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Resumen

La investigacion plantea la construccion de una dramaturgia corporal, en base a la relacion de la
intérprete con la materialidad elastico como parte de una escenografia, la misma que
desembocara en una composicion dancistica que utiliza las herramientas del sistema de
movimiento Axis Syllabus de Frey Faust. Esta investigacién se desarrolla con el fin de generar
una composicién coreografica a partir de una configuracion espacial (desde la materialidad del
elemento elastico), como limitante de movimiento para evidenciar la biomecénica del cuerpo

(conciencia corporal del movimiento).

Palabras clave: dramaturgia corporal, material eldstico, escenografia, Axis

Syllabus, composicion coreogréfica
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Abstract

The research proposes the construction of a body dramaturgy, based on the relationship of the
performer with the elastic materiality as part of a scenography, which will lead to a dance
composition that uses the tools of the Axis Syllabus movement system by Frey Faust. This
research is developed to generate a choreographic composition from a spatial configuration (from
the materiality of the elastic element), as a limiting element of movement to demonstrate the

body's biomechanics (body awareness of movement).

Keywords: body dramaturgy, elastic material, scenography, Axis Syllabus,
choreographic composition
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Introduccion
Sin fecha de caducidad es el resultado de un proceso de laboratorio de creacién escénica en
modalidad investigativa, el cual se llevo a cabo en el contexto de la catedra Investigacion del
Proceso Creativo centrado en la Ejecucion 1y Il, de la carrera de Artes Escénicas de la Facultad
de Artes de la Universidad de Cuenca, Ecuador. Este ejercicio de investigacién/creacion fue
construido por la intérprete/creadora y autora del documento, a partir de conceptos técnicos,
herramientas practicas metodoldgicas, referentes dancisticos y temas personales de interés de

la intérprete creadora, los cuales seran descritos y analizados en los subsecuentes pérrafos.

El presente trabajo investigativo se distingue por un interés en las caracteristicas fisicas y el
funcionamiento de la materialidad del elastico, en relacién con el movimiento corporal humano:
para la generaciéon de los elementos que conforman este trabajo de creacion escénica, dicho
objeto — el elastico - se dispuso en el espacio a manera de instalacion escenogréfica, en intima
relacion con las acciones y devenires de la intérprete-creadora, evidenciando una afectacion

fisica y emocional en ese proceso creativo.

En este contexto, Sin fecha de caducidad se caracteriza por ser una composicién coreogréfica
en el lenguaje de la danza contemporanea. Su referente técnico principal es el trabajo del
norteamericano Frey Faust y el denominado Axis Syllabus, sistema de referencia para el
movimiento humano, que se basa principalmente en la conciencia anatémica y la comprensién
del movimiento corporal, para un uso adecuado y respetuoso del cuerpo en la generacion de
materiales dancisticos, entendiendo y asumiendo las particularidades que cada ser humano tiene

€n su propia estructura corporal.

Por otra parte, y ademas de sustentar la composicion dancistica con elementos técnicos, este
ejercicio escénico composicional se concibi6 sobre la relacion de la corporalidad de la intérprete-
creadora con la materialidad y las particularidades del objeto elastico, como
simbolizacién/metaforizacion de los impedimentos de una sociedad conservadora frente a la

mujer.

En el presente documento, se intenta dialogar ampliamente con los diversos conceptos que
propone la puesta en escena de la obra, tales como: la dramaturgia corporal, el objeto elastico
como escenografia, el estudio de los elementos naturales y la materia, los principios de
movimiento, la dramaturgia del disefio escénico y el analisis del proceso creativo. Cada capitulo

contiene referentes, tanto tedricos como practicos, que soportan las reflexiones de la
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investigacion y buscan dar cuenta de las peculiaridades del proceso creativo de la obra: la

generacién y la organizacién de materiales para producir un discurso escénico.

Cabe mencionar que la asuncion creativa de los elementos teoricos y los insumos técnico-
practicos investigados han brindado a este proyecto las herramientas necesarias para analizar y
explicar las diferentes etapas que comprendieron el proceso de creacién, durante su ejecucion y
después de su confrontacion con la mirada externa, con el publico; que por lo demas siempre
dan cuenta de una practica subjetiva, sesgada y peculiar, como toda practica artistica

normalmente lo es.

Asimismo, la descripcion y el analisis de este proceso busca informar sobre las relaciones y
juegos de los elementos escénicos para la creacién y la puesta en escena, y pretenden
documentar acerca de la evolucion de los materiales técnicos y sensibles que componen la obra
Sin fecha de caducidad, para arrojar luz y entender las particularidades que habitualmente atafien

a la practica e investigacién creativa en las artes escénicas.

Alexis Dayanna Bermeo Berrezueta
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1. Capitulo I: La materiay el cuerpo

1.1 Cuerpo y materia, relaciones entre estos

Desde el punto de vista social, el arte es una actividad humana sostenida en la construccion a
través de la expresién y, en esa expresion, el cuerpo como la parte fisica del ser y la razén como
productora del pensamiento. Pero ¢cémo darle sentido a la razén desde el cuerpo, o acaso el

cuerpo se predispone a la razén?

En la razén se quiere encontrar una definicién Unica para la palabra cuerpo, pero no existe, tiene
diversas acepciones que la caracterizan. En el diccionario de la Real Academia de la Lengua
Espafiola, el primer significado expresa: “Aquello que tiene extension limitada, perceptible por los
sentidos” y lo es; pero también sabemos que el cuerpo es muchas otras cosas. Es por ello que,
a lo largo del tiempo, se han creado definiciones nuevas de autores que se cuestionan su
concepto. Sin embargo, es probable que todos podamos intentar definir el cuerpo, gracias a un

entendimiento subjetivo del mismo y de las experiencias que aporta para cada individuo.

Al observar al cuerpo en su respirar, gesticular, habitar, se perciben comportamientos honestos
que evidencian personalidades y corporalidades reales, sin camuflajes o misterios. “El cuerpo es
una trama de fuerzas que trabajan sinérgicamente en un continuo movimiento de intercambio de
sustancias y energias” (Galand, 2017, como se cité en IAiguez, 2020, p. 17). Es el lugar que

habitamos, un espacio fisico donde reside la bondad del alma.

Al pensar el cuerpo, se forma una conexion con la Tierra, capaz de entender la realidad a través
de una experiencia que no se puede medir I6gicamente, sino solo mediante la subjetividad del
ser. “Si se concibe el cuerpo bajo el criterio de la objetividad racionalista, se reduce a la
materialidad fisica, equivalente a la banalizacion de la carne...” (Santacruz, 2015, p. 130). Un
cuerpo carnal, pasional, impuro, pecaminoso, contaminado del verdadero ser, en busca de lo
superficial, lo animal y lo inconsciente. Salvajismo que invade los sentidos y provoca
comportamientos de accion sin pausas. A comparacién del alma que se mantiene pura, sagrada
y tolerante ante la maldad de su habitat. El cuerpo y el alma como representantes del bien y el

mal.

Al desarrollar la idea del cuerpo frente al racionalismo se manifiesta una mirada frigida,

sefialandole como un instrumento del raciocinio, usado para el consumo del capital y globalizando
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la corrupcién del mundo. Se niega su expresividad y es censurado, ya que su subjetividad es

invalida en un mundo de logicas y hechos.

El artista moderno, segun Orlando Morillo, piensa en la convivencia entre objetividad y
subjetividad del cuerpo, donde la individualidad del ser humano se convierte en la base del ser,
constituyéndose como un simbolo de fuerza que narra la historia de su lucha en el encierro, busca
potenciar su sexualidad y empoderarse de su ser desde el alma, la razén, la experiencia, el
inconsciente, el consciente y sus sensaciones. El cuerpo y el alma como uno solo, una totalidad

gue se complementan el uno con el otro.

En el movimiento del cuerpo, se integra la mente desde su aspecto sensorial, produciendo una
conciencia de la actividad ejecutada desde el pensamiento y la accion. Mapa Teatro suele
mencionar que tanto el cuerpo como el espacio o las cosas producen una imagen, que causan

metéaforas visuales y transforman las ideas.

Existe al interior de las cosas (los cuerpos, los espacios y los objetos) tanto en el escenario
como fuera de él, una dinAmica de movimiento. Una misma dinamica, cuyo analisis y
observacion para su experimentacion y transposicién a un lenguaje escénico, son trabajo
fundamental del intérprete (actor, bailarin, marionetista) asi como de todo aquel

interesado en la creacidn escénica. (Gershanik, 2017, p. 1)

En este contexto, el artista escénico es uno de los protagonistas de la rebeldia y el
cuestionamiento por un cuerpo expresivo. Construye un lenguaje que no se puede entender
Unicamente con palabras, sino mediante expresiones corporales, las cuales hablan mas fuerte
gue un texto. Su grandiosa cualidad es la interdisciplinariedad, porque puede manejar varias
disciplinas cientificas, artisticas y culturales, por su necesidad de desarrollar nuevos enfoques
tedricos o técnicos; ademas de estar en relacion constante con el ambiente que lo envuelve, el

contexto en el que se inscribe.

Cuando el artista escénico actua, se integra con el espacio, el vestuario, la luz, la escenografia y
los objetos, es decir, la materia que lo rodea. Entenderemos el término materia en dos de sus
acepciones mas basicas: “1. Realidad primaria de la que estan hechas las cosas. 2. Realidad

espacial y perceptible por los sentidos, que, con la energia, constituye el mundo fisico” (RAE,
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2022). Asi pues, el cuerpo que acciona le da una presencia a un cuerpo inerte, transformandolo

en algo distinto a él mismo y proporcionandole un valor metaférico o poético.

La comprension del cuerpo y la materia, como un conjunto que se interrelaciona desde diversas
perspectivas, pone en cuestionamiento su significado individual. Segun el Diccionario de Teatro
de Patrice Pavis (1998), se dice que el cuerpo del intérprete se sitla entre la espontaneidad y el
control absoluto, entre un cuerpo natural y un cuerpo marioneta manipulado por su sujeto.
También se habla del cuerpo-materia como un organismo que ejecuta su movimiento, mas no un

movimiento que usa al organismo para accionar, es decir, un cuerpo-materia conductor.

