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1. Introduccion

1.1. Justificacion del trabajo

La idea generatriz de esta investigacion nace de la intencidn de tender puentes
entre el teatro y la interpretacién. A pesar de no tener un conocimiento profesional ni
una dilatada experiencia en la practica de las dos disciplinas, el conocimiento acumulado
de ambas hasta el momento ha despertado la necesidad de escribir sobre aquellos
aspectos que aunan los universos de la interpretaciéon dramatica y la interpretacién de
lenguas. Aunque no formen parte de los actos comunicativos cotidianos de los seres
humanos y se conciban como actividades dispares, ambas comparten todo un espectro
de nociones conceptuales y técnicas que las diferencian de otros actos comunicativos,
pero que al mismo tiempo sirven de enlace entre las dos. La principal justificacién para
la realizacion de este trabajo es, como se explicard en el estado de la cuestidn, la
ausencia en la literatura académica de un estudio que contraste las fuentes que recogen

los fundamentos del teatro y la interpretacion.

Solo gracias a un conocimiento tedrico-practico del teatro y la interpretacién
podria haber surgido este trabajo, pues de otra manera, descubrir las sinergias entre
ambas no es evidente a priori y mucho menos si indagamos en los aspectos mas tedricos
gue las sustentan y que mas tarde afloran en la practica. El apasionante objetivo de
descubrir los puntos de encuentro entre los estudios de interpretacidon y teatro nace de
un profundo interés por los dos mundos. En el caso de la interpretacion, los
conocimientos proceden del Grado en Traduccién e Interpretacion de la Universidad
Pontificia Comillas, y en especial de las asignaturas de cuarto y quinto curso
Interpretacion I: Comunicacion oral y andlisis del discurso; Interpretacion Il: Técnicas de
mediacion intercultural e Interpretacion Ill: Técnicas de interpretacion consecutiva. Por
el lado del teatro, los conocimientos se han adquirido durante dos afios a través del
curso monografico de interpretacién en el Laboratorio de Teatro William Layton en
Madrid, impartido por Juan Vinuesa, periodista, actor, profesor de teatro, director y

dramaturgo.



A continuacién, en el estado de la cuestién, constataremos qué se ha escrito
sobre teatro e interpretacién de manera conjunta. Adelantamos que lo poco escrito
tiene connotaciones didacticas, y este hecho guarda relacién con la justificacidon del
trabajo. Sin embargo, la literatura que traslada técnicas teatrales a la formacién de
intérpretes o mediadores culturales lo hace sin explicar realmente, ¢por qué se da la
relacion entre ambos mundos? Y nos preguntamos, aunque no es objeto de este trabajo
su respuesta, cdmo han surgido estos trabajos sobre diddctica sin que hubiera
previamente un estudio de andlisis profundo que comparase las dos disciplinas. Lo ideal
habria sido desgranar de estudios tedricos las herramientas practicas para plantear
propuestas didacticas. Estas iniciativas son interesantes y desde luego tienen potencial
para funcionar, pero falta indagar en las razones que precisamente muestren por qué
es provechoso que las técnicas actorales se utilicen en la formacion de intérpretes. El
analisis de este trabajo acerca de los pilares fundamentales de la teoria y practica del
teatro y la interpretacion arrojard luz sobre la cuestion. La respuesta orbita alrededor
de la idea de que esas propuestas didacticas son un buen recurso porque la relacion a
nivel de mecanismos, procesos y habilidades que un actor y un intérprete practican para

la consecucidn de sus objetivos es muy cercana.

1.2. Estado de la cuestion

La bibliografia acerca del teatro y la interpretacion, tratadas de manera
individual, sobresale en calidad y cantidad. Sin embargo, el nimero de publicaciones
que traten ambos temas a la vez disminuye considerablemente, lo que hace que el
estado de la cuestion sea breve. Como comprobamos en esta seccidn, al revisar la
literatura existente nos damos cuenta de la falta de un estudio que explore, a nivel de
conceptos e ideas, la conexion entre elementos del teatro y la interpretacién que
consideramos esenciales para encaminarse hacia el buen desarrollo y desempefio de
ambas disciplinas. Como se mencionaba antes, es en este vacio bibliografico donde el
presente trabajo encuentra su justificaciéon. Tras el repaso de los documentos
académicos concluimos que la didactica acapara la mayoria de lo escrito sobre el teatro
y la interpretacion, lo que sirve de nexo entre ambas. Un ejemplo que lo ilustra y que
ademas se consolida como el estudio que mas rasgos comparte con el presente trabajo

es el de Maseda Martin (2016). En él se explora el método actoral propuesto por el



dramaturgo, actor y director ruso-estadounidense Mijail Chéjov con el fin de extraer
ejercicios que mejoren la preparacion de los intérpretes de conferencias en cuatro
aspectos: «convertirse en el orador», «sentirse comodo», «la lectura de mensajes no

verbales» y «la transmision de mensajes no verbales adecuados» (p. V).

En la linea de Maseda Martin (2016) se encuentra el trabajo de Kadri¢ (2014).
En este caso, el marco teatral de referencia lo conforma la técnica de Augusto Boal,
llamada Teatro del Oprimido. El fundamento de este método es la persecucién de la
manera de resolver situaciones de conflicto social a través del didlogo. Los participantes
desarrollan la capacidad de comprender, de pensar criticamente sobre el mundo vy las
circunstancias que rodean el conflicto y aprenden a comprometerse en grupo para
buscar una solucién déptima, de entre una variedad de opciones que deben sopesar.
Segun Kadri¢ (2014), los estudiantes de interpretacion se benefician del contacto con el
Teatro del Oprimido porque el querer ser intérprete significa que estan dispuestos a
comprometerse con nuevas culturas e idiomas, asi como a desarrollar habilidades y
estrategias que faciliten ese compromiso. Este seria el primer paso para convertirse en
un buen profesional, saber integrarse en un grupo con unas formas concretas de
entender la realidad de acuerdo con el contexto y la situacién en la que vive el grupo.
Una ocasion para aplicar las ensefianzas del Teatro del Oprimido, segun la autora, es en
la interpretacion judicial, en el caso concreto de un interrogatorio (pp. 452-463). De
manera similar a Maseda Martin (2016) y a Kadri¢ (2014), nosotros aqui también

tomaremos como referencia un método actoral concreto, el de Konstantin Stanislavski.

Otros aspectos tratados también relacionados con la didactica son la utilizacién
de las clases de teatro para crear un modelo educativo con el fin de ensefiar a «aprender
a aprender» en los campos de las competencias comunicativas interculturales y las
habilidades linglisticas (comprensién de textos escritos, identificacién de las variaciones
del lenguaje y el hecho de familiarizarse con fuentes de documentacién) (Fernandez

Garcia, Ariza, Bendazzoli, Biscu, & Grimaldi, 2012).

Aunque la vertiente didactica sigue estando presente, otros escritos
académicos sobre el teatro y la interpretacion van mas alla de servirse del teatro para
aplicar sus técnicas a la interpretacidén y otros campos relacionados con ella, como la

mediacidn intercultural, y orbitan alrededor de la concepcién de la interpretacion como



«arte escénico» y los aspectos que las dos disciplinas tienen en comun (Bendazzoli,
2009, Cho & Roger, 2010, cit. en Arnaiz-Castro & Pérez-Luzardo, 2016, p. 22). Cho y
Roger (2010) sefialan, entre otros elementos comunes, la importancia de las técnicas de
comunicacion y la consideracion de que el publico es una parte fundamental del
proceso. Su investigacion consistié en estudiar los efectos en intérpretes principiantes
de unos programas de seis semanas basados en técnicas dramaticas, a menudo
utilizadas para el entrenamiento de actores profesionales. El resultado, basado en la
autopercepcién de los estudiantes, reveld avances en materia de confianza en uno
mismo, transmisién del mensaje (delivery) y habilidad de solucionar problemas en un
corto espacio de tiempo. También, Cho y Roger (2010) proponen ejercicios como los

juegos de rol, ejercicios de memoria e imitaciones para aplicarlos a clases de idiomas.

1.3. Marco tedrico

La funcién del marco tedrico es establecer un contexto de referencia en el que
aparezcan los elementos tedricos utilizados como base para realizar el estudio
contrastivo del que es objeto este trabajo. Con el Sistema Stanislavski como teldn de
fondo se engarzara un concepto procedente de dicha teoria teatral con un concepto
perteneciente a la interpretacién de lenguas. Dicho de otra manera, el Sistema
Stanislavski serd el instrumento que utilicemos para analizar qué es el teatro, sus

técnicas y estrategias para conseguir un buen desempeiio de la actividad.

La razén por la que se elige el Sistema Stanislavski frente a otras teorias
teatrales es la aportacion al arte del actor y al teatro que supuso el desarrollo y la
difusion del sistema de trabajo propuesto por Konstantin Stanislavski', actor y director,
a principios del siglo XX. De acuerdo con Layton (1990), «todos los sistemas actuales de
formacion de actores tienen en sus raices algo del Sistema de Stanislavski, el cual ha sido
desarrollado en todos los paises, segun las necesidades y peculiaridades de cada

cultura» (Layton, 2016, p. 13).

1 Nacié en Moscu (Imperio ruso) en 1863 y se le considera el tedrico mas influyente de la
interpretacion dramatica moderna. En 1898, funda junto con Nemirovich-Dachenko el Teatro
del Arte de Moscu (TAM), en él se dedicard a actuary a dirigir. Murié en Moscu (Unidn Soviética)
en 1938 (Kennedy, 2010, p. 572).



Ademas de escoger las ensefianzas del autor ruso por lo que en si mismas
entrafian, conviene explicar por qué este método es adecuado para relacionarlo con la
interpretacion. Las razones parten del criterio de comparar las propuestas didacticas de
Stanislavski con la manera de estudiar interpretacion. En primer lugar, una razén
geografica. El Sistema Stanislavski puede aprenderse en América Latina, Europa, Estados
Unidos; y por supuesto, Rusia. De igual manera, en gran variedad de paises los
programas de estudio de interpretacion de lenguas presentan coherencia y uniformidad
entre ellos. Por tanto, no son sistemas de aprendizaje aislados geografica o
culturalmente, sino que gozan de amplisima aceptacion y buena reputacién por haber
cosechado grandes profesionales en las comunidades de ambas disciplinas. En segundo
lugar, el Sistema Stanislavski casa muy bien con la interpretacion porque no es un
método de aprendizaje cerrado que se imponga al alumno, mas bien se adapta a él. Al
igual que aprender a interpretar no consiste puramente en procedimientos mecanicos,
sino que tiene una parte importante de trabajo con uno mismo; el Sistema Stanislavski
también camina en esa direccion. Las ensefianzas de Stanislavski, asi como la literatura
académica sobre interpretacién y los propios estudios de grado universitario, no giran
entorno a normas prescriptivas, sino que explican y describen procesos para que el
alumno tome de ellos las herramientas que considere necesarias. Finalmente, en tercer
lugar, una razon ética. El Sistema Stanislavski es tan completo que, ademas de la teoria
sobre actuacion, ofrece una serie de normas y reglas para el buen actor. Oliva Olivares
(2003) recoge esta cita de Stanislavski: «El actor necesita orden, disciplina y un cédigo
ético no Unicamente para las circunstancias generales de su trabajo, sino también y de
forma especial para sus propdsitos artisticos» (p. 196). Del mismo modo, el colectivo de
intérpretes ha redactado cédigos deontoldgicos para el buen ejercicio de la profesion.
Creemos que el aspecto ético es importante en cualquier profesién y por eso
consideramos que este criterio, junto a los anteriores, debe formar parte de la
justificacion de la idoneidad de relacionar la interpretacién con este método actoral en

particular.

Antes de seguir con el marco tedrico, donde definimos los pilares de la actividad
teatral segun el maestro ruso, es necesario precisar una cuestién de nomenclaturas en

torno a ‘Sistema Stanislavski’ o ‘Método Stanislavski’. Konstantin Stanislavski expuso en



sus trabajos las directrices que conducen el arte del actor, lo que denomind ‘Sistema’.
Cuando en 1923, el Teatro del Arte de Moscu (TAM) se encuentra de gira por Estados
Unidos, el Sistema se exporta a tierras estadounidenses. En 1931 se crea en Nueva York
el Group Theatre, dirigido por Lee Strasberg. Este y otras personalidades deciden
desarrollar una versién norteamericana del Sistema que bautizaron como ‘Método’.
Este método se basaba en las lecciones que Stella Adler y Harold Clurman recibieron del
propio Stanislavski, asi como en las lecciones de Richar Boleslavski, un talentoso actor
del TAM que participd en las giras por Estados Unidos y que decidié quedarse a impartir
clases de teatro. Estas transmisiones por diferentes personas, la literatura y el medio
teatral americanos de la época, asi como la irregular difusién en el tiempo de los escritos
de Stanislavski incidieron en la configuracién del Método y marcaron la herencia del

maestro ruso (Osipovna Knébel, 1996, p. 8).

En este trabajo ha decidido utilizarse indistintamente las denominaciones
‘Método’ y ‘Sistema’ por las siguientes tres razones. (1) El Método realmente no pone
en entredicho las bases del Sistema y ambas nomenclaturas conviven en la literatura
teatral?. Si que se considera el Método algo mas incompleto que el Sistema por dejar
fuera elementos de la teoria de Stanislavski que aparecieron en su libro péstumo E/
trabajo del actor sobre el personaje (1957). Ademas es probable que su llegada a Estados
Unidos se retrasara en el tiempo. A pesar de las carencias del Método, este ha permitido
el florecimiento de grandes actores y «ha contribuido a revelar aspectos significativos
de la psicologia humana en la actuacién» (Osipovna Knébel, 1996, p. 9). (2) Las
aportaciones tedricas de Stanislavski llegaron a Espafia y Latinoamérica a través del
Método, es decir, la versién americana. Por esta razén también creemos que es
interesante mantener esa denominacion en nuestro trabajo. (3) No debemos olvidar
que el Método no deja de ser una version del Sistema o una adaptacion a la dramaturgia
norteamericana, y que en el fondo los conceptos fundamentales se mantienen intactos

en los dos.

2 El libro Manual del actor de Elizabeth Reynolds Hapgood es un alfabeto de las ensefianzas de
Stanislavski recogidas utilizando las propias palabras del autor ruso (p. 5). Los términos proceden
tanto de libros del maestro publicados solo en ruso como de obras ya publicadas en inglés y que
han sido traducidas por la misma autora de este recopilatorio de términos. Aqui, cuando
llegamos al término ‘Método’ nos redirige a la entrada ‘¢ Cual es mi sistema?’ (p. 49).



Ahora si procedemos a explicar en qué consiste el Sistema Stanislavski, una
serie de guias que Stanislavski desarrollé con la intencién de que los actores dotasen a
sus personajes de vida y espiritu humano. La idea elemental y bdsica consiste en que el
actor debe tener un comportamiento realista-naturalista conectado a sus «emociones
personales biograficas» (Osipovna Knébel, 1996, p. 7). Para ello utiliza un concepto
central para su obra: la memoria emocional o afectiva. Gracias a ella el actor puede
fusionar su propio yo con el personaje para estimular aquellas emociones que el actor
haya experimentado alguna vez; es decir, se trata de una tarea en la que el actor revive,
reconstruye o hace regresar emociones ya vividas. Stanislavski incide en que cuanto
mayor sea la memoria emocional, «mas ricos serdn los materiales para la facultad
creadora interna» (Reynolds Hapgood, 1963, p. 98). El uso de estas emociones propias
del actor evitara que este caiga en la repeticion automatica del papel y se pierda
entonces la vitalidad en escena. Para conseguir dicho estado de fusion se precisa de
autocontrol, concentracion, disciplina, imaginacién y voluntad de creer en la verdad que
hay en lo que se esta creando (Kennedy, 2010, p. 572). La dificultad de desarrollar este
tipo de memoria es encontrar los medios de atraer ese material emotivo en el momento

de la escena (cit. en Reynolds Hapgood, 1963, p. 98).

