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RESUMEN

Karpay es un ritual de iniciacion andino, en donde un maestro le entrega los conocimientos
necesarios a sus aprendices para pasar a un estado evolucionado de sabiduria en conexiéon con la
naturaleza. Es desde este rito, que surge el nombre de una metodologia que potencia la conduccion
de emociones para la interpretacion actoral. El método Karpay, por Paula Zufiga, se enfoca en
fomentar una conciencia corporal interna orientada a intérpretes, para que desarrollen una mayor
capacidad expresiva, con el objetivo de generar actores y actrices disponibles en el espacio creativo
con el instrumento afinado (cuerpo). Para esto, Zufiiga dice que es necesario el autoconocimiento
corporal y emocional para generar una flexibilidad en el espacio escénico, aportando con una

sanidad interpretativa como guia de procesos de aprendizaje actoral.

El eje central de la investigacion son las emociones, vistas desde diversas perspectivas,
siendo el Alba de las Emociones de Susana Bloch, uno de los principales legados para que Zufiiga
desarrollara su propia metodologia. En esta investigacion hago un paralelo con las metodologias
actorales que trabajan la emocion. Para esto estudiaré a Konstantin Stanislawski, Jerzy Grotowsky
y Antonin Artaud, con el propdsito de encontrar puntos en comun o de bifurcacion entre las formas
de conducir las emociones, y por otro lado hago la conexidon con lo ritual de la escena,
investigando sobre como los ritos de paso se relacionan con los procesos de transformacion dentro

del teatro.

Palabras clave: emocion, cuerpo, rito de paso, interpretacion, karpay, flujo energético



Introduccion

La sociedad actual ignora las emociones, desde que la validacion del pensamiento
racional se transformo en la Uinica estrategia valida para ser alguien en este mundo que pone a
las emociones en una lapida donde solo unos pocos le van a dejar flores. Esta construccion
sistémica global dejo a las mujeres como los Unicos sujetos emocionales, relegando el
concepto de la emocion hacia algo femenino y fragil. Es por eso, que hoy el sentir nuestras
emociones estd catalogado como sinénimo de debilidad, incapacidad, enfermedad, flojera y

hasta locura.

Considero que no existe una educacion emocional saludable, no sabemos sentir,
vivimos dentro de un entendimiento que no comprende las emociones, no sabemos
expresarlas, ni como nos influyen, nos identificamos con cierta emocion y nos quedamos
estancados en ella, no sabemos como soltar o direccionar las emociones, y menos aun,
canalizar su energia. Es por esto mismo que existen tantas enfermedades producto de una

emocion acumulada en el tiempo, emociones no atendidas en el momento oportuno.

Es de extrema urgencia que las sociedades se reformulen desde una educacion
emocional, existen multiples inteligencias humanas, la emocional es una de las que podemos
desarrollar. Es preciso que comencemos a sentir sin culpas, no somos nuestras emociones, y
es desde esta premisa que el teatro es una gran herramienta para conocernos y emocionarnos,
vernos reflejados desde el arte siempre es un alimento para el alma. Los actores y las actrices
deberian ser expertos conductores emocionales, ser permeables a las sensibilidades que los
rodean, para tener la capacidad de transmitir estas emociones al publico de manera genuina,
con verdad, esto solo se puede lograr con autoconocimiento y con un profundo entendimiento
de las emociones. Observarnos desde el lente de la emocidon marca el punto de partida para
accionar en base a una sensacion gatillada por una emocion, tenemos que entrar en ellas,

habitarlas y no ignorarlas, pero sin quedarse a vivir en ellas.

Las emociones nos acompafian en cada momento, durante toda la historia de la
humanidad hemos sentido multiples emociones, ahora la pregunta que cabe es ;qué tan
conscientes somos del poder que tienen las emociones en nuestra cotidianidad? Aunque no

siempre ha sido asi, para Aristoteles (384 a. C - 322 a. C), las emociones ya eran un objeto de



estudio. Segiin Carmen Trueba Atienza: “Aristoteles cuestiona la concepcion dialéctica de las
emociones a partir del hecho de que: las afecciones del alma parecen darse con el cuerpo:
"valor, dulzura, miedo, compasion, osadia, asi como la alegria, el amor y el odio. El cuerpo,
desde luego, resulta afectado (pdschei) conjuntamente en todos estos casos" (DA 403a
16—-18).” (2009). Entonces, podriamos decir que las emociones son el vinculo entre el alma y

el cuerpo, capaces de generar una conexion con nuestro entorno.

Lamentablemente, a través de los gérmenes de la modernidad se destruy6 la conexion
entre cuerpo y alma, quedando el cuerpo y las ideas (mente) como Uinicos entes que requieren
atencion, con el tiempo y bajo el alero de la filosofia y la ciencia emergente del siglo XVI en
el contexto renacentista de la época, la atencion se focaliza en las ideas para poner en un
pedestal a la mente, quedando el cuerpo marginado. En 1637 Descartes postula, «Cogito ergo
sumy», lo que conocemos hoy en dia como, pienso luego existo. Asi también lo afirma

Anakaren Rojas Cuautle:

Descartes afirma que su esencia es el pensamiento porque puede concebirse
sin un cuerpo, pero no sin el pensamiento. Esta distincion que hace ("soy
pensamiento y no cuerpo") se debe a lo incierto que esta respecto a la
existencia de un cuerpo, pues sin éste el meditador puede pensar; aunque
Descartes realice un examen minucioso en la cognitatio, no habra accion
que le revela la necesidad de un cuerpo, por lo tanto el cuerpo y la mente
son completamente distintos. (2011).

En estas palabras de Rojas, podemos ver que se produjo una abrupta jerarquizacion de
la mente por sobre el cuerpo y las emociones, haciendo mas fuerte y evidente el muro
divisorio entre las ideas y el cuerpo. Existe un desprendimiento desgarrador de las
sensibilidades, las emociones efectivamente han sido desplazadas de nuestra vida cotidiana,

ya que socialmente significa un estancamiento para poder producir y explotar.

Posteriormente con la llegada de la psicologia en el siglo XIX, las emociones salieron
de la oscuridad, abriendo camino a la ciencia para la investigacion del inmenso mundo que
las aborda. En un articulo de Victoriano Ramos, José Antonio Piqueras, Agustin Martinez y

Luis Armando Oblitas, los autores afirman que:



La teoria mas antigua que se conoce sobre emociones es la de
"James-Lange". William James, a finales del siglo XIX, sugirio que las
emociones consistian en la percepcion de un estimulo, que se continuaba
con la experiencia de la emocion y se finalizaba con la emision de una
conducta. Por la misma época, el médico Cari Lange proponia un enfoque
similar, enfatizando la importancia de los eventos sensoriales en la emocion.
Aunando las dos aportaciones, la integracion de los procesos perceptivos y
valorativos de los cambios fisiologicos compone la primera teoria que es
reconocida como el antecedente de las modernas teorias centradas en los
aspectos cognitivos, fisiologicos y sociales de la emocion. Segun este
enfoque, la emocioén seria una entidad monolitica que descansaria en las
dimensiones de "intensidad de la activacion" y "afecto positivo vs. afecto
negativo". (2009).

Ya entrando en la época contemporanea las emociones empiezan a ser focos de
estudio, se necesita el cuerpo para estudiar la respuesta que genera el cerebro (mente)
producto de una emocion en especifico, las emociones no nacen en nuestros cuerpos de la
nada, sino que existen estimulos externos que producen estas emociones invisibles para
nuestros 0jos, que se vuelven visibles a través de las respuestas que genera el cuerpo,

consciente o inconscientemente. Adriana Garcia Andrade lo explica desde la neurociencia:

Las distinciones de como aparece la emocion se dan con respecto a qué
partes del organismo son las inicialmente activadas o movilizadas para
producirla. Aqui la socializacion, la cultura, la interaccidon aparecen como
entorno. Es decir, los autores no niegan su existencia; sin embargo, lo
importante de la emocion aparece en el organismo. El entorno es social y
ambiental y aparece como parte de los detonantes de la emocion. Para
entenderla, entonces, no es necesario analizar los detonantes externos sino
qué sucede en el cerebro/cuerpo ante ese entorno supuesto. (2019).

De alguna u otra forma el cuerpo esta tratando de expresarse, en este caso ocupando
los organos, por ejemplo, si siento miedo se me aprieta el pecho, el cuerpo estd
constantemente desencadenado mensajes especificos a cada circunstancia con su respectivo
contexto. Entendemos entonces, que las emociones pueden cambiar segun el espacio que se
habite para desenvolverse, ya que no somos islas sintientes, los problemas que atafien a una
sociedad repercuten en todos y nos producen diferentes emociones dependiendo de qué

posicion tenemos en el conflicto.

Nuestras emociones estan enfermas, por ejemplo, la ansiedad, la angustia, son estados

extremos y peligrosos de nuestra emocionalidad, los horrores de la historia humana han



obligado a muchas personas a olvidar sus emociones, por lo que hoy se encuentran atrofiadas
y oxidadas; muchas veces no sabemos por qué realmente estamos llorando, o por qué algo
nos hace sentir mal, no escuchamos nuestra intuicion, porque no nos conocemos, quedando
todas estas emociones ignoradas pudriéndose en el cuerpo, porque no les damos un espacio
de atencion, entonces las emociones se transforman en monstruos ambiguos y abstractos que

atentan contra nuestro bienestar explotando el crisi emocionales.

El teatro es una disciplina que transporta emociones por medio de actores y actrices,
existen métodos y practicas teatrales para llegar a emociones, por ejemplo a través de las
acciones fisicas (Grotowski, 1968), o hacia la memoria emotiva (Stanislavski, 1897). Jerzy
Grotowski, fue un director teatral que gener6 material que hoy en dia aliin sigue siendo
estudiado y ocupado para la interpretacion actoral, la mas conocida es la técnica de la accion
fisica, se basaba en generar una partitura corporal que permita generar la accion que el
personaje va a realizar, esta accion es estimulada por un impulso que abre paso al origen de
una accion fisica, de esta forma al ejecutar la accion se llega por consecuencia a la emocion.
Por otro lado, Konstantin Stanislavski fue un actor, director escénico y pedagogo teatral,
creador del método interpretativo, lo que hoy conocemos como, la memoria emotiva, que
consiste en que los actores y las actrices tenian que recordar un hecho de sus vidas que les
permita entrar en una emocion en especifico. Estos dos métodos abordan la emocion, pero no

de una manera directa y explicita.

Una de las metodologias para trabajar desde la emocion, se comienza a gestar en 1970
con Guy Santibaiiez, Pedro Orthous, y Susana Bloch, junto a un grupo de actores de la
Universidad de Chile, para hacer el “trabajo experimental sobre las emociones, que produjo
el embrion del descubrimiento de los “patrones efectores de las emociones basicas” y los

primeros atisbos del método Alba Emoting” (Bloch, 2002, p. 26).

Bloch comienza su investigacion con Santibafiez y Orthous, pero se va de Chile por la
emergente dictadura de Augusto Pinochet en 1973. Por lo que continta ella sola con la
investigacion, donde articulé una conexion metodologica con las emociones, separando las
emociones basicas o puras, de las emociones complejas, creando asi un método cientifico
para expresar las emociones basicas a partir de patrones respiratorios, posturas corporales y
expresiones faciales especificas para cada emocion. Bloch menciona en su libro, El alba de

las emociones (2002), que:



Cabe preguntarse por qué desde el principio relacioné mi pasion por el
teatro con el estudio de las emociones. Es bien simple, el actor es, en
palabras de Antonin Artaud, un “atleta de las emociones”, por lo que es, sin
duda alguna, un buen modelo para estudiarlas. (p. 28).

Este dato que aporta Block, sobre Artaud es un importante antecedente, ya que
también es uno de los autores teatrales que desarrollaron formas de llegar a la emocion.

Gonzalo Pérez Carrasco postula que:

“El teatro y su doble” (1938) de Antonin Artaud, especificamente el
manifiesto: “Un atletismo afectivo”, donde se problematizara la relacion
del concepto Punto con la hipdtesis de producir puntos corporales
desarrollados por el actor a partir de acciones fisicas organicas, tomando
como principio de experimentacion la relacion corporal y significativa entre
el actor y el atleta, en la cual Antonin Artaud plantea la relacion de la
respiracion y el trabajo muscular como una posibilidad de provocar,
estimular, y encontrar a través del trabajo combinado de estos dos elementos
fisicos, los puntos corporales que activarian una accion fisica organica, y,
consecuentemente, la percepcion y expresividad de una emocion, a partir de
la observacion de esculturas, pinturas e imagenes fotograficas que nos
permitan realizar la producciéon de puntos corporales, como un camino de
creacion de una puesta en escena, en la cual su autor expresa la oposicion a
la presencia del dramaturgo, y declara la puesta en escena como una obra de
cardcter 7Total y Ritual, afectando al publico a partir de una realidad
transformada y desbordada. (2019, pp. 13 y 14. El énfasis es del autor).

Segun lo propuesto por Pérez, lo que postula Artaud, es seguido por Bloch para
profundizar con otras formas el concepto de atletas emocionales, en donde se activa la
respiracion y el cuerpo. Es muy importante profundizar en las emociones desde el cuerpo
actoral, ya que es un oficio que requiere de las emociones para ser efectuado, las emociones
en las actrices y actores necesitan ser comprendidas en profundidad y saber como pasan por
el cuerpo para poder llevarlas a escena. Es por esto, que surge el método Karpay (a partir de
la propuesta del Alba Emoting), creado por Paula Zuiiga, en el afio 2014 elabora una
metodologia que entra en las emociones, desde el cuerpo, para generar intérpretes listos para

conducir emociones en el escenario.

Pero antes de entrar en la explicacion de este método, es preciso revisar los
antecedentes que condujeron a Zufiiga a proponer su investigacion emocional. Asi, partimos
aclarando que la palabra Karpay proviene de la cosmovision andina, tal como lo explica

Arnaldo Quispe:



Karpay es una palabra clave para entender la tradicion andina en su
verdadero sentido espiritual. Normalmente se asocia con el rito de pasaje de
iniciacion que se suele conferir a partir de un encuentro entre maestro o runa
paq’o y un discipulo o karpagq, en este acto ritual sin embargo se transmite o
realiza un intercambio de poder personal que es reciproco para ambas
partes, lo cual corresponde a la practica del principio del ayni. Esto supone
la transmision de una calidad de poder personal mutuo, que a diferencia de
otros sistemas de iniciacion o aprendizaje este se realiza desde una base
horizontal de poder compartido. (2018).

Quispe aborda el concepto de rito, que inicialmente consiste en un traspaso de poder,
de conocimiento, desde aqui surge otro concepto digno de ser analizado en profundidad para
la continuidad del hilo de las emociones: el traspaso, la transicion, el paso de un estado a otro.

Segun Margarita Ossorio Menéndez:

Eliade sefiala como se considera a la muerte la “Gran Iniciacion”, transicion,
paso obligado para acceder a un nivel diferente de ser; un segundo
nacimiento, el comienzo de una nueva existencia, diferente, espiritual. Pero
este nuevo nacimiento ha de producirse mediante el rito. [...] la muerte no
es considerada nunca como un fin absoluto, como la nada: la muerte es mas
bien un rito de paso hacia otra modalidad de existencia, y por ello se
encuentra siempre relacionada con los simbolismos y los ritos de iniciacion,
de renacimiento o de resurreccion. (2012, pp. 32 y 33. El énfasis es del
autor).

Efectivamente, para Eliade (1957), el rito de nacimiento y muerte serian los
principales traspasos de un estado a otro, la muerte, en este caso, seria el canal o el camino
que transporta lo antiguo hacia lo desconocido. Purificando el significado y atribuciones tabu,
a la palabra muerte, podriamos decir que vivimos la muerte todos los dias 0 mas seguido de
lo que nos imaginamos, todos los dias pasamos por procesos que nos alteran, por estados de
transiciéon que nos conducen hacia otra nueva forma de habitar la vida. Van Gennep explica

como transcurren los ritos de paso dentro de nuestra cotidianidad:

Todo cambio en la situacion de un individuo comporta acciones y
reacciones entre lo profano y lo sagrado, acciones y reacciones que deben
ser reglamentadas y vigiladas a fin de que la sociedad general no
experimente molestia ni perjuicio. Es el hecho mismo de vivir el que
necesita los pasos sucesivos de una sociedad especial a otra y de una
situacion social a otra: de modo que la vida individual consiste en una
sucesion de etapas cuyos finales y comienzos forman conjuntos del mismo



orden: nacimiento, pubertad social, matrimonio, paternidad, progresion de
clase, especializacion ocupacional, muerte. Y a cada uno de estos conjuntos
se vinculan ceremonias cuya finalidad es idéntica: hacer que el individuo
pase de una situacion determinada a otra situacion igualmente determinada.
(2008, pp. 15y 16).

Con respecto a lo que afirma Van Gennep, existen multiples muertes, por lo tanto,
diversos ritos de paso, pero ;qué tan conscientes somos de los ritos de paso que atravesamos?
(Qué tan conscientes somos de las multiples muertes por las que atravesamos? ;Qué tan
conscientes somos de los espacios espirituales que habitamos? ;Qué tan conscientes somos

del movimiento de nuestras emociones dentro nuestro, del paso de una emocion a otra?

Ahora que entendemos de mejor manera, lo que conlleva un ritual y por consiguiente
un rito de paso, podemos entrar en el rito Karpay, un rito de pasaje de iniciacién andino, en
donde un maestro le ensefia a un discipulo sus conocimientos para que el discipulo pueda
incorporar las herramientas aprendidas y utilizarlas a su manera. Claramente durante este rito
de paso se vive un proceso de transito hacia la muerte de lo antiguo, para transformarse en un
nuevo ser, todo esto calza muy bien con lo que producen las emociones y la capacidad que
tienen, son un traspaso de informacion, pero no de las informaciones que estamos
acostumbrados a manejar, sino que se trata de una informacion del interior, sin letras ni
comprension logica, pues corresponde a un tipo de lenguaje ritual. Este rito, se trata de un
paso a otro estado, tal como la funcion de las emociones que nos transforman
constantemente, pero hay algo de lo que no tenemos consciencia y los andinos si: nuestro
poder personal mutuo. Generalmente no nos hacemos cargo del inmenso poder que tenemos
como seres humanos, la sabiduria emocional, el problema se encuentra cuando no sabemos
sentir, es preciso recuperar la autonomia de nuestras emociones, nuestro cuerpo no es solo
piel, también tiene o6rganos, tejidos, neuronas, pero por sobre todo agua, casualmente otro de

los significados de la palabra karpay. Asi mismo lo menciona Quispe:

En karpay se hace referencia al elemento agua como liquido o combustible que
impulsa a las semillas a germinar y convertirse finalmente en plantas o arboles.
Accion similar lo ocupa la accion del Sol, que gracias a la luz y al calor este astro
ayuda igualmente no solo a germinar las plantas sino todo en la faz de la tierra.
De igual manera el elemento aire o tierra, cada uno de los cuales presenta una
importante funcion dentro del contexto de generar vida. (2018).



Considero al agua una excelente imagen para entender las emociones, como una
fuerza movilizadora que riega, que se mueve, por lo tanto, si esa agua se queda estancada, se
pudre, todo en la naturaleza se aplica de la misma forma, y nosotros somos parte de la
naturaleza. Masaru Emoto, realizd una investigacion de las particulas del agua, como el agua
podia modificarse segun el contexto que la permea, en su libro Mensajes del Agua (2003),
dice:

La gente se siente alegre y animada cuando escucha musica, debido a que el
agua contenida en sus cuerpos atraviesa un cambio. Las vibraciones de la
musica y de las palabras transmitidas a través del aire afectan al agua mas
que a ningln otro elemento. (...) Mas aun, «la buena musica y las palabras

amables ejercen un efecto positivo en el aguay. (p.69. El énfasis es del
autor).

Este estudio comprueba que las emociones son capaces de modificar la composicion
molecular del agua y nos muestra la sutil conexion que existe entre los seres humanos y el
Universo. A raiz de esto mismo, podriamos decir que el agua capta y almacena memorias
emocionales, si esto lo llevamos al agua que tenemos dentro de nuestros cuerpos, cabe
preguntarse /cuantas emociones tenemos guardadas o reprimidas? ;cémo limpiar o purificar

estas aguas internas (emociones)?

Ahora bien, para Susana Block, existen seis emociones basicas o primitivas que va a

exponer en su libro, El alba de las emociones (2002). Estas son:

Nuestra investigacion sobre las emociones se inicid en la seleccion de seis
emociones basicas. (...), que enumero nuevamente:

alegria (risa, felicidad)

tristeza (llanto, depresion)

miedo (angustia, ansiedad)

rabia (agresion, enojo, ira)

y las dos formas basicas del amor:

erotismo (sensualidad)

ternura (amor parental, filial, amistad) (pp. 55, 56. El énfasis es
del autor).