Ademas de definir al cuerpo como una materia autorreferencial, a la materia se la vincula con la
materialidad. Al referirse a un objeto, este se caracteriza por componerse de una materia que
tiene un volumen y ocupa un espacio. La materialidad es la cualidad de aquello que se puede

percibir con los sentidos, es parte de una apariencia que afecta al cuerpo.

Teniendo en cuenta estos conceptos, se puede mencionar que el cuerpo y la materia se
corresponden el uno al otro. La materialidad de un cuerpo-objeto no existe aisladamente, sino
gue radica en la conexion entre las cualidades del objeto y la forma encarnada tal como las
experimenta un cuerpo vivo. Es entonces cuando inicia un ciclo de relacién entre cuerpo - materia,
objeto, objeto - materia y cuerpo objeto, es decir, tanto el objeto como el cuerpo se involucran

con la materia.

La vitalidad no se puede realizar sin incluirnos... Proponer la vitalidad que emerge del
objeto vivo como un territorio de encuentro de muchas naturalezas, entre el individuo y
lo inanimado, un sitio en el que acontecen movimientos emancipatorios (sic) de las
dimensiones inertes del objeto; desplazamientos que lo proyectan como poseedor de

una particular condicion de existencia (Larios, 2018, p. 167).

Es importante seleccionar el punto de enfoque al que se quiere dirigir la experiencia sensorial, el
pretender llamar la atencion sobre la materialidad implica reconocer su tridimensionalidad: peso,

textura, color, olor, temperatura y su presencia espacio - temporal.

Al exponer un material ante una persona, se produce una exploracion estética y técnica, ademas
de darle un significado socio-cultural. Acontece la curiosidad por el objeto materia y la respuesta

ante dicha necesidad desemboca en el juego con el mismo, el objetivo se centra en descubrir las
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habilidades de transformacion que lo caracterizan y los sucesos que ocurren al involucrarse con

eSso0.

El universo material creado por el cuerpo vivo es el efecto de la transmutacién de un objeto
inanimado, en un espacio en el que el ejecutante se puede diluir. El reconocimiento y la confianza
de la correlacién entre cuerpo, materia y objeto aporta a la evolucién de su origen, el mundo
formado en la materia se expande de lo que era tactil en los dedos a existir en la kinesfera del

cuerpo. Ya no es Unicamente lo que toca, es también lo que le rodea.

Es importante recalcar que la intérprete y los elementos en escena no deciden uno sobre el otro,
al contrario, interactan en colectivo, ocasionando una relacién mas cercana entre el creador y
el objeto-espacio. Entonces existe una correlacion que funciona por igual, si uno falla las

relaciones se desarticulan.

El agrupamiento o la aproximacién del cuerpo - sujeto y el cuerpo - objeto, se producen mediante
el movimiento constante, entonces surge una necesidad de gravitar en la intermediaria de estos
espacios. En el momento explicito del encuentro se genera una expresividad con un sentido
distinto al del movimiento individual, promoviendo la existencia de motivos intangibles que

inspiran el movimiento.

En la piel del cuerpo vivo y la materialidad del objeto se revelan estados que se pueden observar
en la superficie del exterior y sentir en lo intangible de lo intimo, un entramado de lugares para
habitar. Su movimiento conjunto produce una atmdésfera que los sitia en un mismo tiempo y
espacio. Para vivir la experiencia del entramado es importante estar en el presente, porque solo

ahi se manifiesta lo infinito de lo finito.

En la singularidad de los cuerpos entramados se construyen historias, personajes, atmoésferas,
estados de &nimo o situaciones que no pueden existir sin el movimiento y la expresividad de cada
uno. Se teje una narracion comun entre sujeto, objeto y espacio, que deja de ser ajena al

espectador cuando también la vive.

Podemos concluir, entonces, que el artista contemporaneo ha sido critico frente a la concepcién
de cuerpo desvalorizado, planteando una postura que elimina jerarquias y promoviendo el ideal
de un cuerpo expresivo desde todas sus formas. Es entonces, cuando el cuerpo y el objeto,

atravesados por su materia singular, tienen el mismo nivel de importancia. En su unificacién
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generan empatia e intercambian materialidades. Ambos cuerpos vibran al unisono y crean un
espacio en donde se presencia la poesia del movimiento. Entonces los cuerpos con
materialidades semejantes producen un sincretismo, el cual se explica en el accionar: por una
parte, en la individualidad del espacio interno del cuerpo humano. Por otra, en la transformacién
del objeto en el espacio. Y, finalmente, en el espacio escénico de interaccién y conexion. El objeto

deja de ser un accesorio y es generador de materialidades escénicas y de corporalidades.
1.1.1 Materialidad elastica: caracteristicas y particularidades

Cada experiencia es una oportunidad para crear. En la exploracion se hallan intereses que suelen
pasar desapercibidos hasta que se juega con ellos, es un llamado de atencién a investigar, a
resolver una curiosidad y potenciar su desarrollo para una creacién préactica. Se vuelve una

pasion indagar un hallazgo y encontrar cosas nuevas.

El reconocimiento y la aceptacion de trabajos antiguos es una cualidad en un creador para
discernir la eficacia de proyectos. Se piensa en mejorar, aumentar o reducir, funcionando como
un proceso de reciclaje que recoge toda informacion para nuevas creaciones. Guardar
informacion es esencial para recordar y activar experiencias olvidadas que pueden solucionar
preguntas actuales. En la eleccién de ciertos detalles retenidos se filtran ideas innecesarias, o
gue debe entonces procurar una limpieza de materiales, para evitar la infertilidad de ideas y

aportar asi al origen de una obra.

En ocasiones, suele atribuirse que el origen de material se cree en su surgimiento en el azar,
pero lo cierto es que inconscientemente este puede devenir de vivencias o dudas antiguas que
buscan ser aclaradas. Aparecen preguntas como: ¢Qué objeto se conecta con la intérprete?
¢, Cudl es la relacion de la intérprete con la materia del objeto? ¢ Cémo se afecta la materialidad
y el cuerpo? ¢Cual es la relaciébn entre espacio y materialidad? ¢Se siente confiable? La

especulacion de las respuestas se centra en las acciones experimentar y probar.

En una primera etapa del proceso creativo, se propuso trabajar con elasticos que, estando atados
al cuerpo y apretando la piel, constituian el vestuario de un personaje. La materialidad producia
una imagen en la que se aludia al dolor constante, la reclusién, el movimiento ralentizado y una
sensacion de asfixia. Se pensaba, ademas, la posibilidad de otras formas en las que el objeto y

el cuerpo pudieran interactuar.
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En esta busqueda, el material y quien lo manipula, en relacién, se transforman mutuamente. El
elastico, siendo manipulado, se tensa, se alarga, acumula energia potencial y se transforma en
la misma medida que provoca cambios en el cuerpo con el que esta en relacién. El movimiento
de la intérprete cambia la velocidad, el traslado se complejiza y el espacio mismo adquiere otras
caracteristicas dimensionales siendo seccionado por la forma del objeto elastico. En el convivio
creativo existen entonces dos formas de relacionarse con el objeto, y esto plantea interrogantes:

¢ES un convivio cercano o lejano? ¢ Cual es su influencia y la presencia que desemboca?

En el libro Los objetos vivos de Shaday Larios (2018), se menciona que los objetos vivos objetan
la capacidad de poder del cuerpo-sujeto sobre él, hay un desafio de libertad mas que de derrota,
0 al menos se pactan zonas de equidad en donde se demuestra cémo el objeto también manipula

y posee al sujeto. Este enlace causa un convivio cercano entre dos cuerpos distintos.

El objeto en un espacio es una presencia que incita mirar, tocar y percibir, durante un periodo de
tiempo en soledad propone explorar su movilidad y su uso, pero ¢,cémo identificar la funcionalidad
de una posibilidad y cudl es su forma de expresion? Las palabras sugieren ideas y estas se
prueban para comprobar su veracidad. Se construye una presencia que se modifica en su
constante uso, entonces sucede una accion inconsciente que sera definida en la incesante

reproduccion.

De esta manera, la materialidad se vuelve carne y cobra vida. Al hablar del objeto elastico, parte
constitutiva de este proyecto escénico, se definen ciertas estrategias implicitas en su constitucion
gue le permiten adaptarse a la espacialidad: para estirarse necesita ser modificado por una fuerza
externa que también es modificada. Un elastico se vuelve un espacio en el tiempo y en un ser,
adquiriendo asi una dualidad y su materia habita con la experiencia humana del moverse. ¢En
gué medida afecta el movimiento corporal de su ejecutante? ¢Cual es su estrategia de

movimiento?

..El objeto real, fisico, artificial, irracional, encontrado, construido, perturbado o
interpretado, es sometido a una accién, o a un procedimiento frente al puablico, por un
sujeto, su animador, que acciona sobre este objeto de tal modo que no es posible
asegurar dénde termina uno y comienza el otro (...) ambas partes se interrogan, deben
hacerlo para abarcar y compartir equitativamente un nuevo territorio creado. (Alvarado,
2015, p. 9)
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El elastico se modifica si una fuerza externa lo hace, su energia potencial o almacenada se

transforma en energia cinética por la velocidad ejercida en la gravedad, gracias a su peso y masa.

En la investigacion a los objetos puede existir un dialogo de algun tipo entre actor y objeto
por el cual se decide cdmo organizar su presencia en el espacio escénico. Mas la zona
intermedia, que se encuentra entre los dos, oscilara dependiendo de las particularidades
de cada caso. (Larios, 2018, p. 26)

La confianza que se puede desarrollar con un objeto se construye en su continua exploracién, en
la repeticion se establece una amistad real y reciproca, en donde tanto el ejecutante como el
objeto reciben informacién simultdneamente. Desde aquella relacién, aparece el deseo de
construir un tejido, en el que se asienten todas las expectativas existentes del uno al otro. Es ahi
cuando se amarraron los elasticos a dos estructuras metalicas de la sala de teatro, formando un
cruce de tejidos que invadian el espacio y permitian salir y entrar de ellos. El tejido se podia hacer
con dos tipos de materiales: un elastico angosto y un elastico ancho. Su entrelazamiento aportaba
a sostener el cuerpo en partes especificas como solo el brazo o solo la rodilla. La activaciéon y
desactivacién continua de las partes corporales, mantenian la conciencia despierta y generaban

un cuerpo presente.

