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Resumen

Esta investigacion plantea el andlisis tedrico — practico del levantamiento de informacion
histérico — sensible, a través del uso de los Principios de la Antropologia Teatral en la obra
“8-44”, la cual fue desarrollada en la l6gica de Site Specific. El objetivo de este trabajo es el
analisis del proceso creativo y sus necesidades a lo largo de la exploracion, asi mismo la
experiencia por parte de la interpretacion para la justificacién de la relacién cuerpo — espacio
construido en el lugar. Este proceso parte desde el andlisis de conceptos basicos que
aportaron el desarrollo practico y delimitacion del proceso, indagacion exhaustiva del

levantamiento de informacién histérico sensible y la organizacion de los mismo.

Palabras clave: site specifc, espacio, presencia corporal, extracotidiano,

cuerpo sensible.
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Abstract

This research proposes the theoretical-practical analysis of the survey of historical-sensitive
information, through the use of the Principles of Theatrical Anthropology in the play "8-44",
which was developed in the logic of Site Specifc. The objective of this work is the analysis of
the creative process and its needs throughout the exploration, as well as the experience on
the part of the interpretation for the justification of the body-space relationship constructed in
the place. This process starts from the analysis of basic concepts that contributed in the
practical development and delimitation of the process, exhaustive inquiry of the survey of

sensitive historical information and the organization of the same.

Keywords: site specific, space, corporal presence, extracotidian sensitive
body.
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Introduccién
“El uso de los principios de la Antropologia Teatral para el levantamiento de informacion
histérico — sensible en un espacio en especifico” es un producto investigativo de caracter
creativo que se centra en la indagacion realizada en el octavo ciclo en la catedra de
“Investigacion sobre el proceso de creacion en el Arte Escénico II” impartido por Maria Sol
Rosero que tuvo como resultado la obra “8-44”. Este proceso es construido desde las

reflexiones propias tedrico — practico las cuales detonaron dicho proceso de creacion.

“8-44” es una obra escénica con una logica de Site Specific, creada a partir de una
investigacion con una duracion de cinco meses. Con el acompafiamiento creativo de Maria
Sol Rosero y René Zabala. Esta indagacion se centré directamente en la busqueda de un
cuerpo sensible para el reconocimiento de estimulos propios de una casa y a la vez en
analizar y organizar cada elemento para la creacién de una coreografia. La obra fue estrenada

en el festival “La Estrafalaria” en junio del 2022.

Esta propuesta fue materializada gracias al deseo que ha permanecido desde mi nifiez de
estar al tanto del interior de las casas antiguas de la ciudad de Cuenca. El interés de conocer
su arquitectura, objetos e historias. Se me permitié ingresar a una casa y obtener informacién
tanto histdrica como sensitiva que lleg6 a convertirse en el papel principal para la creacion de
la puesta, pues manteniendo la l6gica de un trabajo en especifico, la casa y la interaccion con
ella se convirti6 en la obra final. Con la utilizacién de varios elementos impartidos durante
toda la carrera de Artes Escénicas, en especial el uso de los Principios de la Antropologia

Teatral se cumplié con el objetivo del levantamiento de informacién histérica sensible.

En esta obra realicé el trabajo de interpretacién y direccion, me centré en la busqueda de un
cuerpo sensible, ya que el objetivo fue levantar informacién propia del lugar manteniendo la
I6gica ya nombrada. Simultdneamente a esta busqueda, el material que se iba obteniendo
tanto sensorial como la evocacién de recuerdos infantiles o de otros contextos, fueron

analizados para la generacion de material escénico.

Este documento busca reflejar un analisis tedrico-practico del proceso creativo ejecutado en
el octavo ciclo del afio 2022. La pregunta ¢ Como el espacio genera informacion sensible para
la elaboracion de una partitura de movimientos? Llega a ser la guia esencial para comprender

el tema planteado en la investigacion.

En el primer capitulo inicialmente se desarrollaran los referentes tedricos como Site Specific,
Espacio, Presencia Corporal y Coreografia que fueron guias en el trabajo practico y

permitieron un asentamiento de informacion. El segundo capitulo se centra en el
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levantamiento de informacion histérica de la casa y a la vez una indagacion sensible trabajada
por parte de la interpretacion, exhibiendo su training, las sensaciones que evoca el lugar,
sonoridades que acompafiaron, imagenes, etc. En el tercer y ultimo capitulo se aclara la

organizacion de los elementos levantados durante la investigacion y la razén por la que fueron
ubicados de esa manera.

lara Micaela Leon Ifiguez
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Capitulo I: Conceptualizacion

Site Specific

Durante las ultimas décadas en el ambito del arte, el “Site Specific” ha permitido una dinamica
distinta con el espectador, es decir, el arte ya no esté ubicado Unicamente en el museo, mas
bien puede ser localizado en espacios muy lejanos o diferentes a él. Razén por la cual el
publico puede conseguir diversas experiencias distintas a las habituales, relacionandolas con
sus experiencias de vida. Este nuevo estilo de creacion nace a partir de los 70, en el universo
de las artes visuales, quienes tomaban como centro de estudio la arquitectura y buscaban

una interrelacion con ella. (Kolodynski, 1970)

El libro “A bailar en la Calle”, escrito por Victoria Pérez Royo (2008) indica que, en el mundo
escénico, aparece esta nueva forma de creacién por la necesidad de experimentaciény a la

vez por la influencia de las vanguardias.

Existen innumerables caminos para la creacién escénica. En este caso el Site Specific llega
a ser un mundo nuevo que permite trabajar en él desde distintas miradas, formas, técnicas o
metodologias, dando paso a los intérpretes — creadores a trabajar dependiendo sus gustos o
necesidades. Este, simplemente, propone la decisién de convertir al espacio en la obra en si.

Por lo que Pérez expresa:

“Estos contextos, por lo general, no asumen una mera funcién de paisaje de fondo
sobre el cual se presenta el baile, sino que el espacio determina radicalmente la danza
que en él se presenta, hasta el punto de que ésta perderia gran parte de su sentido si

se situara en otro lugar” (Pérez Royo, 2008)

Esta cita llega a ser el eje central durante la indagacion de un lugar en especifico, debido a
la gran cantidad de informacién para el montaje se obtiene del espacio fisico donde se
realizara la muestra. Entendiendo asi que la blsqueda que conlleva la creacion, esta
presente en todos los momentos del trabajo y se hacen visibles dependiendo de cémo se
trabaja con ello. Entendiendo asi, que la obtencién de informacion y el trabajo fuera de ella

romperia con su ldgica.

Nick Kaye en su libro “Site-specific art” (2000) expone: Una "obra especifica del lugar" puede
articularse y definirse a través de propiedades, cualidades o significados producidos en
relaciones especificas entre un "objeto" o "acontecimiento" y una posicion que ocupa.
Después de la nocién "sustantiva” de lugar, esta obra especifica podria incluso afirmar una
relacién "propia" con su relacion con su ubicacién. Es necesario tener presente el término

“especifico” debido a que cada tejido que se construye llega a ser una relaciéon con cada
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elemento constituyente de la obra, en si del espacio. Entendiendo que no puede ser parte de
esta construccion un elemento externo o, al contrario, un elemento obtenido gracias a una o

varias relaciones con el espacio no seria el mismo en otro dispositivo.

Al finalizar una obra cada espectador se lleva una experiencia distinta, evidentemente por las
distintas vivencias que llevan en general. La caracteristica comdn de una funciéon en un
espacio habitual es la seguridad por parte de quienes van a ser observadores de ella. Y, al
estar en un espacio no convencional, del que se caracteriza el Site Specific lleva a un

momento incierto. Kaye (2009) expone:

“La "especificidad del lugar", tal y como la define Crimp, no se resuelve en las
caracteristicas especiales del objeto minimalista y su posicion especifica, sino que se
produce en de la atencion del espectador hacia la sala que ocupan tanto ella como el
objeto. En lugar de "establecer su lugar", el objeto minimalista hace hincapié en una
definicion transitiva del sitio, forzando una percepcién autoconsciente en la que el
espectador se enfrenta a su propio esfuerzo por "ubicar, situar" la obra y, por tanto, a

su propia interpretacion de la funcion de la galeria como lugar de contemplacién.”

Crimp (2009) utiliza al “objeto minimalista”, pero en este caso, en una obra escénica al
exponer un material artistico en un sitio, directamente lleva a un contexto, una situacion. Y el
espectador, quien emplea la razén intencionalmente empieza a dar sentidos a cada punto o
imagen que observe. Por lo que este enfrentamiento involuntario permite la interpretacion de

cada situacion.

Observar a estas interpretaciones obtenidas desde una perspectiva mas interna, conlleva a
contemplar un trabajo previo, es decir, existen varias relaciones y acuerdos durante la
exploracién de un sitio en especifico por parte de los intérpretes — creadores. Realzando a
la definicidn de “relaciones”, pues toman el papel principal y llegan a ser guia para adentrarse

en un espacio.

“las practicas especificas de danza desarrolladas tanto en América como en Europa
desde principios del siglo xx, que involucraron a coreégrafos y artistas de la danza con
la exploracién del cuerpo, la danza y el entorno natural, pueden considerarse muy
influyentes en el desarrollo de las practicas de danza contemporanea que
consideran la relacion del cuerpo con el mundo como un componente intrinseco dentro

del proceso de creacion de la danza” (Pérez Royo, 2008, pag. 5)

Por lo que, dialogar con el espacio, sus ubicaciones, aspectos materiales y sensoriales,

permite un encuentro fundamental por parte de quien indaga, pues la relacion que se

lara Micaela Leon Ifiguez
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construye de manera dindmica y perceptiva a través de la convivencia, incita a un imaginario,

un impulso para la creacion esceénica.

Pérez, en su libro “A bailar en la Calle”, considera también otras dimensiones del espacio,
como lo social, lo politico, la humano, la ritmica, la atmosférica, la historia o la arquitectura.
(Pérez Royo, 2008, pag. 2) Abriendo asi un abanico infinito de estrategias para la creacion

que van de la mano con la improvisacion.

Al trabajar en un espacio no convencional, el actor — bailarin convive directamente con el
espectador, compartiendo el “espacio sagrado” (Pérez Royo, 2008, pag. 18) por lo que el
bailarin llega a convertirse en testigo de las sensaciones de quien lo observa y por ende es
afectado. Se convierte en un intercambio y convivencia del espectador y el intérprete.

Es claro, el Site Specific permite experiencias distintas a las habituales tanto para el
espectador como para quien acciona. Pues, en cierto punto, quien observa, afecta de manera
indirecta o directa, positiva 0 negativa en la creacion. Una de las caracteristicas de este estilo
de composicion es tener presente la aceptacién y reaccion a las situaciones que vayan
apareciendo. Aceptando la necesidad de una tercera presencia, el espectador. “La obra Site
Specific en su formaciéon mas temprana: entonces se centraba en establecer una relacion
inextricable e indivisible entre la obra y su emplazamiento y exigia la presencia fisica del

espectador para el concurso de las obras.” (Hunter, 2015, pag. 16)

Es incierto lo que puede suceder al momento de accionar, en la situacién real, pero parte de
la busqueda de relaciones en un espacio, también llega a ser el desarrollo de un estado de
alerta y de escucha, teniendo siempre en cuenta cuéles son los acuerdos trabajados tanto

con el espacio como con el grupo de indagacion.

Aparece una linea muy delgada entre la resolucién del problema y la fidelidad hacia el
espacio. Hunter explica esta fidelidad desde una perspectiva de respuesta a lo no establecido.
Resolver una situacion no esperada, teniendo en cuenta la informacion obtenida y las
relaciones alcanzadas durante el proceso como en la funcién es el objetivo a cumplir para

reconocer que el trabajo de Site Specific que se esta realizado.

Los nuevos métodos compositivos que se han estructurado durante el pasar de los afios se
caracterizan por la indagacién en el espacio y la relacion con el espectador. Victoria Pérez
Royo menciona a estos, exponiendo particularidades de cada uno de ellos, mismos que seran

parafraseados.

lara Micaela Leon Ifiguez
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Danza al aire libre, se trata de una obra creada en una sala de danza, que no posee relacién
con el lugar en donde se presenta, es decir, es ubicada en un espacio para danzar, sin
embargo, no llega a ser un lugar escénico. Por lo tanto, no tiene intercambio con el espectador

ni su contexto.

La danza de especificidad espacial, se presenta en el mismo espacio de su creacion. Es
necesaria una busqueda previa de relaciones que posteriormente permitirdn la obtencion de
movimientos. Quien acciona es afectado por el entorno debido a las sensaciones que
despierta y los infinitos sucesos en los que convive. Por este motivo esta danza propone un

dar y recibir tanto del espacio como del espectador hacia el bailarin y viceversa.