Ademads de la memoria emocional o afectiva, el Sistema Stanislavski alberga
cuatro principios generales del andlisis activo del texto teatral, que se han extraido de
la obra El tltimo Stanislavski®, de Maria Osipovna Knébel. (1) El actor como sujeto activo
durante el analisis de la obra. Durante el llamado «periodo de mesa», antes de los
ensayos en el escenario, los actores analizaban la obra conducidos por el director para
adentrarse en las ideas y objetivos que el autor plasma en la obra, asi como para que el

actor se sumerja en el mundo interno de su personaje. Sin embargo, Stanislavski se

3 La primera edicién de El ultimo Stanislavski es de 1996, pero aqui utilizamos la séptima edicion
revisada, de 2015.

4 Maria Osipovna Knébel fue discipula directa de Stanislavski, compafiera y amiga de Vajtangov
y Mijail Chéjov, de quien edité su legado fundamental, E/ arte del actor. En su obra El ultimo
Stanislavski, el término «ultimo» hace referencia al contraste al que Stanislavski sometid sus
primeras investigaciones sobre la técnica actoral. Esta obra la emplean directores de todo el
mundo y actores como guia para orientarse en el océano de palabras que es el texto teatral
(Gémez Garcia, 2015 en Osipovna, 2015, p. 10). Osipovna fue actriz, directora, profesora, autora
de seis libros y pionera del «analisis activo». Se podria decir que es la figura mas influyente del
teatro ruso del siglo XX después de Stanislavski (The Routledge Performance Archive, s.f.).



opuso a esta pasividad del actor y propuso que se acercase a su papel de manera activa
desde el primer encuentro con el texto de la obra. De esta manera, el actor se convierte
en creador artistico para descubrir por si mismo la correcta interpretacion del personaje

acorde a las circunstancias dadas en la obra Maria (Osipovna Knébel, 1996, p. 12).

(2) Stanislavski entendié como un principio fundamental que en escena, al igual
que en la vida, «lo fisico y lo psiquico se hallan indisolublemente unidos» (Osipovna
Knébel, 1996, p. 16). La fusidn total de las sensaciones fisicas y psiquicas permitira al
actor «mostrar de forma veridica como actiua un determinado personaje». En sus
palabras, otra manera de expresar esta ideas es la indivisibilidad de «la vida del cuerpo
humano» y «la vida del alma humana», por tanto, un actor no se debe mover solo por
pensamientos ni solo por acciones fisicas, sino que esa accion escénica esta motivada
por un pensamiento, por una causa, generandose asi dicha unidad (Osipovna Knébel,

1996, p. 17).

(3) En el andlisis de la obra, Stanislavski creyé primordial dar importancia a la
palabra en la escena pues esta se constituye como el vehiculo a través del cual el autor
transmite sus ideas. Al hilo del punto anterior, y haciendo también referencia a la vida
real, el maestro considerd fundamental que «la palabra estuviera indisolublemente
unida a las ideas, tareas y acciones del personaje» (Osipovna Knébel, 1996, p. 21). Esa
palabra tiene la misiéon de reflejar los deseos, el mundo interno y las ideas del personaje,
para ello es imprescindible que el actor comprenda las ideas que subyacen bajo las
palabras. Stanislavskiy su companero Nemirévich-Danchenko estructuraron un método
de ensefianza sobre el habla escénica que tiene como fin «saber emplear la palabra del
autor, una serie de medios pedagdgicos que ayudan al actor a volver activas, veraces y
densas las palabras del autor» (Osipovna Knébel, 1996, p. 22). El camino hacia ese
‘saber’ consiste en conocer perfectamente el contenido de la obra y el subtexto
(contenido oculto por el autor tras las palabras). La consecucién de ese objetivo se

plasma en que el actor refleja los rasgos artisticos e intelectuales de la obra.

Finalmente, el ultimo principio general del andlisis activo del texto teatral (4)
incide en entrenar la no memorizacidn mecanica del texto. La razén de este principio es

mantener viva la palabra, valorando en cada ocasidén la palabra como condicidn sine qua



non para expresar las ideas del personaje. Por el contrario, la memorizacién mecanica
del texto engendrara una palabra muerta. Segun Stanislavski, la manera de trabajar esta
cuestion comienza nada mas recibir el texto teatral. La lectura del texto no debe estar
enfocada a la memorizacidn de las palabras, sino a descubrir qué ideas y sentimientos
ha depositado el autor en ellas. Después, el actor debe ser capaz de expresarlas con sus
propias palabras teniendo muy clara la finalidad de las mismas: conseguir aquello que
desea. De hecho, al principio, Stanislavski prohibia a sus alumnos aprenderse el texto y
les forzaba a sumergirse en el subtexto y seguir la linea interna del papel. En la seccidn
analitica del trabajo nos remitiremos a conceptos intimamente ligados a estos cuatro
puntos fundamentales del Método y los relacionaremos con la interpretacion de

lenguas.

El marco tedrico hasta ahora presentado sobre los puntos principales del
Sistema Stanislavski no es el Unico método de comprender el arte del teatro, pues
existen diferentes técnicas de actuacién. Encontramos autores muy diferentes a
Stanislavski en los que el principal punto de desencuentro es que se trata de técnicas en
las que no interviene el psicoanalisis. Algunos ejemplos son las técnicas corporales,
como el Teatro del Gesto, que se manifiesta en diferentes itinerarios expresivos como
el Teatro de Movimiento, Teatro Fisico o el Teatro-danza (Schinca Quereilhac, 2000,
p. 1). Este estudio no tiene como fin revisar las diferentes técnicas de actuacion, y la
mencion al Teatro del Gesto pretendia llamar la atencién sobre la diversidad de técnicas
actorales. Para terminar este marco en el que se ha expuesto la opcién tedrica elegida
para encuadrar las sinergias entre el teatro y la interpretacidn, se vuelve necesario
mencionar una serie de autores. Si bien beben directamente de las ensefianzas de
Stanislavski porque fueron aventajados alumnos suyos, E. Vajtangov>, V. Meyerhold® y
M. Chéjov’, cuestionaron algunos elementos del Sistema Stanislavski, haciendo que su
propio autor revisase dichos elementos. A grandes rasgos, estos autores disienten de la
idea de que el actor se guia por sus emociones personales biograficas para conseguir un

comportamiento realista-naturalista. Ellos defienden una creacion actoral mas

> E. Vajtdngov: teoria y prdctica teatral, 1997. (Publicacion en Espafia)
& Meyerhold [textos tedricos], 1970. (Publicacién en Espafia)
7 Lecciones para el actor profesional, 2006. (Publicacidén en Espafia)



imaginativa y que sobrepase los limites del comportamiento cotidiano. Stanislavski, que
nunca desdefid las aportaciones de sus alumnos, las tuvo en cuenta cuando revisé sus
teorias al final de su vida. De esta revisidn nace el ‘Sistema de las acciones fisicas’, donde
Stanislavski admite que «la aceleracidn del proceso de construccidon del personaje se
halla en la elucidacidn fisica, elemento mucho mds potente que la elucidacién psiquica
o mental a la que hasta entonces se habia dado preeminencia» (Osipovna Knébel, 1996,

p. 10).

El marco tedrico no podia concluir sin hablar de William Layton, alumno de
Sanford Meisner? e influenciado por Lee Strasberg. Layton trajo a Espafia desde Estados
Unidos las ensefianzas del Método, con el que formd a varias generaciones de actores
espafioles en el Teatro Estudio de Madrid (que mas tarde se convertiria en el Teatro
Experimental Independiente —TElI— y luego en el Teatro Estable Castellano —TEC—y
en la actualidad Laboratorio de Teatro William Layton), la Escuela Oficial de Ciney en la
Real Escuela Superior de Arte Dramdatico (RESAD) de Madrid. La obra referente de
William Layton y a la que a lo largo del estudio haremos referencia es ¢Por qué?
Trampolin del actor, publicado en 1990. El propio Layton describe su obra como «un
acercamiento a la interpretacion a través de la improvisacion», es decir, un punto de
partida mdas que como un dogma de fe, idea que toma de Stanislavski (Layton, 2016, p.

14).

1.4. Metodologia

La manera mas intuitiva y natural de buscar las sinergias entre el teatro y la
interpretacion es a través de un estudio bibliografico contrastivo, porque este
procedimiento metodoldgico nos permite remitirnos a las fuentes de la teoria sobre
interpretacion y teatro que recogen los conceptos y pilares basicos de ambas disciplinas

para poder compararlos, no solo en cuanto al significado de sus contenidos, también en

8 Sanford Meisner, actor y profesor de interpretacion estadounidense en el Group Theatre de
Nueva York, desarrolld junto a otras personalidades la versién americana del ‘Sistema’,
rebautizado como ‘Método’. Meisner cred su propio método interpretativo, profundamente
influenciado por Stanislavski, conocido hoy en dia como Técnica Meisner. En dicha técnica, la
imaginaciéon desempeia un papel fundamental para recrear en cada ocasién las circunstancias
dadas, sin que el actor tenga que recordar incidentes o momentos de su pasado (Meisner, s.f.).
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lo referido a la importancia que representan para cada una. En primer lugar
comenzaremos por aquellos rasgos que unen el teatro y la interpretacion, que seran los
propios de los actos comunicativos. Estas caracteristicas, evidentes sin necesidad de un
conocimiento profundo del teatro y la interpretacién, las comparten todos los actos
comunicativos, tanto cotidianos como menos frecuentes. En un segundo lugar, y donde
reside el verdadero analisis de este estudio, indagaremos en aquellos conceptos, ideas
y procesos coincidentes en teatro e interpretacién cuyas particularidades les distinguen
de otros tipos de actos comunicativos. Asi, se quiere poner de manifiesto que el teatro
y la interpretacién comienzan por tener en comun que son actos comunicativos pero
que la lista de sinergias continla segun nos adentramos en el estudio de ambas

disciplinas.

Gracias a la comparacion de bibliografia clasificaremos los hallazgos
atendiendo al siguiente criterio: ¢el concepto, bien de teatro o de interpretacion,
comparte nomenclatura con el otro campo de estudio? La utilidad de este criterio radica
en que después de aplicar esta pregunta a cada concepto que se analice obtendremos
tres grupos de conceptos. En el primero se agruparan los conceptos, ideas o procesos
gue en ambas disciplinas comparten nombre. En cambio, el segundo grupo reunird
aquellos conceptos, ideas o procesos que aunque en cada disciplina reciben nombres
diferentes en el fondo reflejan la misma idea. El tercer grupo pone en relacién
conceptos, ideas o procesos que en una de las disciplinas tiene un nombre acufiado por
la comunidad profesional, mientras que en la otra disciplina, el elemento se ve reflejado
pero no posee una denominacién especifica, a pesar de que ambas ideas gozan de la
misma importancia en teatro e interpretacidon. A la vista de la triple clasificacién,
podemos concluir que realmente los tres grupos son iguales en cuanto a que se trata de
elementos constitutivos presentes en el teatro y en la interpretacion. Sin embargo, el
segundo grupo acoge elementos que han sido nombrados de diferente manera en cada
una de las disciplinas; y el tercero, aquellas ideas huérfanas de nombre en una disciplina
pero con la misma fuerza de contenido en sus homdlogas de la otra disciplina que si
reciben nombre. Con estos tres grupos podemos analizar la profundidad de las
conexiones entre teatro e interpretacion y recalcar que estos elementos de unidn

constituyen funciones esenciales en el buen desempefo del actor y del intérprete. Al
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final de este epigrafe de introduccidn se puede encontrar un esquema de la metodologia

explicada asi como los conceptos seleccionados para cada categoria.

Una vez establecidos los lazos entre las ideas de los autores de teoria teatral,
principalmente Stanislavski, y diversos autores de interpretacién, organizaremos un
encuentro con profesionales en activo de ambos campos. El objetivo se centra en dar a
conocer los resultados de la investigacidn y plantear preguntas a los profesionales sobre
las posibles vertientes practicas de los hallazgos, como por ejemplo, la aplicacién de
dinamicas teatrales a estudiantes de interpretaciéon con fines didacticos. El profundo
conocimiento y la experiencia de los profesionales con los que compartiremos este
andlisis plantea un encuentro hasta el momento desconocido en la literatura revisada
acerca del teatro y la interpretacién. Desde luego confiamos en que este sea uno de los
muchos contactos entre profesionales de ambas disciplinas y que, por supuesto, este
acercamiento se traslade a los estudiantes, para que descubran todas las posibilidades

gue encierran sus campos de estudio mas alla de la misma.

Antes de adentrarnos en el analisis, creemos importante destacar un matiz
distintivo de este trabajo con respecto a gran parte de la literatura, de marcado caracter
didactico. En nuestra investigacion, el teatro no es concebido como una actividad que
se realiza en tiempos de ocio, un hobby, un entretenimiento; ni creamos una jerarquia
de subordinacidn entre el teatro y la interpretacion, sino que son campos auténomos,
profesionalizados y consolidados en si mismos. El trabajo que escribimos lo hacemos
desde la constante conviccidn de que el actor es un profesional de la misma talla que un
intérprete, pues requieren formacion especializada y duradera en el tiempo, y es por
eso también que en el encuentro con expertos participan profesionales de ambos

campos.

En la revisidon de la bibliografia no siempre encontramos que esto sea asi y en
algunas ocasiones, el empleo del recurso de convertir la clase en escenario (stage-
classroom) corre el riesgo de desvirtuar tanto las técnicas actorales profesionales como
la propia clase de interpretacién. Nuestro propdsito con el estudio contrastivo es dar un
impulso a la innovacién pedagdgica en la interpretacién de idiomas teniendo en cuenta

los procesos sinérgicos con el teatro, pero sin que realmente la clase de interpretacion
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deje de ser exactamente eso, una clase de interpretacidon. Para que surjan dichas
sinergias no es necesario fusionar teatro e interpretacion como en el caso de la clase-
escenario, sino que de por si, el teatro y la interpretacién de manera individual tienen
puntos en comun de forma que se pueden utilizar elementos del teatro sin transformar
la naturaleza de una clase de interpretacion, transformandola en una clase ad hoc. Nos
gustaria que una caracteristica de las futuras y nuevas propuestas didacticas que
pudiera suscitar este trabajo fuera que los recursos generados se prolongaran en el
tiempo de aprendizaje de los intérpretes. Dicho de otra manera, que aprovechar las
sinergias del teatro no fuera una cuestidon anecddtica en el entrenamiento de
intérpretes. Con el encuentro con profesionales exploraremos la factibilidad de esa

innovacién pedagdgica y como pueden beneficiarse alumnos y profesores.