De la relacion entre tejido y ejecutante aparecen preguntas que se van resolviendo en el tiempo
y en la accidén. ;/Qué se estd investigando, la materialidad y el objeto o la geometria y la
arquitectura? ¢Coémo no agotar el recurso? ¢Cual es la relacién entre espacio y materialidad?
¢, Como transformar el espacio? ¢Y coémo el espacio transforma a la intérprete? ¢ Existe un

intercambio?

Para responder las preguntas la intérprete/ creadora conformé una guia con pasos a seguir para

una trayectoria progresiva:

Construir conceptos.
Construir escenografia, espacio.
Construir acciones fisicas.

Modificar el espacio.

a > wnh e

El espacio modifica a la intérprete.

Se concluyé que el elastico expandido en un lugar, altera el espacio y las acciones, en
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consecuencia, la partitura corporal y la fuerza de cada &rea en el espacio se modificd
dependiendo de la cualidad del movimiento de la intérprete, el intercambio de saberes afecto las
sensaciones que se produjeron durante la ejecucidn y que en cierto momento repercutieron en el

espectador.

1.1.2 Jacques Lecoq: los elementos naturales, agua, aire, fuego, tierray sus

cualidades especificas para la escena

Jacques Lecoq (Paris, 1921-1999) fue uno de los representantes de la pedagogia teatral en el
siglo XX. Su aproximacion al teatro inicié desde la practica del deporte, donde encontré poética
en la movilidad corporal. En 1956 fundé la Escuela Internacional de Teatro de Jacques Lecoq, en
la que ensefid técnicas de teatro fisico, mimo, mascara neutra y expresion corporal hasta su

muerte.

Para Lecoq fue importante el desarrollo de lo corporal, por lo que profundiz6 en el trabajo con la
mascara neutra, un elemento que ayuda a desviar la atencién de los gestos faciales para intentar
decir con el cuerpo. Segun Lecoq, la mascara neutra otorga, a quien la usa, un estado corporal
genérico a partir del cual se abre la posibilidad de recibir estimulo externo que posibilita la accion

corporal singular de cada intérprete.

Partiendo del concepto de “cuerpo genérico”, el trabajo de mascara neutra se basa en representar
la realidad con el cuerpo. En esto, Jacques Lecoq dejé claro que la intencién no es “hacer como”,
situacion que se da por la gesticulacion excesiva para mostrar algo que no se logra decir con el
cuerpo, sino realmente interpretar las acciones de la realidad lo mas limpias y puras posibles.
Posterior a familiarizar el cuerpo con la mascara, se trabaja con imagenes entre las cuales estan

los elementos naturales.

El agua, el fuego, el aire y la tierra se trabajan acercandose a sus dinamicas, por ejemplo, para
el agua se representa el mar, un rio, la lluvia, etc. El movimiento del viento se representa en las
cosas que se mueven por accion de €l. La tierra esta representada en lo que se puede amasar o
moldear y, ademas, para Lecoq es importante trabajar la imagen del arbol que es la
representacion mas potente del elemento tierra. Por Ultimo, el fuego que, segun el pedagogo, es
el mas fuerte por ser el representado por él mismo. Con este ejercicio, el cuerpo adquiere

cualidades amplificadas por el efecto de la mascara neutra que desvia la atencion del rostro,
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puesto que un rostro neutro no tiene mucho que decir.

En El cuerpo poético, Lecog describe la forma en la que la imagen ayuda al intérprete a encontrar
su propio movimiento corporal, y a identificarlo con un elemento especifico (agua, aire, fuego,
tierra). El elemento se desarrolla a partir de la poesia que en él acontece, la misma que se hace
materia en el cuerpo. En ese sentido, al mencionar materias como la madera, el papel, la tierra,
la tela, el vidrio, los liquidos, etc. se observa la influencia que causan en el estado y la corporalidad
del ejecutante. Es esa transformacion que surge en la relacion cuerpo/materia lo que interesa a

este proyecto de investigacion.

El entender y profundizar lo que los elementos son y su capacidad de accion, favorece a los
ejecutantes a reconocer aspectos de su personalidad, comportamiento y movimiento corporal.
Desde aquella interiorizacion, se determina el lugar de direccion y los factores que inciden en la
decisién que se toma. La aplicacién de un elemento a un proceso es visible en el accionar del
ejecutante y determina la relacion que se establece con el espacio y la atmdsfera, es una afeccion

total, tanto para el ejecutante como para el observador.

Para esta investigacién, se identificd un elemento y una materialidad perceptibles, que formaron
relacién directa con la intérprete de manera fisica y mental. Como primera instancia se asumio al
material elastico como un protagonista influyente de la experiencia del participante. EI material
elastico posee dos cualidades con respecto a su forma y estado. Por si solo posee soltura, es
décil, maleable, flexible y no contiene ninguna energia. Por otro lado, al entrar en contacto con
dos conexiones externas, la intérprete y el punto de sujecién del elastico, el material se tensé y

estiré en diferentes grados con respecto al movimiento y adquirié energia potencial.

El elastico se puede categorizar dentro del elemento agua por varias razones: es un material
originario de un liquido llamado latex, transita por distintos estados de movimiento similares al
elemento (caodtico, pasivo, agitado, calmado) y configura una relacion fundamentada en las
sensaciones de la ejecutante frente al objeto y el elemento juntos. Cuando esta materialidad entra
en relacién con la intérprete se conserva la cualidad del movimiento denominada fluidez. La
maleabilidad del elastico se fusiona con la movilidad del cuerpo, generando un dialogo equitativo

en donde las dos partes son protagonistas.

A través de las herramientas de Lecoq, con un teatro del gesto y una poética comun, se construye

un lenguaje desde el imaginario material expresado de forma fisica en un cuerpo vivo. Es una
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traduccion de subjetividades personales en una lectura que puede ser entendida por otros

mediante un tema en comun: los elementos naturales.
1.1.3 Gastén Bachelard: el estudio poético de los elementos y la materia

Las primeras apariciones psiquicas en la mente de un nifio dejan huellas que permanecen e
interactlian en los gustos estéticos de un adulto. En el suefio se generan las primeras imagenes

materiales, son dindmicas, activas y estan vinculadas a necesidades simples del ser humano.

Gaston Bachelard dice que una imaginacion abierta se puede corporizar, haciéndose forma en
una idea que conlleva a una propuesta poética escénica. El busca ver a la materia desde su
interioridad poética, mas alla de su significado fisico, investiga el poder de su singular raiz, revela
la sinceridad organica de su origen. Las distintas miradas y percepciones que se le da al objeto
elastico, incrementan la profundidad de la exploracion y el juego, la intérprete le atribuye una
cualidad material al objeto, como la flexibilidad, la cual también se puede evidenciar en las

habilidades corporales de la ejecutante.

¢, No existe, acaso, una individualidad en profundidad que hace que la materia, en sus
parcelas mas pequefias, sea siempre una totalidad? Pensada en esa perspectiva de
profundidad, una materia es precisamente el principio que puede desinteresarse de las

formas. No es la simple carencia de una actividad formal. (Bachelard, 1978, p. 8)

La materia en su autonomia tiene su propia sustancia, su regla y su poética especifica. Para
entender su poder y su transformacion, es necesario abordarla desde perspectivas filoséficas, las
cuales pueden estar ligadas al pensamiento que proviene de la imaginacion primitiva de la

materia.

Los suefios estan subyugados a la dependencia de los cuatro elementos que caracterizan las
formas de ser de los individuos. “En consecuencia, los biliosos, los melancélicos, los pituitosos y
los sanguineos quedaran respectivamente caracterizados por el fuego, la tierra, el agua y el aire.
Sus suefos trabajan de preferencia el elemento material que los caracteriza” (Bachelard, 1978,
p. 12).

El agua simboliza feminidad, simplicidad y uniformidad. El agua es un tipo de destino diferente al

del resto de elementos, es de tipo transitorio, muere a cada minuto. “La imaginacion materializante
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de la muerte del agua es mas sofiadora que la muerte de la tierra: la pena del agua es infinita”
(Bachelard, 1978, p. 15).

En la poética de los objetos se deforma la forma, dando paso a una vista interior de la materia
bajo el objeto. El agua en la imaginacion disuelve sustancias y ayuda en su tarea de des
objetivacion, se vuelve una especie de mediador plastico entre la vida y la muerte. El agua en su
pureza tiene distintos estados de presencia, en ellos se simboliza la firmeza, la sostenibilidad y la
fluidez de un universo en movimiento singular. “Desaparecer en el agua profunda o desaparecer
en un horizonte lejano, asociarse a la profundidad o a la infinitud; tal es el destino humano que

busca su imagen en el destino de las aguas” (Bachelard, 1978, p.25).

Bachelard deja la raz6n para involucrarse en una filosofia del simbolo y la metafora, parte de los
elementos para representar un destino en transformacion constante propio del ser. El filosofo
escribe sobre el agua, el elemento de la transitoriedad de continuo movimiento. El agua fluye en
estados distintos, los cuales evocan situaciones poéticas relacionadas con el humano. Primero,
las aguas compuestas se ligan con la supremacia del agua dulce. En una isla en el mar, se
encuentra con el mas alla de las olas, percibe el contraste del Mar Muerto y el Pacifico, dos aguas
saladas que carecian del dulce que necesita un humano. Aquella fusién lo hizo pensar en que

“estaba viviendo el largo suefio del enlace”.

