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Resumen

Se discuten aqui los conceptos de creatividad e imitacion vinculados al analisis de la
practica teatral. Los debates surgidos a finales de la década del setenta alrededor de
estos conceptos se retoman aqui, pues los mismos representaban dos tendencias
opuestas, pero conciliables, de la préctica teatral. La nocién antropolégica de
corporeidad (Duch y col., 2005) nos posibilita revitalizar en términos semiol6gicos el
debate en torno a la materialidad corpdrea de los significantes y los sentidos sociales
que estos conllevan para la formacion y el entrenamiento actoral, las cuales se realizan
mediante el estudio y la adaptacion de los patrones corporales de movimiento que
caracterizan las distintas comunidades. En consecuencia, proponemos pensar el
aprendizaje de la gestualidad, de los movimientos corporales, y del sentido con que
éstos son empleados en la vida cotidiana como un proceso que implica a la creatividad y
a la imitacion, operaciones que configuran un eje a lo largo del cual se establecen
puntos de contacto y puntos de fuga entre la corporeidad caracteristica de un grupo
social y la especificamente personal, momento este Gltimo en donde la tarea creativa del

actor tiene lugar.
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Introduccion

Fuera de los estudios sistematicos de teatro, la labor del actor es entendida en
términos de fraude y simulacion. La expresion popular “hacer teatro” implica un juicio
de valor y al mismo tiempo un juicio de conocimiento. Segun este Gltimo, habria una
verdad objetiva accesible a todo el mundo. Segln el juicio de valor, la actuacién
implicaria una representacion “falsa” de dicha verdad objetiva. También en los estudios
clasicos sobre el teatro se consideraban irreductibles la verdad y la actuacion. El
principio de autoridad servia a los fines de un imaginario paternalista, que condujo a
proyectos como el de la critica de las costumbres, por ejemplo. En cierta forma, este
imaginario se encuentra bosquejado en la Paradoxe sur le Comedien de Diderot (1777),
cuando se insiste en la necesidad de que el actor, para emocionar a los espectadores,
para “arrancarles lagrimas” (sic), no debe perder la consciencia de su rol, ni dejarse
arredrar por las emociones que intenta suscitar entre los asistentes de la sala teatral.

Ese horizonte de comprension ha cambiado; la decadencia de las figuras
autoritarias, junto con el declive de los metarrelatos han convertido en problematico el
realismo axiolégico o epistemolégico a partir de los cuales puedan establecerse,
inequivocamente, qué conductas son las correctas o qué representacion es la mas fiel.
La evolucion de las artes escénicas -desde Gordon Craig hasta nuestros dias-, por su
parte, ha dilucidado que entre actuacion y simulacion no hay mas que una vaga relacion
conceptual; en gran medida, los desarrollos contemporaneos del teatro y de la actuacion
cuestionan en varios sentidos los principios establecidos por el realismo acritico
tradicional. Principalmente desde el punto de vista corporal, el actor no resulta ser ya un
mero reproductor de las ideas de un autor, preconcebidas y transmitidas a través de un
texto escrito. Mas bien, el actor contemporaneo es un creador que aporta con su
corporeidad a la construccion de un fendmeno escénico donde interacttan los elementos
constitutivos del hecho teatral, incluidos los objetos escenograficos, la ambientacién
sonora y luminica, y los espectadores (Durand, 1980).

La nocion de corporeidad ha abierto el camino para esta comprension de la
actuacion escénica que proponemos. Entendida como “la concrecion propia,
identificante e identificadora, de la presencia corporal del ser humano en su mundo, que
constantemente, se ve constreflida al uso y al trabajo con simbolos” (Duch y Melich,
2005,240), la corporeidad eslabona las dos dimensiones basicas del teatro: la
presencialidad fisica y el sentido. Precisamente, la intervencion del actor en la

construccion creativa del hecho teatral cuestiona la existencia de una verdad univoca.



Otros autores se refieren a la corporeidad como “carne historiada” (Matoso 2001), con
lo cual se trasciende la concepcion reproductivista del cuerpo del actor como soporte de
una historia que no lo involucra. De este modo, “hacer teatro” implica un compromiso
vivencial de parte del actor para con su propia biografia, una indagacion en las
experiencias sociales en procura de una revision critica de la existencia humana a la que
él tuvo acceso. A partir de dicha revision, el actor proyecta una construccion artistica
que tiene como soporte no s6lo su propio cuerpo, sus movimientos y su voz; también se
integran en ese constructo las emociones, las vivencias, las esperanzas y las decepciones
que se han hecho historia y que son la materia de la indagacion. Para construir
teatralidad desde el cuerpo del actor, pues, hay que indagar en las formas alternativas a
la corporeidad cotidiana. De esta manera, antes que una “simulacion”, la labor actoral
consistiria en el desarrollo de una existencia real adaptada a las particularidades de la
espaciotemporalidad escénica. En su formacion y entrenamiento los actores logran
dicho desarrollo por medio de de la revision critica de su existencia corporea, entendida
como “carne historiada” (Matoso, op. cit.).

