


desidentificacion y
deconstruccion del
Personaje: un proceso ala
inversa o paralelo a la construccion

sQuién soy yo?

es, probablemente,

la pregunta mds desconcertante, profunda,
dificil, emocionante e interesante

que nos podemos hacer.

Tomas Agosin

Aunque dentro de las teorias del arte dramético no existen pro-
piamente técnicas para que luego de construido un personaje y
realizada la puesta en escena se proceda a la desindentificacion
del mismo, para recuperar el propio yo y psiquis, fuertemente
implicados en un personaje, se pueden hallar aportes para con-
figurar lo mas parecido a un método de desidentificacién en la
filosofia posmoderna y la psicologia transpersonal.

oS

En este sentido, el doctor Tomds Agosi, psi-
quiatra en el Departamento de Psiquiatria
de la Facultad de Medicina Albert Einstein
en Nueva York, al explicar el concepto de
desindentificacion, precisa que al estable-
cerse cierta distancia entre las emociones
y circunstancias transitorias de la vida, se
puede ver claramente quiénes somos. Argu-
menta el especialista que:



La terapia transpersonal persigue la re-
conexion de la persona con su naturaleza
esencial y sus recursos naturales de auto-
sanacion. (...) Sabemos por la Teoria de
Sistemas que ningun problema puede ser
resuelto en el mismo nivel que fue gene-
. -rado, por lo tanto, para poder solucionar
._cualquler dificultad en nuestras vidas de-
beremos pasar a un estado de conciencia
diferente al que genero¢ el problema.

(...) La base de la psicoterapia Transpersonal
es la desindentificacion, la auto-observacion
y la atencion a todos los procesos internos’.
(Agosin, 1985)

Por otra parte, si hablamos del proceso
de construccién  del personaje, podria-
mos tomar para nosotros el término de-
construccion, procedente de la teoria De-
constructivista, el cual alude a deshacer o
desmontar algo construido y/o elaborado
no con el propdsito de destruir sino con
el fin de comprobar como estd hecho ese
algo, como se ensamblan y se articulan las
piezas que lo componen. La deconstruc-
cion es un tipo de pensamiento que criti-

, ca, analiza y revisa las palabras y sus con-
Ei principal autor sobre la contex- ceptos.
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El término deconstruccion rompe con todos los esquemas
y sistemas, ya que se debe revisar toda la informacion que se
tiene sobre un concepto para tener el poder de reformularlo,
hasta construir uno nuevo. Pero como la idea de la decons-
truccién es desmontar algo construido con el fin de anali-
zar ese algo, mds no para separarse de €I, como si sugiere
el proceso de desindentificacion planteado por la psicologia
Transpersonal, sélo lo utilizaremos en sentido opuesto a la

construccion del personaje.

En el arte dramatico, la deconstruccion funciona como si-
nénimo de construccién ya que van de la mano y paralela-
mente puede verse como un proceso que ayude al intérprete
a construir su personaje conscientemente en cada momento,
independiente del sistema o método escogido para su crea-
cion. Se trata de analizar todo lo que se hace por el personaje
desde el comienzo. El conocimiento profundo de su papel
mas el proceso de creacion que lleva el actor, le permite pro-
teger su individualidad y a la vez conservar la experiencia
que deja cada actuacion, tanto personal como profesional-

mente.

éQué es el actor? es una persona que interpreta situaciones
determinadas mediante emociones, sensaciones y todo lo
que utiliza un ser humano para vivir en distintas circunstan-
cias. En este sentido, nos viene a mano el siguiente texto del
escritor y director de teatro brasilefio Augusto Boal, quien
establece claramente la relacion entre los distintos “yo” im-

plicitos en el acto de representar:
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El eeElegepiktoyetando el ser humano
descubre que pued T HNSEEISEEES
mismo, y a partir d S ReEIatlIeE
miento, empieza a in lEiglaEN
maneras de obrar. Des " |0{NeiFi(S
mirarse en el acto de mir*iasiiizsgs
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dose comprende lo que es, desgtES
lo que no es e imagina lo que pué’ls
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dénde puede ir. Se crea una com
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Yo-en-situacion, y el
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personaje
y persona