13



Cuadro 1. Clasificacién de los conceptos fundamentales de teatro e interpretacién analizados en el estudio

Misma nomenclatura
y mismo concepto en
ambas disciplinas

Distinta nomenclatura pero mismo concepto en ambas disciplinas

Existencia de conceptos con
designacidn acuiiada en una
disciplina pero carentes de
denominacion en la otra

ESCUCHA ACTIVA

trasladar el mensaje

HIPERTEXTO F. POCHHACKER
CIRCUNSTANCIAS | STANISLAVSKI'Y Circunstancias que rodean
DADAS PUSHKIN el acto comunicativo
INTERTEXTUALIDAD | HATIM Y MASON
Mensaje que no se dice y
STANISLAVSKI Y . ..
SUBTEXTO ACTO ILOCUTIVO AUSTIN depende de |a intencién del
LAYTON .
emisor
ECONOM/A EN LAYTON TEORIA DE LOS GILE Gestién de los esfuerzos
ELTEATRO ESFUERZOS DE GILE para alcanzar metas
ESTADO e sl Movilizacion de todos los
CREATIVO STANISLAVSKI recursos en el momento del
INTERIOR NAKAMURA Y ejercicio profesional

TEORIA DEL FLUJO

CSIKSZENTMIALYI

Teatro Interpretacion DESVERBALIZACION
Idea
VISUALIZACION Concepto Autor Concepto Autor PARALENGUAIE
SUPERTAREA Criterio finalista para
CONCENTRACION y STANISLAVSKI SKOPOS VERMEER Y REIp guiarse a la hora de
SUPEROBIETIVO

Fuente: elaboracién propia
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2. Elteatroy la interpretacion: un acto comunicativo

El elemento primigenio del que partimos para descubrir los puntos en comun
entre el teatro y la interpretacidon con el fin pedagégico mencionado con anterioridad es
la comunicacién. El acto comunicativo es el primer y mds sencillo vinculo que podemos
establecer. La Real Academia de la Lengua Espafiola define ‘comunicacién’ en una de
sus acepciones como: «Transmisidn de sefiales mediante un cédigo comun al emisor y
al receptor» (Real Academia Espafiola, 2017). Esta caracteristica tan general, no solo la
comparten el teatro y la interpretacidn, sino también una gran variedad de actividades
que pueden tener poco o nada que ver con las dos disciplinas. Si bien la interpretacidn
pudiera parecer un acto comunicativo mas real que el teatro, Eines (2017) afirma: «Toda
negacién de la actuacién como un proceso comunicativo hara que el texto solo sea
comprendido por un actor, faltando pues a la posibilidad de intercambiar la experiencia
entre el actor y el espectador» (p. 45). Mas alld de la mera definicién de comunicacién,
exponemos a continuacion los dos rasgos mas importantes que consolidan el teatroy la

interpretacion como actos comunicativos.

2.1. Los ocho factores de la comunicacion de Roman Jakobson

Jakobson, en su trabajo Linguistics and Poetics (1960), sentencia que en todo
proceso de comunicacion en el que se dé el acto de habla existen inherentemente ocho
factores comunicativos que se relacionan de la siguiente manera. El emisor envia un
mensaje (informacién que se transmite) al receptor. Para que el mensaje cumpla su
funcidn se necesita el contexto, lo expresado antes y después del mensaje de manera
verbal o en caso de que no fuera verbal, que se pudiera verbalizar. El cddigo lo forman
los signos que constituyen el mensaje de tal manera que el cédigo debe ser total o
parcialmente comun al emisor y al receptor. El canal es el medio fisico por el que circula
el mensaje y que permite al emisor y al receptor entablar el acto comunicativo. El
referente, aquello a lo que remite el mensaje. Y finalmente la situacion que son las
circunstancias y condicionantes que envuelven el acto comunicativo. Cada uno de los
factores determina una funcidn especifica del lenguaje, si bien es complicado encontrar
mensajes verbales que cumplan exclusivamente solo una funcién. Cuando existen varias
funciones se ordenan jerdrquicamente y en funcién de cual sea la principal el mensaje

adopta una estructura u otra (Jakobson, 1960, pp. 3-4).
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2.2. Los tres elementos de la textualidad

El teatro y la interpretacidn reldnen una serie de requisitos que Hatim y Mason
llaman textualidad. Al cumplirse consolidan a las dos disciplinas como actos
comunicativos con sentido pleno. Para cumplir con los condicionantes de la textualidad,
una secuencia de palabras debe: (1) Ser relevante para la situacién que esta teniendo
lugar —‘situacionalidad’—. (2) Conseguir que los componentes de la secuencia estén
pensados para que funcionen juntos —intencionalidad y cohesiéon—. (3) Mostrar que las
palabras reflejan conceptos y relaciones subyacentes entre ellas de manera que sean
accesibles y relevantes para el receptor —intencionalidad y coherencia—. (4) Presentar
relacion con elementos textuales de textos anteriores —intertextualidad— (Hatim &

Mason, 1997, p. 20).

La textualidad comprende tres esferas: la textura, la estructura y el contexto.
La textura se consigue a través de mecanismos que aporten continuidad al sentido del
texto y que asi una secuencia de frases esté cohesionada y sea coherente. La estructura
responde a la organizacién del texto, es decir, cdmo se juntan las diferentes partes de
un texto de manera que surja un patrén que refleje algin modelo de la realidad (Hatim
& Mason, 1997, pp. 14 y 30). Finalmente, el contexto lo forman aquellos factores, de
distinto orden a los de la textura y la estructura, que rodean el acto comunicativo. Hatim
y Mason (1997) afirman que el contexto es la categoria de la textualidad mas rica por la
gran variedad de elementos que incluye. El contexto ofrece pistas sobre el devenir del
acto comunicativo a mas largo plazo que la estructura y la textura; ademas, determina
con qué proposito retdrico se utiliza una secuencia dada de oraciones, como argumentar

o narrar, entre otras sefiales (Hatim & Mason, 1997, p. 43).

Cuando un texto cumple con los elementos de la textualidad, se asegura el éxito
de ese texto, ya sea oral o escrito, en un evento comunicativo (Hatim & Mason, 1997,
p. 13). Cabe también matizar que en la produccidon de textos, no siempre todos los
elementos de la textualidad son igual de importantes, sino que la trascendencia de un
elemento sobre otro depende de la situacion en la que se utilice el texto. En el caso de
la interpretacién, segun la modalidad de interpretacion (simultanea, consecutiva y de
enlace), al variar la naturaleza de la tarea que desempefia el intérprete, cambia también

la estrategia de utilizacion del texto y por tanto se recurre mas a un elemento u otro de
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la textualidad (Hatim & Mason, 1997, pp. 44-45). Por ejemplo, en el caso de la
interpretacion simultanea, el intérprete carece de estructura, pues va interpretando a
medida que se produce el texto y no tiene una visién previa de la disposicién final del
texto. A falta de estructura, se apoya mucho mas en la textura pues va construyendo la

coherencia y la cohesion de cada frase que interpreta.

3. Elementos distintivos del teatro y la interpretacion con respecto a otros actos
comunicativos
Después de ver en la seccion anterior que es el hecho de que existe
comunicacion lo que une el teatro y la interpretacion con el resto de actos
comunicativos, a continuacion observamos qué rasgos particulares del acto
comunicativo se manifiestan de manera conjunta en las dos disciplinas de estudio, pero

gue, sin embargo, las alejan de otros tipos de actos comunicativos.

3.1. Elementos que comparten nomenclatura
3.1.1. Escucha activa

Si bien todos los actos comunicativos involucran la escucha, segun los factores
de la comunicacién de Jakobson, porque se da la existencia de un receptor, no en todos
se da en particular la escucha activa; es decir, una escucha verdadera, constante y que
precisa de concentracidon (Setton & Dawrant, 2016). La escucha activa en teatro
comparte con la interpretacidn la idea de «pasar la informacién por un filtro». En teatro,
ese filtro son las necesidades y la personalidad del personaje que encarna el actor, de
tal manera que las palabras inciden en el actor segun esos filtros y provocan una
reaccioén en él (Layton, 2016, pp. 19-20). Como en interpretacion, con la escucha activa
se analiza la importancia de las palabras que portan conceptos relevantes para el
mensaje, pero también la identificacion de ideas secundarias, de matices, la intencién
qgue subyace a las palabras o la forma en que se expresa el orador. Para el maestro
Stanislavski, la escucha activa es un paso primordial en el desarrollo de la actividad
actoral, pues solo cuando el actor haya pensado y analizado todo el fragmento estard

en condiciones de no decir frases ni palabras aisladas, sino ideas completas.
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En ambas disciplinas existen factores que pueden obstaculizar la escucha
activa. En interpretacion, la escucha activa debe priorizarse sobre la toma de notas, pues
el andlisis esta en la escucha, y no en la toma de notas, estas son un soporte para nuestra
memoria (Setton & Dawrant, 2016, p. 174). En teatro, estar pendiente del texto, ilustrar
las palabras con gestos o realizar acciones parasitas, entre otras actividades, disminuye
nuestra capacidad de prestar la constante atencién y concentracién que requiere la
escucha activa. Tanto en teatro como en interpretacién, una falta de escucha activa
lastra diversos problemas. Principalmente se pierde en comprensién y analisis del
mensaje. En el caso de la interpretacion, las consecuencias se plasman en una deficiente
toma de notas que refleja palabras o frases escritas mecanicamente (aqui también
subyace el error de olvidar que la escucha activa ayuda a la memoria) (Setton &
Dawrant, 2016, p. 182). En cualquiera de las disciplinas, una escucha superficial, pasiva
o selectiva dificulta el acto comunicativo y definitivamente la escucha activa se consolida

como la mas completa.

3.1.2. Visualizacion

Visualizacién e imaginacién son conceptos que aparecen a lo largo de la
literatura sobre interpretacién. Setton y Dawrant (2016) apuntan que si bien la escucha
activa es la base para una buena interpretacion, la habilidad para procesar el contenido
depende en gran medida del conocimiento previo o de fondo del intérprete, la empatia
y la imaginacion. Este ultimo elemento no solo se refiere a la visualizacion, sino también
a cualquier estrategia para relacionar mentalmente el input del orador con la
«experiencia personal» (Setton & Dawrant, 2016, p. 87); un concepto vital en la teoria
teatral de Stanislavski, y que también él suele llamar «experiencia biografica». La razon
por la que aparece la experiencia personal tiene que ver con que ayuda a la memoria a
retener la informacion que recibimos. El intérprete no solo visualiza momentos parciales
de escenas que describe el orador, sino que también disefia en su mente un mapa
mental en el que representa espacialmente los bloques de informacidn y la jerarquia de
ideas, principales y secundarias, y asi le es mas facil movilizar el conocimiento relevante

de la interpretacion (Setton & Dawrant, 2016, p. 85).

Para el trabajo del actor, la visualizacién es una poderosisima herramienta.

Stanislavski describe la visualizacién en términos muy similares a los de interpretacidén.
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Para él, la visualizacién entraia la habilidad de ver detras de las palabras, de imaginar
aquello de lo que se estd hablando. Si ponemos este concepto en relacion con el
analizado antes, la escucha activa, Stanislavski formula: «En nuestro lenguaje, escuchar
significa ver aquello de lo que hablamos y hablar equivale a describir imagenes visuales,

[...] hablad no tanto al oido como al ojo» (Osipovna Knébel, 1996, p. 114).

Segun Stanislavski, la visualizacidn es un proceso que consta de dos fases, que
perfectamente pueden aplicarse a la interpretacidn de lenguas. Primero, se retienen las
imagenes que se generan durante el mensaje; y después hay que saber, a través del
buen uso de la palabra, trasladar esas evocaciones a nuestro interlocutor, «hacer que
mi interlocutor vea las cosas tal y y como las veo yo» (Osipovna Knébel, 1996, p. 114).
De igual manera que el intérprete, que visualiza tanto pasajes particulares del mensaje
como su conjunto, Stanislavski proponia que los actores dividiesen la obra en grandes
episodios, buscaran los hechos principales y desde ellos profundizaran en las

particularidades (Osipovna Knébel, 1996, p. 35).

La ventaja principal de la visualizacion en teatro, de acuerdo con Stanislavski,
es una mayor capacidad de influir en quien le escucha. Si el actor consigue poner en sus
palabras lo que visualiza, obtiene dos beneficios: convencer a su interlocutor y captar la
atencién del espectador con su propia visualizacidon, convicciones, creencias vy
sentimientos, pues el espectador vive lo que el actor esta visualizando y expresando.
Por tanto, al final, la percepcion de imagenes por parte del espectador depende de la
palabray de laforma en que se dice, de la capacidad que reldnan estos dos componentes
de activar la imaginacién en el espectador (Osipovna Knébel, 1996, p. 113). Debemos
puntualizar que igual que la palabra no puede ir separada de la imagen que evoca,
tampoco puede ir separada de las acciones del actor (Eines, 2017, p. 92). La ventaja con
respecto a la memoria que Setton y Dawrant (2016) otorgaban a la visualizaciéon también
la consideramos aplicable al teatro, pues cuando el actor estudia el guion de la obra, la
representacion mental de la escena y su conexidn con los didlogos ayuda a que el texto

se fije en la memoria.
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3.1.3. Concentracion

Ya mencionamos la concentracién en el analisis de ‘escucha activa’, pues era
un requisito para una escucha activa fructifera, pero ahora analizamos en profundidad
la relevancia de la concentracién para el conjunto de la actividad del intérprete y del
actor. La definicion de concentracidn de Aguirre Fernandez-Bravo (2010) engarza
perfectamente con la definicidn y léxico que se utiliza en teatro: «La capacidad para
mantener la atencion durante cualquier periodo de tiempo y de filtrar ruidos tales como
las interferencias de la otra lengua» (p. 52). El concepto de ruido se utiliza en teatro para
todos aquellos pensamientos que hacen al actor alejarse del momento presente, de vivir
el ‘aqui y ahora’ (Stanislavski cit. en Reynolds Hapgood, 1963, p. 53). Partiendo de esta

idea conjunta de concentracidn, descubrimos en cuatro matices mas similitudes.

(1) Laintensidad de la concentracidn. Stanislavski sentencia que debe lograrse
la concentracidon completa de la naturaleza del actor (Osipovna Knébel, 1996, p. 27),
sobre todo para particularidades de su actividad como el esfuerzo para aprender a
mirar, escuchar y hablar en el escenario siempre como si fuera la primera vez que lo
hace. El intérprete también fomenta al maximo su concentracién por la complejidad que
entrafa la tarea interpretativa y la utiliza para administrar y mantener equilibrados
todos los esfuerzos que requieren las diferentes tareas de las que se compone el
proceso. Para que el intérprete siempre pueda garantizar la plena concentracién, se
aconseja que en la modalidad de simultanea se turne con sus compaiieros cada 20-30

minutos.

(2) Otro matiz compartido por las dos disciplinas es que para alcanzar un
desempeno profesional excelente, el nivel de concentracidn tiene que ser el maximo en
todas las ocasiones: cuando se practica o ensaya y cuando el escenario es la vida laboral.
Nunca sera suficiente concentrarse Unicamente en el «momento de la verdad», y por
ello la capacidad de la concentracion debe desarrollarse durante el proceso de

aprendizaje, al igual que otras destrezas adquiridas en las dos disciplinas.
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(3) Un punto importante del que partir para entrenar la concentracion es la
relajacién. Jorge Eines® (2017) aporta la metéfora de los vasos comunicantes para
explicar su relacion: «baja la tensidn, sube la concentracion; baja concentracién, sube la
tension» (p. 39). Se entiende que la relajacién es un trampolin hacia la concentracién,
pero no es al cien por cien una garantia. Consideramos que esta imagen de los vasos

comunicantes es directamente extrapolable a las circunstancias del intérprete.

(4) Eines (2017, p. 41) establece claramente los dos focos en torno a los que
orbita la concentracidon y que nosotros trasladamos a la interpretacién de idiomas. El
primero de los focos, uno mismo: qué hace, cdmo, cudndo, de qué manera; y todo
acompanado por la supervision del proceso. El segundo es todo lo que hay alrededor:
su interlocutor (como recibe las palabras del profesional y como a este le afecta su
reaccion, sus intenciones, su lenguaje corporal y paralenguaje; dicho de otra manera, su

interaccion con el otro) y las circunstancias que rodean el acto comunicativo (contexto).