Es importante entender que todas las emociones son importantes y todas tienen una
funcion distinta que necesita expresarse. La emocion de la pena es necesaria, pero cuando
¢sta no sale y se queda atrapada en el cuerpo por un periodo extenso, se transforma en
depresion. Recordemos que en Chile el indice de depresion ha ido en aumento con los afios.

Segln una noticia publicada por portal red salud este mismo afio:



Cada 13 de enero se conmemora el Dia de la Lucha Contra la Depresion,
padecimiento que actualmente afecta a cerca de 280 millones de personas y
alcanza una prevalencia de al menos un 5% de la poblacion adulta y que
también se ha ido abriendo camino en la infancia y en la adolescencia.
(2023).

Podriamos seguir enumerando enfermedades derivadas de emociones no expresadas,
pero la idea es exponer la permanente falta de interés por parte de la sociedad hacia las
emociones, y las graves consecuencias que ello conlleva. No puede seguir existiendo tal
ignorancia frente a la educacion emocional, este tema debe ser urgentemente estudiado y
analizado desde temprana edad, pues deberia ensefarse en las escuelas para poder ir
construyendo una forma de conocerlas y habitarlas, de esta manera se construiria una

sociedad mas equilibrada, mas conectada con su interior y exterior.

Afortunadamente, hoy el interés por las emociones va creciendo exponencialmente,
existen muchos estudios en torno a las emociones: desde la neurociencia, la psicologia, la
sociologia, la antropologia, la historia, etc. Pero en el teatro, estas investigaciones son mas
reducidas, y van enfocadas otros lenguajes, por ejemplo la memoria emotiva, concepto
creado por Konstantin Stanislavski (1897) como técnica actoral, a diferencia del Alba
Emoting, requiere de una memoria personal para llegar a la emocion, lo que podria arrastrar

problemas serios como reactivacion de traumas y descontrol emocional. Bloch, dice que:

Alba Emoting se preocupa de las experiencias externas de las emociones, sin
analizar las causas, ni los atributos cognitivos, ni las consecuencias del
estado emocional. El foco de atencion esta centrado en los aspectos fisicos y
fisioldgicos de la emocion en el momento que esta se presenta, para luego
tratar de relacionarlos con lo que la persona siente. Implica, por lo tanto, una
mirada integral holistica de la emocion (2002, p. 37. El énfasis es del
autor.).

Esta metodologia cientifica emocional se centra en la investigacion de la emocion,
pero desde el cuerpo como objeto de estudio y posterior proyector de las emociones que estan
dentro, se concentra en la respiracion, el cuerpo y la cara, como técnica concreta para llegar a
una emocion en especifico, asi lo menciona Bloch: “Hemos llamado patrones efectores
emocionales a estos conjuntos respiratorio-posturo-faciales prototipos de cada una de las

seis emociones basicas” (2002, p. 144. El énfasis es del autor).


https://es.wikipedia.org/wiki/Konstant%C3%ADn_Stanislavski

Podemos interpretar que otra fuerza que moviliza nuestras aguas internas (las
emociones) es el aire que circula por el cuerpo, practica que sirve para entrar en estados de

relajacion o para salir de estados emocionales incomodos.

Paula Zufiga, actriz, pedagoga y creadora del método Karpay, trabajo junto a Susana
Bloch aplicando y ensefiando la metodologia del alba de las emociones. Zuiiga en una clase
virtual de direccion de intérpretes (2023) habla sobre como se fue encontrando con el

desarrollo de su propia metodologia:

Y ahi empecé a desarrollar el camino que Susana Bloch también plante6 en
su libro, acerca de la division de dos lineas emocionales, desde nuestro
espacio mamifero bioldégico (emociones basicas), hasta el espacio donde
comenzamos a relacionarnos con el contexto (emociones complejas), que
significa tu espacio historico en el que te toca vivir, la familia en la que te
toca vivir, el contexto hasta fisico en el que te toca vivir, todo eso vinculado
con un ser que es unico ¢ irrepetible, y toda esta conjuncion de cosas cambia
un espacio de emocion basica, a un espacio de emocion compleja. El
camino a la emociéon compleja, desde mi punto de vista, es la mirada de la
interpretacion. (2023).

Aqui surge un concepto importante, las emociones complejas, que Bloch lo plantea,
pero Zuiiga se adentra en las profundidades de estos terrenos desconocidos, lo que marca la
diferencia entre Alba Emoting y Karpay. Zufiga habla sobre como se fue formando su

metodologia:

Pude mirar como el espacio creativo artistico de la India trabajaba, y
trabajaba de manera disociativa, ;qué quiere decir eso?, parte
importante para mi para una interpretacion compleja, quiere decir que
las partes de tu cuerpo no hacen lo mismo. Y dije yo: claro, alba
emoting lo que plantea es precisamente lo contrario, que todo tu ser
como emocion basica vaya en una misma direccion (...) Agarraba los
elementos del alba para hacer una grilla, combinado de muchas cosas,
(...) es como tomar seis colores, después haces una pintura, y en esos
seis colores, cuando tu pintas ti puedes poner un rojo, pero después
sobre ese rojo tu pones un blanco, y después pones un amarillo y ya
no es ni blanco, ni rojo, ni amarillo, es un color que se fusiona. (...)
Tenemos que ir apuntando, desde un punto de vista corporal, desde un
punto de vista creativo, que el cuerpo tiene diversas energias cuando
interpreta y no van todas hacia un mismo lugar. (2023).

Me parece importante lo que plantea Zufiiga, con respecto a lo disociativo, el estudiar

por separado los detalles o los colores (emociones), para después juntarlo todo dentro de un



cuerpo. Para encontrar estas mezclas de colores (emociones complejas) Zufiiga defiende la

idea de que es necesario entrar en nuestros recuerdos para interpretar:

Vayan a recordar memoria emotiva pero corporal, corporal entendiendo
como cuerpo verbal, hemos separado ya estos dos cuerpos, que no lo digo
yo, lo dijo Grotowsky cuando hablo de accién fisica. Entonces vamos a
diferenciar estos dos cuerpos, vayan a un recuerdo de ustedes, de su vida,
0jo, bien importante para mi es esto, no hagas lo que til no quieres hacer, no
revivan espacios traumaticos. Necesitamos que ese intérprete se conozca, y
ahi t puedes dar herramientas, porque yo por ejemplo, Paula, se cuando
puedo llorar, porque yo he trabajado conmigo, yo me conozco, (...) cuando
conocemos las teclas podemos cambiar, pero esto no es interpretar, seria
muy basico decir que esto es interpretar, porque interpretar es mas complejo
que esto incluso (...) Estamos hablando de que cuando uno conoce su
instrumento sabe como poner “fa”, cuando no conoces el instrumento no
sabes. (...) Entonces metete en una rabia de tu historia, anda a una en un
particular, donde hayas sentido rabia, donde tu estabas enojada, enojado,
sobre todo por dentro, recuerda tu cuerpo ahi, me importa que vayan a la
experiencia, anda recordar como se ponia tu columna vertebral aqui, anda a
recordar como estaba tu mirada, que palabra dijiste, recuerda si hablaste o
no, /te sentaste? ;golpeaste? ;gritaste? ;apretaste la boca? ;Se te apretaba el
pecho, las manos, el cerebro? (...) Dificil olvidar espacios donde uno haya
vivenciado un terremoto, una rabia que recuerda uno es un terremoto, es un
grado alto, uno no recuerda enojos pequefios. (...) Y eso es porque nuestro
cerebro funciona de esta manera, nuestra memoria funciona asi, nosotros
solo recordamos lo que nos emociona. (2023).

Personalmente me parece fundamental conocerse a uno mismo, como humanidad es
necesario y para interpretar también es un requisito innegable el autoconocimiento, como
dice Zuiiga, hay que observarnos con mucha atencidon para conocer nuestros interiores,
nuestras aguas, nuestras reacciones a ciertas situaciones, nuestro cuerpo habitando

emociones, y desde aqui empezar a articular cuerpos que narran cierta emocion.

Karpay podria ser uno de los pilares para la interpretacion actoral, ya que hace que
partamos reconociendo terrenos interiores, como primer paso, para luego explorar en las
infinitas combinaciones de cuerpos emocionales con el objetivo de crear a personajes
complejos que viven dentro del cotidiano, y asi tener la sensibilidad de poder habitar estas

energias para llevarlas interpretativamente al teatro.

A medida que pasa el tiempo, la forma de referirse a ciertos términos va mutando, por
ejemplo, centrandonos especificamente en la emocién dentro del teatro, podriamos decir que
existen abstractas formas de como denominar las emociones, una de ellas es impulso, segiin

Zuhiga: “El impulso es la emocion, cualquier intenciéon previa a una accidon, €s un espacio



emocional, porque somos seres emocionales. En esos tiempos no se hablaba de emocion, pero

ahora podemos decir que el impulso es la emocion.” (2023).

Siguiendo los que plantea Zuniga sobre la estrecha relacion de impulso y emocion, de
hecho, tiene mucho sentido, ya que, al movernos en base a emociones, el impulso seria el
inicio de una emocion, la energia movilizadora que gatilla la accion, efectivamente son los
mismo. El impulso, fue y es una terminologia bastante ocupada dentro de las esferas teatrales,
Grotowsky fue uno de los progenitores del uso de esta palabra. En una tesis doctoral, Hacia
una poética del arte como vehiculo de Jerzy Grotowsky de Pere Sais, se citan varias veces los

postulados de Grotowsky, uno de ellos es:

Cuando hablo de este “sentido”, hablé también de los impulsos del cuerpo.
Esto significa que la sonoridad y los impulsos son el sentido: de manera
directa, neta. Para descubrir las cualidades vibratorias de un canto ritual de
una tradicion antigua hay que descubrir cual es la diferencia entre la
melodia y las cualidades vibratorias. (cit. en Sais. 2015, p. 52. El énfasis es
del autor).

En este caso, el sentido de la interpretacion es la emocién, la musicalidad de la
emocion unida al ritmo de las vibraciones que se componen en el espacio al ser percibida por
los cuerpos de los intérpretes, siempre se van generando mas detalles que se pueden captar

con el cuerpo. En una investigacion sobre Artaud se plantea lo siguiente:

Sin embargo, este pensamiento de decodificar las emociones por medio de
puntos musculares combinados con la respiracion, no explican de forma
concreta por parte de su autor, la forma como se deberia o tendria que
desarrollar una accion fisicamente expresiva, y, al mismo tiempo atractiva
para él publico. (Perez, 2019, p. 14).

Es decir, llevar la emocion al cuerpo, es una lectura emocional que es traducida por el
cuerpo mediante activaciones de musculos. Pero como menciona Pérez, Artaud no fija esta
metodologia a algo objetivo y estable, no especifica qué musculo ejercitar o que respiracion
ejecutar, Bloch en cambio, se introduce de forma concreta a las respiraciones, vuelve las
respiraciones algo mecanico y predecible, lo estandariza a la masa, quizas Artaud no definié
respiraciones especificas porque no existen, porque se llega a la respiracion en el momento
segun el contexto. Es por esto mismo que interpretar, segin Artaud significa un gran esfuerzo
fisico, un atletismo emocional, el estar en un constante movimiento de nuestras aguas

internas. Zuniga dice:



Es complejo, o sea tienes que realmente ser atleta, ojo, palabra importante
atleta, Artaud, Antonin Ataud, (...) hablaba del atleta de las emociones, el
atleta de las emociones tiene que ver con esto, tiene que ver con una
corporalidad, la capacidad de cambio. Qué es lo nuevo que podriamos decir
que puedo aportar yo, que tenemos que ser personas sanas, hay un mundo
muy enfermo ya, entonces tenemos que ser personas sanas, ;cOmo
recuperamos sanidad? Comprendiendo que podemos trabajar con nuestro
cuerpo y trabajar con nuestras energias. (2023).

Es muy importante siempre volver a nuestro cuerpo, ejercitar el cuerpo, tener una
estrecha y amable relacion con el cuerpo, en una continua comunicacion entre lo corporal, lo

mental y por supuesto, lo emocional, respetando los procesos de aprendizaje.

(El espacio de Karpay es el mismo que hace tres afos? no ya no es lo
mismo, hoy dia tengo una remirada que estoy colocandola de manera
diversa, entonces en el fondo es una metodologia, Karpay, que me identifico
mucho, porque eso hace también esté mismo intercambio dindmico, no es
fijo (...) no existe el limite, siempre uno puede profundizar y profundizar y
profundizar. (Zuniga, 2023).

Estamos cambiando cada instante, algunos mas lentos que otros, pero cambiando, al
fin y al cabo, todo en la naturaleza se replica, es decir, que constantemente se generan
movimientos des distension y de contraccion, como el movimiento del corazén, sistole y
diastole, si el corazon palpita es porque esta vivo, al igual que Karpay, la metodologia esta
viva, porque esta cambiando, porque no es fija. Asi mismo lo postula Deleuze y Guattari: “Un
agenciamiento es precisamente ese aumento de dimensiones en la multiplicidad que cambia
necesariamente de naturaleza a medida que aumenta sus conexiones.” (2015, p. 3). Es preciso
generar estas conexiones, al hacer estas uniones se retiene mayor cantidad de informacion, por
lo tanto, es un traspaso de conocimiento, asi como en los ritos de paso, la teatralidad se mueve

de la misma forma en ese mismo sentido. Con respecto a esto, Zufiiga habla sobre los ritos:

(...) ¢para qué haces lo que haces, qué sentido tiene hacerlo, vale la pena
hacerse, merece hacerse? cuando ti te haces esas preguntas, que es
finalmente el propdsito de porque tu eres intérprete, eso, jamas debiera
ocurrir, nunca tu trabajo deberia ser mecanico, porque siempre le estas
dando un sentido, y aqui de nuevo me voy a oriente, oriente antes de
interpretar le entregan su danza a alguien, es el rito, aqui se arma el rito del
teatro, cuando se vuelve mecanico ya pasa a ser un espacio de lucro (...) No
basta ser mama, es el sentido que ti le das a la crianza, no basta ser profe, es
el sentido que tu le das. (2023).



No basta ser actriz, es el sentido que uno le da al interpretar, no basta aprenderse un
texto si uno no encuentra lo que estd queriendo decir el texto, no basta memorizar una
respiracion sino comprendo porque la estoy haciendo. Esto que menciona Zuiiiga me hace
mucho sentido, el sentido es generar ese sentido, encontrar la red que conecta el intercambio
de saberes, constantemente estamos traspasando informacién de un lado a otro, transportando

aguas de un extremo a otro, enseilando y aprendiendo.

Como pregunta principal, me planteo:

(De qué manera el método Karpay propuesto por Paula Zufiiga puede potenciar el
manejo de las emociones y ser utilizado en la preparacion de actores y actrices para la

interpretacion actoral?

El Objetivo General:

Analizar el método Karpay propuesto por Paula Zufiiga para descubrir y fundamentar
las formas de potenciar la conduccion de las emociones para ser utilizado en la preparacion

de actores y actrices en la interpretacion actoral.

Objetivos Especificos:

1. Estudiar los principios, caracteristicas y fundamentos que guian el manejo de las
emociones en el ser humano y su traspaso a la técnica de entrenamiento de actores y

actrices.

2. Analizar el método Karpay propuesto por Paula Zuiga desde sus origenes, relaciones

y antecedentes.

3. Descubrir y fundamentar las formas en las que el método Karpay puede potenciar el
manejo de las emociones y ser utilizado en la preparacion de actores y actrices para la

interpretacion actoral.



La hipdtesis dice que el método Karpay propuesto por Paula Zufiiga puede potenciar
el manejo de las emociones y ser utilizado en la preparacion de actores y actrices para la
interpretacion, en la manera en que exista un autoconocimiento completo del ser, para poder
comprender las emociones desde nuestras propias historias y de esta forma, aplicarlas en el

teatro acompafiado de un sentido, de un rito.

Nos movemos emocionalmente en la vida, es por esto que esta investigacion es
importante porque es necesario abordar las emociones, somos una sociedad que ha relegado
por mucho tiempo lo que siente, ya es momento de entrar en nuestros sentimientos y poder
conocernos para ser quienes somos en realidad. Necesitamos volver a conectar con nuestro
cuerpo, con nuestros pensamientos, con nuestras aguas de una manera fluida y constante.

Para luego poder relacionarnos con el resto sin ser dafiado o herir al resto.

Esta investigacion le va a servir a la gente que tenga interés en las emociones, pero

por sobre todo a actores y actrices, que quieran conocer el método Karpay.

Karpay es sin duda alguna, una acumulacién de saberes que deberia llegar a més
gente, es una herramienta que entrega una apertura emocional, experiencial y ancestral, es el
intercambio continuo que deviene en la comunicacion de sensibilidades mediante un espacio

de rito.

Cuando finalice este proceso, me gustaria seguir practicando la profundizacion de la
conduccion emocional en el escenario, para encontrar formas de interpretar a través de
energias del contexto. Sabemos que las emociones hoy en dia estdn cobrando mas relevancia,
pero aun asi siguen siendo inexploradas, por lo que cabe mencionar que Karpay es una
metodologia nueva, pero que mezcla un conjunto de conocimientos antiguos, por lo tanto

guarda herramientas muy utiles para la vida y para el teatro.

Es una investigacion de tipo cualitativo, esto quiere decir que se estudian las
caracteristicas que se pueden describir y observar, pero no contar en cifras numéricas, esta

forma de organizar la informacién encaja perfectamente con el objeto de estudio emocional.



El estudio se confeccionard bajo el enfoque fenomenologico, creado por Edmund
Hussler, quien profundiza en la descripcion y andlisis de un suceso, esto serd de gran utilidad
para exponer, como las metodologias emocionales estudiadas se aplican en determinadas

circunstancias, para poder entenderlas con ejemplos.

La Fenomenologia, como teoria aplicable a la investigaciéon social, tiene como
objetivo comprender las habilidades, practicas y experiencias cotidianas, y articular
las similitudes y las diferencias en los significados, compromisos, practicas,
habilidades y experiencias de los seres humanos. (Bautista, 2011, p.53).

Por ende, este enfoque va a servir como un conector de Karpay, con la cotidianidad de
nuestras emociones, y las metodologias que se orientan hacia la interpretacion actoral, para ir
uniendo conceptos importantes que ayuden a dar sentido a la importancia que desencadena en

la humanidad las emociones.

Para comenzar, partiré estudiando el concepto de atletismo emocional en el teatro,
para esto me basaré en el Alba Emoting escrito por Susana Bloch, y por Gonzalo Pérez
Carrasco quien escribio una tesis de: Proceso de creacion de puntos corporales a partir del

atletismo afectivo de Antonin Artaud (2019).

El siguiente concepto por investigar es Karpay, el nombre que recibe la metodologia
de Paula Zufiiga, Karpay es una palabra de origen andino, por lo que estudiaré los textos de
Arlando Quispe que explican en qué consiste el ritual que arrastra esta palabra. Luego
analizaré el concepto Karpay, desde su metodologia, a partir de entrevistas realizadas a la
autora, clases virtuales grabadas y audios de Whatsapp. Esto va a servir para entender de una
manera mas completa la metodologia de Zufiiga con el antiguo significado de la palabra y

como estas dos se complementan.

Para continuar, investigaré los ritos de paso, este concepto se desprende de Karpay, ya
que es un ritual de iniciacion, en donde los nifios pasan a otro estado de sabiduria mas
elevado, para esto utilizar¢ el libro Los Ritos de Paso (2008) de Arnold Van Gennep y Muerte
y religion en Mircea Eliade (2012) de Margarita Ossorio Menéndez. Esta informacion
aportara en la complejidad de introducirse en las emociones en el teatro, con el fin de
entenderlo como rituales de paso que transportan multiples personajes, este concepto le da la

solidez que necesita el teatro para ser realizado, la ritualidad.



Las herramientas de recoleccidon de datos seran entrevistas semiestructuradas a Paula
Zuhiga, clases virtuales de Reconociendo la emocion con Paula Zuiiga y audios de

Whatsapp. Como herramientas de analisis, se usara el analisis de texto y de audio.

En el primer capitulo abordaré las emociones y sus complejidades mas a profundidad
dentro de los espacios teatrales, para esto investigare tres metodologias que trabajan la
movilizacion de las emociones para la interpretacion actoral; Konstantin Stanislavski con la
memoria emotiva y las acciones fisicas, Jerzy Grotowsky con la continuacion de la
metodologia de las acciones fisicas, y Antonin Artaud con su investigacion sobre el atletismo
de las emociones a través de puntos corporales. También incluyo otra metodologia para llegar
a las emociones desde una mirada psicologia con enfoque en neurofisiologia y
psicofisiologia, el Alba de las emociones de Susana Bloch. Y por otro lado el capitulo uno
contendra la investigacion de los espacios de rituales, que significan los ritos de paso, y la

conexion del rito en las teatralidades.