Segundo, el agua maternal y el agua femenina, en el cual recuerda a la Virgen sumergida en
Acapulco, que en su escultura inmovil de piedra se llena de sentimientos superiores a los del
promedio humano, esperando ser contemplada. Tercero, la pureza y purificacion. La moral del
agua. En un suefio descubre unas aguas termales de las que se desprenden esqueletos que se
guedaron empotrados en una béveda. Y cuarto, el agua violenta, en la que se cuentan historias
de conquistas y guerras en el océano. Bachelard concluye que el agua que viene de las fuentes
y la lluvia es el agua del “lenguaje fluido”, como dice este verso del Martin Fierro: “Las coplas me

van brotando como agua de manantial” (Hernandez, 1872, p. 50).

Los estados en los que transita el agua se relacionan con el sujeto con el que intervienen, es un
dar y recibir. ¢ Qué haces para calmar un mar furioso? Contengo mi célera. El agua en reposo es
tranquila, como una piel que nadie puede herir. El agua cuida, se desvanece en el largo viaje de
su fluidez, es necesaria como cristal que alimenta y limpia. El lenguaje del agua es Unico, sin

choques, continuo, cambiante, aligera el ritmo, uniforme, animado y viene de las fuentes. Su
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liquidez quiere correr naturalmente, no oculta sus sobresaltos o durezas, es puro al accionar en
su afectar con el entorno. Al prestar atencién a las cualidades poéticas del elemento en mencion,

surge la pregunta ¢,como esos estados que ofrece la poesia del agua se pueden manifestar?

A partir de la imaginacion material que estudia Bachelard, se utilizan las imagenes mentales que
pueden pertenecer a un elemento natural (agua, tierra, aire, fuego) para devenir en materia
productora de expresidn. Para sentir la materia del agua se usa la poética, la cual es expresada
como melancolia, muerte, viaje, transicion, pureza e impureza. En sus expresiones se operan
tratados de alquimia, ética, religion, etc., temas influyentes en cambios humanos, constantes y

veloces.

Un elemento también se puede caracterizar por tener una materialidad fisica y tangible, la cual
es definida con una cualidad segin su movimiento, su textura y su flexibilidad. En el libro de
Tadeusz Kantor, Teatro de la Muerte y otros ensayos (2010) se explica: “La materia esta en
movimiento permanente; por eso el tnico modo de emularla y abordarla es la accidn, la actividad.
La esencia de la materia se muestra a través de los siguientes procesos: disgregacion,

descomposicidn, putrefaccion, desintegracién y destruccion” (pp. 40-41).

La teoria de la poética de los elementos de Bachelard acontece entonces en dos espacios, en la
imaginacion y en la fisicidad de un elemento en particular. Este estudio aborda la investigacion
desde diversos ambitos: el movimiento corporal, la naturaleza del material elastico y el tema de

la obra.

La poesia del agua se involucra en el cuerpo como metafora de su significacion. Recordando los
estados del agua, la catarsis del movimiento se transformara: es fluida aun estando estancada,
porgue, a pesar de la quietud, el movimiento estara presente en su minima operacion; en reposo
es tranquila, en un torrente es violenta, en un rio es continua y en una cascada juega con la
gravedad. Aquellas imagenes mentales se transcriben al cuerpo en acciones que se involucran

con la experiencia de nuevas percepciones.

Al involucrar al objeto en la creacidon se despliegan nuevas relaciones, como la continua
transformacion del elastico gracias a su misma cualidad. La disposicion del elastico cambia al ser
manipulado por un agente externo, se modifica por momentos y, dependiendo de la fuerza que
se aplica, regresa a su estado original o se altera. Un gran referente del teatro dice: “El mejor

aliado de la materia es el hasta ahora menospreciado en el arte: AZAR. A estos rasgos Yy
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propiedades de la materia les corresponden diferentes manifestaciones de la vida humana”
(Kantor, 2010, p. 41). En el accionar existe el azar, porque el objetivo con la materialidad varia,
se aplasta, se alisa, se lanza, etc., el toque entre el objeto y el ejecutante transmuta en cada

agarre.

La investigacion decanta asi en una obra dancistica con un asunto a tratar, un tema social del
gue se conoce y que en su poesia conecta con el elemento del agua. Se argumenta sobre una
sociedad conservadora subyugada por la religién y todo lo que esta implica. Es una experiencia
gue involucra la descomposicién de una mentalidad para dar paso a la libertad de expresion
individual. El agua es transparente y pura, puede cargar cosas pesadas, reacciona al fuego,
cambia de estados y es el Unico elemento que penetra la tierra facilmente. Al metaforizar el
elemento con respecto al concepto de la obra, se articula que el agua representa a la intérprete y
es capaz de reaccionar ante la dureza de una religion, se predispone a cambios dependiendo de

la fuerza que necesita para su lucha.

Bachelard poetiza la imaginacion, la hace formay sentido para entender la creatividad con nuevos
recursos. El afirma que la metafora es una imagen falsa, pero la imagen es productora de
expresion, es decir, el origen ocurre en la mente, este entonces es abstracto, pero se vuelve
tangible al ser expresado con el cuerpo o la palabra; es ahi cuando la imagen existe para el otro.
Los elementos son una herramienta para hacer poesia las ensofiaciones, con ellos se dialoga un

lenguaje en comun con el que se puede expresar.
1.2 Escenografia, materialidad y corporalidad

Una puesta en escena comprende una organizacion de elementos que se ponen al orden de los
actores y las cosas que se ubican en un espacio. Esta actividad se realiza para generar una
fluidez en el didlogo del discurso de la obra y lo que es visible. Es un disefio que consta de varios

elementos a situar, tales como iluminacion, vestuario, maquillaje y escenografia.

Como es obvio, la escenografia hace parte importante de la puesta en escena. Esta disciplina es
un arte de creacion de espacios y atmdsferas para representar una historia ficticia. La
preparacion, el orden, las ideas son pasos que se desarrollan en un periodo de tiempo para

construir un ambiente en armonia, no se deciden a ultimo momento.

No existe un espacio escénico unico y fijo, sino que se va transformando segun lo que el director,
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el concepto de la obra y el escenografo disefien. Uno de los objetivos es hacer que el espacio, el
tiempo y la accién cobren vida ante el espectador, ofreciéndole a éste una experiencia estética

gue lo instale fuera de su cotidiano.

No podemos ignorar la comprension y el analisis del teatro como un sistema de codigos
de comunicacion, ya que su composicion como “objeto” adquiere sentido mediante la
interpretacion que hace el espectador como “sujeto” que decodifica los elementos que
intervinieron en el proceso de creacién y la presentacion de la obra. (ADTRES, 2013, p.
60)

En este contexto, la escenografia confiere un valor poético a la obra, ya que la idea del
escenografo inicia con su estética personal y tomando en cuenta lo que se va a
presentar/representar. El disefiador esta atento y abierto a ideas de creacion creativas,
evolucionan sus pensamientos y los hacen tomar forma fisica en los objetos en escena. Sin duda
invocan una dramaturgia espacial, escriben con formas y figuras en un lugar escénico, lo

observan, lo analizan, lo dibujan y presentan un nuevo mundo para acontecer por instantes.

Las escenografias entonces contienen objetos y materialidades que las hacen distintas unas de
otras. Cada escenografia es singular por lo que le pertenece, a pesar de ser un mismo objeto, su
uso Y significacion transmuta de acuerdo a la obra. De esta manera, la materialidad se hace
presente en la percepcion que tiene un intermediario con lo que siente, es una accion fisica y

consciente.

Una materialidad es una caracteristica que conforma un objeto, es parte de un cuerpo que cobra
vida en escena. Una pedagoga argentina comenta que “la escenografia ya no implica hoy la
figuracién y concretizacion de objetos insertos en la materialidad del escenario. Sino la caracteriza
como el ambito contenedor de acciones teatrales. Su materialidad depende de la bioexpresividad
del cuerpo en el espacio” (Natalia Di Sarli, 2009, como se cité en Tapia, 2018, p. 3). La relacién
del cuerpo del intérprete con los objetos en escena incluye un orden y un desorden en la
construccién de la imagen, son los dos los que estan presentes durante la puesta en escena, por

lo tanto, no hay exclusion.

Al ser la materialidad parte de la escenografia, conviven varios componentes en equidad, que se
resumen en dos partes: lo contextual de la obra y los actores que en ella estan. Un escendgrafo

toma en cuenta cada parte por separado y observa su materialidad singular, para después
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analizarlos en conjunto y concluir con una macro materialidad que sea el comun de todo.

Es necesario recordar que la evolucion y modernizacion de objetos, materiales y la mirada en la
escena se actualiza cada cierto tiempo; por ende, es indispensable conocer la calidad, la
maleabilidad y la durabilidad de materiales y tecnologias que estan en el mercado, con el fin de
pensar y hacer escenografias posibles, coherentes, desarmables y acordes a un presupuesto
definido.

Recordando al cuerpo en su accionar en escena como parte de la materialidad que forma la
escenografia, se cumple un proceso de creacion acorde a la investigacion en desarrollo, donde
todo es importante. El cuerpo vivo es y hace materia, con su existencia se constituye la realidad

del tiempo y el espacio en actividad.

El accionar del ejecutante transforma su corporalidad, una que es adecuada y entrenada para
interpretar un personaje o actos especificos. La corporalidad ha sido nombrada de distintas

formas por varios autores de disciplinas como la filosofia, la pedagogia o la psicologia.

Dos profesionales franceses manifiestan sus concepciones sobre el significado de corporalidad y
mencionan lo siguiente: “La corporalidad es el conocimiento inmediato de nuestro cuerpo, sea en
estado de reposo o en movimiento, en funcién de la interrelacion de sus partes y de su relacion
en el espacio y los objetos que nos rodean” (Jean Le Boulch, 1981, como se cité Pérez Lopez,
Berral Rejano, Abalos Aguilera, & Escobedo Torres, 2009, p. 3). También se dice: “la corporalidad
es la organizacion de las sensaciones relativas a su propio cuerpo en relacion con los datos del
mundo exterior” (Pieron, como se cité Pérez Lopez, Berral Rejano, Abalos Aguilera & Escobedo
Torres, 2009, p. 3).