3.2. Elementos que no comparten nomenclatura pero remiten a una idea comtin en
teatro e interpretacion

3.2.1. Skopos / Supertarea y Superobjetivo

A través del concepto de skopos, que pertenece a los enfoques funcionalistas??
de la traduccion y la interpretacion, el proceso interpretativo se concibe como accion.
Segun este enfoque, el principio que debe regir el proceso traslativo es su skopos, que
significa objetivo, finalidad de la traslacion. Reiss y Vermeer (1996) formulan asi su
‘Regla del skopos’: «Una accidn viene determinada por su finalidad (esta en funcién de
su finalidad)» (p. 84). Afladen que la finalidad tiene que ser justificable (debe tener
sentido) y que cuando se lleva a cabo la accion se deben tener en cuenta las relaciones
que existen entre los interlocutores que forman parte de ella. Por tanto, podriamos decir
que el skopos es una variable dependiente de los receptores del mensaje. Para los dos

autores mencionados, es mds importante que el mensaje que se transmite cumpla su

% Jorge Eines es catedratico en Interpretacion de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico
(RESAD) de Madrid, maestro de actores, director de teatro y tedrico de la técnica interpretativa
que lleva su nombre. Ha fundado y dirige su propia escuela de interpretacion: Escuela de
interpretacion Jorge Eines (Escuela de Interpretacion Jorge Eines, s.f.).

10 Para Reiss y Vermeer, en su obra Fundamentos para una teoria funcional de la traduccién
(1996), el término ‘funcidn’ equivale a “finalidad’ (p. 80).
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funcién, que sirva al receptor para lo que le tiene que servir, que la manera en sien la
qgue el intérprete lo haga, porque en estas circunstancias «el fin justifica los medios»

(pp. 84-85).

El término skopos no aparece en la literatura del Método Stanislavski; sin
embargo, la idea de servir a un objetivo final, el de conseguir el deseo que mueve al
personaje es el principio esencial sobre el que descansa toda la teoria teatral del
Método. Stanislavski habla de que el actor debe llegar a la «expresidn del objetivo de la
idea», frase recurrente a lo largo de sus obras, y concreta: «En nuestro arte, el actor no
puede bandearse sin perspectiva y sin objetivo final», sin lo que Stanislavski llama
‘supertarea’! (Stanislavski, cit. en Osipovna Knébel, 1996, p. 148). La supertarea es el
deseo que persigue el actor, el conjunto de todos los motivos que le mueven a dirigirse
a otra persona. La supertarea remite a la idea de skopos del campo de la interpretacién

de lenguas, pues ambas representan la finalidad que persigue un mensaje.

Al igual que en las teorias funcionalistas que presentdbamos, la supertarea u
objetivo final da sentido y direcciéon a la obra teatral, de tal manera que todas las
acciones fisicas del actor y actos de habla converjan hacia esa finalidad. Para
Stanislavski, la importancia es tal que el actor moviliza todos los elementos fisicos y
psiquicos para la consecucidon de su deseo final, la supertarea. Recordamos que Reiss y
Vermeer (1996) incidian en que la finalidad que nos guia en la transmisién del mensaje
como intérpretes debe estar justificada. En teatro, también. Layton (2016) propone que
el actor se pregunte, éipara qué? El actor tiene que justificar su necesidad, su deseo. Nos
parece interesante matizar un hecho que resalta Layton, y es que existen muy pocos
‘porqués universales’ (Layton, 2016, pp. 24-26). En cada obra teatral se da la existencia
de unos personajes con unas circunstancias y deseos Unicos, que los distinguen de otras
obras. En el mundo de la interpretacidn, no hay dos interpretaciones iguales y es dificil
encontrar situaciones en las que la finalidad sea exactamente la misma, pues para

empezar, varian los interlocutores, que como deciamos antes, inciden en la percepcion

11 Matizamos que, de acuerdo con las palabras literales de Maria Osipovna en El dltimo
Stanislavski, el término empleado por Stanislavski se suele traducir por ‘superobjetivo’, pero ella
considera mas correcta la traducciodn literal ‘supertarea’, pues implica la idea de proceso, de algo
gue se trata de conseguir en un periodo de tiempo mas o menos dilatado, mientras que
‘superobjetivo’ hace pensar en el final del proceso.
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del intérprete sobre la finalidad. Deducimos entonces, otro punto mas en comun entre
skopos y supertarea, que son volatiles, ya que no todos los actos comunicativos en los

gue se ven envueltos actores e intérpretes son iguales.

3.2.2. Hipertexto e Intertextualidad / Circunstancias dadas y Aforismo de Pushkin

Franz Péchhacker (1992), en el contexto de la interpretacion de lenguas, define
el hipertexto como el evento comunicativo al completo, de tal manera que si nos
encontramos en una conferencia con interpretacidén, el hipertexto es la propia
conferencia. Por tanto, incluye no solo el conjunto de textos orales que se den en ella,
sino todas las circunstancias que componen el evento (p. 132). El concepto de
intertextualidad, también perteneciente a la interpretacidn, esta ligado al de hipertexto
por el hecho de que es un concepto que presta atencién a lo que rodea las palabras del
acto comunicativo. Segin Hatim y Mason (1997), la intertextualidad es el pardmetro que
que regula laimportancia de un hecho determinado en las circunstancias socioculturales
del evento comunicativo y cdmo esas circunstancias modelan las practicas
sociotextuales (textos, discursos y géneros) (p. 16). En otras palabras, se trata de la

interaccion entre el texto y el contexto.

Era de esperar que en teatro hubiese conceptos que reflejaran la relacién entre
las palabras y las acciones con el contexto. Asi, el aforismo de Pushkin'? reza: «lLa
sinceridad de las pasiones, la verosimilitud de los sentimientos en unas circunstancias
supuestas es lo que exige nuestra razén al dramaturgo» (Osipovna Knébel, 1996, p. 27).
Stanislavski tomé este aforismo como base de su sistema aunque con una importante
matizaciodn, la sustitucion de la palabra ‘supuestas’ por ‘dadas’. La razdon de este cambio
es que cuando un actor actla ante el publico en una obra de teatro y el intérprete se
introduce en el contexto de la situacidn para realizar su interpretacion, las circunstancias
no se suponen, se dan. Para Stanislavski, las circunstancias dadas lo son todo: la obra

con sus hechos, la época, el lugar donde se desarrolla la accidén, condiciones de vida de

12 Aleksandr Pushkin (1799 - 1837), fundador de la literatura rusa moderna, fue poeta,
dramaturgo y novelista. Sus trabajos se caracterizaron por mezclar el drama, el romance y la
satira. Influyé en grandes escritores posteriores como Dostoyevski y Tolstdi, asi como en el
maestro Chaikovski. En el aniversario del nacimiento de Pushkin se celebra también el Dia de la
Lengua Rusa.
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los personajes, lo que representa todo esto para el actor y el director, la puesta en
escena y la iluminacién, entre otros elementos. En definitiva es todo aquello que los

actores deben tener en cuenta para iniciar su proceso creativo.

En ambas disciplinas, el analisis de todos aquellos elementos que tienen
relacion con el acto comunicativo siempre juega a favor del intérprete y del actor pues
ayudan a comprender el mensaje en si mismo, ademds de aportarles una serie de pistas.
Estas pistas pueden servirle al intérprete para descubrir intenciones escondidas que no
se verbalizan (el acto ilocutivo) y que no tienen por qué coincidir con lo que el orador
dice textualmente (acto locutivo); incluso el intérprete tiene la posibilidad de obtener
indicios acerca de por donde va a seguir el discurso y puede predecir qué posibles
mensajes emitiria el orador en sus préoximas intervenciones. En el caso del actor, sin
embargo, el propdsito de las circunstancias dadas no reside en que el actor intente
anticiparse o predecir lo que va ocurrir, pues repercute en la verosimilitud de su
actuacion. El actor debe vivir inmerso y creer plenamente en las circunstancias dadas
para una profunda representacién de las ideas del autor de la obra. Para ello, el trabajo
previo de analisis textual de la obra e investigacidn de las condiciones que se dan en la
obra (como la época en la que se enmarca) fomentan la imaginacidén y constituyen una

preparacion para que el actor construya su verdad como personaje.

3.2.3. Actoilocutivo / Subtexto

Frente a lo que en el dmbito de la interpretacidon Illamamos acto locutivo, el
significado literal de lo que dice textualmente el orador, el acto ilocutivo porta
connotaciones menos obvias a simple vista. Segun Austin (1990), el acto ilocutivo
«posee cierta “fuerza” al decir algo» (p. 78). Esa ‘fuerza’ se consigue de manera no
verbal, gracial al paralenguaje y al lenguaje corporal, y su efecto en el receptor es una
modificacién en la manera de entender lo expresado en el acto locutivo. Cuando el acto
ilocutivo modifica el mensaje literal tal y como lo ha expresado el orador, lo llamamos
acto de habla indirecto. También se dan las ocasiones en las que los actos locutivo e
ilocutivo coinciden, dando lugar al acto de habla directo. Que se produzca un acto de un

tipo u otro depende de la intencion del emisor del mensaje (Austin, 1990).

24



Aunque representada bajo otro término, la idea de acto ilocutivo en teatro se
plasma en el concepto del subtexto. Peter Brook'? define el subtexto como «el espacio
que hay entre dos palabras» (cit. en Layton, 1990, p. 125). Layton nombra ese espacio
entre las palabras como «lo que no se dice». Al igual que comentamos en el caso de la
interpretacion con los actos de habla directos e indirectos, Layton puntualiza que a veces
el subtexto se encuentra explicito en el texto y otras no, pero que en la mayor parte de
los casos este subtexto es mas «profundo, rico y sugerente». Del mismo modo que
Brook, Layton recoge en una comparacion muy grafica su definicién con esta metafora:
«Solemos decir que el texto es el pico visible de un iceberg que tiene sus décimas partes

ocultas» (Layton, 1990, p. 125).

Podemos establecer una comparacion entre el trabajo del intérprete y del actor
en relacion con el subtexto. La mision de elaborar el texto recae en al emisor, bien sea
el autor de la obra o el orador. Por otro lado, el trabajo del actor y del intérprete no se
limita a procesar ese texto literalmente, sino que debe destinar una parte de sus
recursos cognitivos al andlisis de las intenciones del orador. Chéjov planteaba que lo que
de verdad importaba no es tanto comprender lo que dicen sus obras, sino lo que no
dicen (Eines, 2017, p. 99). Y es ahi, en el andlisis textual, donde esta el trabajo. El
resultado del analisis no tiene por qué verbalizarse en palabras, también se puede
recurrir a elementos del paralenguaje que muestren, por ejemplo, ironia, sarcasmo...etc.
En cualquiera de las disciplinas merece la pena el esfuerzo por descubrir esas
particularidades ocultas del mensaje pues asi logramos una transmision completa del

mensaje al receptor, fundamental para ambos mundos.

Por tanto, deducimos principalmente dos puntos del andlisis de los conceptos
de acto ilocutivo y subtexto: (1) El reflejo de que el actor y el intérprete han identificado
rasgos de «lo que no se dice» se puede expresar a través de la modificacién de

elementos verbales del texto original del emisor o recurriendo a elementos no-verbales

13 peter Brook (1925 — actualidad) es un director inglés de teatro, cine y dpera (director de la
Royal Opera House). Considerado uno de los directores mas influyentes del teatro
contemporaneo, ha recibido numerosos galardones como el Tony al mejor director por Suefio
de una noche de verano de William Shakespeare en 1971. Sus puestas en escena han sido
revolucionarias e innovadoras.
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que ayuden a encontrar el «cémo» decir la frase. (2) La vital importancia de la escucha
activa. Stanislavski nos recuerda lo esencial que resulta la escucha activa para captar ese
texto y signficados ocultos que hemos definido como acto ilocutivo y subtexto, pues la
escucha activa permite descubrir la intencion y el mundo interior de la persona a quien

se escucha.

3.2.4. Teoria de los esfuerzos de Gile / Economia en el teatro

Ambos términos han surgido en sus respectivas disciplinas dada la necesidad
de gestionar una serie de recursos cognitivos finitos o «energia mental», segun la
denominacion de Daniel Gile (2009). Aunque no podemos saber ni comparar el nivel
exacto de recursos que el actor y el intérprete movilizan cuando ejecutan su tarea, sin
duda los focos de atencidon son multiples y el grado de compromiso para la consecucion
del objetivo es muy grande, lo que requiere destinar a la interpretacion (en las dos
formas que se tratan aqui) una gran cantidad de recursos mentales, que si no se manejan
adecuadamente repercuten en la calidad de la prestacidon. Este empeoramiento de la
calidad ocurriria en el caso de que la actividad exigiera mds recursos mentales de los
disponibles, conduciendo a la saturacién del profesional y a la consiguiente pérdida de

calidad del desempeiio (Gile, 1995, p. 161).

Gile describe la interpretacién simultanea a través del siguiente modelo
compuesto de esfuerzos: Escucha y Analisis + Memoria a corto plazo + Produccion del
discurso + Esfuerzo de coordinacién (para gestionar los tres anteriores) (Gile, 1995,
p. 169). Para el caso de la interpretacidn consecutiva, el modelo se dividen en dos fases.
En la primera afiadiriamos el esfuerzo correspondiente a la toma de notas, mientras que
en la segunda, sumariamos el de la lectura de las notas y el esfuerzo de recordar el
discurso escuchado (Gile, 1995, p. 179). En la teoria teatral no se conoce ninguna
representacion similar de los esfuerzos exigidos al actor, pero sin duda podemos prever
algunas ideas a este respecto y rasgos comunes con el modelo propuesto por Gile. En
primer lugar, la escucha activa y la memoria para reproducir el texto son componentes
comunes. En segundo lugar, la dependencia entre los esfuerzos. En caso de que el
profesional de las dos disciplinas perdiese el control sobre uno de los elementos

repercute automaticamente en los demas, pues no se trata de componentes aislados.
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Los modelos de esfuerzos de Gile para la interpretacién consecutiva y
simultanea, y las ideas con respecto a la gestion de esfuerzos de autores de teoria teatral
tienen fines didacticos, lo que nos interesa, porque este trabajo aspira a ser un trampolin
hacia la innovacién pedagégica en interpretacion de lenguas. Asi, tanto las propuestas
de Gile como las ideas asociadas a la ‘Economia en el teatro’ de William Layton intentan
describir el proceso de gestiéon de los esfuerzos o focos de atencidn que siguen actores
e intérpretes con la finalidad de identificar las dificultades y proporcionar las

herramientas para superarlas. William Layton (2016) afirma:

«Economia para la técnica es usar la justa medida de tu esfuerzo y de tu tiempo
para alcanzar tus metas. Ni mds ni menos. Cada paso, cada momento, requerird

un esfuerzo determinado, sin malgastar ni un poco mas: menos es mas» (p. 65).

Si reflexionamos sobre las ideas de Gile y de Layton, vemos que la dificultad de
la gestion de esfuerzos principalmente reside en dos puntos: (1) No quedarse corto ni
excederse en el uso de los esfuerzos, hay que conseguir un equilibro que facilite el
trabajo. (2) Mantener el nivel de esfuerzos sin desatender los focos de atencidn

asociados a cada disciplina.

Gracias a una idea de Layton acerca de que en un buen profesional no se
detecta despilfarro de recursos (Layton, 2016, p. 66) y que perfectamente podemos
relacionar con el intérprete de lenguas nos anima a deducir lo siguiente: Una buena
gestion de los esfuerzos no solo beneficia a la calidad de la tarea y al estado en que se
encuentra el profesional, también creemos que dicha gestion resulta positiva de cara al
exterior, a nuestro interlocutor. Un actor o intérprete que controla la situacién crea una
sensacion de seguridad y confianza en quien le escucha. Layton habla de una especie de
sensacion de angustia cuando el publico percibe que el actor derrocha energia al hacer
su trabajo (por ejemplo un paralenguaje y lenguaje corporal exagerados) y que persigue
con demasiada ansia algo que no termina de llegar. Creemos que lo mismo ocurre en
interpretacion de lenguas. Cuando el intérprete esta pasando un mal momento, no esta
comodo y aunque saca el trabajo adelante no lo hace en condiciones demasiado airosas,
genera en el cliente una sensacion de incomodidad y preocupacién por él, lo que puede

incluso conducirle a dudar de lo que ha escuchado, si el contenido serd exacto vy fiel al
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original. La consecuencia final se traduce en el deterioro de la calidad del acto

comunicativo.