El didlogo con el espacio arquitectonico, consiste no solo en el trabajo de enlace entre la
geometria espacial y el cuerpo del ejecutante. Mas bien el levantamiento de imagenes
relacionales a partir de sensaciones e historias a partir de la geometria. De otro modo, utilizar
la imaginacion frente a las experiencias trabajas con el cuerpo. “Convirtiendo el espacio en

espacio de imaginacion” (Pérez Royo, 2008, pag. 31)

Las micro coreografias, micro intervenciones, a diferencia de otras formas de danza, su
singularidad es el caracter intimo evitando por completo la espectacularidad y centrandose
en el estudio del gesto cotidiano. Debido a la conversacion ejecutante — transeunte que se
construye a través de situaciones que transcurren en el momento, utilizando gestos,

movimientos y a la vez buscando el significado de ellos.

Los recorridos y coreocartografias utilizan como medio al cuerpo y su movimiento, es decir,
exponer lo psicoldgico y emocional a través de desplazamientos mas no una representacion
de un espacio. El trabajo con los paisajes durante las movilizaciones permite definir
sensaciones, olores, sonidos de cémo percibe el bailarin. Registrando simbolos cinéticos y
creando una “ciudad imaginaria y subjetiva... obteniendo efectos psico geograficos” (Pérez
Royo, 2008, pag. 41).

Para la danza en paisajes naturales, es necesario saber que estos definitivamente no son
espacios utilizados como paisaje. Este trabajo consiste en una construccién escénica a partir
de la interrelacién del ejecutante con el ambiente, clima, sonidos, olores, objetos propios del
panorama, que podrian ser un estimulo tanto de movimiento como de creacion de imagenes.
Estas muestras, se realizan fuera de la civilizacion por lo que se suelen realizar registros de
video, fotografia o escritura. Razon por la que el espectador no presencia la experiencia de

manera indirecta, dando asi protagonismo al proceso mas no el producto.

lara Micaela Leon Ifiguez
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El contexto social, utiliza como guia de indagacion a la sociedad que se inserta.
Convirtiéndose en un llamado a distintos publicos en general. Trasladando al espacio y a la

arquitectura como paisaje.

La danza intima, a diferencia de las anteriores, no se realiza de manera publica. Por lo que
las relaciones que se construyen entre publico — actante llegan a convertirse en contactos

personales.

La danza de participacion, al igual que las distintas formas de creaciébn en espacios
especificos nombradas anteriormente, el espectador llega a ser parte de la obra, es quien
decide buscar intercambios de manera personal, es decir, el bailarin realiza encuentros a
individuos y el publico tiene la oportunidad de responder a estos a través de movimientos o
acciones corporales. En otras palabras, se crea una red de comunicacién a partir de
respuestas cinéticas, durante el tiempo que “se despierta la sensibilidad del ciudadano”
(Pérez Royo, 2008, pag. 51). Existe una creacion coreogréfica en tiempo real a través del

didlogo bailarin — transeunte.

A través de esta investigacion realizada, se puede manifestar diferentes procedimientos para
efectuar una obra de formato Site Specific. A pesar de tener singularidades de distintas
maneras de trabajo “in situ”, los artistas escénicos tienen la posibilidad de utilizar varias
herramientas de creacion, con la Unica norma de fidelidad hacia el proceso. Queda claro que
este formato Unicamente se realiza a partir de la indagacion de un lugar — espacio en
especifico, con su historia, arquitectura, situaciones intrinsecas y quienes pertenecen a él.
Parte de la investigacion es la busqueda de motivaciones, nuevas realidades desde una
exploracion cinética, improvisaciones y adaptaciones. Presentar una creacion de este formato
consiste en aceptar la precariedad debido a la presencia del espectador y el entorno en donde

se realiza.

1.2 El espacio
El espacio en la vida cotidiana como en las Artes Escénicas llega a convertirse en un elemento
esencial, debido a que somos materia que accionan mediante el deseo y la razén, quienes

fisicamente estan ubicados en un terreno con dimensiones que lo rodean.

Otto Friedrich Bollnow en su obra “Hombre y el espacio”, menciona distintas maneras de
definir al espacio, ya sea por grupos sociales que lo habitan, desde la perspectiva matematica,

su estructura, superficie terrestre, su orientacion, entre otros.

lara Micaela Leon Ifiguez
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Bollnow al definir la estructura elemental del espacio explica: “el espacio no es un sistema de
relaciones entre las cosas, sino la delimitacion, realizada desde el exterior, del volumen
ocupado por un objeto” (Bollnow, 1968). Es decir, define a <un> espacio por su delimitacién,
la ubicacién de un objeto o varios, que son contenidos por €él. Por lo que el espacio es una

delimitacion definida por un ente externo.

El autor nombrado también expone al espacio vivencial como el lugar “donde se manifiesta
la actividad humana” (Bollnow, 1968, pag. 25). Entendiendo asi que este “espacio” se
construye a través de particularidades propias de grupos sociales que se relacionan entre si.

Teniendo enlace con Milton Santos, pues él lo define como:

“Una instancia de la sociedad, al mismo nivel que la instancia econdmica y la cultural
ideol6gica. Esto significa que, como instancia, el espacio contiene y es contenido por
las demas instancias, del mismo modo que cada una de ellas lo contiene y es por ellas
contenida.” (Santos, 2009, pag. 50)

Al enlazar varias definiciones de esta palabra, se puede decir que es una delimitacion,
contenedora de formas geograficas (naturaleza) y grupos sociales con particularidades
similares, contenedoras de significado que Unicamente son localizados en una frontera

definida.

En el mundo escénico el espacio llega ser un elemento esencial, debido a que, sin la relacion
de él con la accion, no existiria teatro, como lo dice Grotowski en el libro “Hacia un teatro
pobre” (1992). Al centrarse mas en este mundo escénico, se toma a dos autores para llegar
a esta definicion, Rene Descartes y Doreen Massey quienes exponen sobre el espacio

cartesiano y el espacio Holistico.

Rene Descartes fue un fildsofo francés, padre de la geometria analitica y la filosofia moderna.
Al momento de exponer al espacio cartesiano niega su definicion como el contenedor
“inmaterial e inmévil de fragmentos indistinguibles.” (Castillo, 2019, pag. 20). Mas bien
nombra cuatro particularidades que son la situacion, figura, distancia y tamafio, las cuales se
permiten apreciar a través de los sentidos. Es decir, al utilizar los sentidos, por ejemplo, la
vision permite el reconocimiento de su tamafio, figura, color por lo que esta apreciacion e

indagacion interna, lleva a un juicio previo, un entendimiento de lo observado, el espacio.

Doreen Massey en su libro “Un sentido global del lugar” explica sobre el Espacio Holistico a
través de dos puntos insustituibles que abre la “infinidad de contextos”. En el primer caso
explica esta infinidad a través de ejemplos, existen espacios de estudio, espacios de juego,

espacios cientificos. Cada uno tiene sus especificidades a pesar de que en cierto caso sea
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posible relacionarlos. En el segundo caso habla sobre contextos en especifico, de manera
que “: a mas del uso convencional de un espacio X se le puede insertar otro contexto y desde

ese mismo lugar dar otra perspectiva”. (Massey, 2012, pag. 155). Entendiendo asi:

“El espacio es producto de interrelaciones; se constituye a través de interacciones,
desde lo inmenso de lo global hasta lo infimo de la intimidad.... es la esfera de la
existencia de la multiplicidad, entendiéndose asi que sin espacio no hay multiplicidad
y viceversa... Esta siempre en proceso de formacion, es decir, abierto al cambio o a

la mutacién, de forma contraria se diria nunca cerrado. (Massey, 2012, pags. 157,158)

Massey define al espacio como un modelo que permite la entrada y salida a nuevas
experiencias — ideas, dando lugar a habitar y producir. El espacio autoriza a la vivencia de

infinitas historias que se relacionen o no entre ellas que por ende sean distintas.

La autora habla también sobre la conexion entre categoria espacio y categoria tiempo lo que
propone una definicion con un contenido mas concentrado. Ella expresa: “para que haya
tiempo debe haber interaccion, para que haya interaccion debe haber multiplicidad, para que
haya multiplicidad debe haber espacio” (Massey, 2012, pag. 166). Por lo tanto, el tiempo al
igual que el espacio esti abierto a nuevas multiplicidades. Dicho de otra manera, aparece
una correlacion entre tiempo y espacio que promueven varias relaciones que contribuyen
unas con otras a la vez. En el mismo tiempo — espacio aparecen varias acciones que de

manera directa o indirecta son estimulos entre si.

Marsey habla sobre el habitar un espacio sin ser consciente de ello. Por lo durante nuestra
vida hemos estado caminando por diferentes espacios sin ser conscientes de su forma o
contexto, dejando de lado los sentidos que define a un espacio como lo explica Descartes.
En el trabajo de un Site Specific utilizar los sentidos es mas que valido, se podria decir que
indispensable. El contexto con el que se trabaja es el elemento principal de la obra. Es
necesario tener claro que este, es contenedor de ilimitadas acciones, historias, pensamientos,
creencias que han habitado en un tiempo — espacio en especifico, que, durante el proceso
de investigacion, seran el camino por el que se pasara para llegar al mismo, pero en relacion

con el intérprete- creador.

1.3 La Presencia Corporal
La presencia corporal es un término nombrado por Eugenio Barba a través de la Antropologia
Teatral. Es primordial aclarar el contexto de donde viene este término. Barba es un

investigador y director italiano quien, a través de multiples viajes por el mundo, ha sido testigo
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del uso del cuerpo en distintas culturas, lo que le ha llevado a centrar su investigacion en
diversas tradiciones teatrales, encontrando principios que retornan en las culturas estudiadas.
La antropologia teatral esta centrada en el estudio del comportamiento fisiolégico y
sociocultural de los seres humanos al momento de la representacion (Ansaldi, 2020), es decir,
el uso de la presencia fisica y mental de manera ampliada que proviene no solo del ambito
corporal, sino también de los aspectos sociales o culturales de una comunidad; caracteristica

gue no suelen ser visibles en el tiempo cotidiano.

La antropologia teatral se centra en el “estudio del comportamiento escénico pre- expresivo”
(Barba, 2005, pag. 25), es decir, analiza de manera detallada el entrenamiento que realiza el
actor-bailarin previamente a su presentacion, que le da paso a un cuerpo- iman a la vista del
espectador. Por lo que, “busca lo simple: la técnica de técnicas” (Barba, 2005, pag. 26).
Entendiendo asi que, Barba, al momento de recolectar distintas técnicas, su trabajo de
investigacion se centra en analizar cada una de ellas y encontrar cual de estas es la que
aporta a la presencia corporal. Entregando asi un abanico de opciones que, quien accede a
ella tendra la oportunidad de reconocer cual de estas aporta corporalmente. “El actor aprende
y personaliza” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, Diccionario de la antropologia
teatral, 1990, pag. 10)

En el libro el arte secreto del Actor Barba y Savarese mencionan:

“Las técnicas cotidianas del cuerpo se caracterizan en general por el principio del
minimo esfuerzo: conseguir un rendimiento maximo con un minimo de gasto energia.
Por el contrario, las técnicas extra-cotidianas se basan en un derroche de energia [...]
el principio del maximo gasto de energia para un minimo resultado.” (Barba &

Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 12)

El cuerpo al accionar en situaciones cotidianas no realiza mayor esfuerzo, debido a que
durante afios el ser humano ha ido memorizando de manera inconsciente estos movimientos,
como el sentarse, comer, caminar considerandolas acciones basicas, hablando directamente
de una memoria muscular, donde no se necesita mayor esfuerzo al realizarlas. A diferencia
de lo expuesto, el cuerpo extra-cotidiano conduce a un nivel de concentracién y tension
corporal mas alto al momento de realizar estas “acciones habituales”. Por lo que la conciencia
al realizar un movimiento, gesto, accion se intensifica, evocando fisicamente una atencién por

parte del espectador hacia el intérprete, a la que se la llamaria presencia corporal.

La presencia corporal llega a ser “la percepciéon desarrollada expande sus sentidos a una

mayor agudeza a través del acrecentamiento de las capacidades sensibles dirigidas tanto a
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la conceptual como a lo afectivo, contando que ambos estan intimamente relacionados”
(Barba, 2005, pag. 25), en otras palabras es la dilatacion de sentidos al momento de accionar
en una situacion y espacio determinado llevandolo a una extra-cotidianidad que no solo

mueve su exterior fisico sino también su interior emocional y memorista.

El cuerpo extra- cotidiano, es un cuerpo presente, con sentidos dilatados, la conciencia llega
ser el elemento que mas resalta, pues, esta extra cotidianidad no solo utiliza su cuerpo para
irradiar energia, sino también aparece esta conciencia tanto interna como externa, no solo
individual, sino colectiva, este cuerpo percibe los sucesos y observa en su
alrededor. El intérprete crea una telarafia de energia que irradia organicidad y concentracion,

como lo nombra Eugenio Barba.

Al momento en el que el actor — bailarin realiza este trabajo fisico, indirectamente fusiona tres

niveles de organizacion:

1. La personalidad del actor, su sensibilidad, inteligencia artistica y ser social que lo hacen

anico e irrepetible.

