, 1968). Debido a que, partiendo de que la vergiienza
puede provenir de “la toma de conciencia de la culpa en relacion con haber hecho algo mal o
prohibido” (Avila-Espada, 2008, p. 53) y de que la cobardia al ser un limite de la valentia relaja
en exceso los musculos del actor por la ausencia del deseo de ensayar, el ejercicio de reflexionar
durante el ensayo sobre como el actor se percibe, detiene la implicacién corporal. Es decir, la
mirada del actor sobre ¢] mismo como una persona del ethos cotidiano, puede castigarse por el
juego ridiculo que hace en el ensayo, por lo que la cobardia se encontraria en el rechazo al ethos

einesiano, si es que el actor desea ensayar.
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Este sintoma puede impedir el encuentro con otras posibilidades del uso de su cuerpo o voz
para la construccion del personaje. Por lo que una vez mas el actor tendra que ser consciente de lo
que ha detectado en el uso de su voz y su cuerpo para mantener un solo tono de voz en el que se
sienta incomodo o una posicidn en la que le genere inestabilidad. Para afrontar esta resistencia, el
actor podria decidir echarse en el piso para hacer un uso mas facil de la voz y agudizarla o
agravarla. El apoyo del cuerpo en el piso y la mirada dirigida hacia el suelo puede dar la sensacion
de no ser visto cuando se ensaya, si es que hay alguien mas presente, por lo que el actor puede

liberar los prejuicios que afecten a su técnica.

Otra constatacion desde la experiencia del investigador es la afectacion de un dolor extremo del
actor en el ambiente del ensayo. Si, por ejemplo, el actor percibe un dolor de cabeza insoportable
podria detenerse, tensarse y desconcentrarse. Lo que ocasionaria una resistencia que proviene de
un problema de salud de la vida del actor, por lo tanto, le sera imposible afrontarlo técnicamente
en el ensayo y si intenta hacerlo caeria en una accion temeraria. Ello quiere decir que el dolor en
exceso que perjudica la salud forma parte de la ética, mas no de la técnica como actor. En otras
palabras, se trata de una decision ética del actor, puesto que segln su sensacion y razoéon podra

seguir ensayando o decidir detener el ensayo y preferir el cuidado de su salud.

Lo mismo que en el anterior caso podria ocurrir si un actor por consecuencia del movimiento
del ensayo empieza a tener ganas de vomitar. Algo que suele ocurrir en los ensayos. ;Si el actor
detiene el ensayo afectaria a la implicacion corporal de su ethos? La respuesta es si. Sin embargo,
solo a una parte de su ethos, a su técnica fisica mental, mas no a los principios morales practicados
en su ambiente humano. Por lo que, no quiere decir que detener el ensayo sea una acciéon mala, ya
que las ganas de vomitar pueden provenir de un dolor crénico estomacal o generar un dolor
extremo en la garganta que afecte la salud que es parte del ethos del actor einesiano. Por ello, se
tendria que evaluar qué es mas importante, la salud o la adquisicion de un cuerpo disponible para
el aprendizaje. En este caso, la mejor opcién tomando en cuenta el principio de la no violencia,
seria detener el ensayo. Para esto el actor también tendria que ser valiente puesto que se trata de

razonar para no caer en una accion desmesurada y temeraria. Es cierto que habria ausencia de

23



implicacion corporal puesto que el actor ya no esta ensayando, pero estaria cuidando su cuerpo

que es, como ya mencioné, una decision buena y prudente de quien ensaya.

Se ha constatado también de acuerdo con la experiencia de quien escribe que el actor einesiano
en la gimnasia emocional, que implica agitacion y esfuerzo fisico, entre al ritual por cansancio.
Este exceso de relajacion puede quitar la justa presencia generada por el conflicto del cuerpo
enfocado en encontrar conducta del personaje y llevarlo a las tensiones que usa normalmente en
la vida, es decir sale de la realidad del ensayo y deja de construir o descubrir. Es una tendencia
natural del cuerpo relajarse después de haberse agitado, sin embargo, el objetivo es sostener el
juego desde otro ritmo, desde uno sin aceleracion. Para ello una vez mas esta relacionado la virtud
de la valentia con la implicacioén corporal, ya que es necesario sostener el juego de una manera
lenta que implica una mayor dificultad de manejo de las tensiones musculares para no llevarlas a

ninguno de sus extremos.