3.2.5. Estado de mente y Teoria del flujo / Estado creativo interior

Aunque la denominacién ‘estado de mente’ pertenece a la Psicologia, Aguirre
Fernandez-Bravo (2015) lo pone en relacién directa con la interpretacién de lenguas por
tratarse de un concepto que describe el estado de alerta en que se encuentra el
intérprete. Siegel (2007) define ‘estado de mente’ como «el patrén total de activaciones
del cerebro que se producen en un momento particular» (p. 297). El autor enumera unas
caracteristicas propias del estado de precaucion maxima (un particular estado de
mente) que Aguirre Fernandez-Bravo (2015) traslada a los intérpretes, y que nosotros,
a su vez, trasladamos a los actores: «Atencién focalizada, la situacion de hipervigilancia
conductual, los recuerdos de pautas de actuacién y los eventos anteriores susceptibles
de desencadenar procesos estratégicos, entre otros» (Aguirre Fernandez-Bravo, 2015,
p. 26). El estado de mente recoge muchos aspectos o procesos sinérgicos como la
concentracion, el estar alerta, la escucha activa o el andlisis del texto y contexto, que
conducen a la mente a construir la cohesion de la actividad, y todo ello influye en cdmo
se siente tanto el actor como el intérprete y su disposicién hacia el trabajo. Los
beneficios de dicha cohesidn radican en la maximizacién de la eficiencia y eficacia de los
procesos necesarios para la consecucion de la tarea. «Los estados cohesionados de

mente son altamente funcionales y adaptativos al contexto» (Siegel, 2007, p. 298).

Stanislavski, a través del concepto de ‘estado creativo interior’, de manera
similar al campo de la interpretacién, describe cdmo deberia estar el actor al
desempenar su tarea, un momento en el que el actor moviliza todos sus recursos
espirituales y fisicos. El maestro ruso afirma que de acuerdo con sus observaciones, la
ausencia de toda tensién fisica y la completa subordinacion del cuerpo a la voluntad del
actor son claves para fomentar el estado creativo interior. En vista de estos dos
elementos, concluye que «la concentracién completa de la naturaleza entera de un
actor» es el pasaporte hacia ese estado creativo interior (cit. en Reynolds Hapgood,
1963, p. 69). Aqui vuelve a aparecer la concentracién, analizada anteriormente, como

uno de los vinculos que engarzan los conceptos de ‘Estado creativo interior’ y ‘Estado
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de mente de maxima alerta’. Este punto en comun prepara al profesional en ambas

disciplinas para alcanzar un estado idoneo para el buen desempefio de su tarea.

Aguirre Fernandez-Bravo (2015), en su tesis doctoral, y Jorge Eines (2005), en
Hacer actuar: Stanislavski contra Strasberg, coinciden en la importancia del periodo de
aprendizaje para ejercitar este estado de mente de cara a la vida profesional. «Lo que
ocurre durante la representacidon debe estar enlazado con el trabajo de formacién y
entrenamiento» (Eines, 2005, p. 37). A la vista de que ambos expertos reparen en el rol
de la docencia y la didactica, deducimos que este estado de preparacion del actor vy el
intérprete no es fruto del azar ni depende de ‘estar inspirado’ o no, expresién que se
escucha mucho en el mundo del teatro (Stanislavski, 2013)*. En ambas disciplinas
existen medios técnicos para alcanzar esta posicion de la que venimos hablando, aunque
las herramientas difieren en cada campo. En el caso del actor, se desarrollan
mecanismos que lleven al actor a crear un clima propicio para vivir la verdad de su
personaje, llevar al limite la intencidon de cada palabra y no abandonar jamas en la
persecucion del deseo. En el caso de la interpretacion, los medios técnicos abarcan el
conocimiento de los idiomas, las técnicas de interpretacién consecutiva y simultanea, y
en definitiva todos los recursos que el profesional puede activar en el momento para

realizar su actividad.

En la literatura de los dos campos se dedican palabras a comentar el hecho de
que si ese estado particular de mente que deben alcanzar el actor y el intérprete se
entrena es posible generar «un patrén de activacion cerebral cuya probalidad de
repeticion futura aumenta» (Siegel, 2007, pp. 299-300), o lo que es parecido, «el habito
de estar diariamente en escena» (Stanislavski, cit. en Reynolds Hapgood, 1963, p. 69).
Por tanto, aunque el estado de mente correspondiente al actor y al intérprete sea de
maxima alerta, que no deja de ser un estado de tensién, no debe intimidar o angustiar
al intérprete o al actor. Hay que aprender a sentirse cdmodo y dominar estos estados

de mente cohesionados, porque como hemos mencionado, repercuten positivamente

14 La obra Mi vida en el arte, las memorias de Konstantin Stanislavski, fue publicada
originalmente en ruso en 1925. La obra que se cita en el trabajo corresponde a la primera
publicacion de la obra en espafiol, en 2013.
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en el desempefio de la tarea. Asi los profesionales tendran control sobre la ejecuciéon de

la tarea y el resultado que va generando.

Lo que comprueba que tanto el estado de mente de mdaxima precaucion y el
estado creativo interior, a pesar de requerir la movilizacion intensa de varios recursos
cognitivos, desembocan en un estado placentero para profesionales del teatro y la
interpretacion es que estamos ante procesos mentales que se pueden enmarcar en la
Teoria del flujo. De nuevo, este concepto del campo de la Psicologia es puesto en
relacion con la interpretacidn por Aguirre Fernandez-Bravo (2015); nosotros, volvemos
a trasladarlo al campo del actor, aunque Nakamura y Csikzentmihalyi (2002) ya lo
aplicaban originalmente a artistas. El estado de flujo segun Csikzentmihalyi se puede
definir como el disfrute personal que resulta de enfrentar una actividad para la que se
estd capacitado pero que aun asi supone un reto para el individuo. Algunas
caracteristicas de este estado de flujo son que la persona esta dedicada exclusivamente
ala actividad que le ocupa (es imposible |a realizacién satisfactoria de las tareas del actor
y el intérprete si estan pensando en otras cosas durante su actividad), se focaliza en los
estimulos que le atafien —o el ‘aqui y ahora’ en palabras de Stanislavski— y que el

profesional lleva las riendas del curso de la tarea.

El escollo principal para la didactica que presentan estos conceptos para las dos
disciplinas es no conseguir adecuar el reto a las capacidades del alumno. Si el alumno se
ve superado por la tarea, por ejemplo, requiere recursos cognitivos aun en fase de
maduracidn, el alumno se ve sobrepasado e incapaz de hacer frente a la tarea. La no
consecucion de la tarea genera frustracién y falta de confianza, grandes piedras en el

camino del intérprete y del actor.

3.3. Elementos con designacion acufiada en una disciplina pero carentes de
denominacién en otra

A medida que profundizamos en los fundamentos tedricos y acumulamos
experiencia en el aprendizaje de la interpretacion y el teatro, descubrimos que existen
conceptos e ideas que aparecen con frecuencia y que poseen una denominacion
especifica en una de las disciplinas pero en la otra no reciben ningin nombre en
concreto. Esta categoria es la menos evidente de las tres que se presentan en este

trabajo pues se relacionan procesos, estados o actividades que por muy esenciales que
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sean en el desempeio de las dos disciplinas, en una de ellas no se identifican por un
nombre, sino que forman parte del discurso, ensefianzas, jerga y maneras de hablar de
la propia disciplina. Por cuestiones de espacio, son dos los elementos que se han incluido
en esta categoria: la desverbalizacidn y el paralenguaje, ambos propios del Iéxico de la
interpretacion de idiomas. Aunque el niumero de elementos se reduzca a dos, su
importancia para el teatro y la interpretacidon son, como veremos, absolutamente

vitales.

3.3.1. Desverbalizacion

La desverbalizacién se erige sin duda como una de las piedras angulares de la
interpretacion y es uno de los primeros conceptos que se explica a los estudiantes de
esta disciplina y sobre el que se hace gran hincapié. Aguirre Fernandez-Bravo (2010) cita
el amplio consenso en la literatura académica sobre interpretacién el considerar la
capacidad de desverbalizacién como una de las destrezas adquiridas por el intérprete
mas importantes. En palabras de la mencionada autora, la idea detrdas de la
desverbalizacién es «no traducir palabras, sino los conceptos que subyacen tras ellas»
(p. 95). Para conseguirlo tiene que darse la descodificacion del mensaje en la que se
busca el sentido?® de la palabra, y es dicho sentido lo que se busca en la reformulacién
del mensaje en la lengua meta. Este sentido del mensaje es lo que desencadena el uso
de unos elementos semadnticos u otros (que ponen en pie textualmente el sentido del
mensaje en la lengua hacia la que se interpreta), asi como la seleccién de elementos no
verbales que complementan los elementos semanticos escogidos (Seleskovitch &
Lederer, 1984, p. 185). Asi, a semejanza del hilo argumental de una obra de teatro, el
intérprete crea un hilo conductor que da lugar a la inteligibilidad del mensaje
interpretado. La etapa de desverbalizacidon es inherente a cualquier modalidad de
interpretacion de lenguasy a cualquier combinacion linglistica, pues siempre es un paso
previo. Lederer (1984) recalca que una vez se capta el sentido del mensaje, este se
puede expresar en absolutamente cualquier lengua (p. 105). Esto es porque el proceso
de traducir de la lengua original a la meta y la reformulaciéon del mensaje en esta ultima

no se ven influidos por el proceso previo de la desverbalizacién.

15 Seleskovitch, en su obra escrita junto con Lederer, Interpréter pour traduire (1984), define
‘sentido’ como la realidad psicolédgica que el emisor busca comunicar deliberadamente.
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Lederer (1984) recuerda que el sentido de un mensaje no es estatico, sino que
se trata de un proceso que se desarrolla durante todo el discurso (p. 18). Aunque en
teatro el actor inicia y termina su tarea sabiendo sin ambigliedades el sentido de la obra;
para defender con verdad su papel, para encontrarse inmerso en el estado creativo
interior, el actor debe ir descubriendo a cada palabra el sentido de la misma y su
importancia con respecto al texto que la rodea. Al fin y al cabo, se busca que la vivencia

que se crea surta el efecto de que ocurre por primera vez.

Si bien el término «desverbalizacion» no forma parte de la literatura de las
técnicas dramaticas, muchos autores de teatro encontrarian en dicho término una
buena manera de bautizar una idea para la que ellos no tienen nombre. Stanislavski
habla de procesos compartidos con el de la desverbalizacién y que tienen que ver
fundamentalmente con la habilidad de captar el sentido y el significado profundo de un
mensaje. Podria parecer que el texto del autor de la obra de teatro es sagrado para el
actor, y que constituye la base de su arte. Sorprendentemente, Stanislavski «rechazaba
categdricamente la memorizacién mecanica del texto» (Osipovna Knébel, 1996, p. 37).
Para él, lo fundamental reside en el andlisis del texto a través del que el actor estudia
los hechos y sucesos de |la obra y se pregunta sobre las circunstancias que originan el
texto: por qué cada personaje dice lo que dice, a quién, para qué, cdmo...etc. Frente a
la memorizacién del texto, Stanislavski propone que después de examinar el texto, el
actor exprese esas mismas ideas con sus propias palabras. Strasberg también sostiene
el argumento de Stanislavski: «Ve mas allad del texto, mas profundamente [...] iHazlo
tuyo, conociéndolo! [...] pero nunca lo desdefies [el texto]. iLo vas a necesitar!» (cit. en

Layton, 2016, p. 125).

Subraya Stanislavski que aqui desempefia un papel muy importante un
concepto que hemos analizado previamente: el subtexto (y su equivalente ‘acto
ilocutivo’ en interpretacion) (Osipovna Knébel, 1996, p. 26). La razén se deduce con
facilidad, no se puede reflejar de manera fiel y completa las ideas de un autor si pasamos
por alto las intenciones del mismo o aquellos matices que, como dice el director inglés,
Peter Brook, estan en el espacio entre las palabras. Segun Layton (2016), el subtexto es
el apoyo del texto porque es lo que le da sentido, y en caso de que el subtexto se

sustituya por el texto el actor incurrird en una interpretacién errénea (p. 124). Como
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conclusién, dada la importancia de la nocién de ‘sentido’, central en el proceso de
desverbalizacion del mensaje en lengua origen, era de esperar que en la teoria teatral
se hablase también de un proceso que gire en torno a la extraccion del sentido del

mensaje, aunque carezca de designacion.

3.3.2. Paralenguaje

El paralenguaje, junto al lenguaje corporal, es uno de los elementos de la
comunicacion no verbal. Con estos elementos se produce la comunicacion por un medio
distinto a las palabras. El paralenguaje refiere a cdmo se dice un mensaje y no a qué se
dice. Incluye un amplio registro de claves vocales no verbales que rodean el
comportamiento verbal durante el acto de habla (Knapp, 1978, pp. 2-3 y 18). Poyatos
(1997) afirma que ser conscientes de los elementos del paralenguaje, la kinésica (gestos,
modales, postura) y la proxémica (la organizacién espacial de los factores de la
comunicacion en el acto comunicativo, sobre todo la distancia entre los interlocutores)
hace al intérprete darse cuenta de que, a menudo, los mensajes se completan gracias a
signos no verbales y que incluso se dan casos de mensajes, que por diferentes razones,
se transmiten exclusivamente de modos no verbales (p. 250). El intérprete debe ser
habil para cambiar un cddigo por otro, y no limitarse a traducir palabras pues se puede
incurrir en error. Uno de los ejemplos que menciona Poyatos (1997) es cuando un orador
dice ‘yes’ con un tono de voz que indica duda. Aqui, el intérprete al captar el signo
paralingistico, que es el tono de duda, puede parafrasear el mensaje original con un
«Si, quizas» (p. 254). Es decir, la estrategia es afiadir al mensaje interpretado algo que

refleje los elementos del paralenguaje empleados por el orador?®.

En la teoria teatral no se utiliza el término «paralenguaje», pero es obvio que
un excelente control del paralenguaje es vital para el desarrollo de la pericia profesional
del actor. En numerosos pasajes de las obras sobre de los fundamentos teatrales de
Stanislavski y otros autores encontramos pautas para el actor sobre el manejo del

paralenguaje. Los elementos que sobresalen con mayor frecuencia son las pausas, la

16 Creemos necesario puntualizar que si la persona que recibe la interpretacion no escucha ni ve
al orador en lengua origen, si que es necesario verbalizar estos elementos no-verbales; pero si
la persona que recibe la interpretacién se encuentra en un contexto de interpretacion de enlace
con una consecutiva corta, la persona que esta presente en la situacidon ya detecta esos
elementos paralingtisticos y el intérprete puede prescindir de verbalizarlos.
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acentuacion, la pronunciacién, la vocalizacién y la prosodia. Estos elementos los
consideramos en niveles similares de importancia tanto para el actor como para el

intérprete.