¢Qué dispositivos se ponen en funcionamiento cuando el actor indaga en su
existencia corpérea, en tanto experiencia social? Una respuesta tentativa a esta cuestion
podria indicar al menos dos caminos complementarios: la observacion (que incluye la
propiocepcion) y la imaginacién. El primero de estos dispositivos desemboca en la
mimesis, la reproduccién de un objeto por via de movimientos, gestos y expresiones
alusivas. El dispositivo restante conduce a la produccion -ex nihilo o no- de fenémenos
o entidades que no preexistian al acto de dicha poiesis. Mientras observamos o
imaginamos, no recreamos efectivamente la experiencia: solo accedemos a ella
provisional, sutilmente. Lo que transforma la observacion y la imaginacion en nuevos
objetos son las operaciones denominadas, respectivamente, imitacion y creacion.

Otra vez, la tradicion y el sentido comdn han contribuido a distorsionar estas
nociones: la creacién ha sido pensada como un tipo de tarea del que resultaria un objeto
absolutamente original, nuevo y hasta entonces inexistente en los planos oOntico y
ontoldgico. La creacidn no se pensaba como un proceso inacabable, como una dinamica
contradictoria que abarcara a la vez lo nuevo y lo conocido; reducida al estatuto de un
tipo de accion orientada al éxito, la creacion, que implica esfuerzos y budsquedas,
termind siendo evaluada por el resultado -imposible- original. En el polo opuesto, la
imitacién fue equiparada a las reacciones motoras -controlables o no por el sujeto- de

las que daban cuenta animales como los simios o las abejas. La imitacion daba cuenta



de falta de talento, el mismo que desbordaba el creador. Ni tanto ni tan poco, con
respecto a la labor del actor, a su formacion y entrenamiento, la creacion y la imitacion
demandan un analisis renovado, que aporte al campo teatral algunas orientaciones mas
audaces y menos esquematicas.

Nos proponemos, pues, reflexionar sobre la formacion y el entrenamiento actoral
a partir de la desarticulacion de ciertas nociones afiadidas indebidamente a las
operaciones de imitar y de crear. Por lo pronto, preferiremos referirnos a la creatividad y
desistir del término “creacion”. La creatividad es una condicion de la busqueda que en
nuestra opinidn inicia el actor, sin conocer exactamente hacia donde se dirige. No tiene
otro objetivo mas que el del encuentro con los espectadores para reorientar la busqueda
a partir de la experiencia estética que se genera en el espectaculo. A la vez, con respecto
a la imitacion optaremos por reflexionar acerca de la tesis del contagio. La ventaja de
este término reside en su implicaciéon de una fuerza externa al sujeto que aparece en la
interaccion social. Mientras que la imitacion tiende a ser entendida como una reaccion
automatica, el contagio indicaria la apropiacién que el sujeto hace de las experiencias de
los otros recreandolas.

Este escrito estd organizado a partir de un eje que vincula el contagio con la
creatividad en el entrenamiento actoral. Sostendremos que lejos de ser contradictorios
son complementarios, pues ambos implican la experiencia social compartida, el aporte
constructivo del sujeto y la dindmica inacabable de la experiencia teatral.
Comenzaremos por una revision de los estudios acerca del contagio social, o que nos
permitird discutir algunos aspectos del contagio emocional. A partir de estas
consideraciones propondremos caracterizar la creatividad en la formacion y el
entrenamiento actoral en términos matizados por tesis del contagio. Por altimo,
desarrollaremos algunos lineamientos relacionados con la investigacion empirica en el

contexto de la formacidn de actores.

El contagio como objeto de preocupacion académica

En cierta forma, debemos a la literatura romantica la sugerente pero confusa idea
de que las conductas se propagan gracias al hecho de que un sujeto A observa que otros
sujetos las llevan a cabo. Hace dos siglos, se produjo en Europa una serie de suicidios
que llevé a las autoridades policiales y médicas a sospechar que por detrds de la
decision de suicidarse, se escondia algun factor que la provocaba. Segin un estudio de

la época, muchos de los suicidas habian entrado en contacto con la novela de Goethe



Las cuitas del joven Werther, cuyo héroe decide matarse, crispado por un amor
contrariado. A partir de la conviccién de que no habia otra razon mas que la del
contagio para explicar tales suicidios, las autoridades prohibieron el libro en varias
regiones de Europa (Phillips 1974).