En el capitulo dos investigaré sobre los origenes de la palabra Karpay, un ritual de
paso andino que se conecta en varios aspectos con la metodologia de Paula Zuiiga. En este
capitulo se expondran las caracteristicas del método Karpay, hablando sobre su enfoque, su
objetivo, sus principios, a quién va dirigido, las formas de entrar a la practica de la
metodologia, como preparar el cuerpo, el trabajo de las emociones y como todas estas

potencian la interpretacion actoral.



CAPITULO I: Las emociones y el ritual: el manejo
de las emociones y la conexion con lo ritual de la
escena.

1.1 El mundo emocional en el teatro

El teatro ha existido desde tiempos y lugares antiguos, a través de este antiguo arte la
historia de la humanidad ha reflejado la necesidad por contar versiones de hechos que han
marcado sucesos importantes, la necesidad de recordar, de visibilizar problematicas, de
poetizar lenguajes, de volver a ver una memoria plasmada, de apreciar el delicioso tumulto de
nuestras emociones nutriendo nuestra vida de tonos sutiles, exquisitos, incomodos y

desconocidos.

El teatro proporciona diferentes tipos de catarsis a las personas, es decir; procesos de
introspeccidon, en los cuales es necesario entrar a las oscuridades del interior, para luego
mostrar esas sombras descubiertas y que toquen la luz por medio de la expresion en procesos
de extrospeccion, dar y recibir, entrar y salir, abrir y cerrar, todo esto con el objetivo de
ayudar a fomentar el impulso del reconocerse constantemente y cotidianamente, para esto se
requiere del perseverante trabajo de la consciencia corporal, unida a la racional y por
supuesto ligada a la conciencia emocional. La mezcla de estos factores proporciona variados
estilos catarticos, tanto a los intérpretes como a los espectadores de la obra de arte. “La obra
de arte no ha sido hecha para que brille el talento de un actor determinado, sino para encarnar
un tipo humano” (Iris, 1910, p.2). Es por esto mismo que la catarsis es colectiva, tal como lo

propone Iris, el objetivo del teatro es transversal y horizontal, el intérprete tiene que pasar por



un proceso de entendimiento del personaje (tipo de humano) al cual va a encarnar, para que el

espectador se vea reflejado o tocado por la obra.

Es por esto mismo que es muy importante que el actor o actriz agudice la sensibilidad
de la observacion tanto de lo visible como lo no visible sin otorgarle juicios, morales o éticos,
ya que los personajes que son creados para ser representados tienen heridas y conflictos
dignos de ser puestos en escena, espacios dolorosos que requieren de una madurez para saber
“perfectamente graduar las emociones dando en el punto preciso en que se toca la vida
profunda el summum de la potencia plastica” (Iris, 1910, p.295). Esta potencia que menciona
Iris, es moldeable y puede atravesar, muros, pieles y 6rganos que abren emociones guardadas
que salen a flote, esta salida a la superficie de las emociones, significa una conducciéon de
energia que requiere de un conocimiento emocional y sensibilidad para que el traslado de la
emocion llegue efectivamente a su destino a través de caminos no verbales que potencian la

calidad de la transmision de la emocion.

El autor Emunah (1994): “La actuacion dramadtica es un estado interior
intermedio, un intermediario entre la fantasia y la realidad. La modalidad es
ficticia pero la experiencia es muy real. La modalidad ficticia nos permite
hacer cosas que aun se encuentran fuera de nuestro alcance en la vida real,
tales como expresar emociones temidas, cambiar patrones de conducta o
exhibir nuevos rasgos. Una vez que las hemos vivenciado, aunque en modo
ficticio, estas nuevas experiencias pueden formar parte del repertorio de
nuestra vida real” (p.27). (cit. en Carbajal, Henao, David, 2020, p. 29).

Es fundamental tener claro lo que plantea Emunah, la interpretacion como un estado
liminal entre lo ficticio y lo real, en especial para actores y actrices porque al momento de
encarnar un personaje tiene que ser lo mas verdadero posible para que el publico pueda entrar
en el mundo del personaje y sumergirse en la obra, la realidad va a servir para observar y
luego crear emocionalidades sinceras, pero eso no significa que el actor o la actriz piense que
lo que estd interpretando es la realidad, por eso es que la fantasia tiene un rol crucial en la
actuacion y debe ser una habilidad a desarrollar para potenciar la construccion de la
imaginacion, porque permite emprender viajes a mundos desconocidos, pero con la certeza de
que es un espacio seguro porque sabemos que lo que sucede no es cierto, no esta sucediendo
realmente, es aqui donde se marca este punto de ensamblaje, la interpretacion seria esa
bisagra que conecta la realidad con la fantasia, con el objetivo de sublimar la personalidad del

personaje encontrando un justo equilibro entre lo real y lo ficticio.



Goleman (2000) quien indica que: “Todas las emociones son impulsos para
actuar, planes instantaneos para enfrentarnos a la vida que la evolucion nos
ha inculcado. La raiz de la palabra emocidon es motere, el verbo latino
mover, ademas del prefijo “e”, que implica alejarse, lo que sugiere que en
toda emocion hay implicita una tendencia a actuar” (p. 21). (cit. en Carbajal,
Henao, David, 2020, p. 33).

El significado etimoldgico de la palabra emocion, lo dice todo y es mas que suficiente
para conectarlo con el teatro, la emocion y el teatro son absolutamente compatibles, el teatro
necesita de la emocion verdadera para ser representado y la emocion usa al teatro como un
medio por el cual puede moverse y liberarse. Como dice Goleman, los impulsos son
despertados por emociones que despiertan una accion determinada, es decir, que antes de que
ese impulso se manifesté¢ es gracias a que una emocioén o varias emociones unidas son las
gatillantes de ese impulso que va culminar en una accion, esto es esencial para el proceso de
creacion de personaje a la hora de interpretar; activar y potenciar el radar emocional. Es por
esto mismo que puede ser conveniente hacerse preguntas con respecto a la emocionalidad del
personaje; ;cuales son las emociones base del personaje? ;qué emociones lo activan y qué
emociones lo paralizan? ;como expresa las emociones? ;le cuesta expresar algunas

emociones, si es asi, cuales?

1.1.1 ¢ Qué son las emociones?

Las emociones moldean nuestras formas de actuar con respecto a una situacion en
particular, si pensamos porque hacemos lo que hacemos, probablemente siempre lleguemos a
la emocion como engranaje clave movilizador de acciones, el espectro emocional que somos

capaces de sentir es inmenso y complejo.

Me resulta interesante observar a las emociones como brujulas personales, no todos
los seres vivos tenemos los mismos miedos, ni las mismas alegrias y no siempre entendemos
porque estamos sintiendo una emocion en especifico, es por esto que les agrego la categoria
de brajula, porque sirven para orientarnos, solo si existe disposicion a entrar en las
emociones, por lo tanto, en la historia personal de vida. Por ejemplo, si el interés a investigar
consiste en encontrar los recuerdos de todas las veces que aparece la emocion de la rabia en

el cuerpo, es interesante preguntarse ;como llega, porque llega y cudles son las reacciones



que la acompafian? Es aqui cuando la brujula emocional estd despierta y activa, ya que sirve
de guia para estudiar los momentos especificos donde aparecia esa emocion en particular, de
esta forma se recolectan las piezas y se arma el rompecabezas emocional de la rabia,
entregando un mayor registro de las posibilidades y dimensiones que otorga la emocion de
estudio segun la historia de cada persona, buceando en la memoria podemos encontrar las
respuestas a las sensaciones del hoy, al conocer las reacciones ante nuestras emociones
podemos accionar en el cotidiano de manera mas practica y eficiente, en base esto mismo

Humberto Maturana menciona:

Yo digo que las emociones son lo que determinan si, o en qué grado, uno es
capaz de utilizar sus propias capacidades y su inteligencia fundamental. La
emocion de cada momento es lo que modula decisivamente la conducta
inteligente. Quizéas alguien simplemente no puede concentrarse porque tiene
miedo; en todo caso se conducira de otra forma que alguien que estd
deprimido o que derechamente estd aburrido y tiene otros intereses.
(Maturana, Porksen, 2005, p. 74).

Entonces podriamos decir, segun lo expresado por Maturana, que el estado de 4nimo
va a determinar nuestra interpretacion de las cosas, depende de cémo durmamos, las
circunstancias dadas, la personalidad, etc. Todos estos factores van a influir en como se
alteran los estados de 4nimo, por lo tanto, las emociones, que son la tierra fértil que permite
que surjan los primeros impulsos de acciones, son el cimiento de las actividades que nos
disponemos a realizar, un claro ejemplo podria ser cuando alguien decide ir al psicélogo, o a
terapia, motivado por la incomprension de la emocidn, por ejemplo la pena, el objetivo es
entender porque tiene pena y que deje de sentirla de manera prolongada en el tiempo, pero el
problema radica en la falta de autoconocimiento y en la inmensa pudricion de emociones
reprimidas que no fueron expresadas a tiempo, convirtiendo esta tierra fértil emocional en
tierra seca, por lo tanto el impulso crece atrofiado y por consecuencia la accion que emerge
da como resultado una cadena de sucesos mal gestionados que derivan en la ejecucion de
acciones no deseadas. “Diria que los seres humanos son animales emocionales que utilizan su
intelecto y su razon para negar emociones o también para justificarlas.” (Maturana, Porksen,
2005, p. 107). Esta visiéon de Maturana resume como nuestra sociedad rechaza las emociones

y las cataloga como un peligro que destruye el razonamiento.

Todas las emociones tienen alguna funcion que les confiere utilidad y
permite que el sujeto ejecute con eficacia las reacciones conductuales
apropiadas y ello con independencia de la cualidad hedénica que generen.
Incluso las emociones mas desagradables tienen funciones importantes en la



adaptacion social y el ajuste personal. Segiin Reeve (1994) la emocion tiene
tres funciones principales: funciones adaptativas, funciones sociales,
funciones motivacionales. (Carbajal, Henao, David, 2020, pp. 32 y 33).

Tal como lo plantean los autores, cada emocion tiene un proposito fundamental que
coopera especificamente en espacios de adaptacion al medio, espacios sociales o
motivacionales, pero lamentablemente la competencia y la censura de ciertas emociones la
mayoria de la veces son controladas por nosotros mismos, ya que como sociedad nos
acostumbramos a bloquear la naturalidad organica de dejarse llevar por nuestros impulsos
emocionales. Lamentablemente las opiniones de los demas, el qué dirdn y los prejuicios de la
gente, influyen y pesan bastante a la hora de actuar, es por esto mismo que existe tanto miedo

a expresar lo que realmente sentimos, tanto asi que ya ni siquiera sabemos lo que sentimos.

Nuestras heridas emocionales muchas veces nos consumen y se desbordan, salen de
nuestro control, desencadenando una serie de conflictos que cuesta mucho sobrellevar, no
sabemos conducir nuestras emociones. Hoy en dia se han creado nuevos conceptos que
clasifican y explican los comportamientos humanos, uno de ellos es la inteligencia

emocional, pero ;qué significa ser emocionalmente inteligente?

1.1.1.2 Inteligencia emocional

Las emociones son importantes porque en ellas hay lo mejor y lo peor de nuestra vida,
la ansiedad, la rabia, la alegria, el miedo. Los grandes problemas de la humanidad tienen un
fondo emocional, pero también los mejores momentos tienen un origen emocional, el amor,
el erotismo, la ternura. En el nuevo mundo en el que vivimos, donde el ritmo constante se
acelera cada vez mas, los indices de estrés son elevados en las personas, el miedo a
preocupaciones diarias, frustracion arrastradas por afnos, que derivan en ansiedades,
depresiones, desconfianza, ataques de panico, etc. Nos transformamos en esclavos de

sintomas fisicos psicoldgicos que vagan perdidos dentro de nuestros mundos internos.

Es por esto mismo que nos urge la necesidad como sociedad de unir mente, cuerpo y
emocion, es precisamente aqui donde nace la inteligencia emocional, saber que somos lo que
pensamos, que ese pensamiento me lleva a una emocion y que esa emocion tiene un impacto

en el cuerpo, dandonos cuenta de las rutas por las que transitamos emocionalmente, podemos



llegar a desarticular los momentos de estrés mantenidos o de incomprension, de aqui la

importancia de aprender la regulacion emocional.

(...) los autores Mayer y Salovey (1997) hablan de la inteligencia emocional:
“La inteligencia emocional incluye la habilidad para percibir con precision,
valorar y expresar emociones; la habilidad de acceder y/o generar
sentimientos cuando facilitan pensamientos; la habilidad de comprender la
emocion y el conocimiento emocional; y la habilidad para regular las
emociones para promover el crecimiento emocional e intelectual”. (cit. en
Carbajal, Henao, David, 2020, p. 33. El énfasis es del autor).

Seglin lo planteado por Mayer y Salovey, las emociones son habilidades a desarrollar,
parte de la inteligencia emocional es tener claro que cuando intentamos controlar o ignorar
nuestras emociones, acaban por volver, pero fortalecidas, ya que debajo de las emociones que

mas nos cuestan, estan los signos a lo que damos valor.

La inteligencia emocional trata de estar abierta a nuestras emociones, para aprender
de ellas y entender lo que intentan decirnos, de esta forma ocupar esa informacién de manera
provechosa, cuando conocemos cuales son las nociones basicas de como funcionamos y
como funciona el cuerpo, la mente humana y los espacios emocionales comunmente
habitados, se genera mayor perspectiva, permitiendo el desarrollo de climas favorables
emocionales a la convivencia, contribuyendo a una agilidad emocional que ayuda a mantener
una relacion sana con nuestras emociones para poder sacar lo mejor de nosotros. Si todo esto
se lleva a cabo y se logra llegar a un ritmo de practica consciente emocional que genera una

conexion con el entorno.

Esta conexion con lo que nos rodea se acopla muy bien y calza precisamente con el
oficio teatral. Una gran porcion de lo esencial para hacer teatro, es sensibilizarse ante el
medio, incorporar los detalles de la realidad para transportarlo a escena de manera artistica,
por otro lado, pero sin separarlo de lo anterior, la emocionalidad incorporada y analizada es
otra gran porcidn necesaria para que el teatro llegue a tocar fibras intimas de las personas que

lo ven y que lo interpretan.

El teatro, uno de los exponentes mas inclusivos dentro del area artistica por
incorporar en su ejecucion diferentes areas del conocimiento y del arte en
general; es un medio poderoso para el desarrollo emotivo-transformador; a
partir del intercambio de roles y la postura empéatica con el personaje,
posibilita cambios en el pensamiento y en consecuencia un impacto en las
relaciones sociales que se establecen dentro y fuera del contexto teatral.
(Garcia, Palomera, 2012, p.5).



Tal como lo mencionan los autores la representacion teatral cuenta con la capacidad
de mezclar signos y simbolos artisticos, desde multiples lenguajes, engendrado narrativas con
infinitas puertas de entrada y salida a las emociones. El trabajo emocional que se practica en
el teatro, abarca un espectro amplio e importante, si bien el teatro no lo nombra como
inteligencia emocional se trabaja de forma indirecta, quizés se le asocian otras palabras que

apuntan hacia lo mismo, como sensibilidad.

Creemos en el teatro como una herramienta sensitiva de comunicacion que
propicia el desarrollo emocional y la empatia; promoviendo la tolerancia, el
bienestar y el respeto por las diferencias. Se podria decir entonces que
creemos en el teatro como posibilitador del desarrollo emocional y
transformador social inclusivo. (...) Estamos hablando de que el teatro es un
recurso educativo sumamente util y flexible; lo que lo convierte por
naturaleza en un aparado de inclusion colectivo — pensamos- muy apto para
desarrollar la Inteligencia Emocional. (Garcia, Palomera, 2012, pp.5-6).

Comparto la vision de Garcia y Palomera, ya que el teatro es una disciplina que
requiere del desarrollo de muchas otras disciplinas, lo que convierte a la interpretacion en un
trabajo muy completo que mezcla las particularidades del cotidiano y lo extra cotidiano, al
igual que la emocionalidad, son mundos fluctuantes y comunicadores de nuestro interior

expresandose a través del cuerpo.

1.1.2 Metodologias actorales que trabajan la emocion

En este punto se abordardn tres tipos de metodologias teatrales occidentales que
conducen las emociones, es importante mencionar que estos métodos no son las Unicas
formas para llegar a las emociones, digamos que es un camino que se bifurca infinitamente,
es decir, existen muchos caminos para llegar a la emocién, por lo tanto, para actuar, “actuar
es un reflejo, un mecanismo para el desarrollo y la supervivencia” (Donnellan, 2002, p.14).
Es importante establecer al acto de actuar, como un acto verdadero, pero no real, con esto

quiero decir que actuar no es sinonimo de mentir.

(...) como adolescentes, descubrimos que cuanto mas queremos decir la
verdad, mas mienten nuestras palabras. Pero al madurar, debemos aceptar el
humilde proceso de la interpretacion porque actuar es lo tinico que podemos
hacer. Actuar es lo mas cercano que tenemos a la verdad (Donnellan, 2002,

p.16).



Madurar es una palabra importante que instala Donnellan, ya que para interpretar es
necesario madurar nuestros sentidos, y desarrollar nuestras capacidades para poder expresar
emociones, es por esto mismo que varios autores del mundo del teatro han investigado a
través de sus metodologias como llevar a cabo, de la forma mas verdadera, este oficio, que se
centra en la conduccion de las emociones a través del cuerpo. El cuerpo seria entonces la

herramienta mas importante del actor o actriz.

(Como expresa sus emociones un pianista? Va hacia su piano. ;Y el pintor?
Toma su tela, sus pinceles y sus colores. De la misma manera, el actor se
vuelve hacia su instrumento creador espiritual y fisico. La mente, la
voluntad y los sentimientos se combinan para movilizar todos sus
«elementos» internos. (Stanislavsky, 1936, p.207).

Para el oficio teatral el cuerpo alberga todo lo necesario para transmitir emociones,
pero la pregunta que se hicieron estos autores era como fijarlas en el cuerpo de una manera
concreta y evidente, no psicologicamente, es por esto mismo que desarrollaron sus
metodologias, a continuacion, estudiaremos las investigaciones de Stanislavski, Grotowsky y

Artaud.

1.1.2.1 Konstantin Stanislavski

Stanislavski, naci6 y murié en Rusia (1863-1938), hoy es uno de los autores mas
conocidos por sus trabajos y su legado teatral. Es importante destacar que el método de
Stanislawski, no es un método fijo ni estable, Konstantin fue reformulando su metodologia a
lo largo de su trayectoria artistica, la metodologia crecia todo el tiempo, es por esto que no
hay un texto que sintetiza todo su método, de hecho, sus ultimas ideas no las escribio €l, sino

que discipulos que aprendieron con €l.

Para abordar las investigaciones practicas de Stanislavsky nos vamos a centrar en dos
aspectos importantes de su trayectoria en el quehacer teatral, la memoria emotiva y las
acciones fisicas, estos dos son los ejes mas destacados de su metodologia para llegar a las
emociones, como lo dije anteriormente su metodologia no es lineal, por lo que la memoria
emotiva se complementa con las acciones fisicas, pero también es importante tener en cuenta
que el descubrimiento de las acciones fisicas comenzod a gestarse en la etapa final de su vida.

Stanislavsky tuvo muchos adeptos a lo largo de su trayectoria teatral, uno de ellos es
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Grotowsky, otro icono del teatro que abordaré con mas profundidad mas adelante, que tal
como su sucesor también tuvo aprendices, uno de ellos es Thomas Richard, quien escribid

desde su historia como fue entendiendo e integrando las ensefianzas que le dejé su maestro.

Se corre el riesgo de que la conexidén de Grotowski con la tradiciéon y sus
lazos con Stanislavski sean olvidados por completo o no sean tenidos en
cuenta. El mismo Grotowski, sin embargo, no se olvidé de aquellos que le
habian precedido. (...)

El eje del presente texto es un método, o mejor dicho una practica, que
devino central en la fase final del trabajo de Stanislavski, y que mas tarde
fue desarrollada por Grotowski: las acciones fincas. En los tltimos diez
afnos de su vida, Stanislavski puso un nuevo énfasis en lo que ¢l llamaba las
-acciones fisicas». Expuso de manera clara cual era su opinién sobre lo que
consideraba el nucleo central! de sus investigaciones: «El método de las
acciones fisicas es el resultado del trabajo de toda mi vida".- Esta
afirmacion contundente reclama una clara comprension. ;Qué queria decir
Stanislavski con «método de las acciones fisicas»? ;Por qué utilizaba la
palabra «fisicas» en lugar de «psicofisicas»? ;Por qué al final de su vida
hablaba de las «acciones fisicas», cuando tanto de sus investigaciones
anteriores se basaba en el intento de evocar emociones precisas? Veste
trabajo sobre las acciones fisicas, ;de qué manera se lleva a la practica?
(Thomas, 1993, p. 4-5).