En cuanto a las pausas, Stanislavski otorga gran relevancia a la manera en que
se ordenan y agrupan las palabras, es decir, dénde se colocan las pausas. Distinguia
también distintos tipos de pausas, desde las logicas, que se insertan por necesidades
puramente lingliisticas y gramaticales, hasta toda una lista de pausas que impregnan en
el mensaje de otras sensaciones y dan al texto otras formas de ser percibido por el
oyente como el énfasis, el suspense, la irritacién o la tranquilidad, entre otras. Estas
sensaciones absorbidas por el receptor responden a la maxima de la palabra en el
teatro: la transmision de ideas, sentimientos, imdagenes, conceptos, etc. Para
Stanislavski, cumplir ese objetivo de la palabra depende en gran medida de la
segregacion de las palabras principales, que son las que portan una mayor carga de
significado. La acentuacién también contribuye a dicho objetivo, y el tedrico ruso
enfatiza que la correcta acentuacién de las palabras ayuda a la gestién de las pausas del
texto y distingue las palabras principales de aquellas que simplemente construyen el
sentido general del texto (Osipovna Knébel, 1996, pp. 137-139). De una manera mds
sistematica, pero en esencia muy similar a Stanislavski, Knapp en su obra Nonverbal
communication in human interaction (1978) dedica partes del libro a disertar sobre las
pausas (su colocacidn, razén de ser y tipos), asi como a cubrir el aspecto de las
vocalizaciones, que de acuerdo con Smith (1953) abarcan todo lo relacionado con el
tono de la voz (pero también incluyen la risa, los suspiros, aclaramientos de garganta y
un larguisimo etcétera) y se encargan de transmitir sensaciones y estados de animo. La
misidon que cumplen estos elementos del paralenguaje en el uso de la palabra en teatro
es perfectamente extrapolable a la funcién de la palabra en la interpretacién de idiomas
puesto que al final, actores e intérpretes se deben a la transmisién fiel y completa del

mensaje del emisor.
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4. Encuentro con profesionales. Comentario general de la recepcidn del analisis

El encuentro con profesionales y su dinamica ha surgido de manera que hemos
podido compartir los frutos de este andlisis en tres ocasiones. En la primera de ellas,
hablamos con Claudio Bendazzoli (interpretacion); en la segunda, mantuvimos una
conversacion con Juan Vinuesa (teatro); y en tercer lugar, organizamos un grupo de
discusion formado por Anna Bettschen (interpretacién/traduccion y teatro), Lucia
Sanchez del Villar Boceta (interpretacion) y Eva Baena (interpretacion) (Vease Anexo |
para conocer los perfiles de cada profesional). Todos ellos son excelentes profesionales
qgue han compartido sus conocimientos con nosotros, y en el caso del pequefio grupo
de discusién, también con los profesionales del otro campo. En esta ultima dinamica era
realmente fascinante ver cémo el teatro y la interpretacidén se encontraban, coincidian,
debatian, se matizaban aspectos coincidentes en ambas disciplinas y en definitiva, se

establecia una relacién que merece ser examinada.

En estas dindmicas, el Unico punto en comun entre ellas era que todas
comenzaban con la presentacidn del analisis de este trabajo. Después, en principio, se
buscaba que el desarrollo de la conversacién fuera movido Unicamente por el interés, la
curiosidad o, en cualquier caso, el impulso de nuestro interlocutor. La razén de acordar
este devenir de los encuentros es precisamente el papel tan interesante que
desempeiian el impulso y el instinto en teatro y en interpretacién. Nos interesaba que
los profesionales tuvieran la oportunidad de comentar el andlisis sin estar guiados por
unas preguntas pactadas, ver primeras reacciones y localizar los puntos de mayor
interés. A pesar de esta libertad en las dinamicas, si que tuvimos en cuenta en cada
ocasion con quién estabamos hablando y si que formulamos preguntas especificas para

los interlocutores de acuerdo con su perfil.

El analisis se recibid con sorpresa, tanto por el lado del teatro como por el de
la interpretacién. El cuadro que reunia todos los conceptos tratados y su comparacion
con la otra disciplina fue esencial para tener una visién de la metodologia que siguid el
trabajo (estudio bibliografico contrastivo y un criterio terminoldgico de clasificacion de
conceptos) y para saber, en definitiva, en qué consistia el estudio. Por nuestra parte, si
que existia una sombra de incertidumbre porque pensamos que para lo que nosotros

eran similitudes claras entre el teatro y la interpretacidn, en concreto con respecto a los
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conceptos fundamentales, para una persona que normalmente solo tiene relacién con
una de las disciplinas, era probable que para ellos las similitudes no estuvieran tan claras
a priori, o les suscitaran dudas. «Yo vine un poco escéptica/o», comentd uno de los
participantes al final de uno de los encuentros. Nosotros partiamos de una circunstancia
de conocimientos de teoria y practica de ambas; sin embargo, los profesionales tenian
una carta fundamental para jugar a su favor: un conocimiento muy profundo de su
campo de estudio. Estos conocimientos especializados dieron un gran impulso al trabajo
y suplieron aquello que se les podia escapar de la mecadnica o puesta en practica de
alguno de los conceptos de la otra disciplina. Ademas, debido a que los conceptos son
sencillos de comprender, la velocidad con la que los profesionales construyeron las
sinergias y los paralelismos entre las raices de los dos mundos a través de nuestro

analisis fue muy interesante de ver.

En el Anexo Il se puede ver un comentario individual y mds extenso de cada uno
de los tres encuentros y de las ideas que se trataron; sin embargo, en el siguiente cuadro

exponemos las principales conclusiones que hemos extraido.
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Cuadro 2. Principales conclusiones del analisis de las intervenciones de los profesionales de interpretacién y teatro

Concepto Principales conclusiones del andlisis de las intervenciones de los profesionales
La escucha activa y la concentracion se pueden entrenar; ademas cuanto mds entrenada esté la concentracion,
ESCUCHA ACTIVA . . .
mads activa serd la escucha.
La visualizaciéon es una manera de propiciar la escucha activa sin cansarse. También, la imagen ayuda a
VISUALIZACION recuperar informacidn sin sobrecargar el esfuerzo de la memorizacién. Se trata de un buen mecanismo para

llegar al concepto.

CONCENTRACION

No percibir la practica de la interpretacion como una repeticion de procesos, sino que el alumno debe
concentrarse en vivir ese momento, que es Unico e irrepetible. Toda la concentracidon debe estar en lo que el
alumno cuenta, y no en ningin elemento externo a la situacidn, pues genera interferencias y ruido.

SKOPOS / SUPERTAREA Y SUPEROBIETIVO

La permeabilidad del intérprete o estar receptivo a los cambios que se van produciendo en el hipertexto,
permite al alumno orientar sus palabras a la finalidad del acto comunicativo, asi se potencia la efectividad del
mismo.

HIPERTEXTO E INTERTEXTUALIDAD /
CIRCUNSTANCIAS DADAS

Las simulaciones y role plays ayudan al alumno a ser consciente del contexto que les rodea, a darle importancia
y adaptarse a €l. Para ello se exploran los conceptos de paralenguaje, lenguaje corporal y proxémica.

ACTO ILOCUTIVO / SUBTEXTO

Recrear el pensamiento que hay entre las palabras es dificil, pero puede ayudar el subtexto corporal, pues este
no miente, y es mas fiable que el lenguaje verbal.

TEORIA DE LOS ESFUERZOS DE GILE /
ECONOMIA EN EL TEATRO

Se requiere la automatizacion de procesos (como escuchar activamente o estar concentrado) para no
sobrecargar la capacidad cognitiva del intérprete.

ESTADO DE MENTE Y TEORIA DEL FLUJO /
ESTADO CREATIVO INTERIOR

Las mock conferences generan la adrenalina y el empuje para suscitar ese estado de mente de tensién positiva.

DESVERBALIZACION

No existen las palabras, hay mensaje con sentido. El intérprete se encarga de poner palabras a ese mensaje
respetando la manera en que el orador lo ha emitido.

PARALENGUAIE

La maxima del paralenguaje que los alumnos deben tener en cuenta es que no solo es fundamental el ‘qué se
dice’, sino el ‘cémo se dice’. Acompafiar las practicas de intepretacién con actividades para trabajar lavoz y la
gestién de pausas son buenos mecanismos para entrenar el dominio del paralenguaje.

Fuente: elaboracién fuente
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Las profesoras Sanchez del Villar y Baena (2018) senalaron una idea que
siempre estuvo de fondo en este trabajo, y que ellas captaron por nuestro tratamiento
del teatro con respecto a la interpretacidn. Expusieron que de la superposicién de las
radiografias de las ideas principales de teatro e interpretaciéon, se observaban rasgos
comunes porque la naturaleza de muchos de los procesos o acciones que realiza un
intérprete y un actor son similares. Si pensamos en la didactica, esto nos lleva a deducir
que habrd casos en los que el resultado del disefio de ejercicios o propuestas
pedagdgicas no muestre de manera evidente que se trata de un ejercicio de teatro
hecho en una clase de interpretacién. Creemos que para idear una didactica en torno a
todo lo hablado es necesario separarse de la ‘monovisualizaciéon’ del intérprete en
cabina o hablando para su receptor; y de la del actor encima de las tablas de un teatro,
para pensar en profundidad en todas las capas de trabajo que hay debajo de la punta

del iceberg que seria justamente las circunstancias descritas.

A pesar de comentar las posibilidades didacticas que se podrian desprender del
estudio, los profesionales no se aventuraron a proponer ninguna actividad de aula
concreta. En el momento del encuentro se trataron todos los conceptos de la tabla,
aunque fuera en mayor o menor profundidad, y creemos que en el caso de algunos de
ellos se requeriria mds tiempo para debatirlos en profundidad para después elaborar un
ejercicio practico. Pensamos que los ejercicios para interpretacion de lenguas podran
ser principalmente de dos tipos: unos que provengan de la adaptacion de ejercicios ya
existentes en teatro, y otros de nueva creacién. Estos ultimos entrafian una mayor
complejidad pues hay que tener en cuenta diversos factores como qué objetivo se
quiere conseguir, cdmo mejora la competencia interpretativa del alumno o incluso si es

agradable para el alumno.

Nosotros proponemos una actividad para realizar en clase con el fin de poner
en practica la activacién del concepto de desverbalizacion, pero de la manera en que lo
haria el maestro ruso Stanislavski. Presentamos a los alumnos una obra de teatro, en
caso de que sea muy extensa, un par de escenas. Ellos deberan leerla, en un periodo de
tiempo razonable, suficiente para comprenderla sin necesidad de hacer una lectura

rapida, pero sin dejar que la lectura se convierta en un momento de distensién o
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descanso. Después, segln el nimero de personajes que tenga la escena, el mismo
numero de alumnos saldrd delante de la clase. Su misidn sera recrear el sentido de la
obra a través de la improvisacion de didlogos. En una primera toma de contacto,
buscaremos el proceso de desverbalizacién de las palabras escritas para captar el
mensaje fundamental de la escena y que los alumnos reproduzcan el sentido de la obra
en didlogos improvisados. Algunas preguntas que pueden guiar a los alumnos en la
reconstruccién del mensaje son las mismas que nos hacemos en teatro: {Qué deseo
tiene mi personaje?, ipor qué lo pide?, i para qué lo pide?, équé razones tienen los otros
personajes para negarme el deseo?, {quién cede a las presiones de quién? Entre otras.
En una segunda fase, el docente puede pedir a los alumnos que se aventuren a ir mas
alla del mensaje desnudo, y que incorporen los rasgos de personalidad, de maneras de
hablar (si el personaje es muy directo, si es conciliador o agresivo) o cualquier otra
caracteristica que refleje el texto escrito. En un paso mas alla, el contacto con el texto
no sera a través de la lectura, sino mediante la escucha de la obra. Aqui, la escucha
activa, la visualizacién y la concentracion seran importantes para conseguir de manera

exitosa el objetivo planteado.

Por supuesto, en ningun caso se busca la reproduccion exacta de las frases del
texto, ni en las fases mas avanzadas, este no es un ejercicio de memorizacién. Es cierto
qgue algunas intervenciones de los personajes pueden ser muy cortas y a la vez muy
caracteristicas del personaje (reflejan muy bien su mundo interno o sus visiones del
conflicto y de la realidad), lo que no seria excesivamente complicado de memorizary el
alumno estaria dando ‘color’ al personaje. Al final, el ejercicio se trata de «meterse en
la piel del orador», como apuntaba Baena (2018), entrenar la capacidad de sintesis y
discriminacién de la informacién (qué ideas de las que ha dicho el personaje son
relevantes para la situacion comunicativa y cuales no) y coger soltura en la produccion
oral. Con respecto a esto Ultimo queremos matizar que no queremos decir ‘hablar en
publico’. Sanchez del Villar decia que la interpretaciéon no se centra en ‘hablar en
publico’, se trata de ‘comunicar’; es decir, exactamente lo mismo que en teatro. Con
produccién oral queremos decir que la gramatica y la sintaxis sean correctas, que esta
ultima facilite la transmisién del mensaje, y que el vocabulario y el paralenguaje estén

en consonancia con el hipertexto o las circunstancias dadas.
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En conclusién a este comentario general, podemos decir que todos los
profesionales se mostraron receptivos y nos animaron a seguir tendiendo puentes
tedricos y practicos entre los dos universos; ademads, sefialaron que también seria
interesante que desde otras esferas de conocimientos se realizaran estudios de este

tipo.

5. Conclusiones y perspectivas de futuro. El estudio como impulso para la
innovacién pedagdgica en interpretacion.

Las conclusiones de nuestro estudio apuntan a varias direcciones,
consideramos que todas ellas positivas. En vista de la parte tedrica podemos confirmar
gue existen puentes entre el teatro y la interpretacién desde sus raices conceptuales.
Creemos interesante mencionar que el desarrollo de la parte tedrica ha sido natural.
Con ello queremos decir que para buscar los paralelismos entre los dos campos de
estudio no nos hemos remontado a conceptos poco usuales o cuya concrecidn practica
se alcance en un estado avanzado de madurez profesional; sino que se trata de
conceptos basicos presentes en las primeras fases de formacion de actores e intérpretes
y que ademas les acompafian durante toda su vida, practicandolos con un mayor o
menor grado de conciencia. En esta misma linea de ‘naturalidad’, ademas de referirnos
a la clase de conceptos que se han tomado, también queremos aludir a las fuentes y
autores de los que hemos extraido las definiciones de los conceptos. Nos hemos basado
en autores de referencia, de frecuente consulta y de gran aceptacién y reputacién en
los respectivos campos. Por tanto, no nos hemos visto obligados a rebuscar en las
profundidades de la literatura sobre teatro e interpretacidn ni recurrir a corrientes de

pensamiento alternativas para hallar las sinergias que buscabamos.

Desde el punto de vista practico, gracias a los encuentros con los profesionales,
confirmamos las proposiciones tedricas de que las nociones indispensables para las dos
esferas de conocimiento como la escucha activa, la concentracion o la desverbalizacidon
forman parte de las primeras ensefianzas que reciben los alumnos de teatro e
interpretacion; y una vez que se alcanza la pericia profesional son pilares fundamentales

del buen desempefio, si bien todo el trabajo previo ha conducido a que los profesionales
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automaticen patrones de activacién de esas capacidades y habilidades fundamentales.
Al grato resultado desde el prisma tedrico y practico, podemos afiadir que ademas del
fin didactico que buscabamos con el andlisis, Lucia Sanchez del Villar (2018), en el final
del encuentro afirmé: «[Este andlisis] vale para el ejercicio y la ensefianza de las dos
disciplinas». Por consiguiente, nos alegra que también suscite interés desde la

perspectiva profesional.