2. La particularidad de las tradiciones y contexto histérico — cultural a través del cual se

manifiesta la irrepetible personalidad del actor.

3. La utilizacion de la fisiologia segun técnicas corporales extra-cotidianas. En esas técnicas
se hallan principios recurrentes y transculturales.” (Barba & Savarese, El arte secreto del
actor, 1990, pag. 9)

El primer y segundo punto hace referencia directa al proceso individual del actor-bailarin, en
el &mbito social, el mismo que se caracteriza por su proceso bioldgico y cultural. Por lo que
al momento de analizarlo tendrd un desenvolvimiento distinto al otro. El tercer punto hace
referencia al estudio del cuerpo y sus técnicas, entendiendo asi a estos principios bioldgicos

como recurrentes en las distintas técnicas del actor — bailarin.

A partir de ello Eugenio Barba expone estos principios como parte de la Antropologia Teatral.
Es necesario redondear en el hecho de que, han estado presentes en varias culturas
generando una transformacién general ya sea de la manera en que se realizan movimientos,
la utilizacion de la voz y la misma presencia que genera. Es inevitable nombrar que cada
intérprete posee condiciones sociales que los representan, no obstante, esta situacién de
representacion suelta estas determinaciones y sostiene las habilidades conseguidas a partir

de un entrenamiento exclusivo. Los principios de la antropologia teatral son:
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1.3.1 Equilibrio en accion:
El equilibrio esta presente en la cotidianidad, los primeros pasos que realizan los bebes son
a partir del encuentro con é€l, es decir, durante toda nuestra vida la estabilidad ha sido la clave

para la contencion de energia, el minimo esfuerzo.

Barba explica el desequilibrio como transporte para el hallazgo de un cuerpo vivo, activo,
productor de energia. Al situar al cuerpo en una posicién distinta a la habitual, una no comoda,
ingresa una gran cantidad de nueva informacion. El intérprete al estar ubicado con sus pies
al nivel de las caderas presionando el suelo, rodillas flexionadas, el peso de la pelvis hacia
adelante, existe una conexién con la columna vertebral que sostiene a la cabeza, misma que
es halada por un hilo que viene desde el cielo. Al momento en el que un cuerpo se expone a
esta posicion inmediatamente aparecen varias tensiones musculares generando
interacciones corporales internas como externas y a la vez psicoldgicas, llevando a un trabajo
constante, al que el autor lo llama energia. “Hablar de “energia” del actor significa utilizar una
imagen que se presente a mil equivocos ... Etimolégicamente significa “entrar en actividad,
estar en trabajo... energia, vida, fuerza, espiritu” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor,
1990, pag. 22)

La alteracion del equilibrio es la base de la vida del actor-bailarin, pues le permite un control
de su presencia tanto en el espacio, como en si mismo y a la vez la interpretacion de impulsos

fisicos en simbolos mentales.

1.3.2 La danza de las oposiciones

La conciencia corporal al realizar movimientos o el de la pausa es esencial para entender qué
es lo que se trabaja y como levantamos la energia de la que habla Eugenio Barba. “La energia
como koshi, se revela no como el resultado de una simple y mecanica alteracion del equilibrio,
sino como consecuencia de una tension entre las fuerzas opuestas.” (Barba & Savarese, El
arte secreto del actor, 1990, pag. 24). La busqueda de estas fuerzas opuestas va relacionada
con la alteraciéon de comodidad. El actor — bailarin inicia su movimiento en direccién opuesta
a la que se dirige, estimulando el control y atencién de la corporalidad, es decir, observarse

mientras actla reconociendo estas tensiones no habituales, extra — cotidianas.

El actor — bailarin se adentra en el espacio haciéndolo parte de él, desde sus movimientos
gue contienen tensiones entre fuerzas, las cuales amplian su trabajo fisico y a la vez sus
musculos, articulaciones y extremidades. Definiéndolo, asi como un poseedor de “koshi”.

“Energia — decia el actor kabuki, Sawamura Sojuro — podria ser traducida como koshi,
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caderas... la energia como koshi, se revela como consecuencia de una tension entre fuerzas

opuestas” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 24).

1.3.3 Las virtudes de la omision

Al momento que un actor — bailarin habita en escena, aparecen ciertas acciones, movimientos
o partes de su cuerpo que llegan se llevan el protagonismo del momento. Barba expone: “La
omision de algunos elementos para poner de relieve otros, que, de este modo, aparecen
como esenciales” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 26). Entendiendo
asi que, existe un trabajo que no economiza la energia de quien acciona. Mas bien, al
momento de realizar los principios de oposiciones existe una acumulacion de energia que se
simplifica para ser expuesta, al momento de la reproduccion de elementos esenciales de la

accion.

Las virtudes de la omisién consisten en retener la energia, utilizar maxima intensidad para

una minima actividad.

1.3.4 Intermezzo

Eugenio Barba expone a este principio a partir de la cultura japonesa explicada por la maestra
Katsuko Azuma y un ejemplo de una flor. Al momento de desarrollar las caracteristicas de la
flor, declara que esta no deja de serlo a pesar de que esté arrancada y puesta en una maceta.
A diferencia del momento en el que esté ubicada en una posicion para representar, con un
significado mas alla de ser “la flor’, esta contiene vida y llega a convertirse en una obra de

arte. Es decir, se realizaria un ikebana, como lo dice Barba.

El actor utiliza técnicas adecuadas para cumplir su objetivo de expresar, comenzar de lo
abstracto a lo concreto. Estos principios “son medios para quitar al cuerpo los automatismos
cotidianos, para impedirle que sea solo un cuerpo humano condenado a parecerse sélo a si
mismo” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 29). Es decir, empieza una
indagacion y andlisis fisica del actor, como este deja de accionar en referencia a la
cotidianidad y llega a la extra cotidianidad. Por lo que toma como referente a Decroux y su

idea de realizar la accion, al contrario, lo que permite una recomposicion del cuerpo.

Al realizar una obra de danza — teatro, se busca una no representacion del intérprete, mas
bien del significado con el que se trabaja para exponer hacia el publico. Por lo que el trabajo
de estos principios, el invertir fuerzas que realizan la accién provoca en el cuerpo del actor
manifestar una accion real. “Las diferentes codificaciones del arte del actor y del bailarin, son
sobre todo métodos para romper con el automatismo de Ila vida -cotidiana”

(Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, p4g. 26). Romper con este cuerpo que es
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caracterizado por una cultura y con contexto, como expresa barba, para abandonar los

propios automatismos. Representando asi el significado de Ikebana, hacer vivir las flores.

1.3.5 Un cuerpo decidido

Etimolégicamente, decidir significa “cortar’. Entendiendo el contexto del que se esta
hablando, esto llegaria a significar el cortar las practicas cotidianas, matar el ritmo, la
respiracion, es decir, contraponerse hacia lo cotidiano. Barba expone el término “jo-ha-kyu”,

la cual se refiere a tres fases:

“La primera fase esta determinada por la oposicién entre una fuerza que tiende a
desarrollarse y otra que la retiene {jo = retener); la segunda fase {ha = romper) esté
constituida por el momento en que se libera de esta fuerza, hasta llegar a la tercera
fase {kyu = rapidez) en que la accion llega a su punto culminante, desplegando todas
sus fuerzas para luego detenerse imprevistamente como frente a un obstaculo, a una

nueva resistencia”. (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 30)

Al momento de realizar esta accion utilizando el “jo-ha-kyu”, el espectador puede observar un
cuerpo decidido, fuera de la cotidianidad. Para la obtencion de este principio Azuma lo expone
como un centro de gravedad que esta ubicado desde el ombligo hacia el coccix. Este centro

de gravedad le prepara y transforma para respuestas inmediatas y decididas.

1.3.6 Un cuerpo ficticio

Los principios que ejecutan en la tradicion occidental estan centrados en técnica corporal y
en la utilizacién de ficciones, a las que los llaman “si magicos”. Estas consisten en” fuerzas
fisicas que mueven al cuerpo... el actor busca, en este caso, un cuerpo ficticio, no una
personalidad ficticia”. (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 33). Este si
magico llega a ser un estimulo que permite un movimiento significativo en el actor. Este
cuerpo que se transforma, se nutre de una realidad y la vez da vida a un cuerpo con sus

propias virtudes.

Esta reaccion no solo afecta a sus extremidades, sino también a la vida que se inserta en los
0jos. Convirtiéndose en la segunda espina dorsal del actor como lo nombra Barba.
Sadoshima Dempachi (citado por Barba, 1990), escribe en su diario la importancia de los

0j0s, ya que estos expresan la decision del bailarin y a la vez transforma el estar decidido.

1.3.7 Un millén de velas.
“Las técnicas extra- cotidianas del cuerpo consisten en procedimientos fisicos que aparecen
fundamentados en la realidad que se conoce, pero segun la légica que no es inmediatamente

reconocible” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 34). Al estudiar los
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principios que presenta la Antropologia Teatral y cual es el resultado de ellos al realizarlos,
aparecen varios de ellos, pues estas dependen del contexto del actor — bailarin. Previamente
a esto, se realizan varios acuerdos del espiritu con el cuerpo al que en las lenguas del No se

lo llama “Ki-hai”.

“Ki-hai” llega a ser una energia que deja de lado el sexo del intérprete o la configuracion por
parte de una cultura determinada. Provocando asi, “una nueva presencia fisica y una nueva
presencia espiritual que se revela a través de la ruptura — que paraddjicamente se acepta en
el teatro — de los papeles masculinos y femeninos.” Al estar ubicado en este umbral se supera
las estructuras que son definidas por la sociedad, llegando a ser un contenedor de energia

gue se vuelve un iman hacia la expectacion del publico.

Al realizar una indagacion fuera de un espacio artistico, en este caso, una casa contenedora
de material historico que se ha ido sumando durante una gran cantidad de afios, por parte del
a interpretacion se consider6 necesario llevar a cabo un entrenamiento fisico que transforme
un cuerpo cotidiano a uno extra-cotidiano. Encontrar la capacidad de potenciar la percepcion
tanto interna como externa, fisica, emocional y mental para hallar el camino hacia la relacion
con el espacio que proporcione elementos para la creacion de una puesta en escena, llega a
ser la razon de este estudio tanto tedrico como préactico de los Principios de la Antropologia
Teatral. Exponiendo una vez mas que la presencia corporal serd el puente hacia el

levantamiento de informacion sensible.

1.4 Coreografia

Al realizar indagaciones, estudiar distintos métodos o levantar informacion en general, se ha
acostumbrado por todos los tiempos, a plasmar este contenido en la fisicalidad. En la danza,
esta informacion suele ser reflejada o sintetizada en una secuencia de movimientos, diarios
de trabajo o grabaciones, claro, dependiendo de la necesidad o deseo de quien o quienes

participan en ello.

“La coreografia comprende tanto los desplazamientos y gestos de los actores, el ritmo de la
representacion, la sincronizacion de la palabra y el gesto, como la disposiciéon fundamental
de los actores en escena” (Pavis, 1996, pag. 96). Es la organizacién de elementos que guian
una propuesta, tanto al bailarin como al espectador. Llega a ser la muestra final, la busqueda
de relaciones entre cada elemento que ha sido levantado gracias a una indagacion previa,

estructuracion de gestos, movimientos y ubicacion en los espacios.
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Adentrarse en la palabra lleva a caminos nuevos para recorrer. La coreografia finalmente es
un sistema, una maquina con reglas y puntos determinados en los que se trabaja. Puede
llegar a ser altamente determinante, si es que su director lo decide, tanto en como y quienes
la realizan. “Observa como seria posible reconfigurar corporalidades desde la danza y los
limites de la relacion con otros a través de un ejercicio coreogréfico, ejercicio que permita una

reinvencion de los cuerpos” (Gomez, 2019, pag. 48)

La coreografia es la organizacién del cuerpo en el espacio, es la trayectoria marcada, que
claramente contiene mas elementos. Las artes esceénicas tienen la complejidad de ser
pasajeras, cada funcién siempre contiene algo distinto, ya sea por quienes observan, el lugar
en el que se presenta y por quien actla. La coreografia ayuda a que lo efimero de estas artes

se contenga en lo minimo. Pero, a pesar de ello siempre hay algo que lo hace variar.

A la vez que se construyen secuencias corporales, también se construyen acuerdos, reglas y
libertades. Al momento de la funcién, dependiendo de la I6gica de la obra, muchas veces
estos trazos definidos no pueden ser realizados como se lo ha establecido. El actor — bailarin,
al haber estado en el proceso entiende la logica y tiene la capacidad de cumplir con los
objetivos planteados corporalmente a pesar de encontrarse con una problemética del
momento. “Los cuerpos se organizan, unifican en una celebracién, y como, en tal situacion

se potencian particularmente para crear nuevas relaciones en su entorno” (Gémez, 2019,

pag. 8).