Al cabo de los dos siglos transcurridos luego de la censura de la novela de
Goethe, la investigacion socioldgica ha relativizado la tesis de que las actitudes, las
creencias y ciertas conductas pueden diseminarse a través de la poblacion como si se
tratara de infecciones (Sperber, 2005). La simple exposicion a veces parece ser una
condicion suficiente para que se produzca dicha transmision. Estas ideas simples dieron
lugar a la tesis del contagio social, segun la cual ciertos fendmenos socioculturales
pueden difundirse a través de poblaciones en la forma de epidemias tales como la del
sarampion. En su forma menos moderada la tesis del contagio considera que los sujetos
no nos apropiamos de ciertas actitudes, conductas o creencias mediante alguna forma de
proceso de eleccion racional, sino por el contacto (visual, intelectual) con alguien que
las exhibe.

De hecho, esta tesis ha surgido de la analogia que sugiere el término contagio,
que tiene sus raices en la palabra latina cum tactum, literalmente “con (un) toque”.
Contagio se refiere, pues, a un proceso de transmision por contacto. A partir de la
etimologia tampoco se despeja la vaguedad de la idea de una transmisién lograda por
contacto (visual, o intelectual), ya sea de una enfermedad, o de estados de &nimo. En
estos casos de “contacto intelectual” no se requiere la copresencialidad para contagiarse,
ya que ciertos artefactos socioculturales como el relato, la poesia o el cine aseguran la
difusion con igual eficacia que el contacto fisico: asi se explicaron en su momento la
decisiones suicidas de los més desdichados lectores de Werther, la lectura, la vision a
través de los medios o la escucha de un relato que pueden llevar a ciertos sujetos a
adoptar actitudes, creencias, o conductas que ven en los otros.

Especialmente hacia fines del siglo XI1X la idea del contagio llegd a ser muy
convincente para explicar ciertos fendmenos sociales, que despertaban la curiosidad de
algunos investigadores. James Mark Baldwin (1894), Gustave Le Bon (1895) y Gabriel
Tarde (1903), entre otros, dejaron una serie de reflexiones que no pudieron ser
confrontadas mediante la investigacion empirica sino hasta 1950. Esta fase de la
investigacion menos especulativa, y mas direccionada a la refutacion de hipdtesis ha
establecido el caracter no necesariamente biologico del contagio, y ha logrado

identificar algunas de sus facetas en diversas areas de la interaccion social. Al cabo de



cinco décadas se ha reunido evidencia que sugiere que bajo ciertas circunstancias, el
mero contacto entre individuos parece ser una condicién suficiente para que ocurra la
transmision social de conductas, creencias o actitudes.

Sin embargo, la falta de precisién en algunas posturas tedricas acerca de las
motivaciones de la conducta ha ocasionado que la investigacion en torno al contagio
evolucionara en forma dispersa. Algunos autores deploran la falta de principios
generales de organizacion y el escaso desarrollo de un marco conceptual que permita
reunir toda la evidencia acumulada en un conjunto coherente (Levy y Nail 1993). Esta
circunstancia ha impedido que se alcanzaran acuerdos basicos con respecto al
mecanismo especifico, si es que hay alguno, que subyace al contagio. Debido a esta
falta de consensos elementales, las definiciones del contagio que circulan en dmbitos
académicos ofrecen un panorama contradictorio®, que impide hacer mas comprensiva la
analogia en que se apoya la idea del contagio. Dicha analogia presume que si un sujeto
realiza la misma accion o los mismos movimientos que otro es porque existe una fuerza
exterior a los sujetos, que disemina ciertos patrones culturales como si tuvieran
propiedades contagiosas.

Esta idea de una fuerza cobraria vigor en la interaccién social subyace en la
definicién de contagio que propone el Manual de Psicologia Social de Lindzey y
Aronsson (1985): “la difusion de afectos o conductas de un participante de una multitud
a otro; una persona sirve como estimulo para la accion imitativa de otra”. Tal definicién
tiene la ventaja de focalizar y clarificar el fendmeno del contagio, aunque no hay razén
para que este quede restringido al escenario de las multitudes, ya que, como vimos,
medios de comunicacion o textos escritos permiten el contagio de conductas, ideas y

actitudes a través de colectividades dispersas.

El contagio: ¢las emociones o la conducta?

A pesar de la multiplicidad de las definiciones que se han venido acumulando
acerca del contagio, las diversas lineas de investigacion han sostenido la hipétesis
central de que los sujetos humanos tienden a uniformar sus ideas, expectativas y
conductas aun sin que medien coerciones explicitas 0 motivos racionales. Esta tendencia

hacia la homogeneidad ha sido identificada en varios tipos de conducta a partir de tres

! Por falta de espacio, remitimos al lector a la consulta de distintas definiciones de contagio en los textos
que indicamos a continuacion: el Diccionario Enciclopédico de Psicologia (Furnham 1983), el
Diccionario Macmillan de Psicologia (Sutherland 1995) y el articulo de Levy y Nail (op. cit.)



enfoques diferentes. En el caso de colectividades o masas dispersas, la evidencia acerca
de la intervencion del contagio fue obtenida mediante la correlacion de datos tomados
de cronicas periodisticas sobre historias de suicidios y tasas de suicidios (cfr. Phillips
op.cit, Marsden 1998). En el caso de multitudes, los métodos de investigacion
incluyeron estudios de campo con observacion participante o no-participante (cfr.
Reicher 1984), o estudios experimentales bajo condiciones de laboratorio (cfr.
Freedman, Birsky y Cavoukian 1980). Finalmente, también ha sido conducido un meta-
analisis del fendmeno del contagio en el que se consideraron los datos dispares
resultantes del conjunto de los dos diferentes enfoques mencionados (cfr. Levy y Nail
1993).