Ambos conceptos tienen en comun la comprensién del propio cuerpo y la organizacion de sus
conocimientos desde la percepcion con el exterior. En el constante relacionamiento se desarrolla
cercania con el entorno, lo que va componiendo una corporalidad que transita entre lapsos de
rangos. Por ejemplo, un nifio entre los 5y 7 afios desarrolla el equilibrio, la postura y la disociacion
de ciertas partes corporales. Cuando el nifio esta entre los 8 y 12 afios, su esquema corporal
evoluciona y continta entendiendo el funcionamiento de otras partes de su cuerpo. Lo mismo
sucede en la creacion de una accién en escena, es decir no es inmediata, tiene un proceso de

preparacion.
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La escenografia, la materialidad y la corporalidad son un conjunto de elementos que funcionan
en colectivo, uno necesita del otro para generar el dialogo que la obra necesita. La corporalidad
requiere de la materialidad del objeto elastico para constituirse, es un impulso para su creacion.
Al posicionar al objeto como un elemento escenografico, provoca que la intérprete/creadora
comprenda mejor la materialidad con la que se relaciona, es decir la materialidad caracteriza a la
escenografia y ésta determina una escenografia especifica. El disefio del escenégrafo no se
engendra si no hay materialidad que lo constituya y si no tuvo una corporalidad preexistente

detonante de ideas.
1.2.1 Adolphe Appia: el espacio viviente

El suizo Adolphe Appia (Suiza,1862 — 1928) fue arquitecto de profesién, inici6 sus estudios en
musica y a sus 30 afios asiste a las 6peras de Wagner. Siendo admirador de Wagner, se interesa
por analizar la estética de sus obras y transformar el escenario en un universo que sea digno de
representar la musica de este compositor. El ideal de Appia fue cambiar el espacio escénico
bidimensional por uno tridimensional, para vincular al actor a la escena. En 1906, conoce a
Jacques Dalcroze, un compositor y pedagogo que elabora una pedagogia que tenia como objetivo

entrenar el oido y la perfeccion del ritmo mediante el movimiento.

Appia trabajaria largo tiempo con Dalcroze, quien influye en el origen de la férmula de Appia como
escendgrafo. Se propone el ritmo y la masica en el movimiento como punto de encuentro con el

espacio y el tiempo, enalteciendo al movimiento como el hecho escénico principal.

A raiz de su experiencia de disefio, expone varias teorias innovadoras que haran del espacio un
lugar completo y creativo. Sus propuestas son: un espacio tridimensional y de mdaltiples niveles,
un espacio que signifique y no ilustra, la utilizacién de la luz como unificador de laimagen, creando
atmaosferas y produciendo una cercania con el actor, la luz debe ser mévil y con colores para un

mayor efecto.

El espacio escénico segun Appia es el lugar para relacionar el actor - publico con el espectador-
espectaculo. Se preocupa por la experiencia que el espectador pueda tener con respecto a lo que
mira, escucha y siente, ademas de hacer que el intérprete accione con su entorno espacial -

material y sea el responsable de intensificar aquella experiencia.

El espacio viviente existe gracias al cuerpo y a la resonancia de la musica. Se diferencia de otros
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espacios porque busca que inclusive los objetos inanimados que son parte de la escenografia,
tengan una acustica visual. La imagen producida en el espacio mas el estimulo sonoro evocan
imagenes mentales subjetivas en cada individuo inmerso en la misma. “El espacio es nuestra
vida; nuestra vida crea el espacio, nuestro cuerpo lo expresa” (Appia, 1921, p.71, como se cit6
en NEXOTEATRO, 2020). El intérprete se deja afectar por el ritmo, dibujando en el espacio su

interpretacion fisica. Estos elementos son evocadores y narrativos, construyen la escena.

Para medir el espacio, nuestro cuerpo tiene necesidad del tiempo. La duracion de nuestros
movimientos mide pues su extension. Nuestra vida crea el espacio y el tiempo, el uno para
el otro. Nuestro cuerpo viviente es la Expresion del Espacio durante el tiempo, y del tiempo
en el espacio. El espacio vacio e ilimitado, donde nosotros nos hemos colocado al principio
para efectuar la conversion indispensable, no existe ya. S6lo nosotros existimos. (Appia,
1921, p.72, como se cito en NEXOTEATRO, 2020).

Cuando el escendgrafo libera la creatividad en el escenario y extrae los papeles pintados
tradicionales del Renacimiento, cambia la perspectiva sobre la obra escénica. Derrib6 la mentira
pintada y lo reemplaz6 con materiales solidos, concretos que otorgan profundidad y dimensién
a la puesta en escena, junto con una iluminaciéon consecuente. Es entonces cuando la
temporalidad abstracta se efectia en una época especifica, se concede un tiempo para ese

momento exacto que muere cuando acaba.
1.2.2 Tejido del espacio escénico

El espacio escénico es el lugar de representacion donde se hacen posibles las propuestas de
disefio sobre un tema en particular. Es un espacio adecuado para el mundo del personaje y sus
recorridos, aqui acontece la obra en un tiempo determinado. Este espacio se delimita con la
mirada del espectador y el lugar de accion del intérprete, aunque depende de cémo el

escendgrafo decidié disponer el espacio.

El diccionario de Pavis (1998) configura varios conceptos de lo que es un espacio escénico.
Pavis afirma que “el espacio simbolista, por el contrario, desmaterializa el lugar, lo estiliza
convirtiéndolo en un universo subjetivo u onirico, sometido a una légica distinta” (p.173). Esta
definicién es la mas cercana referencia hacia la investigacion dancistica de este proyecto. Es
importante recordar que el espacio escénico de la danza se distribuye de manera distinta que

otras areas artisticas, sin embargo, contiene una escenografia que se modifica ante los ojos del
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espectador.

Esta investigacién dancistica se caracteriza por construir su escenografia a partir de un objeto,
el elastico. Esta materia fisica se distribuye dentro de una estructura fija y de grandes
dimensiones, conformando un gran tejido al que se puede denominar como espacio simbolista.

Tal como dice la cita, deconstruye el lugar y lo transforma en un mundo subjetivo.

El tejido se distribuye de extremo a extremo en un cajon de seis metros de largo por tres y medio
metros de alto. Las tiras de elastico del lado izquierdo (con respecto al espectador), se sujetan
a un palo con cancamos ubicadas en linea vertical y se direccionan cada una al lado derecho
de la sala, amarrandose en vigas de metal con distancia de un metro entre una y otra. Sucede
algo similar con otras tiras de elastico que surgen del lado derecho hacia el margen izquierdo,

pero esta vez cada tira tiene su viga individual en los dos extremos.

El objetivo para el tejido fue desarrollar un caos organizado, el cual fue predisefiado y probado
de variadas formas en una maqueta que mantenia la estructura del lugar en donde se
desarrollaria la obra. En las pruebas, se comprendié que la direccion de los elasticos expone
una mirada y un significado distinto. La decision del tejido final incidié en la relacion entre el
objeto y la intérprete, se determiné que el tejido debe correlacionarse con el movimiento y
generar un dialogo horizontal, es entonces cuando se fijo la distribucion de los elasticos en el

espacio.

El tejido escénico se conforma entonces por lineas rectas diagonales y horizontales que llenan
el espacio e involucran al espectador en su entramado. Las palabras evocadas al observar el
tejido fueron telarafia, nido y enredo. Para cada individuo signific6 un espacio diferente y eran

parte del mismo.
1.3 El Axis Syllabus

El Axis Syllabus es una practica de aprendizaje creada por Frey Faust, la cual se centra en el
estudio del cuerpo humano y sus capacidades de movilidad mediante la danza. La comprension
del cuerpo desde la individualidad del ser humano, contribuye a una ensefianza sincera, amable
y grata para movilizar sin obligar. Este sistema es aplicable para distintos tipos de personas

interesadas en conocer y manejar su movimiento de forma adecuada.
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El Axis Syllabus no es una practica fija, se mantiene en evolucién, se organiza y se relaciona con
descubrimientos empiricos que estudian el movimiento humano. En la actualidad es una red
internacional conformada por profesionales e investigadores de varios campos: artes marciales,

danza, pedagogia, psicologia, fisica, fisioterapia, medicina, etc.

La comunidad dedicada al desarrollo del AS (por sus siglas) inicié en el 2004 en Bruselas, Bélgica
y se expandié hacia otros paises europeos Yy latinoamericanos. En esta comunidad, la intencion
es colaborar y entender la estructura del cuerpo, hacer un uso adecuado de energia, evitar
lesiones, desarrollar reflejos y sobre todo respetar los limites y las capacidades anatdmicas que
nos constituyen. La transmision del conocimiento corporal se genera a partir de la aplicacion de
los principios del Axis Syllabus, en una practica personal, y para una danza fluida, saludable y

amable.

Segun la quinta edicion del libro de Frey Faust, The Axis Syllabus © Lexicon of Human Movement
Principles la informacién de este sistema se organiza de acuerdo a los rangos de movimiento
articular, areas que reciben peso, energia cinética, posturas corporales, el uso del espacio,
fuerzas gravitatorias, momentos de inercia, reflejos y friccion. Varios de los términos de este
estudio vienen de la ciencia, la medicina u otras disciplinas, al igual que los participantes

contribuyentes de esta investigacion.

Los pasos a seguir para entender el AS son observar, generar hipotesis, buscar teoria y probar
para construir evidencias. También el aprendizaje puede venir de mirar al otro, tanto para
aprender como para ensefiar, en muchas ocasiones la expresion evita lesiones. Como un andlisis
inicial, se examinan acciones fundamentales como: caminar, correr, saltar, gatear, girar y levantar,

las cuales se consideran las bases para entrenar, bailar, hacer deporte y jugar.

1.3.1 Principios del sistema de movimiento Axis Syllabus para el entrenamiento y

la generacion de materiales dancisticos

Este léxico de movimiento contiene informacion anatémica y biomecdénica respecto a las
posibilidades del accionar humano. Las actividades y principios que desarrolla se analizan por
secciones del cuerpo humano. El protagonismo que se da a cada grupo por tiempos, aporta en

la comprension de todo el organismo vivo, es decir, trabaja en individual y en colectivo.