Seglin Stanislavski la accion fisica es: “Una sucesion de actitudes o movimientos
dotados de interioridad propia.” (cit. en Pérez, 2019, p. 30. El énfasis es del autor). Para
Stanislavski una accion fisica contiene una actividad, un propoésito y una circunstancia dada,
la actividad es lo que se hace con el cuerpo para realizar la accidn, el proposito es por qué se
estd realizando esa accion y la circunstancia dada es el contexto en el cual se esta generando

una determinada accion fisica.

Cuanto suceda en el escenario debe tener un proposito. Hasta el hecho de
estar sentado debe tener su fin, no solo el de estar a la vista del publico. Se
debe ganar el derecho a poder sentarse alli, y no es cosa facil. (Stanislavsky,
1936, p.31).

El proposito en la accidon es muy importante para elaborar el tinte emocional de la
gjecucion actoral, entonces a través de estas acciones fisicas es que se consigue llegar a la
emocion por consecuencia de la accion. Pero la pregunta es como fijar las emociones en las
acciones, la respuesta segun Stanislavski es que para: “reproducir los sentimientos se debe ser
capaz de identificarlos en el caudal de la propia experiencia. Pero como los actores
mecanicos no experimentan sensaciones, son incapaces de reproducir sus resultados

externos.” (1936, p.22). Con esto el autor quiere decir que la accién no se debe realizar por



realizarse de manera vacia, debe estar llena de contenido interior, debe contener un fondo

para que la interpretacion contenga a su vez emociones organicas.

(...) emociones reproducidas indirectamente bajo el impulso de verdaderos
sentimientos interiores. (...) primero tendran que imaginar por cuenta propia
las circunstancias dadas ofrecidas por la obra, la produccion escénica del
régisseur y la propia concepcion artistica. Todo este material proporcionara
un plan general para la vida del personaje que van a desempefiar, y las
circunstancias que lo rodean. Es necesario que crean verdaderamente en las
posibilidades de tal vida y se acostumbren tanto que se sientan unidos a ella.
Si consiguen esto, encontrardn que las emociones sinceras o los
sentimientos que parecen verdaderos se desarrollarin en ustedes
espontaneamente. (Stanislavsky, 1936, p.43).

Es aqui donde entra la memoria emotiva para que la realizacion de las acciones fisicas
sea mas contundente emocionalmente. La memoria emotiva segiin Stanislavski se basa en

recordar que:

(...) traten de revivir recuerdos de la primera infancia. O bien hagan un
esfuerzo por analizar minuciosamente las casas, las habitaciones o los
lugares donde les haya tocado estar, asi como los objetos individuales
vinculados a esos lugares. Traten de recordar también, y tan vivamente
como les sea posible, no sélo a los amigos, sino a los extrafios, inclusive a
gente que ha dejado este mundo. Esa es la inica manera de desarrollar un
fuerte, agudo y solido poder de atencion interior y exterior. Para lograrlo se
requiere un trabajo prolongado y sistematico. (1936, p.73).

La atencion al detalle son conceptos que el autor utiliza bastante para desarrollar la
memoria emotiva, para esto debe existir un interés genuino para poner un foco hacia el objeto
de atencion, de esta manera se ilumina el detalle y se profundiza la capacidad de absorber la
realidad o la imaginacion en lo que se quiere poner atencion para desplegar las capacidades

creativas que se liberan al observar o fantasear.

Después de haber aprendido a observar la vida que los rodea y acercarse a
ella por medio del trabajo, se dedicaran al estudio del material emocional
mas necesario, importante y vivido, fundamento de la facultad creadora. Me
refiero a aquellas impresiones que se obtienen del trato directo y personal
con los seres humanos. (Stanislavsky, 1936, p.74).

Es de suma importancia afinar la receptividad hacia el espacio de trabajo y lo habita
dentro de el, generar una sensibilidad de atencion a nivel 360° con el objetivo de proyectarlo

en el cuerpo con cada micro detalle, no hacerlo de forma general. “«En general, dijo



Stanislavski, es el enemigo del arte.»” (Thomas, 1993, p. 12). Es por esto mismo que en el
detalle se unen los principales ejes actorales; el cuerpo y la emocidn, el detalle se guarda en el

cuerpo, al igual que la emocion.

El archivo de la memoria es algo muy semejante. Tiene todas esas
divisiones y subdivisiones. Algunas son mas accesibles que las otras. El
problema estd en recapturar la emociéon que en un momento brilldé cual
meteoro. Si permanece cerca de la superficie y vuelve hacia ustedes, pueden
dar gracias al Cielo. Pero no cuenten con que siempre podran recobrar esa
misma impresion. (Stanislavsky, 1936, p.139).

La sustancia del recuerdo es fragil, la memoria muchas veces se altera y modifica
facilmente, es por esto que a veces cuesta tanto llegar a una emocion de la nada, es por eso
que es muy importante volverse experto en recordar, y fijar en el momento que aparece, al

tener la emocion fresca en el cuerpo se puede fijar mas facilmente.

Nuestras emociones artisticas son, al principio, como timidos animales
salvajes, y se ocultan en las profundidades de nuestra alma. Si no salen a la
superficie espontaneamente, no podra usted ir detras de ellas a buscarlas.
Cuanto puede hacer es concentrar la imaginacion en la manera mas efectiva
de atraerlas. Y el mismo fin tienen los estimulos para la memoria emotiva
que hemos estado tratando. (Stanislavsky, 1936, p.151).

Pareciera ser que al exponernos nos cuesta ser reales por vergilienza a ser vistos, hay
que desprenderse de las capas o mascaras que muchas veces nos ponemos para protegernos
del entorno por miedo a ser juzgados. A medida que estas corazas se van soltando, el cuerpo
se vuelve mas liviano, lo que permite poder expresar las emociones sin miedo, cuando existe
esa confianza interior, la observacion se convierte en una practica constante, por lo que el
registro de recuerdos se amplia dentro de la memoria, lo que permite tener una partitura mas

completa emocionalmente.

Otra razon por la cual ustedes deben valorar esas emociones repetidas es
que un artista no elabora su papel con la primera cosa a mano. El artista
selecciona cuidadosamente de entre sus recuerdos, y elige de entre sus
experiencias aquellas que le parecen mas elocuentes. El artista entreteje el
alma de la persona que debe retratar con las emociones que le son mas
queridas que sus sensaciones cotidianas. ;Pueden imaginar ustedes un
campo mas fértil para la inspiracion? Un artista toma lo mejor que tiene
dentro de si y lo vuelca en el escenario. La forma habra de variar, de
acuerdo con las necesidades de la obra, pero las emociones humanas del
artista permanecerdn vivas, y no podran ser reemplazadas por nada mas.
(Stanislavsky, 1936, p.140).



Segun las palabras de Stanislavski la pasion por la inspiracion se debe alimentar
constantemente, el alimento maés rico en inspiracion es la observacion dispuesta a
sorprenderse con lo que encuentra para registrarlo e incorporarlo dentro de si, es la mezcla
que equilibra el mundo de las ideas/sentimientos con el cuerpo, podriamos decir que unir el
cielo con la tierra, es decir, unir las sustancias sensibles, sutiles y sublimes con la
materializacion de ellas en el plano de lo concreto, de lo tangible, de lo visible. Esto requiere
de un entrenamiento y busqueda que no se detiene, para que esto se lleve a cabo es preciso
materializarlo en el cuerpo, tal como cuando queremos recordar algo que dijo alguien y lo
escribimos en un cuaderno, lo mismo debe hacer el actor/actriz, pero en su cuerpo, escribir en
el cuerpo para leer cuerpos, de esta forma, cuerpo y emocion, estdn en una comunicacion

directa y fluida.

No fue a buscar el estado emocional del nifio, sino que con su cuerpo
recordo las acciones fisicas del nifio. Stanislavski es citado de este modo:
«No me habléis de sentimientos. No podemos fijar los sentimientos; tan s6lo
podemos fijar las acciones fisicas». (Thomas, 1993, p. 12. El énfasis es del
autor).

Es por esto mismo que las acciones fisicas son tan relevantes a la hora de actuar, ya
que solo las acciones que decidimos hacer, dependen de la voluntad, debemos ocuparnos de
nuestro cuerpo, el cuerpo como guia, el cuerpo como motor de la emocion, el cuerpo como
vehiculo emocional. Stanislavski propone que al crear una estructura de acciones fisicas que
pueda ser repetida por el cuerpo del actor/actriz, unido a la activacion de imagenes basadas en

su pasado a través de un andlisis psicoldgico del personaje, esto produciria la salida de

emociones verdaderas a través del trabajo muscular.

Personalmente encuentro efectiva esta metodologia, pero considero que la memoria
emotiva es un tema delicado, ya que hay que tener cuidado al seleccionar los recuerdos del
pasado para trabajar con ellos, ya que, si son recuerdos dolorosos que llevan heridas
personales que aun no estan sanas, esto podria ayudar a abrir heridas emocionales de los
actores y actrices que muchas veces termina afectando su proceso actoral y personal.
Stanislavski dijo: «No debemos amarnos a nosotros en el arte, sino amar el arte en nosotros»

(cit. en Thomas, 1993, p. 8).



1.1.2.2 Jerzy Grotowsky

Grotowsky también es un artista ruso (1933-1999) que continud con el legado de
Stanislavski. “«Crea tu propio método. No dependas servilmente del mio. Invéntate algo que
a ti te funcione'» Esas son las palabras de Stanislavski y eso es exactamente lo que hizo
Grotowski.” (cit. en Thomas, 1993, p. 5. El énfasis es del autor). El director teatral polaco
desarrolld sus investigaciones en el marco de las acciones fisicas, “Grotowski esta
convencido de que la joya mas preciosa de Stanislavski se encuentra en el periodo final de su
trabajo, cuando surgi6 el «método de las acciones fisicas»” (Thomas, 1993, p. 5). Grotowski
estaba consciente de que no habia nada malo en reutilizar el legado de Stanislavsky, el mismo

decia que se debia cultivar el arte de robar:

Grotowski sabe que aprender algo significa conquistarlo a través de la
practica. Uno debe aprender a partir de «hacer» y no a través de la
memorizacion de ideas y teorias. (...) repetia que el verdadero aprendiz sabe
coémo robar, como ser un «buen ladrén»: eso requiere un esfuerzo activo por
parte del aprendiz, porque éste debe robar el saber al mismo tiempo que
intenta conquistar la capacidad de hacer. (en Thomas, 1993, p. 4).

Copiar, hurtar, tomar prestado, por ejemplo, un gesto, una risa, detalles, capturar un
momento, tomar la foto mental del instante preciso, almacenar esa imagen en la memoria
para luego poder utilizarla en el momento que sea requerida. Unos de los requerimientos para
ser un ladron es ser astuto, la actriz/actor debe ser astuta a la hora de robar, seleccionar
silenciosamente y guardar cuidadosamente, retener ese presente deseado que casi sin darnos
cuenta se disuelve dentro del pasado, es como recordar los suefios; al momento de despertar
el suefio esta mas fresco, esta a flor de piel, por lo que es mas facil contarlo en ese mismo
momento, o escribirlo o dibujarlo. Lo mismo debe suceder al momento de robar, lograr captar
la mayor cantidad de detalle posible, ir ejercitando la vision, traducirla en el cuerpo y dejar

que la emocién se mueva.

Grotowski dijo: Normalmente, cuando un actor piensa en las intenciones,
piensa que se traia de «bombear» un estada emocional de dentro de si. No es
eso. El estado emocional es muy importante, pero no depende de la
voluntad. No quiero estar triste: estoy triste- Quiero amar a esa persona:
odio a esa persona, porque las emociones no dependen de la voluntad. De
manera que quien intenta condicionar las acciones a través de los estados
emocionales crea confusion. (cit. en Thomas, 1993, pp. 28-29. El énfasis es
del autor).



Es por esto mismo que Grotowski no se orientaba hacia un teatro psicolédgico, todo lo
contrario, se enfoco en trabajar desde, hacia y para el cuerpo, ya que es el unico medio para
un actor/actriz de codificar una emocion, asi como lo plantea Grotowski no tenemos el
control sobre nuestras emociones, pero si tenemos control de nuestro cuerpo. Para esto es
preciso confiar en el cuerpo, dejar que el cuerpo tenga que hacer lo que tenga que hacer, para
alcanzar la veracidad de su proceso, y asi recordar la experiencia corporal que posibilita el
flujo emocional, primero el cuerpo y después la emocion. En base a esto mismo Thomas

Richard relata las experiencias que vivid al aprender con Grotowski:

Entonces, al dejar en paz a las emociones, éstas tendrian menos miedo a
reaccionar ante lo que el cuerpo y la mente estuvieran haciendo. Es decir, el
cuerpo y la mente se dedicarian a sus tareas respectivas, dejando espacio
para que las emociones reaccionasen con naturalidad. En ese momento, un
asomo de orden empezd a despuntar. (...), el primer factor de orden fue el
cuerpo. Su flujo organico me empez6 a hablar con suficiente fuerza y logro
que la mente dejara de bloquearlo o de interferir tan facilmente en su
camino. La mente, por su parte, también aprendié en qué momento debia ser
pasiva o adoptar una actitud positiva, para ayudar a desbloquear el proceso
del cuerpo y al mismo tiempo asegurarse de que se mantenia la estructura.
En otros términos, la mente empezd a entender que no era el Unico
gobernante, que el cuerpo también tiene su propia forma de pensar, cuando
la mente deja que el cuerpo haga su trabajo. (...) Ahora ya escuchaba a mi
cuerpo, dejando que éste descubriera la corriente de acciones que
necesitaba. Y el cuerpo, ahora que se habia activado, empezé a encontrar su
manera natural y no forzada de actuar, su organicidad. (Thomas, 1993, p.
54).

Un factor importante que menciona Thomas es callar a la mente, en la sociedad que
vivimos estd sumamente arraigado darles mucha importancia a nuestros pensamientos,
pensamientos que muchas veces no dejan actuar. Grotowski utilizaba mucho la busqueda
corporal para explotarla y llegar a estados corporales desconocidos, sin un fin Gltimo como
producto escénico, sino que por pasion a la investigacion del oficio. En esta busqueda
corporal existe un espacio de improvisacion y descubrimiento, es en este momento que la
mente debe silenciarse para que el cuerpo se limpie de los controles racionales cerebrales y
solo quede el cuerpo siendo cuerpo, cuando se llega a este punto es cuando el caudal
emocional estd siendo liberado, escurriendo por cada musculo emociones almacenadas. Pero
no todo es libertad, Grotowski daba espacio para la libertad corporal para luego ser contenida

dentro de una estructura, con el objetivo de ser repetida.

Grotowski siempre sabia exactamente cudndo debia intervenir para exigir la
estructura. Como un experto cazador, el director debe sentir el proceso
interior del actor, a través de su propia intuicidon, y saber... jahora,



estructura! El momento para tensar la estructura es el instante en que lo
desconocido se ha mostrado por completo, justo antes de que empiece a
perder su fuerza originaria: entonces es la hora de tensar. En esta fase, el
oficio se vuelve extremadamente delicado, es como montar un animal
salvaje: nenes que saber cuando tirar de las riendas («la estructura») v
cuando soltarlas, de manera que el animal pueda correr libremente.
(Thomas, 1993, p. 55).

Es por esto que tanto la estructura como la libertad son inmensamente necesarias, la
estructura permite la repeticién orgédnica de esa libertad emocional, dentro de la estructura
estan las acciones fisicas que contienen ese brillo interior vivo que respira desde la emocion,
todo esto existe y sigue existiendo gracias a que las “intenciones estan relacionadas con los
"recuerdos del cuerpo», las asociaciones, los deseos, el contacto con los otros, pero también
con las en/tensiones musculares.” (Thomas, 1993, p. 79. El énfasis es del autor). La intencion
como motor de la pasion, la intencién debe permanecer viva, para esto la busqueda debe estar

siempre despierta y activa, Grotowski decia que:

(...) habia una manera de cantar en la que la bisqueda nunca moria. Incluso
sabiéndose la melodia a la perfeccion y sin tener que alterarla, siempre se
puede abordar la canciéon como un amigo que no acabas nunca de conocer
por completo: otro ser vivo. Avanzas dentro de la cancién y le pides que te
revele su secreto. Incluso cuando te sabes la melodia al dedillo, siempre
debe haber una busqueda, como si desearas encontrar a alguien. No trates la
cancioén como si ya la conocieras. (Thomas, 1993, p. 70).

La practica vuelve al maestro, esto es muy cierto, por algo no solo lo decia
Stanislavski y Grotowski, por algo es un saber popular. Es una bella forma de ver la vida,
verla con ojos de aprendices eternos, esto mismo se aplica para el teatro, nunca vamos a
terminar de conocer a un personaje, nunca vamos a terminar de conocer nuestras emociones,
nunca vamos a terminar de aprender nuevas posturas gestuales o corporales, nunca vamos a

terminar de entender nuestras contradicciones, y es por eso que el teatro sigue vivo.

1.1.2.3 Antonin Artaud

Antonin Artaud (1896-1948) fue un poeta, dramaturgo, ensayista, novelista, director

escénico y actor francés.

Antonin Artaud, estd mas interesado en contribuir a la transformacion del
sentido de hacer teatro, basado en un lenguaje fisico que tendria como
objetivo principal atender a los instintos del espectador: “Si hacemos teatro



no es para interpretar obras, sino para conseguir que todo lo que hay de
oscuro en la mente, de escondido, de no revelado, se manifieste en una
suerte de proyeccion material real.” (cit. en Pérez, 2019, p. 53-54. El
énfasis es del autor).

Artaud es una de las muchas mentes incomprendidas para su tiempo, gener6 muchas
ideas complejas y sutiles, Artaud desarrolla una combinacién de ideas para ponerlas al

servicio del arte como elemento sublime sin fijarlo en formas estables ni concretas.

En el afio 1938 el francés Antonin Artaud, plantea en su manifiesto: “Un
atletismo afectivo” la relacion corporal de las emociones en el actor a partir
de dos elementos fisicos combinados: La respiracion y el esfuerzo
muscular, ambos elementos estarian asociados a la contraccion y relajacion
muscular como un dispositivo generador de acciones fisicas organicas.

Sin embargo, este principio de musculatura afectiva del actor no fue
desarrollada por su autor, a través de una metodologia de trabajo que nos
permita comprender de forma objetiva su vision sobre la interpretacion de
las emociones concentradas en puntos musculares, desarrollados en el
cuerpo del actor. (Pérez, 2019, p. 10. El énfasis es del autor).

Es importante tener en cuenta que las formas de llegar a la emocion que plantea
Artaud no estan encerradas por ¢l en métodos, pero si describe de manera compleja y
simbolica sus ideas sobre como alcanzar estados emocionales por medio de entrenamientos
fisico muscular (atleta), unido a una respiracion, daba como resultado una corporalidad

emocional, conformando de esta forma la busqueda para la interpretacion de las emociones.

Para Artaud era muy relevante abordar la relacioén del actor con su cuerpo, para €l, el
trabajo fisico muscular debia ser minucioso, es por eso que para profundizar y llegar a mayor
cantidad de particularidades corporales se centraba en puntos especificos del cuerpo, puntos

musculares del cuerpo como elementos provocadores de acciones cargadas de emocion.

Describiendo este concepto Punto en un espacio teatral, como el concepto
que tendria en su practica escénica, la funcién de activar, y/o auto-
reconocer en el cuerpo del actor, el o los puntos, o sectores musculares que
activarian las acciones fisicas generando al mismo tiempo las emociones.
(Pérez, 2019, p. 22-23. El énfasis es del autor).

Artaud planteaba la repeticion del trabajo de puntos; secuencias fisicas seguidas claras
y precisas de musculos del cuerpo que desencadenan en acciones que conducen emociones,
generando una efectiva expresividad escénica, al llegar a corporificar las emociones por
medio de la musculatura expresiva del actor, por esto mismo que Artaud dice que los actores

y actrices deben ser atletas emocionales, para llegar a serlo los actores/actrices deben ser



también atletas corporales, capaces de destruir las formas corporales establecidas por la
mente, para llegar a formas corporales establecidas por el cuerpo mismo dejando hablar a la

emocion. Asi lo expresa Artaud:

“El actor que no repite dos veces el mismo gesto, pero que gesticula, se
mueve, y por cierto maltrata las formas, detrds de esas formas y por su
destruccion recobra aquello que sobrevive a las formas y las continua.”
Renato Ferracini, establece que es en este estado cuando una expresion
corpérea profundizada en un espacio de intensidad logra escapar de los
clichés personales y de las acciones que el cuerpo cotidiano realiza,
direccionando al actor a una construccion de un Cuerpo Subjetivo. (cit. en
Pérez, 2019, p. 25-26. El énfasis es del autor).

Lo que plantea Ferracini, es lo que planteaba Grotowski a su vez, dejar a la mente
silenciada para que el cuerpo cree los patrones de las sensaciones. El cuerpo se debe nutrir
constantemente por medio de su propia creatividad, repitiendo un movimiento extra
cotidiano, una estructura fija con un contenido que se vuelve hacer una y otra vez pero con un

contenido vivo, con una organicidad en constante descubrimiento.