La investigacion académica en torno al contagio comprende dos grandes areas:
los estudios acerca del contagio de emociones y los estudios acerca del contagio de
conductas. El area del contagio emocional asume que la difusion de ciertos estados de
animo, tales como la ira, el panico, y algunos otros se produciria o bien a partir de la
copresencialidad de los sujetos, o bien a partir de su sugestionabilidad frente a
descripciones verbales vividas o imagenes realistas. Por su parte, los estudios que
investigan el contagio de conductas han desarrollado seis lineas diferentes, segun el
caracter de la conducta que se difunde: contagio histérico, contagio de trasgresion de
normas, contagio de dafio auto infligido, contagio de agresion, contagio de conducta de
consumidores y contagio financiero.

El contagio histérico es definido como la “diseminacion de un conjunto de
sintomas entre una poblacion en la que no hay bases manifiestas para que esos sintomas
puedan ser establecidos”. (Kerckhoff y Back 1968). Este tipo de contagio implica la
difusion por contacto de sintomas y experiencias asociadas con la histeria clinica
(alucinaciones, nauseas, vomitos, desmayos, etc.) en ausencia de un contagio bioldgico.

Otra clase de conducta contagiosa tiene que ver con la trasgresion de normas. La
evidencia ha sostenido la tesis de que si un individuo observa o comprueba que otros
individuos cometen violaciones, entonces se incrementara su probabilidad de atreverse a
conductas similares®.

Una tercera clase de conducta contagiosa sobre la que trabajo la investigacion,

es el dafio auto infligido (DAI), cuyo ejemplo principal es el suicidio. Especificamente,

2 Tales contagios han sido identificados entre adolescentes que fuman, en automovilistas o motociclistas
gue superan la marca de velocidad permitida (Connolly y Aberg 1993), en el abuso de sustancias toxicas,
la delincuencia, la iniciacion sexual y la criminalidad (Rodgers y Rowe 1993; Jones y Jones 1995).



la investigacion ha demostrado que las tasas de suicidio y otros ejemplos de DAI varian
proporcionalmente con la extension, intensidad y contenido de la exposicion, en
colectividades tanto locales como dispersas (Phillips 1974, Gould, Wallenstein y
Davidson 1989). En la actualidad el contagio es considerado un factor de riesgo
aceptado en la investigacion sobre el suicidio, y la evidencia ha motivado que se
establecieran diversos programas gubernamentales a fin de minimizar los efectos del
contagio del suicidio.

Otro centro de interés muy diferente de la investigacion en torno al contagio ha
sido el llamado contagio bursétil, manifestado en la conducta de los brokers o agentes
bursatiles que vacilan entre los panicos de vender y los terrores de comprar. La
investigacion sobre esta forma de contagio ha consistido en el analisis de los factores
que pueden exacerbar y contribuir al fenémeno, tales como el nivel y caracter de la
informacién disponible entre los agentes, y las redes de comunicacién social (cfr.
Temzelides 1997, Lux 1998).

También la investigacion sobre el contagio ha destinado esfuerzos a la conducta
del consumidor. En ocasiones, la difusion de modas y tendencias de consumo parece
contener propiedades contagiosas, una forma mas parecida a las epidemias de influenza
que a la conducta racional. Este fendmeno ha impulsado el desarrollo de modelos
deterministicos y estocasticos destinados a anticipar ventas y patrones de adopcion de
los nuevos productos, sobre la base de la ‘contagiosidad’ de los consumidores (Bass,
Mahajan y Muller 1990, Rogers 1995).

Por altimo, cierto sector de la investigacion en torno al contagio se ha ocupado
de la conducta agresiva, un fendmeno que tiende a producirse, aunque no
exclusivamente, en colectividades copresenciales. Los primeros trabajos inscriptos en
esta linea de investigacién han sido de caracter descriptivo y se restringieron a
multitudes encolerizadas de modo transitorio o impredecible (Reicher op. cit., Lachman
1996); desde mediados de los sesenta también se ha acumulado evidencia experimental
de laboratorio (Wheeler y Caggiula 1966, Wheeler y Smith 1967) sobre esta
problematica.