En el puente se ha observado que puede ocurrir la tension muscular en exceso desde la relacion
con el objeto, es decir la estrujadura de objetos, asi como también el corte abrupto de la energia o
presencia (Barba, 2010) en la transicion hacia la escena. El actor puede hacerse dafio al romper un
objeto con la fuerza que ejerce o agredir al compafiero al manipularlo. Esta estrujadura es
considerada una resistencia porque la concentracion del actor se direcciona a la fuerza muscular
que ejerce al objeto, en lugar de dar paso a la apertura de sus sentidos y hacer uso de su imaginacion
para construir entorno. Es decir, el cuerpo rigido del actor impide recibir estimulos de la relacion
con el objeto y la imaginacion. “El pasaje desde la vida a la escena se debe pagar con el esfuerzo
por descubrir como se defiende el cuerpo desde las multiples tensiones que impiden ser modificado
por un estimulo exterior” (Eines, 2018, p. 54). En esta cita, Jorge Eines menciona la necesidad del
reconocimiento de tensiones que inhiben la escucha del actor en escena en el contexto de la
explicacion del autbnomo o tension distension, el primer segmento del trabajo previo. Por lo tanto,
de acuerdo con ello, puede considerarse que el apreton del objeto es una consecuencia de un trabajo
endeble en el autébnomo, en otras palabras, poca comprension sobre como usar las tensiones

corporales de la vida cotidiana para educarlas a un equilibrio precario eficaz para el ensayo (Barba,
2010).
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En este mismo segmento del trabajo previo, la caminata sin direccion al encuentro conflictual
con cada objeto es usual en el actor. Debido a que el compromiso muscular de la parte de la cintura
hacia abajo se direcciona a caminar en circulos o hacia cualquier parte del espacio del ensayo, en
cambio de la cintura hacia arriba se mueve para buscar conflicto con el objeto, especialmente desde
el movimiento de los brazos. En otras palabras, la deambulacion distrae la parte inferior de su
cuerpo a encontrar una relacion de conflicto con cada elemento. Por lo que, se implica solo una

parte del cuerpo y no la totalidad de él.

Si es cierto que una parte del cuerpo puede estar implicado y otra no, ;podria ocurrir que haya
un desequilibrio de tensiones musculares en una parte del cuerpo y en otra no? Posiblemente si.
Es posible que exista una disociacion inconsciente de la parte inferior del torso de la totalidad de
las partes de su cuerpo, en otras palabras, el actor inmerso en el ritual podria comprometer solo los
musculos que se encuentran desde la cintura hasta su cabeza, apartando la tension de los de la parte
inferior de su cuerpo, sin darse cuenta de que lo est4 haciendo, es decir de manera involuntaria. Lo
que ocasionaria que la mitad del cuerpo reaccione al disfrute de la morosidad mencionada

anteriormente, mientras que la otra se encuentre en un plano cotidiano.

Entonces, de acuerdo con la reflexion y la experiencia se clarifica que la praxis de una accion
cobarde implica no hacer algo por miedo al sufrimiento o al dolor (Aristételes, s/f) y en el ensayo
el actor debe encontrar lo economico (Lecoq, 2003) en sus tensiones musculares, por lo tanto para
eso debera sentir un dolor fisioldgico benigno que no afecte demasiado las funciones de la vida
del individuo (Timoneda, 1995). Si no hay ese justo medio de tensioén y dolor no tendra un cuerpo

disponible para el aprendizaje en el ensayo.

Lo que quiere decir que la cobardia significa poca tension en el cuerpo, una relajacion de la
tension muscular excesiva. En otras palabras, la accion cobarde del actor en el ensayo le ocasionara
un cuerpo en un equilibrio cotidiano y lo que busca es un equilibrio extracotidiano, es decir un
cuerpo en conflicto (Eines, 2018), un cuerpo en un estado de alerta que intenta tener una conexion
con su espiritu (Grotowski, 1968). Por consecuencia se trata de un cuerpo no implicado
corporalmente en el descubrimiento de acciones sorprendentes y del origen o un cuerpo en
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equilibrio cotidiano, es decir sin una tension muscular o incomodidad que busque la inestabilidad

del equilibrio que se usa en la vida (Barba, 1992).