Como conclusiones con vistas al futuro, creemos que el desarrollo de ideas de
aplicacién practica para interpretacion con inspiracién teatral deberia acompafiar a la
profundizacidn tedrica e incrementar el nimero de conceptos que hemos recogido en
este espacio limitado. Seria interesante también ampliar el quizz (Véase Anexo Il) que
se propuso en el grupo de discusidén con Baena, Bettschen y Sdnchez del Villar, aunque
este tenga un componente mas ludico. Del quizz hemos extraido la interesante
conclusién de que las pistas para decantarse por la pertenencia de una oracién a una
disciplina u otra estaba en la eleccién de términos y en la redaccion, y no en el sentido
o significado que transmitia la oracion. En cualquier caso, tenemos claro que para
futuros avances tedricos y practicos, serd imprescindible continuar la formacién en
ambos campos. Por tanto, descartamos avances significativos si se abandona el estudio
y practica de una de las dos disciplinas. Sin duda, el haber llegado a este analisis es fruto
de la doble formacidn en teatro e interpretacién. Por tanto, seguiremos en este sendero,
y como decia el célebre pintor espafol Pablo Picasso: "Cuando llegue la inspiracion, que

me encuentre trabajando".
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Enlaces a la plataforma Soundcloud de los encuentros realizados en abril de 2018:

- Claudio Bendazzoli: https://soundcloud.com/isabel-lara-992365749/claudio-bendazzoli
- Juan Vinuesa: https://soundcloud.com/isabel-lara-992365749/juan-vinuesa

- Eva Baena, Lucia Sanchez del Villar y Ana Bettschen:

parte 1 (https://soundcloud.com/isabel-lara-992365749/eva-ana-lucia-parte-1),
parte 2 (https://soundcloud.com/isabel-lara-992365749/eva-ana-lucia-parte-2)
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7. Anexos

I. Perfiles de los profesionales del encuentro

Eva Baena

Eva J. Baena es licenciada en Filologia Inglesa por la Universidad Complutense de
Madrid. Se formdé como intérprete de conferencias en el SCIC (Servicio Comun de
Interpretacion de Conferencias) de la Comisidon Europea (Bruselas), de donde ha sido
funcionaria. Sus lenguas de trabajo son inglés, francés e italiano hacia el espafiol. Ha sido
coordinadora y profesora del Curso de Interpretacion para Traductores-Intérpretes de
la Administracidn de Justicia de la Universidad Pontificia Comillas; profesora en el Grado
en Traduccidon e Interpretacion y en el Master Universitario en Interpretacion de
Conferencias de la misma universidad. En la actualidad ejerce como intérprete y
traductora freelance para instituciones de la Unidn Europea, asi como para diferentes
organismos publicos nacionales e internacionales, ademas de numerosos clientes
privados. Sus ambitos de especializacion son, entre otros: la agricultura, pesca y
alimentacion (incluyendo sanidad animal y vegetal); asuntos internacionales y defensa;
economia y finanzas; medios de comunicacion y TICs; instituciones politicas y culturales.
Es miembro de la Asociacién Internacional de Intérpretes de Conferencias (AICC).

Claudio Bendazzoli

Claudio Bendazzoli es investigador de Filologia inglesa y Traduccién en la Universidad de
Turin (Italia), Departamento de estudios econdmico-sociales y matematico-estadisticos.
Se formd como intérprete de conferencias en la Universidad de Bolonia donde se
doctoré posteriormente. Alli también participd en el grupo de teatro universitario en
espafiol. También ha asistido en cursos de improvisacion de teatro en Madrid. Su trabajo
de investigacion concierne los estudios de Interpretacion, la Linglistica de corpus, el
teatro aplicado a la formacidn de intérpretes, English lingua franca y English medium
instruction. En la actualidad, ademas de dedicarse a la investigacién y a la docencia,
ejerce de intérprete y traductor auténomo.

Ana Bettschen

Ana Bettschen es traductora por la Universidad de Ginebra, decide pasar de la palabra
escrita a la palabra en accion formdandose en el Laboratorio de Teatro William Layton; y
con Lautaro Perotti (Timbre 4), Olivia Corsini y Serge Nicolai (Théatre du Soleil), Jeremy
James (Théatre du Soleil) y Vicente Fuentes. En constante busqueda de un lenguaje
artistico propio, profundiza en la experimentacién teatral de la mano de Antonio Llopis
con montajes como Delirio (sobre textos de lonesco) o Antes del silencio (sobre textos
de Koltes). Cofunda la compafiia Impromptus Investigacion Teatral,
creando Impromptus Opus 90y Opus 91. Colabora durante anos con el taller de



escritura dramatica de José Ramédn Fernandez, dirigiendo las puestas en escena de los
textos producidos. En cine, colabora como actriz en los dos largometrajes del critico
Jordi Costa —Piccolo Grande Amore y La lava en los labios— para el ejercicio de riesgo
cinematografico #LittleSecretFilm. Paralelamente, traduce los sobretitulos de multiples
montajes teatrales, como Fragments, de Peter Brook; La trilogia de los dragones, de
Robert Lepage; Woizeck, de Blichner o The Trial of K, basada en El proceso, de Kafka.
Actualmente, trabaja en Pueblos en Arte, proyecto del que es cofundadora. Se trata de
una plataforma cultural que conecta el arte de las ciudades con el ambito rural y al
pueblo con el artista. Apuestan por el arte y la cultura como herramientas para reactivar
territorios afectados por la despoblacidn.

Lucia Sanchez del Villar Boceta

Lucia Sanchez del Villar Boceta es licenciada en Geografia e Historia por la Universidad
Complutense de Madrid. Empezd su carrera profesional como Intérprete Funcionaria de
la Comisidon Europea en Bruselas tras superar la oposicidon de ingreso. En 1991 volvid a
Espana y desde entonces ha simultaneado la docencia universitaria en la Universidad
Pontificia Comillas con el ejercicio de la profesién de intérprete de conferencias. Como
intérprete, sus lenguas de trabajo son inglés, francés, italiano y portugués hacia el
espafiol y trabaja, ademdas de para las Instituciones Europeas, ante las que estd
acreditada, para empresas del sector privado y organismos publicos nacionales e
internacionales. Como docente de Interpretacién ha colaborado con Universidades
europeas y ha formado intérpretes para la Comisién Europea. Es miembro de la
Asociacion Internacional de Intérpretes de Conferencias (AICC).

Juan Vinuesa

Juan Vinuesa es actor, dramaturgo y periodista. Estudié interpretaciéon en el Laboratorio
William Layton y cursd la Licenciatura de Periodismo en la Universidad Rey Juan Carlos.
Desde 2012 es profesor de Interpretacién en el propio Laboratorio William Layton y, en
2017, cursé el Master de Creacidn Teatral de la Carlos Ill. Ha completado su formacién
como actor y autor con profesionales como José Carlos Plaza, Fernando Piernas y ha
cursado talleres de dramaturgia con José Ramén Fernandez y Laila Ripoll. Como autor,
es coautor de las obras Desde aqui veo sucia la plaza, Herederos del ocaso y de Safronia.
En teatro, como actor, ha trabajado en unos veinte montajes, siendo en Desde aqui veo
sucia la plaza finalista en los Premios Max 2016 en la categoria ‘Mejor Actor de Reparto’.
En la actualizad, prepara el estreno de la primera obra que dirige y escribe: Tus otros
hijos no te olvidan, para el Festival SURGE Madrid. Ademas, trabajé durante cuatro afos
(2007-2011) en igualdad y prevencion de violencia de género a través de la empresa
Mosaico d’ideas. En 2011, fue director de la Escuela Municipal de Teatro de San Agustin
de Guadalix. En cine, ha trabajado en producciones como El Barco Pirata (Premio Goya
2012, Cortometraje de Ficcidn), La reina de Espafia o Sordo y, en television, en series
como Alli Abajo, Centro Médico o Cracks. En el dmbito periodistico ha colaborado como
redactor de mas de 200 piezas. Y en radio, de 2012 a 2015 fue el responsable de teatro
en ‘La calle de en medio’ de Canal Sur Radio (seccién que obtuvo el Premio Unién de



Actores e Intérpretes de Andalucia 2015).

Il. Principales reflexiones e ideas tratadas en cada interaccion

Claudio Bendazzoli

Teatro universitario en la Universidad de Bolonia, Forli

La relevancia de hablar con Claudio la encontramos en que en la Universidad
de Bolonia, en el campus de la ciudad de Forli, Maria Isabel Fernandez, traductora e
intérprete y compaiiera de Claudio, dirige el grupo de Teatro universitario. Ahora mismo
existen once grupos, cada uno correspondiente a un idioma. Cada uno se organiza de
forma auténoma y organizan actos teatrales en los que también se interpreta o se
sobretitulan las obras para que llegue a mas publico. Bendazzoli comentaba que el
interés por las obras que presentan los grupos han ido cobrando importancia, de tal
manera que el festival que organizan en mayo se ha extendido a tres noches y que ahora
las obras que se presentan son mas largas. Estos grupos de teatro eran dirigidos
profesionales del teatro, cuerpo, voz, interpretacion. Comentamos especialmente este
hecho, en que verdaderamente en Forli se estaba dando una colaboracién real entre
profesionales del teatro y la interpretacién, con un fin didactico. Esto implica la toma en
consideracion de uno de los aspectos que queria enfatizar este trabajo, la equiparacion

en grado de profesionalizacién entre un actor y un intérprete.

Como en este trabajo siempre esta de fondo la idea de la didactica, Bendazzoli
enfatizd que en el grupo de Teatro universitario de Forli, los estudiantes tiene la
oportunidad de formarse en comunicacién no verbal (paralenguaje y lenguaje corporal)
hablar en publico, aprender a comunicar o hacer llegar su mensaje plenamente al
receptor; y todo ello de forma institucionalizada, de tal manera que esta formacién
constituye parte del curriculum educativo y los estudiantes reciben créditos ECTS
(Sistema Europeo de Transferencia de Créditos). A nuestra pregunta de si conocia otras

universidades en las que se reprodujera este modelo, respondié que «casi nada».



Estado de mente y teoria del flujo

Nos detuvimos en lo positivo pero también lo complicado de intentar recrear
en clases de interpretacidén una circunstancia lo mas parecida posible a la que viviria un
intérprete profesional, sin las flexibilidades que normalmente se dan en las clases, que
supondrian, por ejemplo, empezar de nuevo las veces que sean necesarias, tardar un
poco mas tiempo del previsto en comenzar la interpretacion, o simplemente sin la
motivacidn necesaria para dar el cien por cien. No consideramos que la soluciéon fuera
someter constantemente a los alumnos a situaciones de estrés, pero de vez en cuando,
seria interesante que el profesor generase esa atmédsfera de tensién y aconseje al

alumno como sentirse cémodo y dominar la situacién.

Para conseguir estas circunstancias, pensé que recurrir al ‘hipertexto’ y a la
‘intertextualidad’, o las ‘circunstancias dadas’, si lo miramos desde el prisma de
Stanislavski, era una herramienta util. La concrecion de estos conceptos serian las mock
conferences (conferencias no reales pero que si lo parecen) con oradores reales
invitados y en lugares fuera de las aulas de clase. Estas sustituyeron en Forli a las
simulaciones y a los role plays a la hora de los exdmenes. Bendazzoli decia que estas
conferencias tenian «el empuje y adrenalina que faltaba a las otras [formas de trabajar
la interpretacion]». Por supuesto, también resalté la utilidad del teatro para la
asimilaciéon y comprension del hipertexto, en sus palabras «el teatro es una ficcidn que
es una realidad, porque en ese momento te estds poniendo en ese contexto». Aunque
se enfatice las ventajas de las mock conferences, no desdena el papel de las simulaciones
y role plays. Incidia que el docente tiene como misidn no solo el disefio de la situaciéon y
del guion, sino que también deberia velar por la correccién del lenguaje gestual, el
paralenguaje, la postura corporal y la proxémica. Afiadia que estas competencias
requieren mucho tiempo para que se interioricen, y no se les dedica el suficiente tiempo
durante las horas de clase, y eso se junta con que la interpretacion consecutiva y

simultanea requieren muchas horas de practica.

Decir, hacer, comunicar

Decir, hacer, comunicar es un taller que imparte Claudio Bendazzoli (que por el

nombre bien podria ser un taller de teatro). Nos cuenta que los alumnos de la Facultad



de Traduccidn e Interpretacién de la Universidad de las Palmas de Gran Canaria
acogieron muy bien este curso. Durante diez horas, se trabajo la voz (se trabajaba, por
ejemplo, el paralenguaje con la frase «No entiendo por qué esto esta aqui y no aqui»,
los movimiento corporales, la postura. También se hacian ejercicios de relajacién fisica
y mental al principio. Las dos conclusiones mds positivas que obtiene Bendazzoli de sus
talleres es lo que le dijo una profesora que permanecié de observadora en el taller: «He
visto caer barreras que antes habia entre los alumnos». Sefiala Bendazzoli que la
profesora también afirmé que «vio hacer cosas a sus alumnos que nunca habian hecho»,
sobre todo refiriéndose a los alumnos mas timidos. En segundo lugar, cree muy
beneficioso el que la profesora participara en los ejercicios y se involucrase, limando un

poco la figura del «profesor que estd ahi para ponerte nota».

La creatividad

La creatividad es el concepto estrella en la tesis doctoral y otros trabajos de
Claudio. En su capitulo Theatre and Creativity in Interpreter Training del libro (2009)
L’esperienza teatrale nella formazione dei futuri mediatori linguistici e culturali, define
la creatividad como la habilidad para activar estrategias para tomar decisiones de
manera rapida, transmitir el mensaje de la mejor manera posible, resolver problemas
que surjan durante la interpretacion. Esta concepcion de la creatividad encuentra su
fundamento en el desarrollo de la flexibilidad mental de los intérpretes, que también
promueve que varias capacidades funcionen y coexistan a la vez. Menciona también en
el articulo que se requiere cierta automatizacidon para potenciar la creatividad, para no
sobrecargar la capacidad cognitiva y de atencién del intérprete (Bendazzoli, 2009,
p. 155). En nuestro encuentro decia: «La creatividad es un patrén de actividad que se
entrena y crea como tener siempre estrategias preparadas». En su taller sobre
creatividad, uno de los ejercicios que realiza para la activacion de palabras asociadas a
otras palabras consiste en que él prepara una serie de objetos y los alumnos salen a
coger uno e improvisan un uso totalmente distinto al convencional designado para ese

objeto. Textualmente dijo: «Salen cosas increibles».

Bendazzoli considera que los intérpretes con mas creatividad, como

competencia en interpretacion de idiomas, compartian el rasgo de ser «personas que



han leido de todo, tienen mucha experiencia de vida y que tienen mucho que dar, tienen
un bagaje cultural y de experiencia enorme y por eso saben de donde sacar los
recursos». Definitivamente, esta cita podria aplicarse de igual manera a un buen
profesional del teatro; personas curiosas, que se toman el proceso de documentaciény
preparacion de las circunstancias dadas en serio, y en cada trabajo se esfuerzan por

conocer la realidad que lo envuelve.

Juan Vinuesa

Metodologia de la ensefianza en teatro

Exponia Juan que a la hora de la metodologia en la ensefianza de teatro se debe
eliminar la idea de concebir los ensayos y las posteriores funciones ante publico en el
sentido de repeticion. En sus palabras, «[durante los ensayos] nos podemos equivocar,
pero nunca debemos olvidar que lo que se esta representando es la vida de alguien, y
esa vida no puede tener interrupciones» (con respecto a esta pérdida de control del
tiempo, la profesora de interpretacion Lucia Sdnchez del Villar mencionaba que en su
disciplina «el tiempo no existe», en el sentido de que una vez comienza el acto
comunicativo, el intérprete no puede dominar el tiempo). Afladia Juan, que la finalidad
de los ensayos es poder verbalizar qué cosas nos han gustado, cuales nos gustaria
cambiar, en qué arriesgariamos mas o menos, entre otros elementos. Y siempre en cada
representacion, el actor debe poner toda su concentracion y sentidos para darle
importancia a cada momento que vive su personaje porque es un instante
«irrecuperable, efimero, Unico». Ante sus palabras, no podiamos hacer otra cosa que
estar de acuerdo, tanto desde el punto de vista de un actor como de un intérprete. Una
de las razones de entrenar patrones de activacidn de todos los recursos cognitivos del
intérprete es precisamente garantizar su efectividad en momentos limitados en el
tiempo, puntuales, Unicos y con unas caracteristicas cambiantes de un evento
comunicativo a otro. En cuanto a la parte de los ensayos, un intérprete tampoco debe
considerar su entrenamiento como repeticidn, sino como una nueva oportunidad para
ser el mejor vector para el mensaje del emisor, para hacer llegar el mensaje al receptor

como si el intérprete fuera el propio orador.