Como mencionamos mas arriba, la investigacion en torno al contagio no se ha
limitado a la difusion de conductas. Un significativo ndmero de estudios ha
identificado varios tipos de contagios emocionales. A diferencia del contagio de
conductas, la emocidn se contagia en un proceso de interaccion especifico, en el que los

individuos capturan y adoptan el estado de animo de aquellos que los rodean (Sullins



1991). La hipdtesis de esta linea de investigacion pretende que el mecanismo por el
cual se diseminan ciertos estados de animo reside en nuestra tendencia a sincronizar o
imitar expresiones faciales, voces, y posturas con las de quienes se encuentran en
nuestro entorno fisico inmediato (Hatfield, Cacioppo y Rapson 1993). De esta manera,
pues, observamos que los otros efectlian gestos, mantienen ciertas posturas, mueven sus
brazos o piernas de determinado modo etc. Relacionamos estos estados 0 movimientos
corporales con pistas acerca del estado de animo de los sujetos observados. A su vez,
estas pistas nos provocarian o desencadenarian las emociones relacionadas por nuestra
cultura con dichos estados de animo. La recurrencia y sistematicidad de estas
correlaciones permite hablar de patrones expresivos mas 0 menos contagiosos, segun la
escala de contagio emocional propuesta por Doherty (1997). A partir de una serie de
estudios previos, pudo obtenerse evidencia acerca de la mayor o menor facilidad con
que ciertos estados emocionales pueden ser contagiados: el humor (Hsee, Hatfield y
Chemtob 1992), la ansiedad (Behnke, Sawyer y King 1994), el miedo (Gump y Kulik
1997), la apreciacion Freedman y Perlick 1979) y el disfrute (Freedman et al. 1980).

A fines de siglo XIX, Ribot (1897) analizé las propiedades psicofisiologicas
subyacentes al contagio emocional. Ademas de considerar las tendencias e instintos
atribuidos a este tipo de contagio, propuso el concepto de simpatia (del latin y del
griego, “comunidad de sentimientos”). Con este concepto Ribot pudo desglosar distintas
fases del contagio emocional, a fin de abarcar la plasticidad casi ilimitada de las
emociones y su caracter subjetivo, y a la vez comprender la dimensién moral de la
existencia social. En su fase primigenia, la simpatia fisiologica es un mero reflejo,
automatico e inconsciente. Se trata de la tendencia a imitar una actitud, un estado, un
movimiento corporal que observamos en otra persona. Este es el contagio en su forma
mas rudimentaria. Entre simpatia y contagio solo habria una diferencia de aspectos en
esta primera fase: la simpatia supone el aspecto pasivo, receptivo del fenémeno; el
contagio, su aspecto activo motor. Se manifiesta en algunos animales que forman
conjuntos (no sociedades), tales como las jaurias de perros que persiguen, ladran, y se
detienen al mismo tiempo frente a un transelnte, etc. En estos casos, solo se advierte el
impulso a contagiarse de la conducta del otro; por su parte, en los seres humanos
también se dan casos de este estilo, como en la carcajada o el bostezo, el caminar al
paso, el seguir los movimientos de un acrdbata en la cuerda floja mientras se contempla
su acto, o0 se siente como una contusién en una pierna cuando el acrobata tambalea, etc.

Esta forma de simpatia juega una parte central en la psicologia de las multitudes, o la de



los grupos copresenciales mas 0 menos numerosos, en los que se registran accesos
vehementes y péanicos repentinos. En resumen, la simpatia es originalmente una
propiedad de la materia viviente: del mismo modo en que existe la memoria orgénica y
la sensitividad organica que depende los tejidos de los elementos minimos de que estan
compuestos los 6rganos, también hay un tipo de simpatia organica, que se activa por
contagio al estar en presencia de movimientos externos.

La siguiente fase corresponde a la simpatia en el sentido psicolégico,
necesariamente acompariada por la consciencia; esta forma de simpatia crea en dos o
mas individuos estados emocionales analogos. Los casos mas citados son el del miedo,
la indignacion, el placer, o la tristeza. En todos estos casos, sentimos la emocion que se
exterioriza en otro, y que se nos revela fundamentalmente por expresiones fisioldgicas,
tales como gestos faciales, movimientos de brazos y piernas, tono de la voz, etc. Segun
Ribot esta fase consiste en dos momentos: el de la armonia psicoldgica y el de la
simpatia propiamente dicha. La armonia psicolégica simplemente es un prerrequisito
para que se pueda dar la simpatia, y constituye la base minima para cierta solidaridad.
Equivale al momento en que “sintonizamos con los demas”, es decir, nos solidarizamos
con lo que estan haciendo en términos de actitudes corporales y gestuales porque
reconocemos que dichas actitudes derivan de ciertos estados de &nimo y comprendemos
cudles son sus estados de &nimo. Por altimo, en la simpatia, se agrega a la armonia
psicolégica la manifestacion emocional y el sentimiento benevolente hacia los demas.
No se trata de un mero reflejo de sentimientos, ya que es un compuesto algo mas
complejo. En el caso humano la simpatia debe luchar contra el instinto de
supervivencia, que no se verifica en otras especies animales gregarias. A diferencia del
colectivismo extremo de las hormigas o de las abejas, cuyos individuos se “funden “en
una empresa comun, lo caracteristico de la accién colectiva humana reside en que cada
individuo retiene su subjetividad, a pesar de solidarizarse con los demas respecto de las
causas o los objetivos de la tarea. Mientras los individuos de otras especies bioldgicas
son indiferentes a la individualidad propia o ajena, los agentes humanos pueden
reaccionar de modos impredecibles, y mutuamente contradictorios: ante un escenario de
alto riesgo fisico, como un incendio en una ambiente cerrado, algunos tenderan a
escapar y otros tenderan a ayudar a los mas perjudicados. El contagio, en estos casos, se
enfrenta a una fuerza basica de supervivencia que puede conjurarlo. EI que decide,