Un cuerpo no implicado genera una desconexion del cuerpo, mente y espiritu en el momento
del ensayo (Eines, 2018). Por ende, esto afecta a la técnica fisica y mental del actor que forma
parte del ethos del actor. Por lo tanto, una accién cobarde afecta la implicacion corporal en la
técnica fisica y mental porque genera una evasion a la necesidad de una tensién econdmica o
equilibrada del cuerpo, asi como al ambiente humano porque evade la disposicion fisica al

aprendizaje.

En cambio, la praxis de una accion temeraria afecta a la implicacion corporal en la técnica fisica
y mental porque genera una inhibicion de la escucha del presente en el ensayo y bloquea el
descubrimiento de acciones sorprendentes y del origen, como se ha mencionado en los ejemplos
anteriores. Es muy dificil o casi imposible escuchar a otro actor en escena para descubrir acciones
si se ha puesto la atencidon en tensar demasiado el cuerpo. Por ello, Eines (2018) menciona que
debe de haber una consciencia a través del movimiento para descubrir tensiones del cuerpo que

generen resistencias.

Por otro lado, afecta al ambiente humano porque obliga al actor a resistir el dolor excesivo de
las tensiones musculares originadas por el tono viscoelastico y la actividad contractil, que ocurre
cuando el cuerpo esta en movimiento y por la velocidad de este o la contraccion de las fibras
musculares internas (Ruiz, et al, 2007) por lo que afecta su salud. En este caso se considera a la
salud como un valor del ethos del actor, puesto que se piensa que la necesidad de preservar las
funciones del cuerpo es una decision del humano, y al ser un valor humano ejercido por voluntad
propia impulsado por el mismo o los demds forma parte de las costumbres del ambiente humano
de una persona. Ademas, no solo afecta la salud de un actor, si no del compafiero con quien se
actua, si es que lo hay. Puesto que, al no escuchar al otro actor por la desviacion de la atencion
hacia el exceso de fuerza puesto en los musculos del cuerpo, es posible que el contacto con el otro

se convierta en impacto, es decir que se golpeen. También afecta a las costumbres del ambiente
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humano en el pensamiento de actores que trabajan juntos para aprender y lo modifica hacia una

competitividad de lograr una tension excesiva para obtener mas atencion por el espectador.

En el ensayo, el actor no solo tiene un cuerpo en una tension justa para encontrar acciones
psicofisicas y permitirse estar en un estado de presencia (Barba, 1992), sino que sirve también para
encontrarse con el companero de una manera amable y no dafiina. En otras palabras, la tension en
exceso puede llevar a romper el principio de la no violencia, explicado anteriormente, por lo que

afectaria los principios éticos del ambiente humano que son parte del ethos del actor einesiano.
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Conclusiones

Se concluye, en respuesta al objetivo general de esta investigacion, que la praxis de los
limites de la valentia del actor einesiano que practica principios técnicos y éticos similares a
los de los maestros de los afios 60 como Grotowski, Barba y Lecoq, si influye en la
implicacion corporal en la técnica fisica mental y en las costumbres del ambiente humano
del proceso de ensayos. Esto se debe a que en la praxis de la cobardia la técnica fisica mental
y las costumbres del ambiente humano del actor se ve afectada en la relajacion excesiva de
sus tensiones musculares, el rechazo de un minimo de dolor soportable, el abandono del
equilibrio extracotidiano, la atencion hacia los placeres de la relajacion, la escucha del
ensayo reemplazada por la escucha de la vida, el poco atrevimiento a jugar desde lo ridiculo
y la nula disposicion fisica hacia aprender en el ensayo. En cuanto a la praxis de la valentia
afecta también en lo técnico y ético a la escucha del actor en el ensayo por la atencion del
cuerpo hacia la fuerza que se ejerce, el conflicto de busqueda de acciones sorprendentes y
del origen por el conflicto del placer y el dolor del actor, la nula disposicion fisica hacia
aprender en el ensayo, la salud del actor y del compaiiero, la obligacion por resistir el dolor,
el principio de la no violencia y la competitividad en los actores que comparten un ensayo.
(pp. 18-20, parrafos 2-7)