“El movimiento, distribucion, ubicacién y gesto de los cuerpos en situaciones colectivas
determinan la creacion de espacios comunes fisicos, psicologicos y politicos. Su repeticion
da lugar a estructuras dinamicas relacionales que se trasparentan en la escena coreogréfica
de la danza contemporanea. Este movimiento mas o menos coordinado responde a una
actitud de “llamamiento” critico que se hace comprensible en términos de territorializacion y

deteriorizacion de/en lo comun” (Costa, 2019, pag. 57)

Esta cita hace referencia a una coreografia politica, una relacion con el espectador, con quien
acciona y quién responde, en un espacio publico. Como nombre previamente, existe una
estructura definida, a la cual es aprendida e introducida mental y muscularmente. La
secuencia es la guia, al presentarla en un espacio abierto, se es consciente que va a ser
afectada por todo lo que lo rodea. Tal vez soltar lo establecido y resolver la situacién es un

poder o un deber, para que esta l6gica construida por meses no se suelte.

Las artes escénicas son efimeras. Organizar elementos levantados durante una investigacion

permite evidenciar una existencia, como los libros que llegan a ser los testimonios de la
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historia. La coreografia llega a ser la unificacién de algo existente, contenedor de relaciones,

direcciones, posiciones. La coreografia es la obra, la puesta en escena, el resultado final.
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Capitulo 2: Levantamiento de informacion histérico sensible
2.1 Entrevistas
Durante toda la indagacion realizada para la creacion de la obra “8.44”, se llevé a cabo un
proceso especifico. El primer paso y el fundamental fue la realizacion de entrevistas, debido
a que este levantamiento de informacién fue el que me permitié el reconocimiento del lugar
en gue se llevaria a cabo el trabajo. Ademas, las conversaciones efectuadas no soélo
recabaron datos histéricos del espacio, también permitieron crear lazos mas fuertes y

amigables con la familia Jara, duefios y habitantes del lugar.

Las entrevistas que se llevaron a cabo fueron estructuradas, sin embargo, por si mismas,
varias de las preguntas pasaron a segundo plano debido a que las respuestas llevaron a
caminos distintos a los planteados. Las preguntas se realizaron a las sobrinas del duefio del
lugar, Maria Ledn y Marta Le6n. Previo a esto se pudo conversar con varios integrantes de la

familia, como el esposo e hijos de las mismas.

El lugar donde se realizé la entrevista y al que se colocdé como objeto de investigacion fue en

la casa 8-44 de la calle Gaspar Sangurima y Luis Cordero del centro de la ciudad de Cuenca.

No se tiene clara la historia de esta casa, simplemente que hace varios afios esta fue un

cuartel militar.

Sin una cronologia exacta, actualmente esta casa le pertenece al sefior Jorge Pifia, quien es
proveniente de Chordeleg. Desde el momento que la propiedad pas6 a ser de la familia Pifia

Ledn, fue utilizada para arrendar a varias familias, pues ésta dispone de varios cuartos.

Maria Ledn, la madre de familia, manifiesta que ella no visitaba esta casa ni en su infancia ni
adolescencia, pero al momento en el que contrajo matrimonio y tuvo a su primer hijo, este se
convirtié en su hogar. A pesar de ello, varias familias seguian viviendo en este lugar y muchas
de ellas siempre tenian comentarios de sentirse vistos o acompafiados por una tercera
persona, la ropa colgada la encontraban en el piso, muchas veces desaparecian objetos, se
sentaban junto a ellos y hasta los tocaban. Sin embargo, a pesar de vivir estos
acontecimientos que llegaban a incomodar a los inquilinos la sefiora siempre preguntaba la
razén de dejar el departamento y los inquilinos nunca nombraban estos sucesos como una

razon, mas bien simplemente porque encontraban mejores espacios para vivir.

La sefiora Maria Lebn cuenta una de las anécdotas que mas ha resaltado durante estos 26

afos de vivencia en el lugar y a la vez se ha convertido en la clave para esta investigacion.

lara Micaela Leon Ifiguez



UCUENCA 25

“Habia una familia de cuatro, el papa era bombero, la mama, la hija que tenia unos quince
afios mas o menos y un bebe de maximo tres afios. Nos contaron pues, que muchas veces
cuando ellos estaban almorzando su bebé empezaba a jugar y reirse con alguien, sus papas
no veian nada, él simplemente daba a entender que era un amiguito. No le dieron atencion
porque esto es comun en los bebés. Hasta que este “personaje” empez6 a mostrarse ante su
hija. Un par de veces abria los ojos en la madrugada y le veia. Era un sefior, alto con sombrero
y poncho que le observaba, pero no le daba importancia. Hasta que un dia ella estaba
haciendo un deber y sintié que le abrazaron, la chica dijo, “papi no me molestes, pero cuando
se viré no habia nadie”. Ella grité y el papa empezé a insultar a este ser, defendiendo a su
hija... nosotros aqui en familia al enterarnos pensabamos que este hombre que muchas
veces era nombrado por los inquilinos, se enamord de ella... luego de algunos meses la

familia se fue.”

Como nombra la Sefiora, este ente ha sido visto varias veces por diferentes inquilinos,
muchas veces hasta por los hijos de ella. Cabe sefialar que esta informacién fue utilizada

posteriormente en la indagacién y creacién de la obra.

Cuando la familia Jara tenia poco tiempo de vivir en esta casa, uno de sus arrendatarios era
un familiar lejano, quien contaba que, en la tarde, a una hora en especifico pasaba una sefiora

por todo el patio, esta era reconocida por sus tacos y por su particularidad al caminar.

Los hijos de esta familia, Sebastian, Mauro, Dario y Luis han sido testigos de la presencia de

una nifia, la cual han visto pasar varias veces por los patios de la casa.

Maria Ledn relata un acontecimiento que caus6é mucha impotencia en su familia, sobre todo
a ella: “Hace algun tiempo, empezaron a encerrarle a mi hijo Mauro en su cuarto, le ponian
cerradura desde afuera. El pensaba que mis hijos los gemelos lo hacian para molestarle y
poco a poco iba perdiendo la paciencia. Una noche le encerraron, él habia estado durante
varios minutos gritando, pidiendo que le abran, hasta que uno de nosotros pas6 por ahi. El
estaba enojado, impotente, nervioso, se le notaba en la voz y en su cara. Empezé a
reclamarles a mis hijos, pero nosotros estuvimos todo el tiempo con ellos. Yo le dije “no mijo,
los gemelos estuvieron viendo la television con nosotros, ellos no han salido del cuarto”, hubo
un silencio y me di cuenta de lo que estaba pasando. Viendo como mi hijo estaba, me puse
bravisima, les mande al demonio, les grite y les insulte, les dije que dejen de molestarles a
mis hijos, que qué quieren, que se metan conmigo, pero no con mis hijos y que hagan el favor
de no volver a molestarles mas, todo eso fue gritando, yo estaba muy alterada, pero, luego
de un tiempo fue a mi perro, les volvi a gritar también, ahora tenemos la duda si él fue el que

se encerraba solo.”
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Maria cuenta que han realizado dos limpias en la casa, que consisten en “un procedimiento
fisico — simbdlico de reequilibrio utilizado en la etnomedicina mesoamericanas y amerindias...
se pretende rearmonizar a la persona con su entorno, eliminando y expulsando elementos
causantes del mal o influyentes del mismo” (Aparicio, 2009), debido a que empezaban a vivir
situaciones que ya afectaba su convivencia, pero estas dos veces el padre explicé que todo

es parte de la imaginacion.

Durante la pandemia, después de la partida de unos arrendatarios afrodescendientes
encontraron una botella que representaba brujeria. En ese momento estaban viviendo una
familia de venezolanos. Una de las chicas se acercé a la familia a explicarle que ella sabia
del tema y podia ayudarlos. Comenta Maria Ledn “Ella prendié un habano y empezé a decir
algunas cosas, no se le entendia. Pero cuando yo vi ese humo pude ver a un sefior, era

mayor, tenia la cara larga, nariz grande y estaba con un sombrero, era su perfil”.

Es interesante observar como duefia de la vivienda, acepta presencias, pues ella también se
ha sentido observada, pero al momento de ver esta imagen pudo reconocer de quien tanto
hablan, aceptar por completo que él esta siempre en su casa. “La chica también nos explicod
gue nos hicieron brujeria, botaron tierra de muerto o de cementerio y el primero que pisé se
esta enfermando con lo que él o ella se murid”. La familia entendié entonces la razén por lo
gue su hermana Martita siempre tenia dolores, pero en los exdmenes médicos que se ha

realizado los resultados mostraban a una persona saludable.

La sefiora explica que a pesar de no haberlo visto frente a frente y de no estar segura de qué
hay en su casa, ella se ha sentido observada y ha sido testigo de algunas sombras que han
pasado por su patio. Poco a poco ha ido aceptando estas presencias, pero no por lo vivido,
sino por lo contado. “Lo que si le puedo decir es que a mi me encantan las flores y siempre
he querido tener ruda, pero no aguanta mas de cuatro dias, eso si me hace pensar algo
mas...”. Analizando su comentario, la ruda es una planta que es utilizada para limpiar las
malas energias, alejar la envidia y cuidar hogares y negocios. Fue dificil negar que estos

seres estaran presentes y seran parte del trabajo de indagacion.

Muy segura con lo que sucede en su casa ella termina diciendo: “la chica que nos ayudo y
yo, pensamos que si es que a mi no me han molestado ha sido porgue tengo el caracter

fuerte y aparte creo indudablemente en Dios... yo no tengo miedo, pero si mucho respeto.”

Martita Ledn, la tia de la familia también fue parte de esta entrevista.
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Martita Ledn visitaba su casa desde los 18 afios, para ella no habia nada mejor que viajar a
la ciudad con sus amigas. Durante el ultimo mes de vida de su madre ella vivio y se hizo cargo

por completo de la casa.

Se tocé el tema de las diferentes situaciones por las que han pasado los inquilinos, su cufiado
e hijos, pero ella dice: “Nunca he visto ni he escuchado nada, yo les creo, pero la verdad es

que no lo he vivido”.

Lo que cuenta es: “Un dia estaba barriendo la calle, justo el semaforo se puso en rojo y un
sefior de un carro me pregunta ¢ usted vive aqui?, yo le dije que si, él me dijo, yo hace afios
vivia ahi, esa casa es bastante ruidosa” Esta historia fue una de las que tuvo mas
sobresalieron, debido a que la misma situaciéon paso la sefiora Maria, pero ella lo cuenta como
si lo hubiera vivido en primera persona. Fue la misma situacion en distintas personas y

momentos.

Durante la entrevista se realizé la siguiente pregunta: Al pensar en esta casa, ¢Qué es lo

primero que viene a su mente?

“Esta casa me trae tantos recuerdos, pero siempre nos ha dado problemas por lo
viejita que es, en especial las goteras. Siempre tenemos que estar arreglando, yo le
veo al Luis, mi cufiado como cada vez gasta, lo peor de todo que solo se puede poner
solo un tipo de tejas porque esta casa es parte del patrimonio cultural y el municipio

hasta multa.”

Luego de analizar las entrevistas y observar la casa en la que se va a realizar la investigacion,
se puede evidenciar como a pesar de ser antigua, tiene ciertos objetos modernos, la casa
tiene varias enmiendas que le permiten de cierta manera esconder una realidad, no solo de
ser contenedora de espiritus, sino a la vez, las paredes, sus huecos, los muebles, la ubicacion

de sus espacios, que realmente no son tan comodos.

2.2 Levantamiento del material corporal sensible
Desde que tengo memoria ha permanecido en mi el deseo de saber qué pasa en las casas
antiguas de la ciudad de Cuenca, que no han sido consideradas “importantes”, como otras

gue tiene una relevancia histérica como es el caso de la catedral, por ejemplo.

Siempre he querido conocer su arquitectura, su organizacioén, los objetos que contiene y hasta
la historia de las personas que habitan en ello. Las casas antiguas en especial, han llamado
mi atencion, sin importar el tamafio o su ubicacion. Por esta razén, en el momento que hubo

la oportunidad de trabajar con una casa caracterizada con los elementos nombrados
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anteriormente, se realizé un trabajo acorde a un gusto cumpliendo una satisfaccion creativa.
Esto me llevd a trabajar en relacién al Site Specific, un aporte de gran peso para la

investigacion.

Hubo varias opciones espaciales en las que se pude haber realizado esta investigacion en la
I6gica de Site Specific, sin embargo, este espacio fue el seleccionado por ser el que contiene
a mi parecer, varias sensaciones y energias caracterizadas provenientes de entes que han
sido vistos por personas que han vivido en el lugar, otra caracteristica que llama mi atencion,
razén por la que este lugar fue el 6ptimo. Poder trabajar con la historia de esta casa y mas
aun con las caracteristicas sensoriales que la misma posee, fue la razén de encaminar el

proceso de investigacién creacién mediante el Site Specific en este espacio arquitectonico.

La disposicion de los espacios en la casa es complicada e incomoda por lo que esta imagen

que viene a continuacion, ayudara para el entendimiento tanto de los entrenamientos,

levantamiento de informacioén y para el desarrollo de los siguientes capitulos.

Figura 1: Organizacion interior de la casa 8-44. Fotografia del diario de trabajo del proceso.