Al actor se le ensena desde el principio que tiene que
construir un personaje. De hecho, hay diferentes técnicas
y métodos para lograrlo, pero, cuando se trata de desmon-
tarlo, no existen muchas herramientas tedrico-practicas
que faciliten este paso. ;Qué hace un actor después de que
ya rodo la pelicula o presento su dltima funcidn de la obra
de teatro? Es aqui donde de verdad el intérprete se encuen-
tra solo con su personaje: ya no hay publico, ni directores,
ni entrenadores, y el papel que interpretd esta tan presente
que en ocasiones cobra verdadera vida, acompafnando al
intérprete a lo largo de su carrera, con esto queremos de-
cir que hay actores y actrices que inconcientemente repiten
patrones o caracteristicas de personajes anteriores en sus
nuevas interpretaciones, ya sea porque el personaje que re-
presentaron con anterioridad estuvo muy bien logrado y
recibieron muy buenas criticas, o porque se les hizo facil o
agradable de construir, muchas veces esto hace que el actor
o la actriz sean encasillados en determinados personajes,
limitando su versatilidad a la hora de asumir un personaje
distinto a los que ha hecho. En otros casos mas extremos
esta situacion puede ocasionarle al actor problemas de per-
sonalidad que lo lleven a asumir conductas no deseadas
que afecten su integridad. Es aqui donde debe existir un
proceso a la inversa de construccion de personaje, en don-
de el actor haga consciente todo lo que ha usado de si mis-
mo para darle vida a su papel, ya que la tinica herramienta
que tiene es su cuerpo, y por tanto debe buscar la manera
de recuperar su estabilidad fisica, mental y emocional.



que esa persona notarg un cambio,
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La especialista crea patrones afectores
emocionales con caracteristicas respira-
torias, expresivas, y posturales concretas.
Mediante estos patrones especificos un
actor podria identificar muy bien la gama
emocional a la que lo ha llevado su perso-
naje y luego poder neutralizar las emocio-
nes mediante ejercicios concretos.

La autora habla de los distintos estimulos
que pueden generar dichos sentimientos,
la emocidén generada por estimulos ex-
ternos mediante situaciones o personas
las percibimos por medio de los 6rganos
sensoriales, por el contrario los estimu-
los mentales que generan emociones se
manifiestan mediante recuerdos o pen-
samientos dados por la imaginacién y la
memoria: o

T omando como base estas ideas de Ia
autora podemos decir que existe la posibi-
lidad de inducir cambios emocionales en
un actor o actriz partiendo de una forma
de respirar especifica sin la presencia de
ningun elemento que funcione como esti-
mulo. De esta manera y apoyandonos en
este método proponemos que es posible
generar distintas emociones consciente-
mente y a voluntad.

Consideramos sumamente importante
para la integridad del actor que se per-
mita vivir completamente el sentir de su
personaje; pero, para poder conocerlo a
profundidad debe ser consciente en todo
momento. Esto significa: darse el espacio
que necesita para reflexionar sobre todo
el proceso de construccidn, pero esta vez
mas objetivamente, buscando una des-
identificacion. No se trata de borrar el
personaje o enterrarlo completamente,
mas bien es escoger a voluntad con qué
vamos a quedarnos de él para nuestro
crecimiento personal y profesional y

con qué no.



En 1a realidad de la vida, después
de haber pasado por una situacion
que genera determinada emocion
y de reconocerla en el cuerpo, es
cuando buscamos la explicacion
cognitiva de lo que nos sucede;
pasamos del sentir fisico a la inter-
pretacion psicoldgica y no al re-
vés. En la realidad de la escena se
tiende a ir primero al conocimien-
to intelectual de lo que le sucede al
personaje y luego pasamos a ex-
perimentar corporalmente, lo que
puede traer como consecuencia
que el proceso de construccion del
mismo se torne inconsciente, ya
que comenzamos racionalizando
un proceso fisico que deberia ser
la causa y no el efecto de la accidn:
el cuerpo es el generador de las
emociones y los sentimientos y
mediante la mente lo interpreta-
mos. Bloch creé un ejercicio para
neutralizar la emocidn, esto es
fundamental para el actor, tanto
para realizar los cambios emocio-
nales que necesita el personaje que
esta interpretando, como para salir
de sentimientos ajenos a él que
tenga por causa del personaje, una
vez finalizada su interpretacion. La
sicofisiologa explica en qué consis-
te dicho entrenamiento:




Cuando iniciamos las primeras experiencias en el uso de
los patrones emocionales, observamos que los que los ejecu-
taban no solo entraban en la emocion correspondiente, sino
que solian quedar, algo asi como, “atrapados” en ella por un
tiempo en lo que he llamado “resaca emocional’, que ocurre
normalmente cuando en la vida tenemos una emocion. A fin
de evitar ese efecto segundario, desarrollé un ejercicio basa-
do en la respiracidn integrativa de la psicocalistenia, que he
llamado “step out”, que quiere decir “salida de la emocién”.
La clave principal del ejercicio es la sincronizacion de la ins-
piracion con la elevacidn de los brazos y de la espiracion con
la bajada de los brazos. El aire se toma por la nariz con un
ritmo relajado y suave y se exhala suave y largamente por
los labios apenas entre abiertos, la postura corporal es con la
columna bien derecha, la mirada hacia delante fijada relaja-
damente en un punto en la linea del horizonte.

(Bloch, 2009: 68).
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Este ejercicio disefiado
por la sicofisidloga chilena
permite a un actor o a una
actriz salir de determinada

emocion en el momen-

to que lo necesite, ya sea
porque el personaje que
estd interpretando le exige
en un momento dado un
cambio emocional, o por
el contrario porque nece-
sita dejar a un lado deter-
minada emocién alojada
en su ser a causa de su
personaje y que de algu-
na manera lo perturba o
simplemente porque desea
salir de dicha emocion.



En este mismo orden de ideas utiles para la des-
identificaciéon del personaje podemos citar el mé-

todo EMDR (Eye Movement Desensitization and
Reprocessing) técnica desarrollada por la psicologa
norteamericana Shapiro (2004), la cual se basa en
movimientos oculares, de desensibilizacion y repro-

cesamiento, este método consiste en la estimulacion

bilateral sensorial alternada (movimientos oculares,

sonidos u estimulacioén tactil) en uno y otro lado del

cuerpo, mientras el sujeto fija su atencion en la situa- i
ciéon/problema. Esto produce un flujo de informaciéon . ==
entre ambos hemisferios cerebrales, informacién que :
estaba bloqueada, como consecuencia de un trauma, = N

y logra una desensibilizacion de las emociones ne- =« < \3"“

gativas e inadecuadas, estimulando al cex gt
encontrar nuevas soluciones funcig ; I
apropiadas a la situacidn, resolviende

problema. Por ejemplo, se pue
dolorosas. Durante este proceso,
paciente que con la mirada sig
plaza de derecha a izquierda fre
ducir movimientos oculares rapido
que ocurren durante el suefio. A 108

después de otra serie de movimiento

30 segundos o un minuto, el recue
rece:

Este método puede ser util
cesiten en determinado mo
cién generada por una situ
pasado y que luego de usar.
nera presente.



eso al igual que
ar la explica-
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blamos de la memoria y la imaginacion
como recurso de creacion actoral, debemos tener en
cuenta que al utilizar la memoria estamos evocan-
do experiencias personales vividas en el pasado para
usarlas como estimulos que generen determinados



Retomando las ideas que veniamos
“tratando anteriormente, podemos de-

contrario la imaginacién func
desde lo nuevo, con esto quere

decir que no necesariamente el actor:

tiene que haber vivido una situacién
o emocidn especifica para imaginarla
y recrearla en la escena, esto supone
una mayor libertad de creacién para
el intérprete ya que no se tiene que li-
mitar unicamente a sus vivencias sino
que también puede crearle una vida a
su personaje imaginando situaciones
y experiencias que nunca ha tenido.