Este planteamiento utilizado por Renato Ferracini, para definir y utilizar el
cuerpo como un soporte generador y concentrador de micro puntos que,
incorporados por el actor desde un trabajo consciente sobre su cuerpo y sus
puntos de accion, es lo que le permitiria desarrollar a través de sus impulsos
musculares la posibilidad de materializar una emocion. (...)

De esta manera Renato Ferracini, afirma que: “Estos puntos corporales que
son como puertas de entrada para un estado intensivo, que cuando
activados, se expanden y reproducen una accion fisica tanto en su
materialidad cuanto en su “vida” y organicidad” (cit. en Pérez, 2019, p.
29-30. El énfasis es del autor).

Segun lo planteado por Ferracini es imprescindible para una actriz/actor entender que
el cuerpo abre portales siempre y cuando se genere una estrecha relacion entre el ejercicio
corporal del actor vinculado a la produccion emocional, que se conduce por consecuencia del
reconocimiento de los puntos musculares. En base a esto mismo y la importancia del trabajo
con el cuerpo mas que la palabra, Antonin Artaud propone la reduccion de textos que
sujetaran al actor/actriz a una limitada expresividad escénica, para privilegiar una estética
atmosférica, priorizando netamente al cuerpo en movimiento muscular activo.

En este sentido, podemos establecer una primera diferencia entre las
visiones de Antonin Artaud y Stanislavski, donde la percepcion en el cuerpo
del actor es mas activa que en su mente, y no necesariamente la relacion de

imagenes cerebrales para proceder a la construccion de una emocion en
la escena. (Pérez, 2019, p. 51. El énfasis es del autor).



Para Artaud el eje principal de estudio reside en el cuerpo, es desde aqui que emerge
todo lo demas: “La proyeccion del mundo interno del personaje seria también como una
forma concreta de secuencias fisicas que permitirian expresar las emociones a través de una

repeticion organica. (Pérez, 2019, p. 53. El énfasis es del autor).

El acto de la repeticion lleva (entre otras vias) a una cierta obsesion, la obsesion
dentro de nuestro entendimiento humano es muy comun, gran parte de la sociedad actual
habita obsesiones mentales, personalmente considero que las obsesiones se generan por la
imposibilidad de un deseo, entonces al no llegar a ese deseo (emocion) se transforma en
obsesion que quedd atrapada en los pensamientos. Para Artaud una obra “deberia contener
suefios, pesadillas, y todas las obsesiones del ser humano, transformando esta obsesion en el
cuerpo del actor, para que éste pudiera liberar su inconsciente en la platea de forma
controlada y consciente. (cit. en Pérez, 2019, p. 54). Para esto es fundamental enfocar todas
las energias hacia el cuerpo, de esta forma el cuerpo es la pantalla que emite palabras sin ser
dichas, el cuerpo da vida a lo no vivo, el cuerpo le otorga a la emocién canales de expresion,

asi lo plantea Artaud:

“Tenemos por lo tanto, de un lado la masa y la extension de un espectdculo
que se dirige al organismo todo. Del otro, una intensa movilizacion de
objetos, gestos, y signos utilizados en un espiritu nuevo. La parte reducida
hecha para el entendimiento lleva a una comprension energética del texto,
la parte activa, hecha para la emocion poética, obscura, toma obligatorios
los signos concretos. Las palabras poco hablan para el espiritu, la
extension de los objetos hablan, las imdgenes nuevas hablan cuando estin
hechas palabras.” (cit. en Pérez, 2019, p. 55. El énfasis es del autor).

Dentro de este mismo lenguaje de las oscuridades internas, proyectadas al exterior por
medio del cuerpo, se transforma la oscuridad en luminosidad, algo que estaba escondido
puede salir a ser visto, esto es posible gracias a una comunicacion teatral entre el espectador y
el actor, es aqui cuando se asoma la tan nombrada palabra desde los griegos; catarsis, catarsis
colectiva. Segun Artaud, para esto se debe generar una serie de signos pre- codificados, a
través del cuerpo utilizando la musculatura afectiva, sometido a repeticiones para profundizar
fisicamente con el objetivo aumentar la gama de emociones. De esta forma y con una practica
constante el cuerpo como instrumento a disposicion del oficio teatral se va afinando, va

captando sefiales mas sutiles, se va volviendo mds sensible, lo que permite emitir el signo

exacto en el momento oportuno.



Para Artaud era muy importante: “Entender el secreto del tiempo de las pasiones- esa
especie de tiempo musical que regula el compas armonico- es un aspecto del teatro
psicologico moderno que ha olvidado.” (cit. en Pérez, 2019, p. 60. El énfasis es del autor). El
teatro tanto para Artaud como para Grotowski no debia ser psicoldgico, sino plastico y fisico,
tal como lo plantea Artaud, al perder la conexion del tiempo emocional dentro del cuerpo, es
que el teatro se vuelve psicologico y mental, y el publico muchas veces no percibe el mundo
interior del personaje. Por ende, el dominio afectivo es del cuerpo a través del gesto, para la
posterior irradiacion de la emocién con verdad escénica, en base a esto mismo Artaud
menciona que: “Cultivando la emocion en el cuerpo, el actor recarga la voltaica densidad.”
(cit. en Pérez, 2019, p. 66. El énfasis es del autor). Para cultivar la emocidn se requiere
primero de una disposiciéon como actor a agudizar la atencion al detalle para recordarlo, no
sirve de nada ser detallista si no se retiene en la memoria ese detalle encontrado, para esto la
busqueda debe ser constante, una busqueda en nuestros propios cuerpos, y en los
comportamientos de otros cuerpos, el cuerpo del actor/actriz pasa a ser una base que
materializa los pilares que sostienen una construccion de captacion de movimientos

corporales y respiraciones para inducir emociones.

Segun el manifiesto de Antonin Artaud: “El actor admite una musculatura
afectiva que corresponde a localizaciones fisicas de los sentimientos, en
comparacion con el atleta, su organismo es andlogo. Los movimientos
musculares del esfuerzo fisico son como la efigie de otro esfuerzo, su doble.
Y los movimientos de la accion dramdtica se localizan en los mismos
puntos.” (cit. en Pérez, 2019, p. 84-85. El énfasis es del autor).

Siguiendo el mismo postulado de Artaud, estos puntos son los caminos que marca el
mapa (cuerpo) para llegar a las emociones, por ejemplo, si queremos llegar a un lugar
necesitamos la direccion, ubicarnos en el espacio, es lo mismo con las emociones en el
cuerpo, si quiero llegar a la alegria, debo ubicarme en mi cuerpo para llegar a ese punto
muscular que hace que se irradie dicha emocion. Por supuesto que para todas las personas va
a ser distinto, cada cuerpo porta con mapas distintos, que llevan diferentes caminos (puntos),
es por esto que el reconocimiento de los puntos personales musculares es necesario para la
interpretacion de potencialidades organicas. Para Artaud era trascendental romper el
comportamiento natural instaurado por la condicién humana, a través del descubrimiento

continuo corporal para poder conseguir una expresion plena con el publico.



1.2 Espacios y tiempos de los rituales de paso

(Qué es un ritual? morir, pasar por una experiencia mortuoria (no carnal, no literal)
para, renacer dentro de un mismo cuerpo, pero con una categoria interior nueva, el ritual
permite esta transicion, este crecimiento de nuevos conocimientos del ser interno, abriendo
paso a una nueva forma de entender y sentir el mundo. Segin Eliade respecto los ritos de

paso afirma que:

El final de un ciclo y el comienzo de otro dan lugar a un conjunto de ritos
que persiguen la abolicion del tiempo transcurrido en el ciclo que se cierra,
el tiempo profano. En este intervalo entre los dos tiempos se instaura el caos
y las tinieblas originarias. La repeticion simbolica de la cosmogonia que
sigue a la aniquilacion simbolica del viejo mundo regenera "el tiempo en su
totalidad". (cit. en Ossorio, 2012, p.37. El énfasis es del autor).

Eliade propone que los rituales de paso, son como el nombre lo dice, de paso, una
muerte dentro de un tiempo y un espacio determinado que se sujeta a una transicion a un
plano de conciencia mas elevado, es como ir escalado en niveles secuenciales, para Eliade
estas transiciones contienen “el simbolo, el mito, el rito, a diferentes niveles y con los medios
que le son propios, expresan un complejo sistema de afirmaciones coherentes sobre la
realidad ultima de las cosas. (cit. en Ossorio, 2012, p.9. El énfasis es del autor). A partir de lo
que plantea Eliade, los ritos de paso rompen las antiguas formas, para entrar en una no forma
contenida por un ritual, para acceder a una nueva forma que posee una estructura logica y

coherente, digamos que es una contraccion y distension de la comprension del mundo.

Una analogia que puede servir para comprender el flujo del espacio y tiempo de los
rituales de paso seria, el funcionamiento del corazdn, sistole y diastole, contraccion y
distension, el rito seria la distension (muerte); soltar las formas aprendidas, para luego volver
a la vida (contraccidn); retener nuevas formas de aprendizaje, movimientos naturales y
necesarios para el crecimiento de la existencia, que consiste en una heterogeneidad de formas
que se coordinan para generar nuevas formas sostenidas a un tiempo y espacio determinado.

En continuacién con el paso a las nuevas formas, Eliade sostiene que:

(...) esta heterogeneidad es lo unico que puede revelarnos todas las
modalidades de lo sagrado, puesto que un simbolo o un mito evidencian las
modalidades que un rito implica, pero que no puede por si mismo
manifestar.

El ser humano es el tnico de los seres capaz de percibir el tiempo, asumirlo
y darle, o por lo menos intentar buscarle, un significado. Y es que la
temporalidad es la estructura existencial que disefia nuestro destino. Y



nuestro tiempo, nuestro futuro, se encuentra limitado por la muerte. (cit. en
Ossorio, 2012, p.20. El énfasis es del autor).

Segun lo que plantea Ossorio en la segunda parte de la cita, la existencia del tiempo
como lo conocemos es el factor que permite que se produzca el crecimiento, por lo tanto, la
vida y por lo tanto la muerte, en este sentido al ser conscientes del tiempo, somos capaces de
percibir estas formas heterogéneas, estos lenguajes diversos que conforman conocimientos.
Tal como menciona Eliade, este paso a otro paso, solo podria ser posible mediante un rito, en

un espacio y tiempo sagrado, diferente y variado segun la cultura, el pueblo, etc.

Y asi Eliade sefiala como se considera a la muerte la “Gran Iniciacion”,
transicion, paso obligado para acceder a un nivel diferente de ser; un
segundo nacimiento, el comienzo de una nueva existencia, diferente,
espiritual. Pero este nuevo nacimiento ha de producirse mediante el rito.
[...] la muerte no es considerada nunca como un fin absoluto, como la
nada: la muerte es mas bien un rito de paso hacia otra modalidad de
existencia, y por ello se encuentra siempre relacionada con los simbolismos
y los ritos de iniciacion, de renacimiento o de resurreccion. (cit. en Ossorio,
2012, p.32-33. El énfasis es del autor).

Podriamos concluir que todo esta conectado con todo, nuestro sistema de vida, que
estd marcado por un flujo de energia constante y entretejido, constituye la construccion de
ciclos que se repiten, ciclos que marcan tiempos y espacios, ciclos que nos determinan, ciclos
que son posibles gracias al cierre de ciclos anteriores, es aqui donde se ubica este punto de

interés, el rito de paso, la bisagra entre un ciclo y otro.

1.2.1 Ritos de paso

Los rituales de paso, al ser un proceso de trasbordo, hacia una nueva forma, es preciso
pasar por un proceso de limpieza de la antigua forma, es decir, un proceso de agonia
mortuoria y resurreccion, un proceso de purificacion, de vaciamiento de lo conocido, para
entrar al siguiente estado con espacio para recibir las nuevas formas, estos procesos de
limpieza, son los ritos de paso, que significan procesos crecimiento que abre aprendizajes,
por lo tanto genera una maduracién de la persona, alterando los niveles de conciencia.
Muchos de estos ritos son representados a través de ceremonias que entregan enseianzas
Optimas para el desarrollo posterior al rito. Los ritos de paso, son también ritos iniciaticos que

reactualizan los mitos originarios, la cosmogonia, y el tiempo sagrado, mitico y de la



colectividad a la que se pertenece, al ser parte de la existencia de una historia sagrada,

revelandose grandes misterios.

Dentro de los ritos de paso, existen tipos. “Una vez establecida la clasificacion de los
mecanismos, se vuelve relativamente facil comprender las razones de las secuencias
ceremoniales.” (Van Gennep, 2008, p. 24). Por ejemplo, para la cultura occidental, también

hay ritos de paso que se practican desde la religion catolica, como por ejemplo:

(...) los ritos del nacimiento, de la iniciacion, del matrimonio, etc., no son
mas que ritos de paso. Pues ademas de su objeto general, que es asegurar un
cambio de estado o el paso de una sociedad magico-religiosa o profana a
otra, cada una de estas ceremonias tiene su propio objeto. (Van Gennep,
2008, p. 26)

En este sentido, los rituales de paso estan muy ligados hacia un sentido de
pertenencia, de enraizamiento, transfieren capacidades y conocimientos que vienen de la
mano con responsabilidades nuevas, marcando un nuevo inicio a formar parte de algo mas
grande. En base a esto mismo que los ritos de paso son una especie de portal (puerta), que se

abre en un lugar y tiempo especifico (llave):

En todo caso, para comprender los ritos relativos al umbral conviene
recordar que éste no es mas que un elemento de la puerta y que la mayor
parte de estos ritos deben tomarse en el sentido directo y material de ritos de
entrada, de espera para la agregacion o de salida", es decir, de ritos de paso.
(Van Gennep, 2008, p. 44).

A partir de lo propuesto por Van Gennep, sobre los ritos de paso como entradas a
nuevas categorias, en este sentido los ritos de paso proporcionan portales para que la energia
se traslade a un siguiente nivel que estd conformado de nuevas formas que son determinadas
por margenes, una forma es forma porque existe una estructura que la sostiene, esta
delimitacion de las formas tiene una vida util, segin los ciclos de vida todo llega a un estado
de termino, todo lo que sube tiene que bajar, por lo tanto para que este flujo de energia esté en
movimiento, s necesario contar con ritmos que marcan las repeticiones de ciertos fendmenos

culturales que potencian en el movimiento circular.

Pero si un cuerpo puede moverse circularmente en el espacio con una
velocidad constante, no ocurre ya lo mismo cuando se trata de actividades
biologicas o sociales, pues éstas se desgastan y deben regenerarse a
intervalos mas o menos proximos. Es a esta necesidad fundamental a la que
responden en definitiva los ritos de paso, hasta el punto de adoptar a veces
la forma de ritos de muerte y renacimiento. (Van Gennep, 2008, p. 250).



Segun las palabras de Van Gennep, los ritos de paso juegan un rol trascendental
dentro de las sociedades, ya que marcan los tiempos del crecimiento organico de la vida,
estos tiempos estan armonizados por ritmos, estos ritmos siguen una serie de repeticiones,
estas repeticiones a su vez forman los ciclos de madurez, entonces los ritmos de los ciclos son
atravesados por rituales de paso, uno de estos, son los ritos de agregacion a sociedades
especiales determinadas. “Estos ritos de agregacién al grupo totémico antropoanimal o
antropovegetal o antropoplanetario son la exacta contrapartida de los ritos de agregacion a la
familia.” (Van Gennep, 2008, p. 98). Segln el autor los ritos de agregacion, tiene el objetivo
de introducirse a un nuevo grupo, de entrar a una categoria avanzada que almacena formas
dentro de otras formas. Otro de los rituales de agregacion son los “ritos funerarios del antiguo
Egipto suministran un buen ejemplo de un sistema de ritos de paso con vistas a una
agregacion al mundo de los muertos.” (Van Gennep, 2008, p. 218). El ejemplo del ritual
mortuorio egipcio es util, ya que podemos entender que el portal de entrada a otro plano no
depende del cuerpo, sino que estamos hablando de energia, el traspaso de energia hacia otro
estado del alma, en este sentido el ritual proporciona un viaje seguro por el espacio de

transito hacia una nueva agregacion a otra categoria.

Asi como los ritos de agregacion son una subcategoria de los ritos de paso, otra
subcategoria son los estacionales, “los ritos de paso propiamente estacionales tienen su
exacto paralelo en los ritos destinados a asegurar el renacimiento de la vegetacion.” (Van
Gennep, 2008, p. 247). En base a lo anterior, podemos corroborar que los rituales de paso
estan intimamente enfocados en la creacion de un estimulador de ascenso energético, en el
caso de los ritos estacionales, este ritmo ciclico estd marcado por un tiempo especifico: los
equinoccios que pasarian a ser ritos de paso de una estacion a otra, enfocando de esta manera
el ritual hacia la prosperidad de la proxima estacion, basicamente hacer circular la energia en
un espacio y tiempo paralelamente. “Todas estas semejanzas e identificaciones quedan
marcadas mediante ritos de paso que se basan siempre en una misma idea, la materialidad del
cambio de situacion social.” (Van Gennep, 2008, p. 199). De esta forma es posible decir que
el crecimiento tanto interior como exterior es algo inevitable, por lo tanto, tenemos que hacer
lo que tenemos que hacer, en este caso es valioso ver los ritos como activadores del cambio

en potencia.

Es en este punto se comienzan a unir los caminos, la teatralidad junto a lo ritual,

establecen un puente, los dos se comunican uno al otro, son semejantes, pero no son iguales,



dentro de ambas suceden procedimientos similares. “Supongo que lo que ellos vieron a partir
del montaje fue la historia de un hombre joven, un «nativo» (yo) que, en una situacion tribal
o de comunidad, experimenta un ritual de paso a la madurez.” (Thomas, 1993, p. 55).
Siguiendo con lo que cuenta Thomas, se repite el concepto de crecimiento (madurez), pero
ahora dentro del teatro, que pareciera mimetizarse con un rito de paso, un movimiento

energético.

En este sentido y abordando la madurez desde los margenes de los ritos de paso y
teatrales, es preciso integrar una seleccion de contenidos, con esto me refiero que para
madurar (cambiar) no significa empezar cada vez de cero, sino que se trata de entender que
formas antiguas aprendidas me sirven para pasar al siguiente nivel (rito/escena), y qué formas
se encuentran obsoletas para llegar al espacio de crecimiento (personal/interpretativo), con el
fin de poder ir integrando y al mismo tiempo desechando conocimientos para una maduracion

Optima al momento de cruzar el umbral del rito de paso o de la obra a representar.

1.2.2 Rito y teatro

Tal como se menciond anteriormente, la circulacion del flujo de energia en un lugar
umbral especifico y temporalidad portal particular suceden tanto en el mundo ritual, como en
el mundo teatral. Es por esto mismo que el origen del teatro esta estrechamente ligado al rito,
las primeras representaciones teatrales surgen producto de la separacion entre espectadores
del rito (personas que miran desde afuera, son parte del ritual, pero no estan atravesando el
rito de paso) y sujetos estan atravesando el rito (actantes que estan pasando por un estado de
transformacion para concluir el rito siendo nuevas personas), es desde esta separacion del que

observa y el que representa el rito de paso que surgen las primeras actuaciones teatrales.

Este proceso de paso a otro estado, también se denomina: espacio liminal. “Siendo
esto asi, interpreto como ritos de paso todos aquellos que tienen por objeto hacer que el nifio
entre en el periodo liminar, que dura, segin los pueblos, de dos a cuarenta dias, e incluso
mas.” (Van Gennep, 2008, p. 83). En base a lo que relata Van Gennep, este proceso de
transicion, en rituales es adaptable y moldeable segun los requerimientos necesarios para

cada rito de paso especifico, pero nos sirve para adentrarnos al proceso liminal que ocurre



durante una presentacion escénica teatral, ya que puede ayudar para comprender la fuerte
corriente ritual que arrastra el oficio teatral que requiere de un proceso de transformacion en
un espacio y tiempo sagrado, en otras palabras, el rito de paso pertinente y necesario para la

interpretacion actoral.

Es importante hacer una aclaracion antes de seguir, segin Richard Schechner, un
teodrico de la performance, establece una comparacion del espacio liminal entre la teatralidad
y la ritualidad. Schechner plantea que este espacio de transito hacia una nuevas formas, se da
en ambas practicas, tanto en el rito de paso como en la representacion escénica, las personas
que atraviesan el proceso liminal, parten siendo ellos mismos, personas cargadas de formas
aprendidas del pasado, luego en ambas practicas se cruza el portal que abre sensaciones que
se trasladan hacia una nueva forma, pero para Schechner la diferencia radica en el término del
proceso liminal, en los ritos de paso las personas que pasan por el canal de purificacion,
terminan siendo nuevas personas dentro del sistema al que pertenecen, muchas veces entran
en una nueva categoria con nuevas responsabilidades, en cambio en los espacios teatrales, las
personas que atraviesan la liminalidad al terminar este proceso, vuelven a ser ellos mismos,

es decir, dejan de interpretar a un personaje cuando la obra termina.