Ya con el material obtenido de las entrevistas, mas datos anteriormente conocidos de la

vivienda, se inici6é organizando la forma en la que iniciaria el trabajo.

Cabe sefnalar que, al momento de ingresar para el trabajo fisico, tanto la mente como el

cuerpo sabian que estaban en un espacio completamente extrafio.

El entrenamiento que se realizd durante los cinco meses de la indagacion, creacion y
presentacion de la obra “8-44” fue tomada en relacién con los Principios de La Antropologia

Teatral, la razén de crear un training relacionado con estos principios fue que en la catedra
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de Actuacion VI impartida por Mgst. Rene Zabala, se analizaron estos principios. La forma en

la que el docente evidencio la manera de utilizarlos, fue a través de varios ejercicios.

Conociendo asi la transformacion que hubo tanto fisica como mental y el levantamiento de
informacién muy potente, se lo considerd un elemento importante para el proceso, y a la vez
teniendo en cuenta la necesidad de una conciencia corporal para ser capaz de reconocer qué

sucede en el cuerpo de manera interna como externa en la casa.

El entrenamiento siempre estuvo definido en pasos: Meditacion, articulacién, abrir y cerrar,
lanzar y recibir, enraizar, danza del viento, fluir, analisis de los elementos conseguidos. Esta
siempre fue la base a la que se fue afiadiendo o descartando informacién, teniendo en cuenta
el objetivo de potenciar la conciencia corporal y espacial, que llegarian a ser la clave para

esta creacion.

En el libro “El arte secreto del Actor” (1990) se habla de un entrenamiento realizado para la
activacion del cuerpo, una transformacién de un cuerpo cotidiano a uno extra cotidiano, lleno
de energia. Realizar un entrenamiento tiene varios resultados, en este caso no solo se realizé
para exteriorizar una energia distinta, un iman que llama la atencion del publico, para que los
movimientos — acciones que se realicen tengan una intencidén organica o para que el
intérprete sea capaz de reconocer qué esta pasando tanto interna como externamente, en el
espacio y con el espectador, para ser capaz de resolverlo al instante. Obviamente estos
puntos son de gran importancia, ya que es un gran aporte al trabajo actoral. Pero, la razén
por la que se buscé una dilatacion de los sentidos fue para que el cuerpo del intérprete sea
capaz de reconocer y convivir con cada informacion que vaya apareciendo durante sus
ensayos. Se trata de dejarse afectar y ser consciente de ello, ¢ Qué es lo que esta pasando?,
¢Cual fue mi reaccién?, ¢(COmo estaba mi cuerpo antes y después de esta situaciéon?,
¢, Cuales fueron mis pensamientos?, ¢ Qué pasoé internamente?, ¢ Qué hice posterior a ello?,
¢, Qué voy a hacer con esta informacion? ¢Como voy a reaccionar a futuro? Llegando a
entender que fue una necesidad creativa la que impulsé a trabajar con estos principios. Con
esto se quiere decir que, al realizar un trabajo fisico utilizando los Principios de la Antropologia
Teatral aparece una transformacién de un cuerpo cotidiano a uno extra cotidiano. Entonces,
al adentrarse en un trabajo con la l6gica de Site Specific, como intérprete, se considera que
es necesario introducirse a ello con un cuerpo dilatado, que tenga la capacidad de reconocer
que esta sucediendo tanto en el cuerpo como en el exterior. Evidenciando que este training

es el necesario para este modo de creacion.

“Los ejercicios de entrenamiento fisico permiten desarrollar un nuevo comportamiento,

un modo diferente de moverse, de actuar y reaccionar: una destreza determinada.
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Pero esta destreza se estanca en una realidad unidimensional si no va en profundidad,
si no consigue llegar al fondo de la persona constituida por sus procesos mentales, su
esfera psiquica, su sistema nervioso... El puente entre lo fisico y lo mental determina
una ligera mutacion de conciencia que permite superar la inercia, la monotonia de la
repeticion. La dilatacion del cuerpo fisico, de hecho, no sirve si no viene acompafada
por la dilatacion del cuerpo mental. El pensamiento debe atravesar en forma tangible
la materia; no solo manifestarse en el cuerpo en accién, sino también atravesar lo
obvio, la inercia, lo que surge de por si cuando imaginamos, reflexionamos, obramos”
(Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 56)

Al exponer estas preguntas previas y al momento de tratar de responderlas, ya sea durante
el entrenamiento o después de él, a partir de la experiencia uno es capaz de reconocer que

la conciencia no solo se expande fisicamente, también mentalmente.

“Un pensamiento es también de por si una mocion, una accion, algo que cambia: partir
de un punto para encontrar otro, siguiendo caminos que cambian repentinamente de
reaccién. El actor puede partir del fisico o del mental: no importa, siempre y cuando
pasando uno a otro reconstituya una unidad” (Barba & Savarese, El arte secreto del
actor, 1990, pag. 55)

Al adentrarse en una exploracién tanto corporal como espacial, uno se encuentra con varios
elementos sin la necesidad de buscarlos, en este caso, reconocer este trabajo mental, es una

muestra de un cambio, una alteracion energética.

Volviendo a lo practico, los primeros momentos de contacto directo con el espacio se
realizaron en la sala, el cuerpo estaba en un lugar completamente extrafio, por lo que era
bastante incbmodo permanecer en él. La longitud del espacio se podria definir como “normal”,
pero la sensacién que emanaba era contraria. Mantenerse en él se consider6 como estar en
medio de una sala gigante con varios espectadores alrededor. Los masculos se contraian al

momento en el que el entrenamiento comenzaba. El miedo era el que guiaba toda la situacion.
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Figura 2: Sensacion levantada en la sala. Fotografia del diario de trabajo del proceso.

Al empezar con el entrenamiento, la necesidad de no permanecer en el espacio estaba
palpitando todo el tiempo, sin embargo, el objetivo de levantar informacion se aduefi6 de la
situacion. Si consideramos que la energia del intérprete radica en la capacidad de evocar e
irradiar la misma en todo el cuerpo como le sefiala Barba (1994), se inici6 proponiendo un
ejercicio que permita que el cuerpo comience a relacionarse con el lugar el mismo lo llamo
“abrir y cerrar”. Este ejercicio consiste en trabajar consciente y perceptivamente con los
movimientos del cuerpo, trabajar con extremidades, articulaciones, gestos abriendo y
cerrdndolos, también es el intérprete quien decide el orden y organizacién de los mismos, y
al mismo tiempo es él el que incorporar 0 no una fraccién de su cuerpo y del espacio. En el
momento de utilizar este ejercicio para que la intérprete ponga puntos de tensién y resistencia
permitiendo que exista variantes en la temperatura de la energia y en el movimiento

extracotidiano.

El pensamiento del intérprete no se ve anulado, tiene un origen, asi el movimiento es eficaz,
por lo que al proponer este ejercicio, se evoca a Barba utilizando los fundamentos de sus
principios, en donde el movimiento acciona desde el interior, sin anular el pensamiento el cual
camina de la mano de la accion externa, este movimiento que se convierte en energia, Barba
seflala que estos principios basicos del trabajo actoral pueden ser vistos en algunas

manifestaciones culturales, el manejo de los opuestos o el equilibrio.

Por ejemplo, como resultado del ejercicio sefialado anteriormente, utilizando los fundamentos
de los principios de la Antropologia Teatral, como la tensién de las oposiciones que evoca
una pre-expresividad, un cuerpo extracotidiano que exige mi proceso para la obtencién de

material sensible, lo que permitié un didlogo con el lugar sin olvidar o dejar a un lado de mi
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memoria toda la informacion obtenida de las entrevistas, cobmo se fueron generando
partituras, las mismas que construyeron la obra. Cabe sefialar que cada vez que repetia las
secuencias que se iban generando, la energia cambiaba, pero fue interesante cédmo esto

ayudo a la variedad de imagenes que fueron componiendo a “8-44".

Quisiera sefialar como experiencia, se habia planteado realizar movimientos grandes, ya que
esta fue la propuesta en el entrenamiento, pero al revisar las grabaciones se encontraba con
todo lo contrario. La mirada estaba centrada en el piso e involuntariamente el cuerpo
terminaba apegado a la pared. Al contrario de ello, el cuerpo internamente se movia por
completo, se lanzaban pensamientos sin fin, los latidos del corazoén tenian gran velocidad y
se sentia un trabajo psicofisico realmente fuerte. Al hablar de un proceso psicofisico me es

dificil no citar a Chejov:

“El cuerpo de un actor debe absorber cualidades psicolégicas, debe ser poseido y
colmado por ellas hasta que los trasmuten gradualmente en una membrana sensitiva,
una especie de receptor o conductor de las imagenes sutiles, sentimientos, emociones

e impulsos volitivos.” (Chejov, 1999, pag. 17)

Al momento de conocer mas a fondo las historias y el contenido de la casa, se empezé6 a
sobre pensar los posibles sucesos al trabajar en el espacio. Por lo que el cuerpo empezé a
reaccionar a las ideas y sensaciones mas no a los sucesos que estaban pasando, en realidad
no hubo la posibilidad de ser consciente de ello, la informaciébn que se levanté fue

directamente con la corporalidad.

Posterior al analisis de lo sucedido en estas primeras sesiones, se planted “permitirle ser” al
cuerpo, para que explore desde su necesidad. Por lo cual se realiz6 una indagacién con
relacion entre el cuerpo y la pared. Llevandola a una construccion de movimientos
principalmente con este “abrir y cerrar”, utilizando niveles alto, medio y bajo, tensiones y

rechazos y pues, la mirada caracterizada por la necesidad de estar, pero a la vez esconderse.

Al realizar este ejercicio, es claro que a pesar de que la pared llega a ser un lugar seguro, en
donde se puede apegar, deslizar y realizar varios movimientos en si, la musculatura del
cuerpo no deja de estar presente. Con esto quiero decir que, al revisar los videos existe un
trabajo con el equilibrio, la pared llega a ser la continuacion del cuerpo, pero aun asi no
permite mantenerse en una posicion en especifico, ya que hasta su textura provoca
movimiento. El objetivo de buscar esta relacion era darle al cuerpo su necesidad de sentirse

cémodo, sin embargo, inconscientemente se empezo a buscar un “equilibrio de lujo” que
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dilate las tensiones que rigen el cuerpo. (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990,

pag. 23)

Estos primeros entrenamientos dieron paso también a que el cuerpo y la mente se familiaricen
con el lugar, adentrandose fisicamente al espacio, es decir, obtener la capacidad de
mantenerse en la cocina, patio y cuartos con mas seguridad y cumplir con los objetivos del
entrenamiento. Las imagenes que aparecian al momento de entender ese “superar el miedo”
fueron: la construccion de una segunda piel, su funcién era atrapar la informacién exterior al
cuerpo y mantenerla en ella hasta que el cuerpo — mente lo procesen; la segunda imagen:
unos pies enraizados, cierta manera llegaban a ser una conexion con el lugar, como si yo
fuera parte de esos sonidos, considerandome parte de los elementos, mas no uno exterior.

Permitiendo asi a levantar informacion y saber qué hacer con ello, lo que aport6 en el proceso.

En el transcurso del entrenamiento siempre estaba presente las sonoridades del espacio,
como puertas, viento, tejado, la madera, el espacio publico como sonido de carros y buses,
de las personas que habitan en él y de sus mascotas. Este conjunto de sonoridades
posibilitaba la estadia en el lugar debido a que llegaba a ser un acompafiamiento, durante el
proceso, por lo que poco a poco fueron parte de esta indagacion hasta llegar a ser parte de

la creacion.

Es necesario nombrar que los entrenamientos planteados fueron realizados en cada espacio
de la casa, es decir, en la cocina, comedor, patio, cuarto y sala. Zonas donde se realizaron el

levantamiento de informacion y creacion coreogréfica.

Al momento introducirse en el espacio de la cocina, hubo una energia distinta al de la sala.
Aparecio la sensacién de un techo bajo, pero era todo lo contrario, ya que esta parte de la
casa contiene la parte mas alta. Este espacio provocaba movimientos mas grandes y fluidos,
la velocidad es acelerada y aparece el deseo de adentrarse en cada rincon del lugar. En el
momento del entrenamiento, especialmente en la premisa de “abrir y cerrar” aparecio el deseo
no solo de ocupar el cuerpo, sino también el espacio. Es decir, ya no solo se era consciente
de abrir los brazos, dedos de los pies, 0jos 0 boca, si no se encontré la manera de mover los
cajones y bailar con ellos. Este momento de la indagacién se enlazé el trabajo con la
arquitectura y sensaciones. Debido a que, durante el trabajo fisico — corporal, la busqueda en

el espacio con el movimiento se llevo el protagonismo.