Una vez que el intérprete tiene muy
claras estas premisas: la realidad de la
escena, la conciencia del actor, la téc-
nica y los por qué y para qué de las
acciones del personaje, puede comen-
zar de forma consciente un proceso
deconstruccién paralelo al de cons-
truccién de su personaje.
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cir que si el intérprete no tiene de-

- finidas estas premisas corre el riesgo
| de crear el personaje de una forma

inconsciente, por lo que, tanto el ac-

‘tor como su interpretacion pueden

verse afectadas, debido a que incons-
cientemente puede adoptar formas de
personajes anteriores para su nueva
actuacion, haciendo siempre el mis-
mo personaje pero con otro nombre
y en otra situacién. También puede
pasar que no domine bien su cuerpo
y su psiquis, viéndose involucrado en
situaciones, emociones o estados de
animo que son del papel que interpre-
ta, trasladandolas a su vida personal,
confundiendo la realidad de la escena
con la realidad de la vida.

Una vez que el actor o la actriz ha
culminado su personaje lo recomen-
dable es hacer una especie de recapi-
tulacion: esto es volver a la situacion
vivida o representada, comenzando
desde el presente hasta el momento
donde se inicié la construccion del
personaje, repasando todos los esta-
dos emocionales, fisicos y mentales
que se vivieron en el proceso. Par-
tiendo del cuerpo, apelando no a la
memoria emocional sino a la memo-
ria corporal, logrando identificar qué
parte del proceso le ha afectado mas y
hasta qué punto es totalmente cons-



ciente. Las emociones no son algo que podemos inducir a voluntad, no podemos escoger
amar, odiar, adorar o sentir lastima por alguien en particular so6lo porque decidimos que
va a ser asi, por lo que el actor busca vias alternas para llegar a determinada emocion, ya
sea por medio de la memoria emotiva o por estimulos sensoriales. Estos procesos involu-
cran de tal manera la totalidad del intérprete, que éste en un punto deja de ser consciente
de lo que aporta al personaje y comienza a entregar todo lo que su personaje necesita de €l,
por lo que al terminar la interpretacion podria verse afectado de distintas formas. El ejem-
plo mas simple es el sentimiento de vacio que tiene el actor cuando termina un trabajo,
esto es llamado por muchos autores “sindrome del pos-parto actoral”. Es imprescindible
para el intérprete proveerse de una técnica, la cual presupone conciencia. Consideramos
que hay formas de llegar a determinada emocién partiendo totalmente del estudio, anali-
sis y observacion del ser humano en distintas situaciones:

Si usas la memoria afectiva para tu personaje, la imagen que puede
aparecer, va a dominar tu expresion emocional, porque viene de

tu propia historia. No olvidemos que las emociones de los seres
humanos son siempre mixtas, por lo tanto, estan comprometidas
con las vivencias emocionales en toda su complejidad. En cambio, si
usas el patrdn respiratorio propio de la emocién, que es a-historico,
a-cultural y a-psicoldgico, entras en la emocion pura y te alejas de
tu propia historia. Igual pueden aparecer imagenes de tu propia vida
desde esa respiracion, sin embargo esas imagenes no necesariamen-
te contaminan la pureza del patrén emocional que se estd ejecutan-
do. Estas lo mas cerca posible de la natural naturaleza de la vida.
Partiendo de la respiracion, de alguna manera te acercas al hueso de
la emocidn sin toda la complejidad que lo rodea: nervios, musculos,
piel; que serian el equivalente de la emocidn, en su esencia misma.
Alba Emoting es entre otras cosas un sistema que protege al actor de
la tremenda identificaciéon emocional con sus personajes, que pue-
den efectivamente conducirle a sufrir lo que en la psicologia se co-
noce como un “sindrome de posesion”. Con el método el intérprete
puede vivenciar una emocién y poder salir de ella a voluntad, a
través de acciones fisicas, precisas y controladas. (Bloch, 2009:102).

En definitiva, la utilizacion de una técnica de desidentificacion proporciona al actor un
resguardo emocional ya que es mas libre de crear sin tenermiedo a verse afectado en lo
personal. En este sentido, Augusto Boal escribe:

“en todas las formas de teatro, el actor mantiene una relacion
binaria de atraccion y repulsion, de identificacion y distancia-
miento con el personaje que interpreta”. (Boal, 2004:52).