Los principios de entrenamiento del AS son:
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e Centros de movimiento

e Lugares de aterrizaje y despegue
e Zonas de carga

e Movilidad versus estabilidad

e Centros de gravedad

e Inercia

e Kinesfera

e Protocolo de articulaciones

Dentro de cada uno se genera un material concreto que se utilizard para una praxis del
movimiento en la danza. En esta investigacion dancistica fue importante conocer cada principio
para entender el cuerpo de la intérprete, sin embargo, hay actividades que llevan el protagonismo
ya que son los mas visibles y repetitivas en escena. A continuacion, se explicara a breves rasgos

lo que sugiere cada uno.

Los centros de movimiento son articulaciones que administran las masas motoras corporales,
como la mufieca. La circularidad es caracteristica de su movilidad y establece relaciones de
soporte para los musculos. Las articulaciones son intersecciones que mueven grandes masas del
cuerpo, actuando en colectivo y proporcionando pardmetros limitados de movimiento. Estos

forman angulos en el cuerpo, controlan la velocidad y la extension de su movilidad.

Los lugares de aterrizaje y despegue y las zonas de carga son areas especificas del cuerpo
anatomicamente resistentes, pueden soportar peso y son superficies duras hechas para tener un
contacto mas cercano con el suelo. En ellas se puede rodar, rebotar y pivotar, por ejemplo: triceps,
oblicuos externos, los gemelos, la tibia anterior, palmas de las manos, plexo solar, la parte lateral

dorsal del pie, la mufieca, la rodilla dorsal, etc.

La organicidad del cuerpo esta disefiada en espiral, por lo tanto, en su practica se encuentra la
estabilidad y la fluidez de la movilidad. De acuerdo a la postura corporal, el peso se distribuye por
secciones. La gravedad en el centro (pelvis) crea fuerzas de presién equilibradas, facilitando el
estar, pero dificulta el moverse. La presion puede ser negativa o positiva, dependiendo de la

cantidad que se le dé.

El centro de gravedad siempre habitara donde se encuentre la mayor cantidad de masa. El

cambio de postura, masa o distribucion de peso modificara la ubicacion del centro de gravedad.
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Cuando se desequilibra una fuerza, se manifiesta la oportunidad de movimiento.

La inercia es la resistencia de mutar siendo estatica o estando en movilidad. Cada objeto puede
transformarse tomando en cuenta su dimension, densidad, tamafio y masa. La existencia de la
inercia se debe al peso, la velocidad, la trayectoria, el impulso, la friccién, la resistencia y el

empuje.

La kinesfera se comprende por ser el espacio tridimensional que el ser humano ocupa, esta
formada por direcciones y dimensiones. Cuando el cuerpo tiene diversos apoyos, puede estar en

varias esferas de actividad simultaneamente.

El protocolo de articulaciones se vincula con la osculacién, la rotacion y el uso de los planos
anatémicos. La columna vertebral juega un papel importante, ya que en su rotacién se produce

el movimiento de la mayoria del cuerpo. Las articulaciones producen locomocion progresiva.

Es en esta investigacion dancistica cuando los estudios teoricos y practicos se vuelven visibles.
Los principios més usados de todos los implicados son la inercia, los centros de gravedad y las
superficies de aterrizaje y despegue. Es importante reconocer que para llegar a esos se tuvo que
pasar por los otros, ademas de que los principios sefialados se conforman por los no

mencionados.

1.3.2 Relaciones y particularidades generadas en el proceso creativo desde el uso

del Axis Syllabus

El cuidado del cuerpo es un aprendizaje procesual que se constituye a lo largo de la vida, pero
no es la experiencia lo que hace conocerlo sino la observacién de su interaccion con el mundo.
La atencion que se genera en el cuerpo al moverse es la que permite valorar su reaccion a la
accion. “Para llegar a conseguir un buen dominio del cuerpo, es necesaria una sensibilizacion,
es decir, despertar las sensaciones corporales internas y la percepcion de los estimulos
externos a través de los sentidos” (Rivera, 2009, p. 1). A pesar de un involucramiento en el
estudio del AS para la practica dancistica, el conocimiento que esta brinda sirve para existir en

la vida. Somos como nos movemos y nos movemos pensando en la adecuacion de ser.

Las herramientas del Axis Syllabus se concientizaron en la intérprete un afio antes de ponerlas

en escena. Hace cuatro afios su movimiento era distinto, se movia sin pensar en cémo lo hacia.
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Cuando incluyé el sistema de Frey Faust a su practica dancistica, entendi6é su cuerpo y ordend
su movimiento. La movilidad corporal fue sutil, agradable e intensa, se desenvolvidé en espiral

de arriba hacia abajo sin sentir golpes o lesiones.

Con la constante préctica, el cuerpo de la intérprete se solté y jugar con la gravedad le resultd
facil. Desarroll6 una gran confianza con el suelo, lo que le permitié caer con libertad sin obligar
a su cuerpo a hacerlo. Sus centros motores se mantuvieron activos y presentes, conocia la
forma de bajar desde lo alto y fluir con el entorno. Sabia las zonas corporales resistentes y la
distribucién de su peso para generar estabilidad. La inercia fue la propiedad que posibilitaba su
permanencia en reposo, aquella inactividad se transformaba al relacionarse con el objeto

elastico. Entre los dos se suscita la energia potencial y cinética.

La reaccién del espectador al observar un cuerpo en constante debate con la gravedad le
asusta, piensa en impactos fuertes recibidos por la intérprete. Sin embargo, la realidad es
distinta, el entrenamiento de la intérprete involucra la repeticion de la practica. Caer para saber
caer resolvia las dudas del publico. La intensidad de la danza se da gracias a la fluidez y el

manejo consciente del movimiento.
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Capitulo Il: Creacién Escénica

Este capitulo analiza las distintas entradas tedricas y metodoldgicas que enmarcaron el presente
proyecto de investigacion-creacion, para establecer una configuracion que permita entender de
mejor manera el devenir de los materiales escénicos que fueron creados y organizados en la

propuesta coreografica correspondiente.

Estos materiales entendidos como todos los elementos que componen — o pueden componer —
la escena: cuerpo, espacio, objetos, materialidades, sonoridades, vestuario, escenografia,
iluminacion; pues, como bien sabemos, es precisamente el tejido articulado de todos y cada uno
de estos elementos los que constituyen la creacion escénica y definen un tipo de dramaturgia

especifica.
2.1 Dramaturgia Corporal

La dramaturgia corporal hace del cuerpo un protagonista y construye un lenguaje escénico del
movimiento. Es un término originado en los afios ochenta como signo de las obras de danza-
teatro de la alemana Pina Bausch, una de las creativas que propone la mezcla de varias
disciplinas escénicas. El movimiento dancistico, el circo, el teatro, la performance, la masica, las
artes plasticas y mas, buscan generar una conciencia corporal que motiva al intérprete a

experimentar desde el ambito ludico.

En este contexto, la composicion dramaturgica se define entonces a partir del movimiento del
cuerpo vivo, su expresion escénica y la capacidad de dialogo que puede generar. Esta expresion
no estéa alejada del contexto politico, cultural y social del individuo, evidentemente, y a través de
ella se revela su forma de pensar, su ideologia. En la auto observacion de las posibilidades y los
limites de una persona, es posible también comprender la anatomia corporal, su funcionalidad y

su movimiento. Se comprende, entonces, al cuerpo por partes y en colectivo.

Un intérprete-creador puede reconocer su cuerpo desde el equilibrio y el desequilibrio, al caminar,
en el peso, la forma, la posibilidad del tiempo y espacio, el volumen del cuerpo y sus posturas.
Su percepcién sensible se expande, por consecuencia, y esta en estado de alerta constante. Esto
nos deja claro que la corporalidad del intérprete/creador siempre es un mundo de investigacion y

exploracién que se entiende completamente tan solo en la praxis y en la experiencia.
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El diccionario de Pavis (1998) dice: “Dramaturgia es la técnica del arte dramatico que busca
establecer los principios de construccion de la obra, o bien inductivamente a partir de ejemplos
concretos, o bien deductivamente a partir de un sistema de principios abstractos” (p. 148).
Tomando en cuenta que esta cita es antigua y define una dramaturgia tradicional del teatro,

reconocemos una frase importante que es: buscar establecer los principios de construccion.

La construccion dramatirgica puede pasar de la improvisacion del movimiento a la accion
dramatica, descontextualizando la realidad, “construye dialogos y estrategias de expresion desde
el gesto, el movimiento, la accién y los desplazamientos en la escena» (Castro, 2022, p. 25).
Entonces, se entiende que la base de la construccion escénica se asienta sobre el cuerpo, el cual

utiliza multiples herramientas para elaborar un tejido de acciones.

Consecuentemente, el cuerpo en movimiento demanda una dramaturgia y cuando lo escuchas te
hace preguntas: ¢cOmo me muevo? ¢para qué lo hago? ¢qué se mueve? Sus respuestas
desencadenan acciones en secuencia, las cuales son materiales de registro que se archivan para

después ser seleccionadas como elemento base de la creacion.