Al desarrollar el material levantado en este espacio, se utilizé el principio de la danza de las
oposiciones, Barba (1994) explica este principio desde dos puntos de vista. El termino

japonés hippari que significa “jalar hacia ti a alguien que a su vez jala” (Barba, Canoa de
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Papel, 1994, pag. 45), que llega a ser una acciéon realizada desde distintas fuerzas
contrapuestas. En cambio, desde el punto de vista de la Opera de Pekin, este principio
significa: “cada accion debe iniciarse en la direccion opuesta a la cual se dirige” (Barba,
Canoa de Papel, 1994, pag. 45)

Al establecer las secuencias en la cocina, durante el proceso se fue configurando en base a
oposiciones que paulatinamente iban dando vida a esta presencia y a la vez organicidad a
los movimientos. Aparecio un contraste al momento de trabajar con el cajon, pues el “abrir” y
buscar “relacion” con el objeto denotd un significado del habitar el lugar. Al enlazar cuerpo —
espacio aparece un peso significativo, el objeto es contenedor de infinitas historias. Por esta
razon se fusiono el iniciar la accion desde una direccién opuesta como trabaja la Opera de
Pekin y a la vez el principio del “si magico”, que segun Barba consiste en crear una red de
estimulos externos a las cuales se reacciona de manera fisica. Buscando un cuerpo extra-

cotidiano que expresa el trabajo con un objeto de gran peso.

El comedor fue uno de los espacios con mas dificultad, principalmente porque es un cuarto
completamente vacio, ningun objeto con el que ayudarse. Simplemente cuatro paredes y el
ejecutante. Durante varios ensayos lo Unico que se realizé fueron varios entrenamientos y
levantamiento de sensaciones. Estas sensaciones y tensiones corporales se manifestaban a
partir de estimulos sonoros, sin embargo, muchas veces no llegaban a ser organicos, mas
bien una necesidad de saber qué es lo que estd pasando, algo que poco a poco sin ir a

buscar, ya se sabia qué o quién era lo que sonaba.

Durante uno de los ensayos, en el momento de meditacion, se comprendid esta
transformacién del cuerpo en el espacio. El miedo ya no es quien protagonizaba, méas bien la
precaucién. El escuchar el exterior, a las personas que viven en la casa, era posible reconocer
gue no estaba sola, existian personas en donde era posible acudir y mas adn, no era el centro
de atencion de los entes del lugar. Pero al momento de tener silencio aparecia la sensacion
de ingresar a otro mundo, el mundo que contiene a los personajes de los que todos hablan,
este momento es acompafiado por un sonido agudo que se mantenia por segundos y a la

vez era el fin de este.

Después del training en el comedor, hubo un momento de silencio corporal, en posicion cero.
En el transcurso de posicionar la cadera, hubo un milimetro de movimiento que provocé una
sensacion en la mano que tensioné todo el cuerpo. Fue entonces cuando se consiguié un
gesto organico. Que es gesto organico Se pudo entender pues, que “La percepcion
desarrollada expande sus sentidos a una mayor agudeza a través del acrecentamiento de las

capacidades sensibles dirigidas tanto a lo perceptual como a lo afectivo, contando que ambos
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estan intimamente relacionados” (Barba, Canoa de Papel, 1994, pag. 25). Este dato
mencionado fue captado posterior al analisis de la posicion. Pues, el momento en el que
sucedieron se tuvo la sensacion de haber sido acariciado por un tercero. Esta sensacion fue
intensa, pero después de realizar varias repeticiones, paso a paso teniendo en cuenta cada

detalle, se saco la conclusion de que simplemente fue un roce con el propio cuerpo.

A partir de este hallazgo, se empezé a trabajar con los gestos que se conseguian a partir de
estimulos sonoros desde posiciones como la neutra, desequilibrio y oposiciones. Trabajar en
ello no so6lo permitio el levantamiento de informacion, sino también un entrenamiento hacia
un cuerpo presente y decidido, donde como sefiala en Barba en los principios del
entrenamiento del actor, la expansion de la energia, se convierte en energia extra-cotidiana
la cual proyecta la presencia en escena del intérprete, y en el entrenamiento, despejandose

de lo cotidiano y provocando una energia que se puede moldear.

Al obtener estos gestos organicos el trabajo no qued6 ahi. Para organizar esta informacién
se trabajé con una sonoridad preestablecida pero tomada del espacio mismo, para entender
las respuestas del cuerpo ante esto. Este momento se caracterizé por un trabajo de tension,

existian niveles, pero, siempre estaba presente.

Después de ya tener tiempo trabajando con estas tensiones, muchas veces, estas que eran
exteriorizadas se empezaron a volver inorganicas. Por esta razon se realizo el siguiente
ejercicio. El intérprete esta ubicado en el espacio, una tercera persona es quien ejecuta
acciones que llegan a ser estimulos fisicos como equivalencia a los sonoros, dandole una
sensacion, una reaccion viva. Estas respuestas tenian relacion directa con tensiones de la
columna, que por consecuencia se trabajaba el equilibrio precario y el juego con el peso en
distintas posiciones. Existian tres momentos, esperar el estimulo, reaccionar y quietud,
nuevamente el mismo proceso. En el tercer momento, a pesar de no hacer absolutamente
nada, el cuerpo estaba trabajando, emanando energia. “Incluso cuando parecemos inmoviles,
nos servimos de minusculos movimientos que reparten nuestro peso entre las dos piernas...
estos micro movimientos estan presentes, unas veces mas condensados, otras veces mas
amplios, unas veces mas controlados”. (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990,

pag. 22)

Posterior al andlisis de este ejercicio, se pudo entender que hubo una busqueda directa con
el principio de “un cuerpo decidido”, un cuerpo con la capacidad de contener la energia que
minuciosamente ha ido construyendo y a la vez la capacidad de cortar la accion e iniciar una
nueva, como lo explica Barba (1994). En este caso, se utilizaron las sonoridades del mismo

espacio como estimulo.
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A la par de esta indagacioén se iban buscando sensaciones que permitan el levantamiento de
informacioén. La busqueda de estas se realizaba con el contacto de las paredes y el piso, sin
embargo, se realiz6 un hallazgo distinto al esperado. Las paredes siempre fueron observadas
y analizadas, por lo mismo siempre se encontraba algo distinto, ya sea una hendidura, una
mancha, huellas o hasta rayas con esfero o marcador. Durante todo el proceso, nunca se

dejé de conocer este lugar, cada semana se observaba algo nuevo.

Uno de los ensayos més potentes fue realizado el 4 de mayo. Fue una tarde de lluvia, en el
momento de meditacién, aparecian varios sonidos de golpes que venian del techo, no se
sabia si era la misma lluvia o el viento, o si era de la misma casa o la vecina. Esta situacién
cred un entorno completamente distinto. Era una capsula situada en el centro, estaba
acompafiada de la casa y su historia, las sonoridades y de varias presencias mas, la
tranquilidad era quien guiaba esta situacién a pesar de sentir la presencia justo al frente mio.
El viento provocaba sonidos en el exterior, eran sonoridades ubicadas en segundo plano,

bajas, lejanas lo que protagonizaba era el sentir pasividad.

Figura 3: Sensacion de acompafiamiento en el patio. Fotografia del diario de trabajo
del proceso.

El patio en el que se estaba trabajando, se lo definido como el contenedor de un espiritu. Pues
en la entrevista, la sefiora Maria Le6n expres6 que al momento de cocinar ella siempre se
sentia observada desde las rendijas de la ventana. La misma sensacién se obtuvo al trabajar
en la cocina. Por esta razén y la nombrada previamente, el patio fue definido como el espacio

en el que el intérprete interactda con el ente.
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Al trabajar en el patio, es dificil pasar por alto el olor proveniente del mismo, por lo que provocé
un recuerdo de infancia. Una nifia jugando en el patio de la casa con su mascota. Estas
emociones que evocan son de amor, nostalgia, vacio. En la bisqueda de relacionar estas
sensaciones con el contexto de lugar se utiliza informacion levantada en la entrevista. Se
empieza a crear la presencia del “sefior” de quien se habla. Es una persona que se hacia
sentir su presencia y que después de un tiempo por fin se deja ver. Es una sensacion
gratificante que evoca felicidad, como si se estuviera en un suefio. El suefio mismo de estar

con la mascota.

Sefalalo otra experiencia al proponer otro ejercicio denominado “lanzar y recibir’ consiste en
jugar con una pelota imaginaria que es lanzada y recibida por cualquier parte del cuerpo del
intérprete, esto depende de él. Es un trabajo que va de la mano con la imaginacién, que
construye un cuerpo atento y decidido. Siempre, después de realizarlo, se es consciente

como aparecen pequefas tensiones como pulsaciones por todo el cuerpo.

El principio de “Si magico” que es expuesto en el libro “El arte secreto del Actor” y posterior
se adhiere al principio de “Un cuerpo decidido” en el libro “La Canoa de papel” escrito también
por Eugenio Barba, llegd a ser un aporte con gran peso al momento de la construccion de
secuencias en este espacio, pues de manera imaginaria aparece una relacién con unatercera
persona. Este “si magico” de la mano con la utilizacion de la “mirada” influencia en el
dinamismo fisico de la intérprete. Permitiendo idealizar una relaciéon fisica y emocional

creando una cadena de estimulos externos que potencian a las secuencias establecidas.

Este ejercicio se realizé en el patio y en el cuarto del caos. En los dos lugares ejecutados
permitié potenciar la imaginacion. En el caso del patio, la mirada fue quien construy6 al
personaje con el que se baila. Su altura, la calidad de sus movimientos y las acciones que se
realizan junto a él. “Si su mirada no esta dirigida de una manera precisa, sus acciones no
tienen fuerza alguna ... En este sentido puede decirse que los ojos son como una segunda
espina dorsal del actor” (Barba & Savarese, El arte secreto del actor, 1990, pag. 33). En este
caso, la mirada es la puerta al estimulo, tiene el papel de divisar lo que sucede y direccionar
la accion. Sin el reconocimiento de la mirada, el cuerpo no llega a tener una razén para crear

un movimiento o el movimiento no llega a tener un argumento para estar.
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Al realizar el juego de “lanzar y recibir” en el cuarto del caos se obtuvo la sensacion de una
sombra que se iba acrecentando durante este proceso. Es claro que era una percepcion, pero

hubo un temor de ver hacia atras y encontrar algo mas.

Figura 4: Sensacion levantada en el cuarto del caos. Fotografia del diario de trabajo del
proceso.

Después de mucho tiempo, se volvid a percibir esa pesadez, la tension de los masculos y el
miedo a ver hacia atras. Este cuarto es pequefio, pero contiene una energia fuerte, pues es
el paso entre la sala y el patio que lleva a la cocina, practicamente desde este lugar se puede
observar todo. Durante el movimiento todo se vuelve méas pesado, algunas veces mas grande
y otras mas pequefas, pero siempre hacia abajo. Este espacio provoca incomodidad por lo
que se utilizo el encierro de uno de los hijos (informacion entregada en la entrevista de parte

de la sefiora Maria), para darle un sentido a esta historia.

El contexto de este espacio es el encierro, es el momento contrario al del patio, aqui el ente
busca molestar, afectar fisica y emocionalmente al intérprete. Por esta razon la accién
establecida fue golpear. Ser jalado, empujado, pegado, presionado contra la pared fue la
caracteristica del momento. Al realizar estos movimientos, al inicio se buscaba analizar cada
uno de ellos para encontrar una organicidad. Se utilizaron las equivalencias mencionadas en
el libro de Eugenio Barba (1990). “La equivalencia, que es lo contrario a la imitacién, se
reproduce la realidad a través de un propio sistema equivalente: la fuerza del mimo que
empuja se mantiene, pero desplazada a otra parte del cuerpo” (Barba & Savarese, El arte
secreto del actor, 1990, pag. 129). Este principio se utilizé para mantener la organicidad del
cuerpo, entendiendo al ente como la materialidad. Los movimientos parten de estimulos

imaginarios, el cuerpo es empujado de una pared al otro, un ejemplo, la intérprete es jalada
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desde el pie, pero sus manos intentan no permitirlo. Existe la tensién en la pierna, pues no
esta suelta, pero el noventa por ciento del trabajo esta centrado en la tensién de las manos,

hombros y espalda.

Considero que trabajar en la l6gica de Site Specific es un reto muy grande y es necesario
tener claro cuales son los objetivos y caminos para ello. En mi caso, utilicé los principios
nombrados por una necesidad creativa, como lo dije previamente, pero a la vez estos
aportaron al momento de realizar la muestra, que lo explicaré en el siguiente capitulo. Este
espacio cotidiano fue quien permitié el dialogo directo con mi persona. Las sonoridades,
muchas que no son cotidianas para gente lejana del lugar, pero habituales para las personas
gue viven en él, fueron la guia, sin embargo, las que permitieron una contextualizacion fueron
las sonoridades de ellos mismo. El conjunto de todas estas, motivaron una familiarizacion con
cada elemento perteneciente. Poco a poco y sin buscarlo, el trabajo con esta légica llegé a

crear lazos con el espacio y mi persona, dando paso a un carifio especial hasta la casa 8-44.
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Capitulo 3 - Organizacion de los elementos
Previamente se habia nombrado la existencia de algunas preguntas que permitieron y
aportaron a la organizacion y aterrizaje de los elementos levantados durante la investigacion.
Llevandolos a un nivel mas concreto. En este capitulo se centrara en la respuesta a estas y

la razon de ello.