AC€€ONr / Drama

Todos vivimos actuando sin darnos
cuenta, las personas proyectan roles en
las otras personas. En realidad, todos
somos expertos del juego sin ser cons-
cientes de esto. Un actor tiene que estar
al tanto de estos roles sociales que se
representan a diario y agudizar su ob-
servacion, ya que todo lo que le rodea es
material para su trabajo. Esta capacidad
de observacion hace que el intérprete
encuentre material para la creacion de
su personaje en el mundo exterior, lo
que hace que busque menos herramien-
tas en su interior. Con esto no queremos
decir que el actor no debe hacer un tra-
bajo de interiorizacion, es s6lo que tiene

que saber qué usar de si mismo y hasta
qué punto.
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El actor esta en un constante debate
entre la persona individual y la perso-
na social; de lo cual se desprende que
los conflictos personales tienen que ser
revisados y cuestionados para escoger
conscientemente que usar en el proceso
de construccion de un personaje.

i los actores pueden ser conscientes
de todo o casi todo lo que les ocurre en
la preparacién de un personaje y du-
rante su representacion, pueden lograr
una via para que adem
trabajos como verd
puedan usar ese proceso como catarsis
o analisis de sus personalidades. Con
esto queremos decir que cada personaje
que interpretamos puede aportarnos
verdaderos conocimientos aplicables

para nuestra vida. Si al terminar con un

trabajo actoral, logramos ser conscien-

tes de todo lo que nos pas6 durante el'*-.__‘_

proceso, entonces estaremos en capaci-
dad para dejar a un lado ese personaje,

pero quedandonos con los conocimien-
tos que éste nos aporto.
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Los actores tendemos a creer que lo mas importante es lo que ocurre dentro de nuestro

cuerpo, que todo viene del interior, pero hay que tener cuidado con este preconcepto por-

que se puede caer en el ensimismamiento. Es mas sano y util buscar estimulos externos

que produzcan en nosotros las emociones o los estados de animo que necesitamos para

nuestro personaje. La emocion deberia ser el efecto y no la causa de las situaciones (la

accién). Veamos la explicacion que al respecto ofrece el director y tedrico teatral polaco

Jerzy Grotowski:
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El nuestro no intenta ser un método deductivo de técnicas coleccionadas: todo
se concentra en un esfuerzo por lograr “la madurez” del actor que se expresa
a través de una tension elevada al extremo, de una desnudez total, de una ex-
posicion absoluta de su propia intimidad: y todo esto sin que se manifieste el
menor asombro de egoismo o autoregodeo. El actor se entrega totalmente, es
una técnica del “transe” y de la integracion de todas las potencias psiquicas y
corporales del actor, que emergen de las capas mds intimas de su ser y de su
instinto, que surgen en una especie de trasiluminacion...Educar a un actor en
nuestro teatro no significa ensefarle algo, tratamos de eliminar la resistencia
que su organismo opone a los procesos psiquicos. El resultado es una libera-
cién que se produce en el paso del impulso interior a la reaccién externa, de
tal modo que el impulso se convierte en reaccion externa... La nuestra es una
via negativa, no una coleccién de técnicas, si no la destruccion de obstaculos.
(Grotowski, 1977: 6)

Ii'-."-



Grotowski piensa que se debe abandonar la ide
total”, lo que hay que hacer, en viz de afnadir ele

mantiene que el teatro puede existir sin luz, sir
vestuario, sin decorados, sin texto pero no sin a
ciendo con esto los principios del “Tealt[')o pobre”
profundamente la naturaleza de la a&tuacién, cr
trenamiento que permita al actor construir su pic
a partir de sus dos herramientas: el cuerpo y la

Los actores se nutren y reciben energia de lo q
cho la palabra Teatro viene del griego Theatron
algo nos conmueve profundamente, la psicolog
deben venir desde adentro de nosotros mismos
el actor. En otras palabras, ayuda mads al intérp
movimiento lo que le proporciona estas reaccic
en las cosas que ve. No hay fuente interna qu
no existimos solos, existimos tinicamente ern
relacion con lo que estd afuera. En este sen i Declan (2004)
argumenta lo siguiente: ' '

n externa, el
trol y confiar

le hace que-
odas del actor:

amistosos pero de hecho deben destruirse uno al otro. Es
importante no cogcentrarse nunca porque la concentracion

mismo tiempo. La atencién
era) la concentracion trata
otra persona o en algun

a, en otras pala-
ion estd dada
ser encontrada.