La dramaturgia corporal no reclama exclusivamente un cuerpo virtuoso —en el sentido clasico del
término- sino un cuerpo que se deja ser, que se permite aparecer completo y auto reconocido en
la escena. Desde lo que vive, tiene la capacidad de contar historias reales, cotidianas que puede
guerer liberar y/o comunicar. Este tipo de cuerpo, completo y asumido en la escena, es el que es
capaz de producir un movimiento que se destaca por su pureza y honestidad de expresion; algo
gue al ver se valora, pues establece innegablemente una conexion con el espectador.
Entendiendo esto, es claro que el cuerpo del intérprete-creador puede estar en libertad vy, al
hacerlo, es capaz de usar todas las herramientas expresivas que le son propias, en favor de la

construccion de una dramaturgia corporal.
2.1.1 Celeste Alvarez: Confesiones de la praxis de la creacion

Celeste Alvarez es una actriz, profesora de teatro de la Universidad Nacional de Cuyo, Argentina,
quien dirigio un laboratorio de dramaturgia corporal coordinado por la Facultad de Artes y Disefio.
Este taller se desarrollé en el afio 2020, tiempo de pandemia y confinamiento, con cincuenta
participantes, tanto estudiantes como egresados de la Carrera de Artes del Espectaculo,

interesados en el trabajo con el cuerpo.
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El equipo creativo del laboratorio trabajé en conjunto para planificar talleres que dialoguen con
varias disciplinas artisticas. Juntos crearon un espacio de investigacion y exploracion seguro, que
proponga componer desde el cuerpo. El equipo dividié a los participantes en grupos, los que

intercambiaron talleres en un tiempo determinado.

El proceso inicié con la etapa de planificacion que duré cuatro meses, donde se planteaban
preguntas y la forma de abordar el proyecto. La etapa uno se tituld Herramientas técnicas para
construccién de material creativo, la cual trabajé técnicas de biomecanica, danzas urbanas, Kung
Fu, y otras practicas fisicas. La segunda etapa consistié en poner en marcha el trabajo creativo,
llamada Confesiones de la praxis de la creacion, en la que se tejié la dramaturgia con el material

generado en el movimiento.

Alvarez se enfoca en el acto de creacion del artista, le interesan las formas de organizacion del
material que se genera, la dramaturgia que el intérprete le proporciona y la relacion que empieza

a establecerse entre el espacio vacio y el hecho teatral de la obra.

Para la docente, la dramaturgia del actor es un tema de interés y el cual le genera preguntas
como: “jquién construye? ;desde dénde? ;desde lo interno o lo externo? ;desde qué
condiciones o qué fuentes o motivaciones se contiene una conducta escénica valida?” (Alvarez,
2020, p. 9).

En el laboratorio de creacibn se busca generar conocimiento desde el intercambio de
experiencias, un espacio creativo comun en donde todas las vivencias se comparten sin pensar

en jerarquias entre director e intérprete.

Durante un laboratorio de investigacion-creacién, es importante tener en cuenta ciertos aspectos
del trabajo en desarrollo como: “El valor del proceso, el registro personal, el estudio de los grandes
maestros, la valoracion de la produccion de narrativas propias del sujeto, la importancia de la
técnica, la necesidad imprescindible de la experiencia de la practica” (Alvarez, 2020, p. 10). Cada
individuo rescata las ideas necesarias para su adecuado proceso, no se juzga y respeta las

herramientas para vivir su experiencia, su danza.

En esta experiencia creativa, el proceso de construccion de la dramaturgia corporal se dividio en
partes, las diversas actividades a realizar ensefiaron al cuerpo la percepcion del movimiento

desde un enfoque técnico y un trabajo creativo. Es decir, el tiempo de trabajo se distribuyé para
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realizar un trabajo con técnicas como Suzuki, Kung Fu, Biomecéanica y danzas urbanas, y con el

desarrollo de un personaje.

Desde la opinion de diversos estudiantes que fueron parte del Laboratorio dirigido por Celeste
Alvarez, se visualiza una ventaja en la dramaturgia corporal, la cual es trabajar desde si mismo,
habitarse y recuperar la voz del cuerpo: “Son movimientos sentidos, algo que es tan importante
para si mismo que lo hace existir con esa forma, esa energia, esa ficcion particular, la cual ya no

es mas interna” (Castro, 2022, p. 34).

A partir de las reflexiones de los integrantes del laboratorio de Celeste Alvarez, es posible pensar
en la dramaturgia corporal como un camino que puede desarrollarse en cualquier disciplina, tanto
en la danza como en el teatro, o los dos a la par. El auto reconocimiento y la pre-expresividad
fueron la libertad del cuerpo para explorar sus capacidades individuales, convertir las imagenes
visuales en expresion y palabra, y finalmente compartir acciones corporales con los que otros se

puedan identificar.

Esta experiencia creativa nos ayuda a entender que la construccion de una dramaturgia corporal,
aparte de ser parte fundamental en un proceso de creacion escénica, puede asentarse en una
perspectiva heterogénea del cuerpo (sin estigmatizar o determinar previamente lo que un bailarin
es o0 debe ser). Esta perspectiva que incluye todo tipo de corporalidades puede ofrecernos la
posibilidad de no solo entender las capacidades expresivas del intérprete-creador en su
subjetividad, sino también la rigueza que implica una mirada sobre el cuerpo que no estereotipa
las ideas sobre el mismo en la escena, sino que, al contrario, expande la perspectiva sobre lo que

un cuerpo es o puede llegar a ser en las artes escénicas.
2.2 Discurso: elementos, metéaforas, huellas del proceso creativo

Una creacién escénica tiene un proceso creativo que se teje a partir de un sinnimero de
experiencias de vida. Lo que somos lo hacemos y lo expresamos en otro lenguaje, transitamos la

memoria y los pensamientos para traducirlos en el cuerpo.

Lo que conocemos es el indicio que detona el discurso, el mismo que tiene el poder de expresar
simbdlicamente una accién que es personal. El indicio se desarticula, se analiza, se transformay

se reconstruye, su proceso lo hace cambiar, pero sin abandonar la realidad de lo que es.
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El diccionario teatral de Patrice Pavis (1998) dice: “El discurso de la puesta en escena es la
organizacion de los materiales textuales y escénicos segln un ritmo y una interdependencia
propia del espectaculo escenificado” (p. 136). Una vez concretado el concepto de la obra, se
organizan los objetos, la narrativa, la danza, el espacio, el vestuario, la luz y el sonido para crear

un ritmo especifico de la obra.

Entre discusiones y didlogos sobre las decisiones que se deben tomar en el proceso creativo,
nada es definitivo o inamovible: es necesario la prueba en la practica misma para saber si funciona
un elemento, o en qué medida lo hace. Por eso son importantes las huellas, porque de ellas parte
lo que puede aparecer y transformarse en la puesta en escena. Por otra parte, todas las ideas y
materiales que alimentan un proceso creativo no siempre son utilizados en el proceso final de
composicion, de jerarquizacion de los elementos que componen el tejido escénico; pero no son
desechados, sino que pueden ser archivados, pues en ocasiones necesitan evolucionar para
encajar en la necesidad de la creacién. Y también pueden ser material para alimentar otros

procesos de creacion futuros.

En el arte escénico la poética de las ideas es comun, porque se puede mostrar una realidad sutil.
En la poética de la creacidn escénica se puede utilizar la metafora, que tiene el poder de disfrazar
una literalidad, le da un significado oculto al concepto original o embellece las palabras. Sin
embargo, al hacer un mal uso de la metafora, se puede cambiar la nocién de la obra y a la vez

hacerla incomprensible para el espectador.

Para esta investigacion, el uso de la metéfora fue necesario porque el discurso que trata la obra
de danza lo pedia. El concepto partié6 de una experiencia que influy6 en la vida de la intérprete,
el mismo que se conformaba por diversos elementos cotidianos. Los juicios que se formaban en
su cabeza eran subjetivos y buscaban expresarse a través del cuerpo. El lenguaje del cuerpo es
metaforico para el que lo observa porque no hay una palabra que explique la sensacion exacta

de aquella persona.

De la experiencia nace la huella, la que en la metaforizacion de sus elementos se vuelve discurso.
En el discurso esta el cuerpo en movimiento, expresando su rebeldia ante lo que la hace sentir y

quizas esa sensacidn sea compatible con lo que experimenta el observador.

Para una mejor explicacion, se detallara la informacién concreta a la que se hace referencia. La

experiencia vivencial que alimenta el proceso creativo se sitlla en un colegio catdlico de mujeres
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gue demanda una actitud de sumision de la estudiante; respetar a la autoridad era esencial y el
comportamiento de la mujer debia ser delicado e impecable. La huella que dej6 esa experiencia
fue la sensacién de encierro, la obediencia y la privacién de libertad. A partir de estas
experiencias, se recordaba momentos exactos que las evocaran, uno de ellos fue el eco de los
rezos en las constantes misas. Este elemento se deconstruyd, en el proceso creativo, hasta
convertirse en una sonoridad para la obra. Ademas, los movimientos corporales y su cualidad

fueron un discurso metaforizado de lo que el cuerpo deseaba expresar.

Esto nos hace comprender la importancia de definir cada sensacion, emocion y experiencia que
inspire un hecho artistico. ¢ Qué decir? ¢como decirlo? ¢a quién decirlo? son preguntas que exige
el discurso de la obra para entender el trayecto en el que se dirige. Y, sin embargo, también es
importante entender que, en ocasiones, la aparicion del tema — o ciertos elementos - a tratar es
inadvertida o surge del azar, de la exploracién practica de los materiales escénicos; y entonces

el discurso va evolucionando sin dificultad, organizando la puesta en escena a presentar.
2.3 Dramaturgia de disefio escénico

En la evolucién historica de los conceptos del arte, la época y la funcién de un elemento influyeron
en la concepcion de su definicién, afectando la nocién de lo que en realidad son o pueden llegar
a ser. Un ejemplo es el concepto de disefio escénico que, tras distintas interpretaciones de lo que

es, ha cambiado su connotacion sobre el arte escénico.

En un principio, al disefio escénico se lo entendia tan solo desde una visién decorativa de un
objeto u espacio. La palabra ornamento se relacionaba directamente con la funcionalidad de este
guehacer artistico, se desvalorizaba su importancia en una obra escénica y se clasificaba dentro

del mismo campo semantico que la arquitectura o el disefio grafico.