3.1 Sonido

El sonido es una herramienta que permite al espectador transportarse a un contexto o una
situacion en especifico. En una obra escénica se vuelve uno de los elementos principales de
ella, debido a que potencia la accidn que realiza el intérprete y mantiene la légica configurada

durante la creacion de la obra para que el espectador se mantenga en ella.

Posterior a una modificacién en el cuerpo, la presencia corporal, existié una conciencia de
cada sonoridad del espacio, dicho de otra manera, se reconocia de donde provenia la
sonoridad, cudl era su estimulo, era propio del espacio, de una persona 0 mascota habitante
del él o uno de los entes nombrados previamente. Cada uno de estos fueron acompafiantes
en el proceso, llegaron a ser el estimulo para el levantamiento de informacion con el que se

trabajo. Por esta razén el sonido que se utilizé en la obra era del espacio mismo de trabajo.

Esta casa se caracterizaba por sonoridades de pasos de personas, animales, golpes en las
paredes, ventanas y puertas, voces de quienes lo habitan, sonido del trafico de la ciudad,
golpes en el tejado y sonidos emitidos por sus espiritus. Estos ultimos, son muy dificiles de
explicar y a la vez de imaginar, pero para ello fue necesario el habitar en la casa y ser testigo
de ello. Al ser consciente de cada sonoridad, el cuerpo tenia una reaccion distinta, pero
siempre se caracterizaba por la quietud, esperando saber de dénde proviene, después de

ello, los gestos eran los elementos obtenidos.

Una vez mas, para la construccion de sonoridades, se utilizaron elementos propios del
espacio que ya fueron nombrados y también la cancion “Tristeza” de Pepe Sanchez, partes

de la entrevista tomada al inicio del proceso y la sonoridad de un piano.
Y es aqui donde aparecen las preguntas.

- ¢ Do6nde va a estar ubicado el sonido?

Al momento de habitar el espacio, muchos de los sonidos provienen del departamento
siguiente, pero también del mismo. Por lo que, al repensar la ubicacion del sonido en el
espacio, se decidié que llegue de varios lugares. La casa tiene una organizacion dificil de

comprender y a la vez no es sencillo ubicar elementos en algunos lugares, en este caso los
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parlantes. Por esta razon se determind esconderlos por varios lugares de la casa. En los
cajones de la cocina, en el bafio, en un pequefio espacio de una ventana un celular, una
persona que reproduzca manualmente y lo ponga en un espacio abierto, pero evitar que se

veay en las tejas escondiéndolo con las plantas.

- ¢Cudles son las sonoridades que acompafian?

Las sonoridades que se establecieron para la obra fueron las mismas que acompafiaron
durante todo el proceso de levantamiento de informacién y organizaciéon de elementos.
Durante todos estos momentos siempre estuvo presente sonoridades como pasos o golpes,
la razén es clara, no se puede obviar algo que sucede y con lo que se trabaj6. Estos estaban
presentes al igual que en la cotidianidad, manteniendo el objetivo de mostrar cada espacio

de la casa y que sucede en ella.

3.2 Secuencia de movimientos

En los 5 meses de realizada esta investigacion se obtuvo varios elementos gracias al trabajo
fisico utilizando los Principios de la Antropologia Teatral. Al momento de organizar cada
componente se realizaba un andlisis y se le otorgaba una razén, sin dejar de lado el motivo
por el que se obtuvo estos movimientos. Durante todo este momento se buscé enlazar la

informacién obtenida en las entrevistas como la obtenida a través de entrenamientos.

Al haber levantado informacién de la casa, el objetivo era proporcionarlas al espectador, por
esta razon se realizé un recorrido por todos los espacios en los que se trabajo. Al hablar de
una secuencia de movimientos vienen ideas directamente sobre los movimientos que se
definen por parte de la intérprete, sin embargo, se llegd a plantear a las secuencias también

parte de la accion que cumple el espectador.

Al organizar toda la secuencia, vuelven a aparecer preguntas cuestionando lo establecido,
con la necesidad de mantener una coherencia con los elementos trabajados. ¢Cual es la
razon de esta organizacion?, ¢ Cual es mi necesidad de llevar al espectador a esos lugares?,

¢, Qué es lo que me motiva a moverme?

Lo que se realiz6 para responder estos cuestionamientos fue simplemente tomar toda la

informacién obtenida y estudiar cada detalle, pues las respuestas estuvieron en ella.

- ¢Qué es lo que me motiva a moverme?

La razén por la que se plantearon estas acciones fueron las sonoridades del lugar. Como se
habia explicado previamente, todos los elementos levantados fueron gracias a la escucha de

estos sonidos que llegaban a ser estimulos en el cuerpo y a la vez muchas veces produjeron
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una ambientacion en el espacio. EI movimiento nace de la sonoridad, por esta razon, la

motivacion para los desplazamientos en el lugar son por los sonidos que se emiten.

- ¢Cual es mi necesidad de llevar al espectador a esos lugares?

Cada lugar de la casa es un contenedor de una energia muy potente. Al momento en el que
se trabajé en ellos, se obtuvieron varias sensaciones que explican la necesidad de trabajar y
expandir la investigacion. La necesidad de llevar al espectador a lugares en especifico es
para cumplir con el objetivo de provocar estas sensaciones en ellos y la necesidad de mostrar

gué es lo que pasa en el lugar.

- ¢Cual es la razén de esta organizacion?

La investigacién se realiz6 de la mano con la comodidad de la intérprete. Dicho de otro modo,
desde el principio hubo una incomodidad en el lugar, el miedo muchas veces fue el que guié
las distintas situaciones, por lo que el ingreso del espacio fue paulatino. Mientras mas
confianza se iba construyendo con el espectador en la casa, mas se iba adentrando en el
espacio. Al finalizar la investigacion el miedo se transformé en precaucion, se podia mantener

en el lugar.

La organizacion de cada componente practicamente llegé a ser tal y como fue la interaccion
con el lugar. Se ingresa al espacio, los sonidos llaman la atencion, afectan, provocan
movimientos, tensiones. Existe una busqueda interna en el espacio, hay una aceptacion y
convivencia con estos entes, también existe lo contrario, todavia no desaparecen los sustos
y al final, después de toda la experiencia, se acepta la historia, los contenidos que hay y se

vive con ello.

3.3 lluminacién

¢A qué hora se va a presentar la obra?, la pregunta que poco a poco va teniendo mas valor
al momento de afinar detalles. Ya se tenia definido que la funcién se iba a realizar a las siete
de la noche. Por lo que, a esta hora, en el espacio no se ve absolutamente nada. ¢ Todo va a

estar prendido? O ¢Qué partes van a ser las iluminadas?

Colocar al objetivo en frente fue el paso fundamental para responder las preguntas que poco
a poco se iban planteando. Mostrar lo que sucede en la casa y provocar las sensaciones
encontradas durante la investigacion fueron la finalidad. Para esto, se consider6 necesario
mantener cierta oscuridad pues por experiencia, estas sensaciones se potencian ahi, otra
razén de ello fue para mantener la tension de saber que esté sucediendo o que va a suceder.

Entonces, aparecio la pregunta planteada por Mashol Rosero ¢ Como se ilumina esta casa?,
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con focos, si se va la luz con linternas o velas. Al saber que recursos se van a utilizar, empezo

una nueva etapa de la indagacion.

- ¢ Doénde va a estar iluminado?

Al ingresar al lugar, la primera vista de la casa es el patio, un espacio con una gran cantidad
de objetos que permiten reconocer un contexto. En esta casa hay una sefiora, puede ser la
duefia de la casa, ella la mantiene, llena de flores en macetas de colores y de distintas formas.
Practicamente el patio es la presentacion en general de la casa, por este motivo el lugar tiene
gue estar iluminado. Al ingresar, esta ubicado el cuarto de miedo, este se caracteriza por ser
muy pequefo y alto. Es uno de los lugares con mayor carga energética, este espacio tenia
gue ser parte del recorrido, por la razén nombrada, pero fue expuesta en la oscuridad, debido

a que en este momento se creaban imagenes con el uso de una linterna.

Con la misma linterna se iba iluminando el recorrido hasta llegar al comedor. A pesar de que
la obra inicie al momento de ingresar por la puerta principal ubicada en la calle, el trayecto
oficial empezaba en el comedor. Por esto, el ingreso interno de la casa estaba iluminado
Unicamente por una linterna, que permitia ver el piso y seguir a la intérprete. Ya al iniciar

oficialmente, poco a poco se iba iluminando el espacio, para observar con minuciosidad.

Para determinar qué otros lugares se iban iluminando, se realiz6 una blsqueda y
reconocimiento de los nuevos elementos que se iban consiguiendo con la luz, que el principal
fueron las sombras. Por ello, por medio de acciones se iluminaba el comedor y posterior la
cocina. Durante la realizacion de acciones en la cocina, una persona externa a los
espectadores encendia la luz del cuarto del caos que potenciaba a las sombras nombradas.
Esta fue una de las razones de iluminar este espacio, sin embargo, otra de ellas, fue para
permitir ver la accién interna del encierro, pues lo que caracterizaba esto no se centraba en
la iluminacién, mas bien el de mantener al espectador fuera del espacio. Al momento de
analizar esta iluminacién, se pudo observar que también permitia ver el espacio de la sala,

creando un angulo agudo que justamente se direccionaba donde estuvo planteada la accion.

Recordando el objetivo principal, mostrar la casa tal cual es, la vista llega a ser un recurso
con gran importancia para la comprension de ella. Por lo que, al momento de mostrarla, ya

con iluminacion, utilizar un color o intensidad especifica tiene un gran peso en ello.

Al momento de ingresar a la casa, se puede notar que es antigua al igual que sus objetos,
por lo cual se busc6 mantener esa energia. Al utilizar una luz amarilla, se logr6 mantener este

ambiente, también teniendo en cuenta que el amarillo da a entender una contencién de
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energia, por esta razon el color que estuvo en todo el espacio fue ese. Al momento de definir

las intensidades, se tomé en cuenta la accidn que se realizaba en cada espacio

La linterna con luz blanca que es utilizada en el recorrido, en el cuarto de miedo creando
imagenes y en el comedor, observando las paredes llega ser una equivalencia con la

presencia de la intérprete, un cuerpo extrafio.

En el comedor se utiliza un voltaje de 15v. Teniendo una visibilidad minima. Es el momento
en donde se empieza a relacionar el intérprete y la casa, el momento en el de conocimiento

mutuo.

En la cocina se utiliza un voltaje de 40v. Entendiendo que ya es posible ver qué pasa, una

relacibn mas abierta de cuerpo-espacio.

En el cuarto de caos un voltaje de 120v. Se puede ver por completo, es decir, se entiende
por completo qué pasa en el lugar, cuales son los olores, sonidos, reacciones que pueden

suceder.

El trabajo con la iluminacién llega a ser un elemento que permite al intérprete como al
espectador entender en qué situacion esta ubicado. A pesar de ello, es necesario que este al
igual que otros elementos como el sonido, vestuario y el accionar de la intérprete que se

entrelazan para contextualizar y cumplir los objetivos planteados.

3.4 Vestuario

A la par con la indagacién y organizacién de los elementos ya levantados, aparecié también
la necesidad de definir cual iba a ser el vestuario que se utilizaria. Al definir las acciones en
los distintos espacios aparecio la necesidad de saber, quien esta realizando esta accion y por

consecuente como realiza sus movimientos esta persona.
El primer paso para crear el vestuario fue definir quién esta realizando estas acciones.

Todas estas preguntas causaron varios conflictos. Sin embargo, la que permitié salir de ellos
fue ¢Qué es lo que el intérprete esta haciendo en el espacio? Esta pregunta practicamente

ha sido la clave para el entendimiento y asentamiento de los elementos para la obra.

El interés por el que se esta en el lugar y se realizé la indagacion fue para conocer cual es la
historia de la casa, como esta ubicada arquitectonicamente, las historias vividas por parte de

los arrendatarios y de quienes viven en ella.
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Al tener toda esta informacién propia del lugar y de quienes habitan en él y al haber levantado
informacién corporal sensible, el objetivo de todo este proceso llega a ser el mostrar la casa
y la experiencia vivida como tal, teniendo en cuenta que todo este tiempo se mantenia una

conversacion entre la intérprete y la casa sin un tercero.

Al reconocer y establecer la idea de exponer la casa desde el punto de vista de la

interpretacion, se responden paulatinamente las preguntas planteadas.

- ¢Como construyo la corporalidad de una sefiora, un ente con caracteristicas de nifia

y a un joven?