Es por esta razoén que llamamos performativo al acto ritual: porque tiene el
poder de cambiar la realidad Ginicamente mediante la palabra o un acto
simbolico - como la imposicion de manos. El ritual, para lograr su
cometido, se vale también de términos de teatralidad: encontramos en €l la
crueldad artaudiana concretamente, pues los mismos elementos de aquella
se manifiestan de igual forma: hay danza, musica y pantomima, con la
diferencia, quiza, de que el ritual tiene una pretension totalmente real,
mientras que el actor sabe que esta interpretando. (Torres, 2019, p. 96).

Artaud, es uno de los autores que profundiza fielmente en la ritualidad dentro del
teatro “declara la puesta en escena como una obra de caracter Total y Ritual, afectando al
publico a partir de una realidad transformada y desbordada.” (cit. en Pérez, 2019, p. 13-14.
El énfasis es del autor). Segiin Artaud, el teatro y el rito van absolutamente acompafiados,
estan relacionados de tal forma que uno al otro se potencian para generar mayor impacto en el
espectador. Por eso mismo Artaud creia que la puesta en escena deberia llegar a un “estado
de expresion total, visionando una nueva manera de representacion escénica, recuperando los
ritos ceremonias triviales, y evocando los afectos desde la expresividad del actor.” (cit. en
Pérez, 2019, p. 44. El énfasis es del autor). Segun las ideas de Artaud, me parece importante

recobrar la importancia de poner en escena las rutinas cotidianas con una carga ritual



ceremonial solemne hacia la accidon escénica, lo que permitiria ampliar la apertura energética

€n €scena.

“Propongo recobrar por medio del teatro el conocimiento fisico de las
imagenes y los medios de inducir al trance; Como la medicina china que
sabe qué puntos debe punzar en el cuerpo humano para regular las mas
sutiles funciones” Artaud Antonin (1938) (cit. en Pérez, 2019, p. 58. El
énfasis es del autor)

Siguiendo lo que propone Artaud, considero que el autor establece uniones
trascendentales para abordar el oficio teatral, el ritual proporciona una entrada hacia nuevos
conocimientos, conocimientos que son transferidos durante este proceso limbo entre un ciclo
y otro, en base a esto mismo, es que Artaud manifiesta la necesidad sagrada de entrar al
trance en el escenario al momento de representar, de esta forma el personaje (energia) se
expresara libremente en el escenario, alcanzando estados que la mente no es capaz de
atravesar, llegando a la sublimacion del alma. “A la par de lo inefable podemos hablar de lo
sublime, que Edmund Burke asegura es “la emocidén mas fuerte que la mente es capaz de
sentir”.” (cit. en Torres, 2019, p. 18. El énfasis es del autor). Percibir lo sublime
personalmente y para otros autores, es el gran objetivo del teatro, conectar con las
sensibilidades del inconsciente colectivo, recordar eso que olvidamos para de alguna extrana
manera encontrarnos con nosotros mismos. Para que este magico efecto se produzca, es
preciso dejar que la emocion se escurra cual cascada por los cuerpos de los actores/actrices
que permiten la apertura del canal energético, dejando abierta la puerta de transito a otras

formas, para irradiar estas emociones al publico.

Un ejemplo que materializa este trance teatral es el teatro Noh, un teatro de
tradiciones ancestrales japonesas que buscan mostrar la naturaleza humana, a través de un
profundo simbolismo en sus movimientos, cantos e historias. Es importante destacar que el
Noh no es un ritual, pero el lenguaje utilizado es similar ya que por medio de estos

simbolismos sutiles se crea una atmoésfera distinta, un espacio sagrado.

La profunda espiritualidad del Noh puede también verse en el
kagami-no-ma, o el cuarto del espejo. Esta es la sala anterior al puente que
lleva al actor al escenario, y se dice que cuando el actor entra al
kagami-no-ma, el Noh ha iniciado. Es aqui donde el actor se pone la
mascara, concentrando toda su espiritualidad en ella con la finalidad de
deshacerse de su ego para dejar que el espiritu que ha de representar pueda
entrar a su cuerpo. De este modo, el actor Noh es una especie de médium
entre nuestro mundo y el crear artistico, y no simplemente un técnico de la
representacion. (...) Durante toda la actuacion se mantiene una tension
palpable por el manejo de los tiempos: una actuacion puede durar hasta dos



horas a pesar de la simpleza de la trama de las historias. Esto es porque lo
importante no es avanzar en la trama, sino realmente crear un espacio y una
atmosfera que permita el fluir de la emocion humana y sus implicaciones.
Lo verdaderamente medular en el teatro Noh es eso: la emocion humana
llevada a sus ultimas consecuencias. (Torres, 2019, p. 52-53).

En este sentido el teatro Noh es un ejemplo fascinante que aborda elementos rituales
que ayudan con la conexion ritual simbdlica, ademés de contribuir con la distribucién del
flujo emocional (energético), es decir contener la emocion humana para dosificar su
exteriorizacion, de esta manera la conduccion de la emocion se da de manera orgénica gracias
al trance canalizado, en el caso del Noh, acompafiado por un objeto sagrado que recuerda el
lazo cercano a sus origenes (mascara). Esta particularidad genera un apoyo para los

actores/actrices para entrar en el proceso liminal y llegar a emociones con verdad escénica.

Lamentablemente muchas veces los actores/actrices caen en la falsedad de la
interpretacion de la emocion a través de la palabra, pasando por alto el recuerdo a través del
cuerpo, es por esto que Torres plantea la destruccion de la palabra en escena, con esto no

quiero decir que el teatro no debe tener texto, sino que no es lo primordial.

(...) necesita constituir un lenguaje independiente, vivo, y que hable
directamente a las emociones y a los sentidos. Estos mismos elementos,
ademas de exorcizar la violencia inherente al hombre, crearan, para su
mismo propoésito, una atmoésfera especial mediante la concatenacion de
musica, danza y pantomima, de modo que constituiran la experiencia teatral
con un caracter de acontecimiento. (Torres, 2019, p. 96).

De acuerdo con las palabras de Torres, la ritualidad dentro del teatro busca conectar al
ser humano con lo sagrado, para manifestar un cambio mediante la intervencion divina.
elementos repetitivos que posibilitan la apertura hacia el didlogo con lo sagrado, interrupcion

del tiempo cotidiano, con el fin de alcanzar dicho cambio.

Aprendiendo a ver esos signos y a interpretarlos, aceptando cada estimulo
con la violencia con la que llegan y aceptando la impresion que deja en
nosotros cada parte del acontecimiento, es como podremos, en verdad,
experimentar lo sagrado, en otros términos.

La teatralidad tiene, pues, un lugar clave en la comunicacion con lo sagrado.
Todos sus elementos nos susurran al oido, nos gritan desde lejos; cada
palabra no dicha significa algo mas que no atinamos a entender, pero que al
final del dia nos pone en presencia de lo mas intimo y lo divino, y permite
que, en ese momento, suceda la verdadera magia. (Torres, 2019, p. 97).



En continuacion con lo que plantea Torres sobre la comunicacion con lo divino, es
que surge una conclusion personal, acerca del propodsito del rito en el teatro; sucede que es
transversal tanto para el conjunto de intérpretes como para la masa espectadora, la categoria
ritual, que proporciona el teatro no es solo para que los actores puedan entran en un trance,
sino también para el publico, el publico muchas veces sin saberlo, se enfrenta a un rito de
paso al contemplar una obra, ya que si la obra realmente logra su objetivo, los espectadores
deberian pasar por un proceso liminal para que cuando salgan de la obra y se devuelvan a sus
casas, algo dentro de ellos se haya modificado para entender y sentir el mundo de una manera
distinta, de comprender la existencia desde otras formas. Ese es el objetivo del teatro, abrir

portales que nos actualicen energéticamente para crecer como colectividad.

Segun Artaud: “El secreto de esta tarea estaria, segiin su autor, en exagerar
los centros magnetismo nervioso del hombre: “El actor como instrumento
de este ritual, no dejard de ser también un ritual eterno entre su cuerpo y
su alma en eterna comunion.” (cit. en Pérez, 2019, p. 56. El énfasis es del
autor)

Segin Artaud, los actores y actrices (toda la humanidad) son agentes capaces de
generar acciones en el cotidiano que contribuyan a la circulacion del flujo energético, a través
del desprendiendo de capas que se desnudan para expresar los tormentos interiores, y salir
nuevamente al mundo con otras posibilidades de acciones, volver rutina la conciencia de la
circulacion del flujo energético como acto sacral necesario para la perpetuidad de los ciclos
de la vida y la muerte. Tal como plantea Zufiiga, los hindles antes de presentar sus danzas, le

dedican esa expresion a alguien o a algo.

1.3 Nuevas formas de entrenar la emocion:; El alba de las

emociones de Susana Bloch

Susana Bloch es una psicologa investigadora chilena alemana, profundizd sus
estudios en la neurofisiologia y la psicofisiologica. Como ya mencioné anteriormente,
escribio6 Alba Emoting, una metodologia que tecnifica la induccion y expresion de las
emociones basicas. Luego de escribir el libro, continud profundizando con la investigacion de
las emociones en el cuerpo: “Susana Bloch que en su articulo: “Respiracion y manejo de las
emociones” (1990), sefializa que las emociones son reconocidas por la ciencia como estados

funcionales de todo organismo, y que implican procesos fisioldégicos (Orgénicos) y



psicologicos (Mentales).” (cit. en Pérez, 2019, p. 69. El énfasis es del autor). Siguiendo con
lo que propone Bloch, es més nitido comprender que las emociones tienen un objetivo, al
enmarcarlas dentro del margen cientifico como: estados funcionales, ya que son parte del

sistema vital que nos compone, por lo tanto, primordiales para el bienestar.

Es importante aclarar que Bloch propone que uno al tener el control de su cuerpo,
tiene el control de la emocion, es por eso que en su investigacion se centra netamente en el
cuerpo y en los patrones efectores de la emocion, que seria, una posicion corporal
determinada acompafiada de una posicion gestual determinada y de una respiracion

determinada que va a conducir a una emocion en especifico.

Para desarrollar esta idea, Susana Bloch, propone tres niveles de activacion:
1-  Nivel expresivo (Facial y postural)
2- Nivel fisiologico (Organico)

3-  Nivel subjetivo (mental) (Pérez, 2019, p. 70. El énfasis es el del autor)

En este sentido, Bloch establece diferentes puntos dentro del cuerpo que funcionan
como activadores de las emociones, ahora, para saber qué parte del cuerpo mover y que
reparacion aplicar segiin a la emocidon que se aspira llegar, existen los patrones efectores

emocionales que propone Bloch para llegar a cada emocion basica:

* Alegria- Risa

La risa es la expresion extrema de la alegria, y fue la que registramos. Sus
caracteristicas respiratorias se definen por una breve y abrupta por la nariz
seguida de una espiracion por la boca abierta, el aire saliendo en breves
sacadas explosivas que pueden invadir hasta la pausa espiratoria. Las
comisuras de los labios estan estiradas lateralmente (como diciendo en
castellano la letra “i””) por lo que se exponen los dientes. Al mismo tiempo
los ojos se achinan, pues al estirarse los labios se contraen los musculos
orbitales. (...) El cuerpo esta relajado con la cabeza ligeramente echada
hacia atras; los musculos especialmente antigravitacionales, estan relajados.
()

En este estado méximo de la alegria que es la risa, la persona esta centrada
en si misma, algo desconectada de lo que la rodea. Es por eso que
corporalmente la postura no esta hacia adelante (hacia el estimulo), ni hacia
atras (...) con los ojos entrecerrados y sin punto de fijacion. (2002, pp.
145-146).



La alegria es una emocion que trae la distension del cuerpo, el relajo muscular, por lo
tanto, el cuerpo no estd concentrado en algo especifico. El andlisis de lo que producen las
emociones, para generar un campo de accidon es importante entenderlo para después

interpretarla, luego Bloch contintia con la emocion de la pena:

* Tristeza- Llanto

El llanto por su parte es la expresion maxima de la pena y el patrén
respiratorio que lo caracteriza es opuesto al de la risa. Los movimientos
sacadicos en el llanto modulan la fase inspiratoria, el aire entra
entrecortadamente por la nariz, y sale en una larga espiracion por la boca
abierta (como en un suspiro). Cuando el llanto arrecia las sacadas
entrecortadas también invaden la fase espiratoria (estallidos sacadicos) y se
acompaia por sacudidas de hombros.

En la pena el cuerpo esta relajado y tiende a dejarse llevar por la gravedad.
Una cierta laxitud corporal acompafia los movimientos convulsivos y
espasmodicos del diafragma. El cuerpo se siente como pesado, doblado, la
cabeza caida, la mirada dirigida hacia abajo, como perdida, con los ojos
semicerrados sin un punto de fijacion. El entrecejo esta fruncido con las
cejas ligeramente elevadas en sus extremos internos. Los movimientos son
lentos, se camina con dificultad. La tendencia es tenderse, cubrirse la cara 'y
no hacer nada. (2002, p. 147).

El concepto de expresion maxima de una emocién es importante entenderlo y
visualizarlo como un limite, por ejemplo, la tristeza, una persona puede ir aumentando su
energia de tristeza, partir con un cuerpo encogido y hacia abajo, para luego ir aumentando
hacia el llanto, que corresponde a una accion desencadenada de la pena, o bien, partir con el
llanto para luego ir disminuyendo la intensidad de la emocion hasta lo minimo, todo esto

desde el punto de vista actoral. Continuamos con la siguiente emocion:

* Miedo Angustia

El miedo es esencialmente una reaccion ante una situacion de peligro.
Existen dos comportamientos visibles del miedo, el miedo activo, que
prepara al organismo para la huida y el miedo pasivo que se caracteriza por
una reaccion de total inmovilidad del cuerpo que permanece como
paralizado. (...) En ambos tipos de miedo hay una reaccion fisioldgica, entre
otros un aumento notable de la frecuencia cardiaca.

El patrén respiratorio presenta periodo de inspiraciones muy breves, de tipo
apnético (respiracion casi detenida), seguidos de exhalaciones pasivas
incompletas y a veces por una fase respiratoria de tipo “suspiro”. Esta
caracteristica respiratoria puede aparecer durante un ciclo respiratorio
normal y puede mantenerse durante varios ciclos, dando como resultado la



respiracion irregular tipica de la persona angustiada, prevaleciendo los
movimientos toracicos.

El patron efector postular se caracteriza por un masivo aumento del tono
muscular, el cuerpo con una tendencia a quedar inmovilizado o a irse hacia
atras.

La expresion facial se caracteriza por un aumento del tono de los musculos
faciales: los ojos se abren exorbitadamente y las pupilas se dilatan.(...)

En el patron efector que corresponde al miedo pasivo (reaccion de
paralizacion) el cuerpo permanece inmovilizado, en una posicion de
hombros tensos y cuello encogido como evitando algo, los hombros y las
manos levantadas en un gesto de autoproteccion. (...)

En el miedo activo, el patréon corporal es modificado por la reaccion
consumatoria de arrancar y por lo tanto son otros los musculos que se
contraen. (Bloch, 2002, pp. 148-149).

Segun Bloch, el miedo seria la tinica emocidon bésica que tiene dos formas de
expresarse, la activa y la pasiva, el miedo en nuestra sociedad se ha transformado en una
emocion con la que vivimos a diario sin darnos cuenta, el hecho de no poder pagar el arriendo
a fin de mes, por ejemplo, son situaciones muy comunes en donde la energia del miedo es la
que se apodera del comportamiento, diluyendo la emocion del miedo en el cotidiano de las
personas, generando una normalizacidén de esta emocion. Es por esto mismo que conocer las
respiraciones del miedo es una herramienta para tener consciencia de cuando estamos
respirando asi a pesar de no estar en una situaciéon de peligro, tener en cuenta estas
respiraciones va a ayudar a regular y armonizar nuestras energias. La siguiente emocion

descrita por Bloch es la rabia:

* Rabia- Agresion

El patron respiratorio del modelo efector que obtuvimos para la rabia se
caracteriza por ciclos ritmicos de alta frecuencia y de gran amplitud,
predominando la respiracion abdominal. (...) Se inspira y se espira por la
nariz, dilatando y contrayendo bruscamente las fosas nasales.

Los musculos faciales estan en tension, la mandibula se contrae y los labios
y dientes estan apretados; los ojos estan en tension, debido a la contraccion
de los musculos palpebrales superiores e inferiores; la mirada, totalmente
focalizada, se dirige al punto de ataque (...)

El tono muscular esta aumentando en todos los musculos del cuerpo, (...) los
pufios estdn contraidos, como dispuestos a golpear. El cuerpo entero y en
especial la cabeza se adelanta, con el cuello contraido y las venas que
parecen salirse de su cauce. (2002, pp. 150-151).



La rabia para la sociedad esta catalogada como una energia negativa, que, por
supuesto la rabia descontrolada y desmedida es absolutamente horrible, ya que se han
producido crimenes horribles por no canalizar de manera correcta esta emocion. Pero si
vemos a la rabia, no en su maxima expresion, sino que como una fuerza movilizante y
accionadora, es una gran herramienta y una energia positiva en algun punto, ya que canalizada
correctamente nos permite tener un cuerpo y una mente concentrada en un objetivo, a
diferencia de la alegria, donde el cuerpo y la mente estdn tranquilos y relajados. El erotismo

es la siguiente emocion que describe la autora:

*Erotismo- Sexualidad

El principal rasgo respiratorio de la activacion sexual consciente en un ritmo
relativamente regular, que aumenta en intensidad y en frecuencia de acuerdo
al grado de compromiso subjetivo; la inspiracion es por la boca abierta y
relajada. Los musculos faciales estdn relajados y los ojos cerrados o
semicerrados. En la version receptiva del patrén erdtico, la cabeza esta
echada hacia atras y el cuello expuesto.

La distribucion general del tono muscular corresponde a una postura de
acercamiento en una actitud relajada (...) Cuando el patrén efector es
ejecutado en posturas dindmicas, se agregan movimientos ritmicos de la
pelvis, que aumentan en frecuencia a medida que aproxima el climax.
(2002, p. 152).

Las respiraciones y la corporalidad del erotismo podrian ser muy ttiles a la hora de
tener una crisis de panico, por ejemplo, o estar en alguna situacion alterada, ya que podemos
entrar en esta frecuencia. De esta misma manera se puede aplicar esto en espacios teatrales,
recurrir a ciertas respiraciones y ciertos cuerpos para entrar en diferentes emociones. Y por

ultimo Bloch aborda la ternura:

* Ternura - Amor paternal

El patron respiratorio se caracteriza por un ritmo regular, de baja frecuencia
y con espiraciones prolongadas; el aire entra y sale por la nariz, la boca esta
semi cerrada y los labios relajados forman una leve sonrisa.

Tanto los musculos faciales como los antigravitacionales estan relajados y la
cabeza se inclina ligeramente hacia el lado.

La actividad postural es de acercamiento. Forman parte del patrén activo el
tocar suavemente, acariciar y sentir con las manos. Las vocalizaciones que
se emiten son de tipo susurro o sonidos de cancion de cuna.

La ternura es la unica emocion base durante la cual hay una baja de la
frecuencia cardiaca: el corazon pulsa lenta y ritmicamente, acompafiando la
lenta y regular salida del aire. (2002, p. 153).



La ternura es una emocion en donde el amor gana por sobre todas las cosas, y deriva
en un campo de accion de proteccion y carifio hacia uno mismo y los demas, considero que
es una energia muy valiosa y esencial para crear una sociedad mas sana. Definitivamente
tener estos conocimientos de los patrones efectores emocionales son sin duda alguna un
enorme aporte para el inmenso mundo emocional y por consecuencia para entender desde la

superficialidad la expresion pura de las emociones.

Esta investigacion significo hallazgos importantes, ya que materializa en palabras
concretas los estados emocionales en posturas corporales/faciales y respiraciones, en otras
palabras, este método le pone cuerpo al agua (emociones), es por esto mismo que es una gran
herramienta hacia los sectores teatrales, eso si, cabe destacar que en el &mbito teatral estos
patrones sirven para entender las emociones desde su materia prima (emociones basicas), mas
que para actuar, ya que al aplicar esta materia a la hora de interpretar, el resultado revela la
misma forma de expresar cierta emocion, y claramente no todos somos iguales ni

reaccionamos de la misma forma ante las emociones.

CAPITULO II: Método Karpay de Paula Zufiga
como potenciador del manejo de las emociones en
la preparacion de actores y actrices para la

interpretacion actoral.