conforme sus posibilidades, competencias y valores, es el sujeto; éste interpreta la



situacion y reacciona frente a ella, acaso inspirado en las reacciones de los otros, pero

resueltamente motivado a actuar por si mismo.

Sobre la creatividad y el cuerpo

Para exponer nuestro punto de vista, permitasenos retomar el tema del contagio
con un ejemplo extraido de una situacion en la que ciertas personas compartian de modo
casual unos minutos en una fila, a la espera de ser atendidos. Los circunstantes conocian
algo genérico de la situacion: la esperaba los importunaba, pero al comienzo
conservaban cierto tono de la voz, las miradas que se dirigian unos a otros eran fugaces
y solo rara vez se cruzaban, etc. De repente, uno de los circunstantes -llamémoslo “A”-
advierte a los demas que la espera se ha vuelto injustamente larga y que les asiste el
derecho de reclamar. Hasta entonces, todos habian mantenido un comportamiento
calmo, a pesar de que la conversacion giraba en torno al tiempo que cada uno estaba
perdiendo en esa espera. Otro circunstante -B- decide insultar a los responsables de la
demora en la atencion. A partir de ese momento, otros circunstantes, refuerzan la
protesta y tensan ain mas la situacién: abuchean, golpean las palmas, etc.

En su forma menos rudimentaria, pues, el contagio implica una respuesta
elaborada ante una situacion; Mas alla de la propensidn a contagiarnos del bostezo o de
la carcajada de nuestros ocasionales contertulios, los sujetos nos adaptamos a la
situacion mediante conductas que realizamos porque parecen congruentes con las que
realizan otros que comparten la situacion con nosotros. Nuestro ejemplo puede ser
comprendido también desde la perspectiva de los frames de experiencia social
(Goffman, 2006) destinados a situaciones especificas: el tono de la voz, la actitud
postural, etc. son operaciones que realizamos en conformidad con la situacién que
estamos experimentando. Se trata de operaciones relacionadas con la comunicacion,
ellas son indicadores emocionales que comunican por si mismos, pero que no son tema
frecuente de la comunicacién. Lo que nuestro ejemplo quiere subrayar es que al interior
de un grupo hay quienes anuncian y definen situaciones, quienes efectivamente las
inician y quienes siguen a estos y se contagian de éstos. Aun el contagio resulta ser una
réplica del comportamiento ajeno con una dosis de creatividad, esto es de refuerzo, de
modulacion, de aporte personal a la situacién social encabezada espontaneamente por

un lider.



En nuestro ejemplo, los sujetos que no son A ni B “se contagian” de estos como
una forma empatica pero a la vez socialmente exitosa de relacion. Sin embargo, aun los
que actlan por contagio elaboran creativamente su participacion, no imitan mas que
marginalmente lo que hacen los otros; participan proponiendo nuevas expresiones,
agitando o descomprimiendo la protesta segun su propia percepcion y definicion de la
situacion.  Este tipo de contagios constituyen un aspecto relevante de los
comportamientos sociales, pero no pueden ser asimilados a una fuerza estrictamente
exterior a los circunstantes. La respuesta de estos tiende a ser creativa en el sentido en
que cada circunstante ratifica o repite el sentido de la accion de los otros con un aporte
personal que modula la accion colectiva en la medida de lo sujetos participantes.

Por su parte, también hemos propuesto que la creatividad no implica resultados
absolutamente originales, producto de la “iluminacion” del artista. En el caso especifico
del actor, el hecho de leer un texto ya le provoca reacciones, en principio producidas por
el contacto con la palabra escrita, que necesariamente son organicas para poder ser
sentidas (Damasio, 2000) y pueden resultar disparadoras de una indagacion dramatica,
que compondra en dosis que no pueden calcularse a priori reacciones creativas y
respuestas contagiosas. En todo caso, es la corporeidad historiada en forma de
subjetividad la que opera en el contacto inicial, orienta la blsqueda y define
intuitivamente los objetivos que habrdn de alcanzarse. La creatividad actoral
(constituida por la integralidad de repeticiones moduladas) se pone en funcionamiento a
partir de las experiencias previas, que permiten al actor entablar una relacion con las
ideas y las sensaciones que el texto, u otro tipo de experiencias le sugiere. La
construccion del hecho teatral dependera de como modulen la accién colectiva las
personas intervinientes en el proceso de entrenamiento destinado a una puesta en escena
0 a una interpretacion dada. Como en el ejemplo de la fila, el contagio no sefiala ya la
estricta semejanza entre los comportamientos, sino los modos en que las ideas,
sensaciones y emociones de los circunstantes se estimulan reciprocamente.