Respecto a este punto que el autor
propone podemos decir que cuando
un actor estd bloqueado o siente que
no avanza en el proceso de creacidon

de su personaje, es necesario hacer
una especie de recapitulacion donde se

CEY.

ersona '’y
mascara

plantee concientemente que es lo que
quiere lograr mas que el objeto mismo
de la busqueda, si llegado este punto el
intérprete tiene muy claro todo lo que
ha hecho para dar vida a su personaje
también estard conciente de lo que le
falta por lograr, y por ende podra en-
contrar los medios para conseguirlo.

Apoyéndonos en las palabras del di-

rector inglés Donnellan proponemos

que nuestra identidad es la forma en
que queremos percibirnos a nosotros
mismos, para convencernos de quie-
nes somos. La identidad es una herra-
mienta util para el acto
cifrarse a si misn

miedos y espera Q,__
personaje. Al tene
se puede deducir
exactamente opuests
tenemos de nosotro
bricada a partir de of
somos buenos estamos
sibilidad de que tambié
malos; esto es muy util pa
que los opuestos le dan pr¢
personaje, otorgandole vert
racteristicas humanas, exple
extremos que existen en los
caracteres que tiene el compot
to humano.
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Carl Jung, medico psiquiatra, psicologo y
ensayista suizo, figura clave en la ctapa inicial
del psicoanalisis;utilizovel” t¢rmino persona
para describirlaparterde] individuo que esta
separada‘del Yo que se usa para interactuar
conelmundorexterior (1994). Nuestra perso-
naesiquien nos introduce en el mundo del
personaje;erianto mas se rinde el individto
alpapelique representa mas vida cobfarasEs
COMO'S1 nuestro ser prestara sushinstalacio=
nes'al personaje, es aqui dondelelfactor-debe
ser totalmente consciente*y hacer una listasde
todo lo que esta prestandoBEItérmino etrusco
Phersu era utilizado para definir a un hombre
enmascarado, la palabra evolucioné entre los
romanos a persona, que literalmente significa
mascara. Podemos entender la palabra masca-
ra no en un sentido literal sino mas bien como
cualquier elemento que caracteriza al perso-
naje, siempre y cuando este objeto solo sea
llevado por el intérprete mientras actua (ya
sea en los ensayos, durante la funcién o el ro-
daje). Este objeto puede llevarnos a descubrir
de manera fisica o externa caracteristicas de
nuestro personaje, cualidades de movimiento,
posturas, gestos, etc. Si un actor escoge un ob-
jeto especifico, como un pafiuelo o unos lentes
que unicamente usa cuando esta en el perso-
naje, dicho elemento puede convertirse en su
mascara.

Todas estas reflexiones sobre el arte del ac-
tor, nos llevan a la conclusién de que es muy
importante para el intérprete hacerse de una

técnica o método que funcione a modo de
resguardo, donde se distancie de si mis-
mo a favor del papel que interpreta, esco-
giendo objetivamente qué va a prestarle
a su personaje y también objetiva y con-
cientemente mantenerse abierto y atento
a todos los estimulos externos que pue-
dan enriquecer su interpretacion. Siendo
conciente en todo momento que el arte
interpretativo no busca imitar la vidassino
recrearla, para resaltar aspectos importan-
tes que de una forma u otra nos tocan a
todos como seres humanos. El actor debe
darse la posibilidad de disfrutar cada una
de sus interpretaciones, logrando con ellas
ser cada vez mas equilibrado dado que ac-
tuar representa la posibilidad de explorar
sentimientos, situaciones y aptitudes hu-
manas que socialmente son juzgadas, con
esto nos referimos a las grandezas y mise-
rias que puede tener el ser humano, para
el actor poder interpretar diferente roles
sociales ya sen aceptados o por el contra-
rio criticados, como un indigente, un ase-
sino, un drogadicto o una prostituta, es
permitido porque se trata de un personaje,
como mencionamos anteriormente, esto
brinda la oportunidad de poder ver la vida
desde otros puntos de vista, lo que llama-
mos ponernos en los zapatos del otro, nos
hace mas concientes para juzgar menos a
los demas y decidir en todo momento qué
queremos para nuestra vida.
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