3.1 El ritual Karpay: origen y caracteristicas

La palabra karpay proviene de la cultura andina, palabra que carga con un peso que
contiene tradiciones de ritos de paso, es una forma de generar una relacion de conexion con la
tierra, ir avanzando con ella. Arlando Quispe un psicologo peruno perteneciente a un linaje

ancestral andino medicinal, escribio sobre lo que significa para ellos el ritual karpay:

El runa (nosotros) que convivimos y aprendemos de la maestria de su
esencia hemos de notar que la madre tierra posee momentos de transicion,
que son una fase intermedia entre un ciclo y otro, esta fase de latencia la
hemos llamado karpay. Karpay es el equivalente cultural de realizar una
iniciacion al modo andino. (Quispe, 2014)

Equivalen a iniciaciones o ritos de paso. La vision andina segun lo que describe
Quispe estd estrechamente relacionada con la madre tierra y funciona como sistema que
responde a esta misma, con el proposito de generar una comunicacion que hable de medicina
espiritual centrada en la madre tierra. En este sentido al estar tan acoplado a los ritmos de la
tierra sus movimientos energéticos también se relacionan a los de la tierra, con esto quiero
decir que al escuchar a la tierra se expanden una serie de conocimientos que ayudan a la
comprension del movimiento de la energia colectiva, esto produce que se concrete la
conciencia de la relacion con la madre tierra, aqui es donde karpay se comporta como un
estado de latencia, entre un ciclo antiguo hacia otro nuevo. Quispe menciona que karpay

contiene mas simbologias e interpretaciones:

En lo personal estimo que la palabra karpay se asocia en gran medida con el
término quechua garpay, el cual es un verbo que literalmente significa regar
o acto de regar, aunque si nos basamos en el sentido dindmico del
pensamiento andino digamos que el término haria alusion a algo mayor
como el ciclo natural del agua cuando llueve, que colabora activamente con
la vida y la abundancia de la faz de la tierra. Como quiera que el contexto
andino se basa en el arte de la agricultura (agropensamiento) resultaria
logico pensar en la metafora del agua cuando ayuda a germinar toda fuente
de vida (semillas). Por este motivo, es que se afirma que karpay es un
concepto clave que proviene inspirado en los ejemplos de la madre tierra.

()

Accion similar lo ocupa la accion del Sol, que gracias a la luz y al calor este
astro ayuda igualmente no solo a germinar las plantas sino todo en la faz de
la tierra. De igual manera el elemento aire o tierra, cada uno de los cuales



presenta una importante funcion dentro del contexto de generar vida.
(Quispe, 2018. El énfasis es del autor)

Segun lo que plantea Quispe, el agua es un referente simbolico en karpay para
expresar el riego de las semillas y producir impulsos de crecimiento. Como menciona Quispe
anteriormente existen varios significados para la palabra karpay, ya que dentro de ella alberga
diferentes enfoques, en este sentido es una energia que moviliza otras energias, pero al mismo
tiempo es el nombre del rito de paso de esta cultura. La transmision ritual implica la
transfusion de estimulos de parte del maestro al aprendiz, a fin que pueda germinar su propia
semilla en planta y de este modo desarrollarse dentro de los procesos o ciclos regulares de la
comunidad. Entonces en karpay el concepto impulso encaja, karpay es el impulso a despertar
para continuar con el curso natural, en otras palabras es lo que se manifiesta con la fusion con

la madre tierra, ya que de ella aprenden sus formas:

Nosostros los runas hemos aprendido que para hacer un karpay tenemos que
imitar a la propia madre tierra, hablar con ella, pedirle permiso y
agradecerle, imitar en nuestro lenguaje no es hacer nada indigno pues con
esta palabra se hace referencia que nuestros actos ceremoniales conserven el
lenguaje o esencia de que la pachamama nos quiere transmitir. (Quispe,
2014)

Quispe utiliza la palabra imitar, palabra que me parece sumamente util para
comprender y relacionar a la conexion ritual con la teatralidad, ya que en ambos se generan
actos de preservar tradiciones a través de la imitacion, generar para seguir generando,
reproducir comportamientos a través de comunicacion con la madre tierra, en otras palabras
imitar es actuar, es copiar, es transmitir un acto basado en un intercambio mutuo de energia y
reciprocidad. En base a este mismo principio de reciprocidad es que se concibe Karpay, ya
que para que suceda el ritual debe existir un maestro y un aprendiz que se comunican para

imitar formas, a través del aprendizaje reciproco:

(...) que a diferencia de otros sistemas de iniciacion o aprendizaje este se
realiza desde una base horizontal de poder compartido, de modo que la
administracion del poder no es unilateral ni vertical y mas bien presenta un
aspecto de horizontalidad. Para un discipulo es importante recibir una
enseflanza tanto como para un maestro es esencial compartir su
conocimiento o sabiduria, que de otro modo la aplicacion del ayni o
equilibrio careceria de relevancia. (Quispe, 2018)

Segtn lo que menciona Quispe es muy importante que para que Karpay suceda debe

incubarse un digestion de saberes entregados por un maestro hacia un discipulo, “el rito de



pasaje de iniciacion que se suele conferir a partir de un encuentro entre maestro o runa paq o
y un discipulo o karpaq” (Quispe, 2018. El énfasis es del autor). Este suceso es horizontal ya
que si el maestro no pone sus conocimientos al servicio de sus aprendices, entonces no se
genera la continuidad del traspaso de energia, porque no se mantiene viva, lo cual es
contraproducente al romper el estado de equilibrio, para que esto no suceda es que se generan
ritos de paso, donde el conocimiento circula y se mueve de manera activa dentro de la gente

que comparte estas tradiciones.

Hacer un karpay es tan facil como aprender a jugar canicas, lo dificil es
liberar la mente a fin que la medicina de la tierra entre en el corazon del
iniciado y se expanda en sus cuatro suyos, que son su cuerpo sagrado. Este
ultimo paso es a veces dificil por el apego material e intelectual que se tiene
hacia la tecnologia y la vida moderna. (Quispe, 2014)

Tal como lo menciona Quispe, callar la mente significa dejar que la energia de la
tierra entre dentro del cuerpo, similar a lo que plantea Thomas Richard en los entrenamientos
con Grotowsky, callar la mente, una de las cosas mas esenciales para explorar el cuerpo es
detener ciertos movimientos (estructuras mentales) que impiden que salgan los movimientos
verdaderos. En el caso de karpay es silenciar la mente para que el paso a otro estado decante
de manera consciente, es decir, que los nuevos conocimientos adquiridos sean contenidos y

guardados para poder ser ocupados.

Cada vez que se produce un rito de iniciacidon se produce un nacimiento de un nuevo
ser dentro de un antiguo ser, una especie de actualizacion, un ordenamiento relativo interior
para salir al exterior de otra forma. Dentro de la cultura andina, existen diferentes ritos de
Karpay, Quispe los clasifica “en ritos mayores, ritos especiales y ritos menores o singulares.
(Quispe, 2014). Esto quiere decir que cada ritual tiene diferentes enfoques y caracteristicas
que hacen que el traspaso a otro estado sea mas especifico para profundizar con mayor
amplitud, y de esta manera potenciar la incorporacion de nuevos paradigmas que enriquecen
las formas de ver y entender la vida. Para esto es crucial el proceso de vaciamiento para el
posterior llenado, en este sentido Quispe menciona es importante ser selectivo al momento de

vaciarse:

Es decir la apertura de un nuevo camino sin dejar el propio, que en otras
palabras no conlleva a un lavado de cabeza, pues implica sobre todo adherir
una experiencia de vida que promueve un modo alternativo de evolucion
humana ligado a la madre tierra, esto es sin dejar la propia raiz o el
pensamiento de origen. (Quispe, 2014).



En base a lo que plantea Quispe, es necesario asimilar y digerir la informacion durante ciclos
repetidos, con el fin de liberar la basura y retener lo valioso, y de esta forma tener espacio

para almacenar nuevas formas aprendidas desde y hacia la madre tierra.

3.2 ElI meétodo propuesto por Zuhiga: caracteristicas y

principios

En esta parte de la investigacion describiré el método Karpay, realizado por Paula
Zuiiga, quien fue una de mis maestras teatrales, lo que me llevo hacer el nexo con ella para
investigar méas a profundidad su metodologia. La informacién fue obtenida mediante
entrevistas que realicé con la autora del método, también en algunos casos complementare

mis aprendizajes que fui entendiendo en las clases con Paula.

Para introducirnos al método a profundidad, es importante saber que se cred gracias a
una serie de aprendizajes que Zuiiga fue captando a lo largo de su carrera como actriz, tal
como lo hizo Grotowski con Stanislavski, Zufiiga continuo con el legado inexplorado de
Bloch, las emociones complejas, hasta llegar a decantar en un método, método que siempre
va cambiando y adaptandose al contexto en el que se permea, este es un eje fundamental de la
metodologia, ya que no tiene principios fijos ni estables, sino modificables segiin quién,
como, cudndo y donde se utilice el método Karpay, similar a la forma de trabajar de Artaud al

no establecer formas concretas para llegar a ser atleta emocional.

En el 2014 Zuiiga decide darle identidad a su metodologia, entonces le pregunta a
Carola Sandoval y Alvaro Pacheco que habian sido sus aprendices, que nombre le pondrian a
la metodologia, ellos dijeron Karpay, porque lo que generaba su forma de trabajo, se
sintetizaba con el significado andino de la palabra karpay, lo que estimul6 a Zuiiiga dejar el
nombre que le propusieron. En este sentido Zufiiga relata que el enfoque de su metodologia

se encaja dentro de:

(...) la visién que yo también estoy teniendo con la vida. El enfoque tiene
que ver con tener una conciencia corporal e interna, en el caso del método
enfocado en una intérprete, es para que tenga una mayor capacidad
expresiva.

El objetivo es generar un intérprete disponible en el espacio creativo, ya
listo para. No un intérprete que va a entrar en preparacion cada vez que



enfrente el trabajo. Ese cuerpo esta disponible, es como tener un
instrumento afinado. (2023)

Me parece relevante el concepto de conciencia corporal e interna porque se une con el
proceso de vaciamiento que se realiza en los Karpay andinos, tanto como en estos ritos de
iniciaciéon como en la metodologia Karpay es necesario pasar por un vaciamiento para
escucharse y encontrar las formas internas que no aportan, con la finalidad de soltarlas , para
luego llenarse nuevamente, con criterio selectivo, de formas externas que ayudan a integrar
conocimientos para fortalecer la coneccion interna y externa. Esta conexion con el todo es
otro punto de unidn entre los origenes de la palabra karpay, y las bases del método Karpay;

establecer una comunicacion con la naturaleza.

Las bases tienen que ver con una vision que hoy dia se marca en una vision
mas taoista de codmo enfrentar la vida. Es bastante en el presente, en el
cuerpo y en la cabeza en la que estas hoy dia, y enfocar una energia que
debe ser flexible y que puede estar permeable al avance o a la retirada, y que
también sabe cuidarse protegerse y adelantarse a las cosas que pudieran
suceder en el camino. (Zuiiiga, 2023)

En este sentido la filosofia taoista sostiene la metodologia, al estar inmersa en el
presente, al vivir en armonia con el camino y al tener conciencia de que existen energias
opuestas que son parte de un todo que lo rodea. Continuando otras caracteristicas del método,

Zuiiiga relata a quien va dirigido:

(...) en el inicio a intérpretes porque fui descubriendo que el intérprete o la
intérprete necesitaba un conocimiento de su instrumento, que fue lo que fui
realizando yo conmigo misma y lo que fui viendo en la observacion de la
gente que estudiaba y que eran mis maestros en esa ¢poca del teatro, de
manera mas cercana o de manera mas amplia, sin conocerles les conocia por
libro. Entonces con ese espacio de foco hacia el estudio del laboratorio de
un intérprete, iba dirigido primero a un trabajo interpretativo y descubriendo
los secretos de otras personas de donde iban estudiando y por qué iban
desarrollando ciertas cosas, y dandome cuenta como intérprete que mi
energia se disparaba para todos lados y que eso significaba muchas veces
desbalance energético en mi vida humana pero también en el escenario.
Entonces toda esta metodologia fue encausada primero hacia mi para ir
encuadrando, sosteniendo, modulando mi propia energia conociéndola y
después al servicio de otros y de otras intérpretes, por si le servia lo que yo
iba descubriendo, y de ahi fue rebalsado al espacio que hoy dia es educacion
publica, hoy dia es terapia también, acompafiamiento de terapia psicoldgica,
direccion en espacios de couch para empresas, para sus trabajadores. Osea
cuando ya hablamos de que el instrumento es el cuerpo de alguien, y
estamos estudiando las energias o las emociones de alguien, ya podemos
decir que cabe en cualquier area humana. Por ende la forma que adquiere
esta metodologia se inserta hacia donde la llamen. (Zufiga, 2023)



Al ser un método permeable a lo que se requiera, significa que se modifica
constantemente pero manteniendo su esencia, tanto el método como el intérprete que realiza
la metodologia, tal como contaba Thomas Richard al trabajar con Grotowsky, la forma que
tenia Grotowsky de trabajar con cada intérprete era distinta por los requerimientos personales
que Grotowsky observaba que necesitaba trabajar, entonces cabe preguntarse qué es lo nuevo

que propone el método, en este sentido Zuniga dice que:

Yo creo que no propone nada nuevo de lo que ya ha propuesto un espacio
oriental, pero en el caso cuando uno entra en disciplinas orientales. Yo creo
que aca hay una novedad, (...) al haber tocado tocado diversas disciplinas,
me ha permitido crear una manera de enfocar el trabajo para que una
intérprete pueda tener sanidad interpretativa, pero también que sea sin riesgo
este espacio de sanidad, porque a veces la sanidad pasa por evitar llegar a
ciertos lugares profundos de un trabajo de investigacion. En cambio esta
metodologia permite que uno pueda ahondar en cosas complejas,
complicadas, inclusive en su propia historia, para después tener un trabajo
que permita que la salida sea posible, sin interferir enormemente en el ser
del intérprete o de la intérprete, y eso es muy parecido a lo que puede hacer
una persona cuando realiza artes marciales, (...). La metodologia también
incluye un trabajo ritmico, un trabajo de disociacion corporal, un trabajo
que va en una complejidad que si requiere el escenario, (...) entonces habria
que encontrar cual es el arte marcial mas apropiada para una intérprete, y
eso también requiere una bisqueda, esta busqueda es super particular por
eso la metodologia no se enfoca en una manera de realizar la practica, sino
que va mirando a cada intérprete en especifico (...). Yo también apunt6 a
encontrar al propio maestro a partir de ciertas herramientas que yo entrego,
(...), la idea es ingresarla en personas jovenes, personas que tengan poca
practica escénica pero que sepan que ya pueden contar con ciertas
herramientas y que no necesariamente necesiten entrar en disciplina, porque
se entrega un compendio de herramientas que le va a permitir con eso
sostener y acompainar un camino de por vida de lo que es la amplitud de su
cuerpo. (2023)

Muchas veces se pasa por alto la sanidad mental y emocional de los intérpretes en los
espacios teatrales, como ha sucedido cuando se utiliza la técnica de la memoria emotiva que
propone Stanislavsky, quiero aclarar que esto no significa que la técnica sea una forma
erronea de llegar a una emocion, sino que en algunos casos se aplica sin el cuidado
correspondiente a ciertos recuerdos delicados de la memoria, es aqui donde la metodologia de
Zuniga propone una sanidad interpretativa para llegar a partes complicadas de la memoria
que son dificiles de abordar, y distintas para cada persona. Me parece muy util esta distincion

que levanta el método ya que cada persona tiene formas tnicas de digerir los aprendizajes.



3.3 Experiencia practica

El método Karpay trabaja directamente con nuestras emociones, al trabajar con las
emociones, se trabaja con la mente y con el cuerpo, por lo tanto, se trabaja con la energia de
la persona/interprete, por lo que es necesario tener una conciencia del ser completo, de lo
contrario puede ser peligroso para una intérprete hacerlo de manera muy inconsciente al

mover energias que no s€ conocen.

(...) finalmente estoy trabajando una energia que todavia desconozco que se
mueve internamente, pero que la forma me va a ayudar, en este caso el
territorio, el cuerpo, a ir escuchando a esas energias mas internas como se
van movilizando, pero que después de que conozco esas energias, el cuerpo
ya trasciende y no es importante el cuerpo porque deja de ser un limite el
cuerpo. (Zuniga, 2023)

Tal como expresa Zuiiiga, las energias desconocidas que transitan por los cuerpos se
van conociendo a través del mismo cuerpo. Es importante entender esta conciencia del flujo
energético que se mueve dentro de nosotros, asi como lo expresa Quispe, tiene que ver con un
traspaso de energético hacia otro estado de trascendencia, esto contiene una delicadeza de
algo que no se ve literalmente, pero que se percibe a través de formas (cuerpo). Es aqui donde
podemos ver que la metodologia de Zuniga incluye a los espacios de rito dentro de la
teatralidad, para que el intérprete se conozca a través de reflexiones internas, que le permitan
pasar por procesos de purificacion y limpieza energética, con el objetivo de trabajar con su
cuerpo y su historia para abordar de manera mas verdadera y organica a un personaje, tal
como lo plantea Eliade en los ritos de paso, debe existir una muerte del antiguo ser para luego
renacer y continuar de manera mas flexible con la evolucion del aprendizaje. Continuando
con el concepto de flexibilidad, Zufiiga lo aborda no solo a nivel corporal sino que en todos
los sentidos posibles, dice que es necesario desarrollar la flexibilidad en todas sus expresiones

para tener una mayor conexion con el contexto:

Aqui nos metemos en un concepto que es de cuerpo, que es la fascia, la
fascia es un tejido ya que ha sido el descubrimiento de los Gltimos tiempos,
que es como una telita que traemos y que va cubriendo la musculatura,
cubre todo nuestro cuerpo todo, y esa fascia es la que da la elasticidad a la
piel y a todos los 6rganos, ya entonces cuando nosotros dejamos de tener
esta plasticidad, o esta flexibilidad, la fascia es acuosa cuando estd con vida,
cuando estd muerta no, pero cuando tiene vida tiene esa caracteristica, qué
es blanda, y que se enferma cuando se pone dura, cuando deja de pasar la



energia por ese lugar. Entonces la dureza no es el lugar de la transicion de la
energia sino que es la flexibilidad de esta telita que ya la traemos, entonces
si la escucharamos o conociéramos de ella estariamos en una constante
permeabilidad y con una constante flexibilidad, con una constante apertura,
con una constante extension, pero lo que tendemos hacer es a comprimirla,
apretarla, y eso se va registrando y haciendo que eso que traemos
naturalmente no permite el flujo de una energia. (...) Porque si uno ve un
nifio o una nifa, ya lo trae, ya lo es, es blanco es blanda, es ductil, su fascia
esta totalmente llena de agua, y si mantuviéramos ese cuerpo y esa
flexibilidad y ese movimiento emocional seriamos personas mucho mas
sanas, por eso volver a ser nifios siempre es un lugar de sanidad. (Zuniga,
2023)

Tal como lo plantea Zuiiga, la flexibilidad muscular, mental y emocional son las vias
para llegar a ser un intérprete conectado con su contexto, lo que proporciona una mayor
nitidez al capturar el entorno y poder interpretar desde las sensibilidades que se almacenan en
la memoria. Aqui podemos complementar la flexibilidad de la memoria en el cuerpo con las
metodologias de Grotowski y Stanislavsky, que hablan de trabajar los recuerdos a través de la
memoria del cuerpo y fijar las emociones en las acciones. O también lo podemos asociar al
trabajo de Artaud, con los puntos corporales, al tener mayor flexibilidad, existen mayores
posibilidades de conexiones con puntos musculares corporales que conducen emociones de

manera organica y verdadera.