Probablemente, en ese intercambio, en el que se asimilan y adaptan experiencias
de vida heterogéneas en la construccion de un fenémeno colectivo como el teatral, la
hipdtesis del contagio juegue un papel preponderante para comprender los modos en
que los sujetos se adaptan a las caracteristicas de su entorno. Sin embargo, se muestran
insuficientes las versiones revisadas mas arriba acerca del contagio, pues no llegan a

establecer si, en la vida adulta, el contagio se realiza como un acto consciente de



apropiacion de conductas ajenas 0 como una imitacion acritica de los demas
circunstantes.

En lo que hace especificamente al entrenamiento del actor, la posibilidad de
discernir entre la apropiacion consciente o la imitacion acritica resulta un campo de
investigacion muy fértil. En principio, porque el objetivo de un entrenamiento actoral,
es, 0 deberia ser segin nuestro planteo, un modo de sensibilizar al sujeto, motriz,
expresiva y emocionalmente, para descubrir sus posibilidades de accién y relacion y
ampliar , de esa forma su capacidad de respuesta. En esta busqueda de ampliacion de las
conductas expresivas y motrices, la nocion de creatividad se constituye en el eje
orientador de las indagaciones.

Es decir, si el actor entrena, deberia en principio, reconocer sus patrones,
motores, emocionales y expresivos, para disefiar, sobre esa base estrategias para la
ampliacién de conductas cotidianas que adquieran sentido dentro de las légicas espacio
temporales propias de la creacion escénica.

En este sentido, los investigadores del campo de los estudios corporales
vinculados al desarrollo motriz y expresivo del sujeto pueden aportar datos relevantes
para la discusion que estamos planteando. Una de las vertientes de este campo es
denominado Educacién Somatica,® cuyo principal referente, Thomas Hanna, lo define
como ‘el arte y la ciencia de un proceso relacional interno entre la consciencia, lo
bioldgico y el medio ambiente, estos tres factores siendo vistos como un todo actuando
en sinergia” (Fortin, 1999, 40). *

Desde esta Optica, la tendencia a la imitacién de comportamientos, forma parte del
proceso de adaptacion del sujeto a su entorno y lo que podriamos entender como
contagio emocional a través de la sincronizacion de posturas, expresiones faciales y
vocales, etc, constituye una de las primeras formas de socializacién del ser humano.

(Bainbridge Cohen, 1993). Este proceso, también definido y estudiado por Lacan como

% Este campo de estudio, cuyos origenes pueden encontrarse hacia finales del siglo XIX, fué
institucionalizado con la fundacion en 1990 de la International Somatic Movement Education and
Therapy Association (ISMTEA), en Estados Unidos.® Existe también outra asociacion que institucionaliza
el término, la Regroupment pour I’E ducation Somatique, fundada em Québec, Canada

* Segtin Fortin, la Educacion Somatica se desenvuelve “a través de un analisis diferenciado del cuerpo
donde las estructuras organicas nunca estdn separadas de sus historias pulsionales, imaginarias e
simbolicas” (Op. Cit). Segun Fortin, la Educacién Somatica se interesa, entre otros, por la construccion de
los gestos fundamentales considerados “una espécie de pré-requisito sobre el cual se pueden implantar los
aprendizajes motores mas complejos”. En la practica, esos gestos se abordanos tanto sobre una base
motriz como simbdlica apuntando a un refinamento sensorial a través de ejercicios fisicos que posibilitan
el reconocimiento del plano sensdrio-motor como sistema organico. Por tal motivo proponer un trabajo de
refinamiento de la propriocepcion para el entrenamiento del actor facilita el desarrollo del proceso de
aprendizaje y autoconocimiento. (Fortin, 1990, 40.)



el Estadio de los Espejos, permite comprender como el ser humano desde sus primeros
meses de vida percibe los movimientos de los sujetos a su alrededor y atribuye sentido a
dichos movimientos, sin que exista aun en su evolucion psicomotriz la posibilidad de
responder en forma autonoma y subjetiva a los estimulos provenientes del exterior

De esta manera las actitudes, gestos y movimientos de los sujetos que constituyen el
entorno social inmediato del nifio, son incorporados a la construccion del esquema
corporal como elementos fundantes de su comportamiento. El nifio crece imitando y en
este proceso incorpora formas expresivas y motrices de aquellos que son los encargados
de abrirle las puertas del mundo. Desde esta relacion fundante con su entorno, se
constituyen las demas formas motrices y expresivas que el sujeto desarrollard en su

evolucidn psico motriz como parte de su interaccion social.