La respuesta a esta pregunta se contrajo durante toda la investigacion, pues quien acciona y
se relaciona con el espacio y quien es la designada a mostrar lo que sucede en el espacio
soy yo, Micaela. Las acciones definidas en la secuencia de movimientos fueron equivalencias,
pues no estoy cocinando, pero estoy buscando de donde viene el sonido, me estoy
adentrando, conociendo e interactuando con el espacio; estoy observando desde la ventana,
sin ser una nifa; durante la investigacion fui afectada por espiritus, fui consciente de su
presencia desde sonidos, movimientos, sensaciones corporales que las interprete en el
encierro, todo esto sin un hombre a quien lo encerraron en su cuarto. Soy yo, exponiendo mi

experiencia y la de los demas.
- ¢Coémo adecuar un vestuario para poder pasar por todos estos papeles?

Al tener claro quien dialoga con el espacio y a futuro con el espectador, aparecen ciertas
necesidades que no se pueden pasar por alto. Al presentar al publico la informacién que
contiene la casa se puede ingresar varios elementos que no pertenezcan a ella, sin embargo,
de esto no se trata el trabajo de Site Specific, por lo que es necesario mantenerse en la linea
de la sinceridad, tanto al espacio como a la investigacion. Al estar ahi, la intérprete en algun
momento llega a ser parte de esta casa, de sus historias y a la vez la casa llega a ser parte

de ella debido a la interaccidn que se va realizando dia a dia.

Durante la investigacion poco a poco se fue ingresando en cada espacio del lugar,
conociéndolo parte por parte, detalle por detalle, ingresando en sus paredes y saliendo de
ellas para mostrar que contiene cada una de ellas. Al pensar en adecuar un vestuario a esta
sensacion, se planted la idea de “fundirse”. Entrar y salir de las paredes para manifestar la
verdad.

Como se dijo previamente, la intérprete en cierto punto, llega a ser parte del espacio. El

vestuario fue un vestido, se buscaba un color que se asemeje a las paredes del, teniendo en
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cuenta lo declarado, con una textura que estaba permanente en el techo del lugar. El modelo
de vestido se disefi6 manteniendo un modelo antiguo que tenga relacion con el tiempo de la

casa, pero a la vez que no llegue a tener caracteristicas de un traje de noche.

Figura 5: Textura objetivo para el vestuario. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
- ¢Qué zapatos podria usar?

Esta pregunta fue respondiéndose sola, ya que en el transcurso de la interaccion del espacio
— cuerpo aparecio la necesidad de buscar la relacion y afeccion desde la piel. Los pies llegan
a ser un punto de contacto directo con el espacio, al momento de utilizar alguna prenda que
separe esta conexion, aparece una limitacion del sentido del tacto y por ende se obtendria
una informacion distinta o una limitacion en ella. Al estar descalza, la piel esta expuesta al
igual que la casa, es un momento de dar y recibir. Se decidié no utilizar zapatos. El vestuario
consolidado representa esta comunicacion con el espacio, el ingreso en él para entender y

vivir las historias contadas y la salida para contar al espectador.

3.5 Espectador
Este tema esta centrado en la experiencia posterior a las dos funciones realizadas a final del
octavo ciclo en “La Estrafalaria”, las relaciones que se construyeron y los acontecimientos

obtenidos.

Antes de iniciar, se present6 el nombre de la obra, la sinopsis y la indicacion que se dio fue
“Les invitamos a ver la obra desde distintas perspectivas”. Esta explicacion fue realizada por
Joyce, misma que sin buscarlo tomé el papel de guia al momento de dar paso a los

espectadores para el ingreso al lugar. Se establecié a una persona que realice este papel
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debido a que la obra no tiene una l6gica habitual, es presentada en un espacio no
convencional. Tener a una persona frente a espectadores que contenga esta intriga permite
la busqueda estrategias por parte del publico hacia la persona indicada, para la construccion

progresiva de una logica al momento de estar dentro de lugar.

Sin embargo, al momento en el que ingresé por el pasillo hacia el patio pude observar sus
gestos de duda al no saber qué hacer mientras observaban los objetos que se hallaban en
él. Al ser vista, el papel de guia se trasladé inmediatamente hacia mi, pues al iniciar con la
accion establecida, pude notar que ciertos espectadores realizaron lo mismo sin la necesidad
de explicarlo. Como intérprete no podria llevarme todo el crédito de decir “Gnicamente mi
presencia dio paso al entendimiento”, pues se encontraban espectadores infiltrados, quienes

aportaron al entendimiento y construccion de esta logica.

¢ Como logro que el publico llegue y sepa qué hacer? Desde el principio se fue construyendo
la necesidad de “ver” por parte del espectador, que dio paso a consolidar la accion “seguir”

para entender qué sucede en cada momento.

Al moverme de un lugar a otro, el pablico lo hacia, al ingresar al cuarto de miedo, por ser
pequefio, todos los que cabiamos en él estdbamos muy cercanos, al tener a muchas
personas cerca, pude escuchar y sentir su respiracion, este gesto me hizo notar la intriga que
se iba construyendo y esto me permitié saber que podia pasar posteriormente. Algunos se
qguedaron afuera, pero considero que este fue uno de los momentos que permitié6 entender
esta légica, pues quienes ingresaron por voluntad propia para ver provocaron a los otros a
hacerlo. Entendiendo asi que los espectadores deben seguir el trayecto de la intérprete

durante la accion.

Al pasar por todo el trayecto de la casa e iniciar con las secuencias establecidas, se noto
claramente una distancia, un miedo al acercamiento pues varios de las personas se sentaron
en la puerta del comedor. Al momento de accionar en la cocina, este distanciamiento se
rompid, pues mi necesidad de cumplir con lo establecido no dio tiempo a alejarse. Algunos
salieron, otros se mantuvieron, sin embargo, lo que otra vez teji6 esta relacion fue la mirada,
observar el espacio a donde me dirijo era suficiente para que me permitieran pasar. Al
moverme de un lado al otro, haciéndolos levantar se escribido una nueva informacion, se
comprendié que “sentarse” no iba a funcionar debido a que el recorrido planteado cada vez

se hacia mas presente.

Es muy dificil que el espectador se acerque pues siempre mantienen su distancia, por esta

razon, en el momento del patio, en la primera funcién, por la gran cantidad de personas, todos
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estaban en medio de él y previamente se esperaba que estén alrededor. Si lo hubiera
pensado antes, no hubiera sabido como solucionarlo, pero en ese momento solo sucedio y
hasta considero que se potencio aun mas, pues el espectador entendiendo la situacion en la
que yo me hallaba, “buscando”, se mantuvieron en su posicion, intencionalmente tapando mi
vista, potenciando el momento mas no prohibiendo el paso. Sin buscarlo, rompieron con el

distanciamiento que se habia construido.

En el cuarto del caos, se cerrd la puerta y se ubicaron a ciertas personas para no dar paso al
lugar, varios de los espectadores buscaron formas para observar desde la ventana. Al finalizar
el momento, pude escuchar que con gran necesidad ingresaron directamente a la sala,

tratando de no quedarse atras y saber que sucede en este espacio.

El final de la obra estaba plantado en el patio, esperar a los espectadores en el lugar, decir el
texto, apagar la luz y salir por el pasillo. Todo lo planteado se realizd, sin embargo, no me
esperaba que alguien me siguiera, en la mitad del pasillo pude sentir que un chico estaba
detrds de mi y tres segundos después al escuchar los agradecimientos, ya no estaba. Este
fue el claro ejemplo del “seguir’ que se construyd desde el principio y a la vez la necesidad
de entender que hay algo mas. Apagar la luz fue el final, y los aplausos por parte de los

espectadores infiltrados potencié este momento.

No se habia establecido ningin lugar en donde situar al espectador, sin embargo, si se
esperaba que se ubiguen en ciertos espacios en especifico. La obra se construye a la vez
gue se establecen parametros, pero la obra en realidad toma vida al momento en el que el
espectador esta presente, pues permite nuevas posibilidades. Considero que ubicar a
espectadores infiltrados fue un aporte muy grande en la obra 8-44, pues la l6gica para que
funcione la obra no es expuesta al momento de presentarla, mas bien llegan a ser muy
necesario la presencia de guias ocultos, hasta el momento de consolidar esta necesidad de

seguir para saber qué es lo que sucede.
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Conclusiones
Durante el pasar de los afios, el cambio ha permanecido presente en la sociedad.
Personalmente, en el &mbito artistico mis necesidades se han ido transformando, he ido
buscando nuevas formas de creacion, la indagacion por nuevos estimulos de movimiento ha
estado constantemente presentes, por esta razén, esta investigacion fue trasladada al
exterior de un escenario, hacia un espacio cotidiano, lo que por ende se dio la oportunidad

de trabajar con material nuevo, obteniendo nuevas formas y una de ellas, el Site Specific

El producto “El uso de los principios de la Antropologia Teatral para el levantamiento de
informacidn histérico — sensible en un espacio en especifico” esta centrado en la investigacion
tedrico — practico en relacion a los referentes tedricos para la propuesta escénica. Es
indispensable estar asociados con el discurso de los diferentes autores para la comprension
de sus conceptos y como estos son llevados a la practica desde una experiencia corporal.
Llegando a tener la capacidad de una organizacién de un training que cumple con el objetivo

planteado, en este caso “un cuerpo sensible”.

En el desarrollo de este trabajo de titulacion se analizan los procesos metodoldgicos
realizados en la creacion de este elemento Site Specific llevado a la construccién de
partituras, utilizando principalmente los conceptos expuestos por Eugenio Barba. De esta
manera es posible declarar que, a partir de este concepto y a través de la exploracion de los
elementos propios de la Antropologia Teatral y la ejecucion de estos, permitieron realizar la

configuracion de este desarrollo de escritura.

A partir de este este proceso analitico e investigativo es posible presentar las siguientes

conclusiones, reflexiones y resultados:

- Realizar una investigacion escénica con la logica de “Site Specific’ consiste en
relacionarse con la historia, objetos, arquitectura y las personas que habitan el lugar;
cada uno de estos elementos nombrados son el Unico material a trabajar, la teoria lo
plantea asi. Sin embargo, progresivamente al asentar la informacion estos
componentes van tomando forma por si mismos, verificando los puntos que los
relacionan por el simple hecho de permanecer en un mismo espacio. Por esta razon,
al momento de dar por hecho la obra y presentarla llega a ser imposible incluir un
elemento externo, cada movimiento, accion, sonoridad es parte de esta puesta y si
no, puede llegar a romper su sentido.

- La obra “8-44” fue el resultado de una investigacion donde se utilizaron algunos
elementos de Principios de la Antropologia Teatral, se decidio utilizar estos conceptos

ya que trabajar con un cuerpo dilatado permite la obtencion de informacién, mediante
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el trabajo con el espacio, es decir, trabajar con una la l6gica fisica, mental y emocional,
gue, al relacionarla con lo histdrico y espacial de la casa, brindan material para generar
la secuencia de movimientos.

- La construccion de la diversas partituras de movimiento que formaron parte del
montaje, fueron concebidas mediate la ejecucion de los diversos ejercicios que
partieron de elementos utilizados en base a la Antropologia Teatral, este cuerpo que
se presenta apto para recibir toda la informacién que el espacio brindaba, fue para mi
como interprete lo que me permitié observar y llegar de manera éptima a cumplir el
objetivo que me habia establecido en es este proceso, en donde el llamado “Site
Specitic”, no solo interviene en el momento de la presentacion o puesta en escena,
sino que este concepto lo validé en mi trabajo ya que sin habitar este espacio se me
habria sido imposible obtener informacion para elaborar toda mi propuesta escénica.

- Como reflexion, desde miingreso en la carrera, se ha comentado sobre las obras, que
no se suelen considerar finalizadas, puede estar lista pero no concluida. En este
momento, posterior al analisis del proceso de la obra “8-44”, en la que mi papel fue de
interprete creadora, puedo afirmar que lo mencionado es cierto. Este trabajo
investigativo a permitido no solo ampliar mis conocimientos tedricos, ademas me ha
permitido encontrar e imaginar nuevas formas de potenciar el trabajo corporal en
relacion a la espacialidad. Comprendiendo que se podria seguir con una investigacion
y ahondar con los distintos elementos que se vayan obteniendo.

- Para finalizar, es significativo reconocer que esta investigacion realizada en octavo
ciclo, fue construida paulatinamente, siendo un terreno desconocido, que evoluciono
de forma adecuada gracias al material utilizado, permitiendo entender tanto el proceso
como las diferentes y nuevas formas de realizarlo, siendo una experiencia que nutrié

la creatividad como la nueva informacién adquirida por parte de la interpretacion.
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Anexos

Anexo 1: Casa 8-44

Figura 5: Puerta principal de la casa 8-44. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 6: Pasillo principal de la casa 8-44. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 7: Patio externo de la casa 8-44. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 8: Sala del espacio. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 9: Sala del espacio. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 10: Cuarto del caos. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 11: Cuarto del caos. Fotografia tomada en el espacio trabajado.

58

lara Micaela Leon Ifiguez



UCUENCA

Figura 12: Patio interno. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 13: Ventana de la cocina. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 14: Cocina. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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Figura 15: Comedor. Fotografia tomada en el espacio trabajado.
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