Se concluye, en respuesta al primer objetivo especifico de esta investigacion, que la tension
equilibrada del cuerpo del actor lo conduce a un estado dispuesto al aprendizaje en el ensayo.
Debido a la relacion del deseo del actor por ser valiente y por la conciencia de los principios
técnicos de su técnica fisica mental. Para que exista dicha tension el actor debe tener un
deseo por permanecer en un equilibrio inestable que no es el del cotidiano y para ello la

valentia aparece como un apoyo desde la razéon y como un valor moral que se constata en la
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resistencia de un dolor soportable. Por otra parte, la conciencia generada por la reflexion
antes y después del ensayo le ayuda al actor a modificar sus tensiones musculares en el
préximo ensayo. En cuanto a la resistencia del dolor en un cuerpo que ha desequilibrado sus
tensiones musculares teniendo de punto de referencia al equilibrio extracotidiano, afecta a la
disposicion fisica al aprendizaje, de manera que genera un dolor excesivo al tensar mucho
los musculos por lo que afecta tanto a la salud como a la escucha del actor en el ensayo. A
la salud en el sentido en que puede llegar a ocasionar un dolor insoportable o crénico y a la
escucha la puede inhibir por la desviacion de la atencidn hacia la fuerza ejercida. Ademas de
generar un ambiente de competitividad por obtener una mayor tension ejercida y una mayor
atencion del espectador. (pp. 17 y 22, parrafos 1-4 y 1-3, respectivamente)

Se concluye, de acuerdo con el segundo objetivo especifico, que la implicacion corporal y
la valentia son pilares fundamentales del ethos del actor einesiano. Por un lado, se concluye
que la implicacién corporal es el compromiso de la totalidad de las tensiones musculares del
cuerpo para conseguir un cuerpo en equilibrio extracotidiano o en el tiempo del arte para la
busqueda de acciones sorprendentes y de su origen, ademas de posicionarlo en un cuerpo
dispuesto a aprender de lo que ocurre en el ensayo. Por otro lado, se concluye que la valentia
es un valor ético fundamental para que el actor sostenga un proceso de ensayos, debido a
que lo impulsa a reflexionar antes y después del ensayo para evaluar si las tensiones
musculares han estado en su punto medio y al mismo tiempo le permite mesurarse en cuanto
a sus tensiones musculares para no deteriorar la salud de ¢l mismo o la del compafiero (p.

15, parrafos 1 y 2)
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Recomendaciones
Tras escribir esta reflexion y teniendo en cuenta que se trata de una investigacion sobre una virtud
que se encuentra en el trabajo del actor o en un evento efimero que solo ocurre en la realidad fisica,
se recomienda desde el punto de vista metodoldgico, que este estudio sobre las tensiones del cuerpo
del actor en el ensayo se investiguen a través de evidencia empirica tras un laboratorio que esté
dedicado a la observacion de la modificacion de las tensiones de un actor en un ensayo bajo un

ethos particular.

Ademas, se recomienda a la comunidad académica universitaria investigar las teorias de maestros
del arte del actor a través de la reflexion sobre la practica de actores formados no solo bajo el ethos
einesiano, sino bajo otras costumbres que no necesariamente responden a maestros europeos y

latinoamericanos de los afios 60.

Es importante remarcar que la técnica y ética del maestro Jorge Eines estd poco investigada en la
comunidad académica universitaria, a través del registro escrito, por lo que se incentiva a que se
siga reflexionando sobre la practica y la teoria de este para ampliar el conocimiento sobre el arte

del actor.

Por ultimo, se recomienda que las preguntas abiertas en esta investigacion como la de la
disociacion de las tensiones musculares y su relacion con los extremos de la valentia, asi como la
verglienza como sentimiento que impide accionar al actor en el ensayo, sean respondidas no solo
desde una reflexion teorica sino desde un hallazgo en la praxis. Para responder a estas preguntas y
otras que haya generado este trabajo de investigacion serd relevante apoyarse de otros campos de

estudio que no solo se encuentran en el de las artes escénicas.
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