Al analizar los comportamientos de un sujeto, resultara dificil advertir si los
mismos forman parte de su herencia genética, o son la resultante de su evolucion
social, como modo de adaptacion y asimilacion a su entorno. Las investigaciones al
respecto (Cohen, 1993; Fitt, 1988) sostienen que la construccion de patrones motores y

expresivos acontece en un cruce entre aspectos genéticos y culturales®.

¢En qué sentido, pues, podemos hablar del entrenamiento actoral como un
proceso creativo? Tal como describimos mas arriba, la creatividad es una busqueda que
no necesariamente producira resultados absolutamente novedosos. Méas bien, con su
entrenamiento el actor, indaga criticamente en su entrenamiento aquellas conductas
cotidianas a partir de las cuales disefiara las I6gicas de accion que lleven adelante una
situacion dramatica dada. Analogamente, todas las personas nos adaptamos a las
particularidades de cada situacién, respondiendo con comportamientos que al mismo
tiempo que nos identifican nos vinculan con los otros. Segln nuestra hip6tesis en ese
proceso combinamos creatividad e imitacion en dosis variables. Tal vez, como sostiene
la hipdtesis del contagio, se contagien los comportamientos pero los modos en que los
adaptamos a nuestra corporeidad son personales y, por lo tanto, cada uno creard un

procedimiento propio para la imitacion.

% Cohen ha identificado dieciséis patrones basicos de desarrollo neurokinesiolégico que constituyen la
base genética de la motricidad del ser humano a partir de la cual, se incorporan nuevos patrones. En lo
que podriamos definir como un proceso espiralado, cada nuevo patron se edifica sobre la base de los
anteriores operando una articulacion entre constitucion genética y evolucion social. (Cohen, 1993)



Como responsables de la coordinacion de grupos de entrenamiento para actores,
hemos observado que la imitacion de comportamientos sociales corresponderia a la fase
pre objetiva (M Ponty, 1994). El sujeto realiza la adaptacion sin efectuar una lectura
critica del proceso que lleva a cabo; podria decirse que imita por una compulsion por
pertenecer a y ser reconocido en un grupo, pero pocas veces toma conciencia clara de
las causas que inciden en la adopcion de determinados comportamientos. Sin embargo,
es posible advertir que en las adaptaciones los sujetos hacen de los modelos
conductuales imperantes, impartidos por la cultura hegemdnica, existe un modo de
apropiacion que es particular del grupo y de los individuos que lo constituyen.

En nuestras latitudes, esta problemética se vuelve relevante en virtud de la
necesidad de generar espacios de creacion que construyan vinculos comunitarios entre
sus hacedores, tendientes a la legitimacion de un espacio teatral original. Por esta razén
y remitiéndonos a nuestro objeto de estudio es necesario plantear el reconocimiento y la
toma de conciencia de los procedimientos subjetivos puestos en juego para adaptar
conductas, ya que en ellos se encuentra el germen de la creatividad.

Nuestra propuesta, entonces, plantea procesos de autoconocimiento como
técnicas de entrenamiento del actor. Dichas técnicas esté orientadas a la elaboracion de
estrategias personales de disefio de comportamientos. A partir del reconocimiento de los
modos subjetivos de apropiacion e imitacion de conductas, la tarea de entrenar
supondria para el actor, ademas de sensibilizarlo sensoperceptivamente, el
reconocimiento de sus propios procesos creativos, que articulan su comportamiento
social. ¢Podriamos hablar entonces de objetivacion de los modos de contagio como
vehiculo para la resiliencia a través de la creacion escénica? ¢Podria entonces constituir

el entrenamiento del actor un modo de autopoiesis de poéticas teatrales?

Conclusion

A fines de los setenta, Ross Chambers (1980) propuso una teoria relacional del
teatro segun la cual las artes escénicas conjugaban dos polos opuestos: uno orientado a
promover la ilusién y el otro, critico y contradictorio, a denunciarla. La fuerza del
primer polo reside en el aspecto emotivo, que captura a los espectadores y los sumerge
en una vivencia de cuyo caracter ficcional se es conciente en todo momento. La
intensidad del segundo polo corresponde al juego que sigue al espectaculo: se
experimenta lo ficticio como si fuera la realidad, para luego salir a experimentar lo real

como si fuera ficticia. Ambos polos se dejan expresar en las figuras emblematicas de la



mascara y el espejo. La méascara oculta y a la vez muestra; el espejo refleja lo que se le
pone enfrente, pero al mismo tiempo insinta que dentro de él se desarrolla otro mundo.
Este juego de remisiones y contradicciones ha inspirado nuestra combinacion de

contagio y creatividad.
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