\



Formacidén del profesional

Le comentdbamos a Juan, la incertidumbre que, como alumnos de teatro y de
interpretacion, genera el estar desarrollando la actividad sin tener durante el proceso
una vision clara de la calidad del trabajo que presentamos, y con el temor de que nuestra
percepcidn del desempefio que no coincidia con la percepcién externa del receptor, el
profesor, por ejemplo. Si que en interpretacién se habla de un proceso metasupervisor
de la tarea, pero consideramos que, al menos en las primeras etapas del alumno, este
se centra en las tareas propias de la interpretacion, no en llevar un registro de todo lo
que se dice, cdmo, con qué palabras etc. En el caso del teatro, la respuesta de Juan a
esta cuestidn esta en la formacidn teatral: «Una parte esencial de la formacién en teatro
es estar mucho tiempo siendo consciente de qué hago, cdmo lo hago; estudiar mucho
la técnicay los procesos para luego olvidarlos y hacerlo de manera casi automatica, para

ser libre».

Juan tendid puentes entre la interpretacién y el teatro, en relacién con la
formacién y el trabajo de ambos profesionales al decir que «en interpretacion y en
teatro hay una parte de estudio muy intelectual y de analisis, pero luego la actividad
deberia ser algo ‘primitivo’, sensorial, deberia moverse por visceras y no por cabeza». Y
esto se plasma, de nuevo, en que durante el desarrollo de la actividad, el actor y el
intérprete, no estdn pensando cémo lo estan haciendo ni de qué manera, sino que
directamente se embarcan en una actividad para la que concienzudamente se han

preparado.

Concentracion y escucha activa

Como plasmabamos en el andlisis, la concentracion es imprescindible para el
buen desempeno de ambas disciplinas, Juan apunta tres aspectos fundamentales de la
concentracion. (1) Es necesario hacer ejercicios para entrenar la concentracion con el
fin de «saber que nuestra concentracidn siempre estd en la historia que estamos
contando y no en ningun elemento exterior, porque eso genera ruido». (2) Hay que
tener claro que «la concentracién es un musculo que se puede entrenar, igual que un
biceps, y cuando ‘mas en forma esté’, mas activa sera la escucha». (3) En el momento

en gue supervisas tu propio proceso de concentracién, esta ha desaparecido. «No hay

Vi



que pensar que uno esta concentrado, hay que estar concentrado. Es como respirar, no

hay que se consciente de ello».
Permeabilidad

Segun Juan, una de las consecuencias de la formacién de un actor y un
intérprete es que se convierten en personas permeables. El define la permeabilidad
como el hecho de que «todos nuestros sentidos estén presentes en el momento para ir
cambiando hacia lo que necesita la accién». Mencionaba también que se requiere
«mucha preparacidn y trabajo para estar permeable al cambio, pero sin que aparezca el
juicio. El juicio hace que la comunicacion se corte». Si que puede aparecer en el
momento posterior a la representacidn, durante el andlisis intelectual, pero jamas debe

aparecer durante la misma, es un obstaculo.

Los actores e intérpretes no solo permanecemos receptivos a las palabras de
nuestros interlocutores, también a su paralenguaje, gestos y lenguaje corporal, pues ya
hemos visto que estos elementos son vectores comunicativos. Sefialaba Juan un hecho
sorprendente que sin lugar a dudas demuestra como el lenguaje no verbal, en concreto
el comportamiento de los cuerpos, tiene una funcién transmisora del mensaje. Resulta
que William Layton se quedd sordo cuando durante la Segunda Guerra Mundial
desembarcd en Normandia y una granada estallé cerca de él. Tras el accidente, Layton
veia algunas obras de teatro sin su audifono, dejdndose guiar por los movimientos de
los actores. Concluyd que una buena obra deberia ser aquella a la que si le bajasemos el

volumen a los actores, podriamos entender qué esta pasando.

La sociedad y la recepcion de los mensajes

Juan afirmaba que «la sociedad y la manera de recibir los mensajes cambian». Las redes
sociales, como leemos informacion en los medios digitales (saltando de una noticia a
otra), como son y las estructuras de los telediarios...etc. modifican cémo hoy en dia
consumimos informacién. Por tanto, Juan considera que si la manera de recibir
informacidn en la sociedad cambia, la manera de hacer teatro también; y por ello ahora
vemos un cédigo mas audiovisual, muchos cambios de espacios etc. «Para que la

comunicacion sea completa entre emisor-receptor y compafiia-espectadores, hay que
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estar pendiente de cédmo la sociedad recibe el mensaje», apostillaba el actor y

dramaturgo.

Esta adaptacion de los emisores a los receptores, este cambio en las formas de
comunicacion también se ha dado en interpretacién. Tenemos el caso claro de la
consecutiva larga. Ya son muy escasas las consecutivas de 20 o 30 minutos de la primera
mitad del siglo XX porque cada vez los eventos son cada vez mads dialogales e interactivos

(Zubiaurre Wagner, 2017).

Circunstancias dadas

Sobre este concepto, Juan comenté que el propio estudio de las circunstancias
dadas para un personaje puede llevar a cambios en el profesional y en su formacion.
Daba el ejemplo de un actor que enfrenta un personaje inmerso en la Guerra Civil
espafiola o un intérprete que prepara un congreso sobre nefrologia. Su misién es
convertirse en la medida de lo posible en un experto sobre este tema. Estamos
absolutamente de acuerdo tanto desde la perspectiva del actor como la del intérprete.
Sobre todo si estamos ante intérpretes no especializados en un campo, son «expertos
momentaneos», que se preparan para sus circunstancias dadas, para su hipertexto.
Aqui, hilamos con las palabras de Claudio Bendazzoli, acerca de que para él, un rasgo
comun de los buenos intérpretes es que son «personas que han leido de todo», en otras

palabras, curiosas y cultas.

Eva Baena, Lucia Sanchez del Villar y Ana Bettschen

Desverbalizacion

Eva formuld la pregunta de éen qué sentido se aplica la desverbalizacién a una
obra de teatro que ya estd escrita, es decir palabras de las que no te puedes apartar? Y
hacia la comparacidon con una partitura musical, en la que no te puedes saltar ninguna
nota. Ana apuntaba que efectivamente no se puede cambiar el texto del autor en el
momento de la representacion pero que no vale de nada tener un texto del que no se
sabe de qué se estd hablando. Para conocer el texto se da un trabajo previo a la

representacion de la obra, es trabajo del actor y también del director. Con el fin de
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interiorizar el sentido, comentaba Ana, y nosotros también lo hemos comentado en el
analisis (p. 32): durante los ensayos se recrean las escenas, no con las palabras del autor,
sino que con tus propias palabras, para tener una visién clara de lo que se estd hablando.
Por tanto ese ‘trabajo mental de texto’ se hace igualmente en las dos disciplinas, y es de
hecho, fundamental. «El analisis esta ahi [...] y ese proceso de analisis no es tan distinto»,

sefialaba Lucia.

El factor ‘tiempo’ si que marcaba una diferencia importante entre la
desverbalizacion en el teatro y en interpretacién. Si bien en teatro se trata de un proceso
intermedio, que se hace en los ensayos, durante la preparacion de la obra, y no in situ.
En interpretacion este proceso de desverbalizacién se va dando a medida que al

intérprete le llega el texto.

Todas las participantes otorgaron a la desverbalizacién o captacidn del sentido
una importancia enorme y estaban de acuerdo en que es uno de los conceptos que
primero debe ensefiarse a los alumnos y sobre los que hay que hacer mas hincapié. El
fin de este proceso es «no transmitir texto vacio», apuntaba Lucia. Afiadia también que
«las palabras no existen, existe el mensaje, y ese mensaje lo reconvertimos en palabras
respetando el registro, la fuerza con la que se dicen las palabras, el tono, la intencién o
la diccién [...] El objetivo es quedarnos con informacidn pura». Finalmente en cuanto a
la relacion de la desverbalizacion con la forma, este proceso se hace pensando en cémo
se va a construir el mensaje o cdmo se van a elegir los términos después, pero fijandose

en todos esos elementos que mencionaba Lucia.

Subtexto (o acto ilocutivo) e hipertexto

Lucia se atrevia a decir que la captacion de ‘lo que no se dice’ es mas sencillo
para un intérprete que para un actor, excepto en los casos en los que el intérprete estd
trabajando a distancia o no puede ver directamente al orador (uso de pantallas). Pero
en el caso de que el orador esté presente es muy inmediato recibir los mensajes que
llegan desde él, incluyendo como va vestido, cdmo ha entrado en la sala...«TU como
intérprete estds ahi, eres parte del contexto que estds viviendo, lo tienes en vivo y
directo», afadia Eva. Y esta informacién, apuntaba ella, es mas facil de conseguir que

partiendo de un texto escrito.



Al hablar de la gestualidad del orador, sobrevolamos la idea del lenguaje
gestual, y aportamos un término que surgié en la conversacién con Juan Vinuesa: el
subtexto corporal. Con respecto a este concepto, Ana decia que «si las palabras no van
con cuerpo no es teatro». Ademas, afirmé: «el cuerpo es mucho mas de fiar que las
palabras», a lo que inmediatamente se respondié al unisono con un rotundo
«totalmente de acuerdo» por parte de Eva y Lucia. Sorprendid a las participantes del
lado de la interpretaciéon que Layton, hacia el final de su vida se quedara sordo, y que se
fijara en el lenguaje corporal para determinar si una obra se estaba ejecutando bien o

no.

En respuesta a si es mas facil o dificil en una disciplina u otra identificar el
subtexto de un texto, Ana dijo: «yo no diria dificil», pero matizaba que si que es cierto
que a partir de un texto escrito, se tiene que recrear la respiracion del texto, el relleno

entre las palabras, el pensamiento, lo que es complicado.

En cuanto a la relacién del profesional con el hipertexto, partimos de la
coincidencia de que ambos profesionales trabajan «para que alguien entienda algo».
Esta idea nos remite a la similitud primitiva entre teatro e interpretacién, la
comunicacion, Ana comentaba que «el ser humano esta disefiado para hablar a

alguien», «no en el vacio», completaba Eva.

La respuesta del receptor

Decia Ana que en teatro el emisor del mensaje espera una reaccion de quien le
escucha, mientras que el intérprete es un mero transmisor. Sin embargo, Eva arguyé
una frase que se utiliza mucho en el campo de la interpretacion, «me meto en la piel del
orador» y comentaba como aqui el término ‘intérprete’ cobra mucha fuerza porque para
acometer esta tarea, hay realmente un componente de interpretacién, de ‘imitacion’ de
la persona, al final el intérprete utiliza todos sus recursos transmitir ese mensaje. Por
tanto, continuaba Eva, «como en ese momento tu eres ese orador, también estas
esperando una reaccién de tu interlocutor», por lo que concluia Eva que esta
circunstancia seria similar a la que vive un actor en el teatro. Sobre esta idea, Lucia
apuntaba que el objetivo ideal es que esa mimetizacidn sea tal que se genere la ilusidon

de que el intérprete desaparece. Enlazdbamos finalmente con el concepto de

Xl



permeabilidad (mencionado por Juan); es decir, estar receptivos a los cambios, que

muchas veces estan promovido por las propias reacciones del interlocutor.
Visualizacién

Eva, que explica este concepto a sus alumnos del master, exponia que tiene
mucho que ver con la desverbalizacion por ser un «mecanismo para llegar al concepto».
Nosotros plantedbamos que aunque es una herramienta muy util hay personas que
utilizan mas este recurso y otras que menos. Las razones para explicarlo, Lucia las
encuentra en que el uso de este recurso no estaba en funcién de cémo o de lo que han
aprendido los intérpretes, sino de su propia personalidad, hay personas ‘mas visuales’
qgue otras. Anadia que algunas personas pueden visualizar no solo pasajes puntuales,
sino estructuras completas de los bloques de una interpretacién, imitando formas

geométricas.

Para ambas profesoras de interpretacion, las ventajas asociadas a la
visualizacién eran claras. Segun Lucia, una de las principales ventajas de aplicar la técnica
de visualizacion es que es «una manera de propiciar la escucha activa sin cansarse»,
como ella decia: «acompana la pelicula que te cuentan». También subrayaba el hecho
de que «gracias a la imagen se descarga la mente del esfuerzo de memorizacién».
Finalmente, ella considera que «es mas facil encontrar las palabras idéneas partiendo
de la imagen que partiendo de ‘éy esto cémo se dice en espaiiol?’, es decir, traduciendo
directamente. En definitiva, se trata de un recurso que cuesta poco poner en practica y

da muy buenos resultados.

En teatro, decia Bettschen que el uso de la visualizacion realmente marca la
diferencia con respecto a la percepcion de la escena por parte de tu interlocutor y del
publico; y si realmente estas ‘viendo’ de lo que estas hablando, el publico y tu
interlocutor también lo veran, lo que no ocurre si solo nos limitamos a verbalizar el

texto.
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Individualidad en la toma de decisiones

Otra idea interesante que se traté fue que tanto en interpretacién como en
teatro, el trabajo en equipo es fundamental. En interpretacidn los equipos existen para
hacer turnos y asegurar que el intérprete se encuentra en las condiciones dptimas para
desempenar su tarea. Y en teatro, porque una produccion teatral o audiovisual no sale
adelante solo gracias al trabajo de un actor. Sin embargo, estas dos profesiones tienen
en comun que todas las decisiones finales las toman solos. Al final, de forma individual,

actores e intérpretes analizan y comunican.

El quizz

En la dltima parte del encuentro, propusimos a las tres participantes un
pequefio juego. Presentamos cinco oraciones extraidas literalmente de manuales de
teatro e interpretacidn, y ellas deberian decidir si el autor de las citas se trataba de un

autor de teatro o de interpretacién.
1. “Toda manifestacion expresa el estado de conciencia y las intenciones de un

hablante en un momento determinado”.

Resultado: 2 aciertos, 1 fallo

Solucién: Interpretacion. (Stern, 1974, p. 67 cit. en Reiss & Vermeer, 1996, p. 80)

2. “Todo acto de habla esta mas o menos dirigido a una finalidad (es intencional)”.

Resultado: 2 aciertos, 1 fallo

Solucién: Interpretacion. (Stern, 1974, p. 75 cit. en Reiss & Vermeer, 1996, p. 80)

3. “Escucha, recibe, capta con tus ojos, tus oidos y sobre todo con tu mente, antes de
hacer ni decir nada”.

Resultado: 2 aciertos, 1 fallo

Solucién: Teatro. (Layton, 2016, p. 38)
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4. “La creatividad es una habilidad esencial en interpretacion”.

Resultado: 3 aciertos (tratamos este concepto durante el encuentro)

Solucién: Interpretacion. (Bendazzoli, 2009, p. 161)

Un comentario interesante que se hizo con respecto al quizz fue el de Sanchez del Villar,
que comentd que clasificaria todas las oraciones en interpretacién porque es del campo
de la interpretacion, pero cree que si fuera de teatro las clasificaria todas en el teatro.
En conclusidon al quizz, estuvieron las tres profesionales de acuerdo en que la
terminologia y la redaccion de las frases fue lo que les hizo decantarse por una disciplina
u otra, pero realmente el significado no desempefié un papel decisorio. Esto es una
forma de validar el criterio por el que se ha guiado este trabajo, que ha sido justamente

de caracter terminolégico.
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