3.1.1 Preparando el cuerpo

Es importante aclarar que uno va estar en permanente aprendizaje, por lo que nunca
vamos a terminar de conocernos y siempre hay que partir desde una ignorancia para ir
avanzando hacia conocimientos mdas profundos, en este sentido al ir evolucionando en el
proceso de aprendizaje, esta energia de la que habla Zufiiga se va modulando, de manera que
cuando la conciencia ingresa, inmediatamente la potencia personal se engrandece. En el caso
de la actuacion, el intérprete es un puente entre la obra y el publico, por lo tanto, el cuerpo del
intérprete es el instrumento que moviliza esta energia que requiere una obra, de manera que
los actores/actrices tienen la capacidad de conducir energias. En este sentido el método
Karpay es una ayuda referencial para tener una conciencia del flujo energético, segun Zufiga
es preciso pasar por un proceso de conocimiento personal para introducirse en ejercicios

corporales mas especificos:



Entonces la idea es hacer un trabajo primero en que las personas partan
reconociendo su cuerpo desde lo més concreto que es tu espacio biologico,
primero sabiendo donde estan los ojos, donde tengo la espalda, los rifiones,
el higado, etc. Después de eso, es una conexion de este cuerpo con, y aqui
se mete oriente o el tao, ser una unidad en el todo, y una vez teniendo ese
campo de conexion, empezamos a hacer conexiones que son primero de
reconocimiento a través de la forma de tu cuerpo para que vayas escuchando
tu cuerpo, y de ir conduciéndolo a un trabajo més interno de energia, pero
ya tienen la forma que es el contenedor para escuchar esta energia, sin ese
contenedor no puedo percibir la energia porque la energia es invisible,
entonces el contenedor ayuda a que escuche el vacio. Y aqui tomo un
ejemplo que viene del taichi que viene de un maestro con el cual estoy
estudiando, que habla del concepto de la pelota. La pelota tiene una
superficie y adentro ;que hay para que la pelota sea? aire, entonces claro
pero si yo no tengo la pelota no puedo percibir esa energia interna de la
pelota y que yo sé que hay algo adentro pero que no es nada. Bueno ese
vacio es importante escucharlo, pero para escuchar ese vacio tengo que
tener la pelota. Entonces en este caso tengo que tener este cuerpo humano
para poder entender ese vacio o ese movimiento de energia que recorre y
que después salen y se traspasan desde mi cuerpo hacia otros lugares, y que
soy en el fondo un tejido y una parte de un todo. (Zuiiiga, 2023)

Segun lo que plantea Zuiiiga, escuchar el vacio interno es escuchar el cuerpo, por lo tanto es
escuchar el todo. Estar alerta a las sefales que el cuerpo emite, tiene que ver con un
desarrollar un didlogo que permita la comunicacion entre las energias que se movilizan y el
cuerpo, si no tuviéramos este contenedor no se produciria la expresion, tal como el fendmeno
de la pelota. Al trabajar este didlogo entre las emociones y el cuerpo que las contiene, se va
generando una definicion de cada emocion desde un entendimiento personal corporal propio,
por ejemplo la rabia, que no es una energia sino que son cruces de muchas energias, ya que se
reconoce primero desde un espacio personal individual, como uno entiende la rabia desde su
cuerpo y su biografia, para luego entenderla desde afuera como una emocion bésica. Segun
Zuiiga, este siempre debe ser el inicio del trabajo personal para empezar a ocupar la
metodologia, reconocer como se comporta la expresion de las emociones en el cuerpo y en la

historia de la persona, para luego entrar en otras formas de conducir las emociones.

Entonces para preparar el cuerpo desde el método Karpay, las practicas que uno
utiliza pueden ser muchisimas, segin Zuiga, es el enfoque que uno le da a esa practica lo
que va a determinar el entendimiento de una forma de trabajo. Zuiiiga prefiere no cerrarse
dentro de una forma unica para preparar el cuerpo para llegar a una emocion, pero si existen

practicas que utiliza la metodologia dependiendo del contexto:



Hay una parte que es la mirada psicologica de las emociones desde el alba
emoting y es una base y es una fuente, como también el trabajo de zapatear
y disociar en términos ritmicos esa es otra parte del trabajo, y hay otros
trabajos que tienen que ver con los aires que vienen de distintos lugares
desde los pranayama, desde las respiraciones de Chi Kung y la misma
respiracion de “step-out” que es la salida emocional o el lugar para
reequilibrar una respiracion, entonces ahi hay diversos elementos, después
tenemos el trabajo vocal como manejar el cuerpo vocal en distintos tonos.
(Zuniga, 2023)

Dentro de los trabajos corporales que desarrolla Zufiiga desde su metodologia, se
utilizan bastante los ejercicios de disociacion corporal, lo que permite romper la estructura
cotidiana de la mente para lograr una apertura hacia un flujo dindmico de la energia dentro
del cuerpo. Tal como menciona Zuiiga las preparaciones corporales pueden ser muchas, en el
fondo la metodologia tiene una estructura que es primero observar un cuerpo, cOmo viene ese
cuerpo y desde esa mirada del cuerpo que trae ciertos bloqueos corporales, Zufiiga dice que lo
que hay que hacer es empezar a vaciar, a través de diversos trabajos para la preparacion

corporal.

La metodologia trae una cantidad de herramientas, de ejercicios que vienen
de todas las disciplinas en las que yo me he desarrollado que podriamos
decir danza clasica, zapateos, bailes desde las salsas, afroperuano, danzas
mapuches, danzas andinas, danzas indias, yoga, taichi, chikung, practicas de
bioenergética y practicas de desarrollo de autoconocimiento del cuarto
camino de Gurdjieff. Al tener tantos ejercicios tengo la mirada y la
capacidad para entregar ese ejercicio a la persona que tengo enfrente, y
desde ahi el guia se acomoda al aprendiz. Por eso esta metodologia quien
ensefa tiene que tener una cantidad de herramientas para poder yo mirar
observar y acomodarme y hacer que esa energia que esta encapsulada, esta
mas restringida, estd més acotada, a veces enferma, yo puedo ayudar con
estas herramientas a que esa energia vuelva a fluir. Ese es el camino y
después que entrego6 estas herramientas esa persona recibe las herramientas
y logra conectarse ella misma con su propia energia y por eso es capaz de
realizar sobre ella trabajo y practicas. (Zudniga, 2023)

En este sentido el método Karpay genera una fusion de diversas practicas
tanto orientales como occidentales, proporcionando un conjunto de posibilidades
de ocupar el cuerpo para generar conexiones de puntos corporales desconocidos,
que aporta al autoconocimiento del movimiento de las energias (emociones) que

circulan en el cuerpo.



3.1.2 Trabajo de emociones segun Karpay

Luego de haber pasado por un estudio biografico personal emocional y corporal, el
método Karpay utiliza algunos de los postulados del Alba de las emociones, en base a esto y
para recapitular algunos conceptos anteriormente mencionados por Bloch, mencionare la
diferencia entre emociones basicas y complejas. Las emociones basicas son energias puras,
que no se mezclan con otras emociones, los nifios y los animales las expresan y se puede
entender mejor desde ahi, en cambio las emociones complejas se desarrollan al ir creciendo
dentro de esta sociedad sin educacién emocional, la expresion de las emociones se va
atrofiando y mezclando con otras emociones, cuando aparece una emocién ya no es solo esa
sensacion, sino que estd diluida con mas energias (emociones) que la atraviesan, por ejemplo,
una rabia que se expresa con una sonrisa en la cara, o la emocion de la ternura expresada con
violencia y erotismo, y asi muchas variaciones posibles conforman las emociones complejas,
es aqui donde Zufiiga decide trabajar, desde la mixtura de emociones para la interpretacion
actoral, ya que somos seres complejos que nos comportamos de maneras complejas y nos
expresamos de maneras complejas, por lo tanto, la forma de representar personajes tiene que

estar en sintonia con esta complejidad.

Una emocion compleja desde alba emoting es la combinacion de dos
emociones, porque salimos del instinto primario y ya nos metemos en el
contexto donde esta este ser y lo que influye ese contexto, todo lo que pueda
influir un contexto, una cultura, una historia, una generacion, una educacion
en un ser vivo. En el caso de la emocion compleja vista por Karpay es
exactamente eso, con la diferencia en que establece las energias en un
espacio corporal con disociacion, desde un punto de vista creativo, entre el
impulso interno y la parte externa, por ende esta lleno de detalles el cuerpo
para mostrar esta emocion compleja, o bien internamente, es un espacio mas
para el intérprete cuando estd conectando con imégenes o imaginarios, y
externamente es la comunicaciéon que pudiera mirarse o no de una emocion
compleja, pero es basicamente la misma descripcion del alba, sino que es
como se enfoca el trabajo, en este caso interpretativo a través del método
karpay, donde se trabaja disociativamente un cuerpo para poder llegar a una
emocion compleja, y sin conectarse necesariamente con los impulsos de un
intérprete, puesto que tiene ese impulso ya una corporalidad propia, en el
caso de Karpay, es conectarse con esos impulsos pero saber mover estas
energias sobre todo en la comunicacion externa para que te transformes en
la comunicacién de un otro ser y ya no eres tu, esa modulacion energética
que parte de un impulso interno y después se manifiesta de una manera
externa, que incluye la parte vocal, seria metodo Karpay. (Zuiiiga, 2023)



Para abordar las emociones complejas, primero es necesario saber la naturaleza de la
emociones basicas, ahora para diferenciar algunas caracteristicas corporales de las emociones
basicas Zufiiga habla de las emociones que tienen el cuerpo en tension (miedo y rabia), y
emociones que tiene el cuerpo relajado (alegria, erotismo, ternura y pena). Luego las separa
en emociones que no llevan felicidad (miedo, rabia y pena), estas serian las emociones del
drama, las que mas se utilizan para interpretar un conflicto dramatico dentro de una obra, y al
haber drama, los personajes deben estar involucrados desde estas tres emociones. Zuiiiga lo

llama el tridngulo dramatico.

El Triangulo dramético consiste en un invento a partir de las emociones
basicas, yo fui mirando cudles de esas emociones no traian sonrisa, entonces
si no traen sonrisa es porque no lo estdn pasando bien y al no pasarlo bien
son del lugar del drama. Entonces observando los personajes que tienden a
tener dramatismo o conflictos son las personas que no sonrien, y si sonrien
lo hacen de manera protectiva para camuflar el drama que estan viviendo
internamente, entonces la emocion de la rabia, el miedo, y la pena incluyen
el tridngulo dramatico. También evidencia que quienes llevan por ejemplo
un gran objetivo en el escenario que quieren algo que no lo pueden lograr, el
querer algo, ir hacia alld a pelearla, a luchar por ese objetivo, es de la
emocion de la rabia y el bloqueo de esto seria la emocion del miedo que es
el obstaculo externo o interno para obtener ese objetivo y en eso se va la
obra de teatro (...). Y la pena, la emocion de la tristeza, es una energia a
diferencia de las otras dos que no trae tension ni tonificacion, por lo tanto no
seria aconsejable ponerlo como una energia basal en un personaje. (Zufiga
2023)
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El tridangulo dramatico estd hecho para mostrar a una persona cuando esta viviendo un
problema, es el nucleo de un conflicto, que agrupa las tres emociones basicas del drama
(miedo, rabia y tristeza), dentro de un personaje o persona, y que dependiendo de la emocion
basal (emocion de la cuspide del triangulo) es que va a ir variando como se comporta el
personaje y desplegando diferentes formas de reaccionar ante el conflicto de la obra, el
tridngulo seria como la personalidad principal del personaje, las emociones que mas habita
dentro de la obra, las emociones protagonistas por decirlo asi, ya que existen otras emociones

secundarias pero se expresan en menor grado.

(...) explicarle a los actores y las actrices como rapidamente uno puede ver
un personaje desde que energia se moviliza, y como después voy
complementandolo con otras energias; un personaje que se evidencia; un
personaje que se camufla; un personaje que seduce, entonces se inserta el
erotismo dentro de este tridngulo dramatico y pasa a ser un complemento de
este tridngulo como energia que acompaiia el drama, pero el nudo dramaético
es a partir de este tridangulo. (Zuiiiga 2023)

Tal como lo explica Zufiga, un personaje que vive dentro del drama, no

necesariamente va estar envuelto solo en las emociones que le corresponden al tridngulo, sino



que puede estar acompafiado de otras energias que se relacionan con las emociones del
drama. Es importante entender también, que un personaje puede habitar emociones del bien
estar, pero al momento vivir un conflicto importante en su vida, la energia del personaje entra
en las posibilidades del tridangulo dramético dependiendo de su personalidad. Zuiiiga lo

menciona con un ejemplo:

(...) si yo siento amor por alguien, Romeo y Julia, si es amor pero el
problema estd en que aparece una familia que los divide y ahi entra el
miedo, entonces Romeo y Julieta van a pelear por su amor, y ahi aparece el
triangulo dramatico, cuando entra el drama, sin el drama seria el amor la
base, pero al ser el drama el amor pasa como una energia de potencia que
cruza el triangulo dramatico porque a través de ese amor es que saco hacia
afuera mi rabia o aparecen mis miedos, pero lo que se visualiza hacia afuera
es el drama de Romeo y Julieta y su objetivo es luchar por este amor, pero
esa lucha no es del amor, el amor no lucha, el amor es la fascia, el amor
cubre y el amor expande, pero no tensa, quien tensa son las otras emociones.
Pero lamentablemente el amor se enfrenta en un mundo de conflictos para
poder defenderse de ese amor, voy a tener que atacar. (Zuiliga 2023)

Es interesante como se puede aplicar el tridngulo dramético en todos los personajes
que se ven enfrentados a un conflicto, y desde aqui analizar cual es su energia basal y qué
emociones lo impulsan a actuar, considero de gran ayuda esta herramienta porque entrega
informacion importante del personaje colaborando con un entendimiento mas profundo de lo
que le sucede para después llevarlo a escena. Continuando con el ejemplo de Romeo y
Julieta, y lo que postulo Zuiiga al respecto, podriamos decir que Romeo siente rabia porque
primero sintié el miedo de perder a Julieta, entonces se configura el tridngulo, a raiz de la
emocion del miedo que produce una preocupacion porque no se esta cumpliendo el objetivo
del personaje que es estar junto a su amada, entonces la rabia se moviliza como energia basal,
junto con el miedo y la pena abajo del tridngulo. Pero en este caso, Zuiiga dice que el
tridngulo esta envuelto por el amor, el amor es el motor de Romeo para sacar su rabia y pelear
por defender su amor con Julieta, pero este amor no estd fusionado con la rabia, no se
contamina con la rabia, Romeo sabe poner limites entre sus emociones, y tiene una clara
bandera de lucha, la rabia no se la coloca a Julieta, la rabia se la esta colocando a quien venga
a interferir en su amor, por lo tanto la ternura y el erotismo protegen y son las causas de su

lucha.

Pero también hay personajes que no saben poner limites a sus emociones, entonces la
movilizacion de sus energias se contamina con otras, por ejemplo, un personaje que tiene

comportamientos sadicos, contamin6 la energia de la alegria con la rabia y el erotismo,



entonces esa alegria en vez de ser naranja se pone turbia volviéndose una mezcla de energias,
volviéndose perverso y macabro, porque esa persona disfruta de hacerle dafio a la gente, a

diferencia de Romeo que si diferencia sus energias para utilizarlas a su favor.

De esta forma se podrian crear infinitos cruces de infinitos personajes, que permiten
asimilar una mayor integracion de las emociones que movilizan a un personaje, mientras mas
claridad de la configuracion energética de un personaje, mayor sera el rendimiento del
actor/actriz en el escenario, ya que va a seguir los impulsos que propone el personaje con una
mayor captacion de detalles que permite llegar a la expresion de lo que el personaje requiere,

llegando incluso a “desaparecer” el intérprete para darle vida organica a un ser ficticio.

3.1.3 Potenciando la interpretacién actoral

El oficio de la actuacion, segun Zuiiga es llegar a acercarnos un poco a Hamlet,
acercarse un poco a Medea, acercarse un poco a HP, porque nunca vamos a poder sentir lo
que sintid, por el simple hecho de que todos los seres vivos somos distintos, con sensaciones
quizas similares en muchos casos, pero unicas y particulares desde el mundo sintiente que las
vive, por lo tanto, solo tenemos la noble mision de acercarnos lo que mas nos sea posible a

otro ser vivo, con respeto y sin juicios, ese es nuestro trabajo.

Bueno partiendo de la base en que se establece al tiro que un personaje es un
ser complejo y cuando accedemos a un trabajo, desde esta mirada,
establecemos siempre de que yo no soy quien esta siendo en el escenario,
sino que estoy representando siempre, aunque sea algo no realista, cuando
hablo se puede entender de qué estoy hablando desde el realismo al hablar
de objetivos y todo eso, no, podemos hablar también de sentido, podemos
cambiarle las palabras, por eso las palabras van cambiando con el tiempo
pero terminamos hablando siempre de lo mismo, entonces poéngale la
palabra que quieran, pero para mi tiene que ver con el sentido, y en ese
sentido, cuando estamos en eso yo tengo que siempre trabajar al servicio de
una energia que desconozco, porque yo conozco esta y conozco mis
energias si es que yo he trabajado en mi disponibilidad del cuerpo, pero
cuando enfrento un trabajo escénico, es un cruce de energias que jamas he
hecho y que por primera vez voy a hacer, y en eso cambia la perspectiva
cuando ti me dices en qué aporta, porque muchas veces somos sin darnos
cuenta repetitivos, cambiamos la forma del personaje pero el fondo lo
mantenemos igual, siempre el actor o la actriz reacciona de la misma
manera, tiene la misma voz, tiene el mismo ritmo, entonces empiezan a
tener identidades los actores sobre el escenario, y aqui es donde yo digo tu
identidad va por otro lado, no va por la forma sino que va por el fondo, tu
identidad desde mi lugar como intérprete es la potencia que ti tienes como



intérprete cambiando siempre la forma. Eso me parece mucho mas magico.
(Zuiiga, 2023)

En este sentido, podriamos concluir que la forma tiene que ver con las corporalidades,
tal como plantea Artaud, generar diversos puntos musculares que se comuniquen dentro del
cuerpo para reproducir pautas de movimiento diversas, y el fondo, serian las energias las
emociones, que se mantienen como espacios de identidad dentro del escenario, abriendo el
didlogo a la modificacion de las formas de interpretar, hasta tener la capacidad de saber
ocupar herramientas corporales aprendidas, de manejar diversas energias, de ampliar el
espacio energético, y haber descubierto todas las potencialidades que trae ese espacio de
energia personal. Ahora si, para esto es de mucha ayuda una mirada externa, un guia, segin
Zuniga, es importante porque va a permitir ver cosas que uno no puede ver, por ejemplo la

espalda, la postura, etc.

Ahi la guia es bien importante, porque la guia permite que una pueda
siempre estar en trabajo, siempre estamos en aprendizaje y siempre vamos
profundizar y profundizar y profundizar y profundizar, y ahi hay una
cadena, por eso no es una cadena vertical, sino que es una cadena en espiral
que siempre se estd aprendiendo, y ahi quien entrega las herramientas
debiera ser una persona que también siempre estd siendo mirada por otras
personas para poder ir estableciendo este flujo de energia siempre renovada,
y no desde una perspectiva. (Zuniga, 2023)

Tal como plantea Zufiiga, es que el nombre que tiene su metodologia se amolda a lo
que entrega, porque se cruza directamente con las bases de los Karpay andino, con respecto a
que la informacién fluye de una manera horizontal entre aprendiz y maestro, cada uno se esta
retroalimento en ese dar y recibir, segin Quispe, lo que plantea Zufiiga sobre el espiral, se
conecta con la mirada andina sobre el entendimiento con la tierra. En conclusion el fondo
nunca va a cambiar porque estd unido a la conste circulaciéon del flujo energético que
atraviesa los cuerpos y las historias, porque es las misma energia que se renueva, y no
importa que estemos los andes, o en oriente, para estar en una coneccion con la naturaleza, tal
como uno de los principios del método Karpay, entonces segin lo que plantea Zuiiga, la
historias se repiten asi como las obras siguen hablando de lo mismo, solo cambia la forma. En
este sentido considero que la metodologia es una invitacion a conocer el fondo y transformar

las formas.



Conclusiones

Las emociones siguen siendo un mundo que ain no se integra por completo a la
sociedad, es por esto que el método Karpay, propuesto por Paula Zuiiiga responde a la falta
de educacion emocional y conciencia corporal, proporcionando un inmenso aporte hacia los
conocimientos emocionales y como se conducen en los cuerpos a través de una conexion
ritual (interna). A lo largo de la investigacion se fue orientando hacia el movimiento
emocional dentro de espacios teatrales, por lo que se compard con otras metodologias
actorales que trabajaran con las emociones, donde encontré varios puntos en comin con
Karpay, ya que es una metodologia que aglutina las bases de tedricos teatrales como
Stanislavski, Grotowsky y Artaud, también incluye la continuacion del estudio las emociones
complejas que comenzd Susana Bloch, y ademas incluye una serie de practicas corporales
sagradas. Es por esto que también se combina con la investigacion de rituales de paso, como
funcionan y la relacion que existe entre estas practicas y la interpretacion actoral,
encontrando el espacio liminal como punto de unidon de ambas esferas. Y por ultimo el
estudio de los origenes del nombre del método que corresponde a un ritual de iniciacion
andino llamado Karpay, lo que permite hacer una unién completa con los antecedentes ya

mencionados.

En este sentido el método Karpay potencia la conduccion de las emociones para ser
utilizado en la preparacidén de actores y actrices en la interpretacion actoral, ya que entrega
herramientas de autoconocimiento para poder abordar las emociones a través de un
instrumento afinado que es el cuerpo, mediante una sanidad interpretativa, y desde aqui entrar
a las complejidades de los comportamientos humanos para construir personajes desde una
emocionalidad organica. Bajo esta perspectiva que propone la metodologia, podriamos
concluir que los autores teatrales que investigue apuntaban hacia el mismo lugar que Zuiiiga
se dirige, solo cambia la forma en la que lo hacen y las palabras que se utilizan. Siendo este
mismo fondo un equivalente a las emociones, mientras que el cuerpo cumple el rol de ser el
contenedor de las formas, al final todo se trata de eso, cambiar las formas para contener el

fondo conectado a un contexto espacial.
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