A pesar de malentender el poder del disefio escénico en el arte, fue necesario pasar por todas
sus etapas para comprender su gran utilidad en el hecho artistico. Con el tiempo se ha depurado
su concepto, la vision bidimensional ahora es espacial y se ha convertido en un lenguaje Unico
gue abarca la comprension de otras disciplinas como la arquitectura, el disefio gréfico, la
escultura, las artes plasticas, etc., para crear la estructura del espacio escénico que necesite la
obra, que es tridimensional; y que no opera Unicamente como un decorado ilustrativo del espacio

escénico.
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Tres disefadores escénicos de la Universidad de Chile se plantean: “; Qué pasaria si todo esto
sucediera en medio de un espacio vacio, sin iluminacion, sin escenografia y sin vestuario, que
aparecieran los actores con su ropa de todos los dias a interpretar sus textos? ¢ Tendria el mismo
efecto?” (ADTRES, 2013, p. 7). Sin duda la imaginacién de la respuesta nos brinda diversas ideas
gue salen del contexto tradicional o antiguo que implicaba el disefio escénico, demandando

innovar aquel racionamiento.

El disefio escénico se divide en tres areas importantes a investigar: la escenografia, el vestuario
y la iluminacion. Al igual que la narrativa de la obra y los personajes en ella, el disefio de la escena
es esencial para construir un hecho artistico. Entre cada area no existen jerarquias y su union al
proceso puede ir a la par o aparecer en secuencia; sin embargo, es fundamental entender que la

una necesita de la otra para ayudar a construir la idea general.

Consecuentemente, el espacio escénico potencia la historia que se busca contar, provocando
una experiencia completa para el espectador que, de otra manera, podria pasar desapercibida.
La construccién del espacio inicia con el analisis de lo que se plantea para la obra, y existen varias
relecturas que permitan entender cada detalle. El dialogo entre todo el equipo de la obra es clave
para enriquecer la propuesta del disefio escénico, creando un lenguaje comin que permita la

creacion de la dramaturgia adecuada.

En este contexto, un factor a tomar en cuenta es la viabilidad de la propuesta. El disefiador
escénico concreta una idea dependiendo del presupuesto, las condiciones técnicas y el tiempo
de elaboracién limite. A partir de los acuerdos de aquellos elementos, se inicia la ejecucién del

trabajo, se realizan pruebas y se fijan los materiales.

Otro elemento que constituye la dramaturgia del disefio escénico son los referentes. Un referente
es una guia visual que le permite al diseflador generar propuestas basadas en ese estilo. El
referente es Unico para cada disefador, ya que con €l se comprende la dinamica del espacio y
los objetos que se pretenden desarrollar. Un referente es entonces una fuente de informacion e

inspiracion para la creacion del disefio escénico.

Es importante recordar que “no es posible definir la existencia de un método de disefio escénico
unificador y comun sin que ello atente contra la diversidad de practicas teatrales y, por lo tanto,
de los diversos procesos que éstas requieren” (ADTRES, 2013, p. 79). La experiencia del disefio

se construye en el hacer, mientras mas practicas se ejecuten, se facilita la agilidad de la accion
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de un disefiador para nuevos proyectos.

Asi pues, la dramaturgia del disefio es un entramado de varias propuestas, percepciones, miradas
u opiniones que deciden una puesta escénica. Esta en el juego constante de acierto y error, al
acertar funciona en colectivo ya que se piensa en conjunto y con el concepto total de la obra.
Cabe recalcar que la importancia que se atribuye a la escucha de los factores antes mencionados
para componer el proceso creativo, influye en la eficacia del trabajo, el mismo que sera visible
con la valoracion del espectador. Esto nos deja claro que ningun elemento utilizado en el
entramado composicional de una obra debe ser elegido gratuitamente, sino dialogando con los

intereses narrativos y estéticos de la misma.
2.3.1 Disefio Sonoro

Para entender el gran campo del disefio sonoro es necesario conocer ciertos términos que lo
caracterizan, iniciando con un término que compone su significado, el sonido. Segun los
conceptos basicos del sonido se dice que “es un fendmeno fisico que consiste en la alteracion
mecanica de las particulas de un medio elastico, producida por un elemento en vibracién, que es
capaz de provocar una sensacion auditiva” (CETA, 2007, p. 2). Las vibraciones que se producen
en el ambiente viajan al oido y producen una reaccion en el que escucha, es parte importante de
los sentidos corporales. El sonido es un elemento sustancial dentro de la creacion artistica,
siempre y cuando el director o la directora le atribuya ese poder. El sonido puede acompafar o
acentuar una accién, y se integra dentro de los criterios técnicos y artisticos que organizan la

obra.

El disefio de sonido es el desarrollo de un proceso de investigacion, grabacién, edicion,
programacion y reproduccion. Se concentra en descubrir las necesidades sonoras de la obra e
indagar las sonoridades que aporten en su discurso. El sonido, por tanto, esta en constante
prueba, para evolucionar y adaptarse a la construccién del discurso escénico. Sin embargo, el

disefio sonoro se construye de un concepto mas amplio.

El disefio sonoro retine a todos aquellos productos y sistemas de circulacion en los que el
sonido (incluida la musica) portan primordialmente una funcion y esta funcion es de tipo
comunicacional y produce necesariamente significados; y, ademas, tiene el potencial de
semantizar situaciones (imagenes, escenas de una pelicula, productos, etc.) (Chalkho,
2014, p. 146).
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Por otra parte, es importante mencionar que el disefio sonoro no solo es accesorio, sino que tiene
la capacidad de cumplir varias funciones dentro de una narrativa: dialoga con los elementos de
la escena para producir un tipo especifico de informacion; asi como también puede otorgar
caracterizacién a estos y entrar en relacién directa con lo que sucede en ella, ayudando asi a
construir la totalidad del discurso escénico. Evidentemente, el disefio sonoro entra en relacion
con las acciones del personaje, los textos preconcebidos y actlda segun las necesidades

narrativas del dispositivo escénico.

Dentro del disefio sonoro, hay una gama de elementos a utilizar que dialogan con el objetivo
como, por ejemplo, el uso de la musica o el sonido. Es necesario entender la diferencia entre

estos dos campos, los cuales son un recurso muy utilizado en la creacion artistica.

Disefio sonoro no significa lo mismo que musicalizaciéon, que es usar musicas
preexistentes para acompafar una propuesta teatral o audiovisual...Por disefio sonoro
comprendemos a la estetizacién del conjunto total de eventos sonoros que suceden en

una propuesta: musica, voces, acciones, efectos, etc. (Graciosi, 2016, p. 1)

Un elemento fundamental en el proceso del disefio sonoro, es la intencion, es decir surge la
pregunta: ¢Por qué hacemos y qué queremos causar en el espectador? “El trabajo en torno a la
intencion nos permite evaluar la efectividad de nuestras propuestas en un trabajo creativo como
lo escénico, que solo existe en la medida en que interacciona con un publico real” (Simén, 2016,
p. 6). En la practica de la idea, el disefio cobra vida, se vuelve parte de una probabilidad acertada

0 queda a la espera para ser transformada.

El sonido es una propagacion de movimiento vibratorio proveniente de cuerpos o ambientes, se
caracteriza por tener tono, intensidad, duracion y timbre. A diferencia de la musica, la cual es una

mezcla de sonidos que respeta principios de melodia, armonia y ritmo.

Por tanto, el disefio sonoro es un espacio de construccién donde el sonido juega un rol principal.
Gracias al sonido, se crea un mundo de vibraciones que navegan en el tiempo y originan una
atmaosfera particular. El espacio en proceso se analiza y formula los requerimientos para realizar

un sonido especifico que desemboque en una representacion.

Al utilizar el sonido como un signo en la escena, se pueden generar acciones que causen

reacciones y creen una atmdsfera determinada. Por una parte, puede aludir al espacio y al
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movimiento, pero también identificar objetos y sucesos de un lugar, aludiendo al caracter, el
estado de animo y las emociones. Por lo tanto, todas estas capacidades del sonido ayudan a

representar y/o referir una idea.

Los sonidos comunes originados para una puesta en escena suelen ser: el sonido que genera el
personaje, los sonidos con los que percibimos y el sonido de un animal, una puerta e, incluso, la
musica. A cada uno de ellos lo podemos categorizar entre sonido de ambiente (sonidos

espontaneos y naturales) o de atmadsfera (con intencidn creativa o conceptual).

Siempre se debe tener en consideracion los instrumentos con los que se graba o editan los
sonidos, ya que de ellos depende la calidad del mismo. Otro elemento a considerar es la locacion
del sonido, tanto al grabar como al escucharlo en el montaje. Por ejemplo, si los sonidos son
pisadas y estan en contacto con la tierra, el parlante o la grabadora se ubica desde abajo. El
sonidista tiene el poder de elegir la ubicacién del dispositivo y la sensacion que desea generar en

el oyente.

Todas estas consideraciones, nos hacen entender que el sonido se construye de forma subjetiva
en una puesta en escena, ya que a pesar de ser la directora la encargada de guiar la intencién
de disefio de sonido, el espectador generara su propia interpretacion de esos estimulos vy

materiales sonoros, a partir de sus experiencias y memorias personales.

Ahora bien, cabe anotar que en este proceso de investigacién-creacion no hubo un estimulo
sonoro que influyera en la dramaturgia corporal de la intérprete, sino que, al contrario, la
construccion sonora se dio a partir de la construccion fisica del movimiento. El objetivo del sonido
no fue embellecer 0 ambientar el espacio, sino exaltar el eco del cuerpo en el piso y el sonido de
los rezos deconstruidos. De esta manera, el disefio sonoro fue apareciendo en el transcurso del

proceso creativo, con el objetivo de producir una sensacién profunda en los espectadores.

Durante el proceso creativo se realizaron estudios de campo, juegos y exploraciones sonoras
para saber lo que podria funcionar en la obra. Al probar musica durante la composicion se perdia
el concepto a tratar y en las repeticiones del trabajo se decidid indagar con sonidos y efectos. Los

sonidos elegidos fueron participes del tema de la obra y acciones de piso naturales.

Al abordar la nocién de la sociedad conservadora, se integré la idea de la religién y entonces se

decidi6 disefiar una sonoridad que combina varias voces rezando dentro de un lugar alto y con
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eco. Como siguiente opcién sonora, se planted el golpe del cuerpo en el piso como un eco de
sonido. El resto de la obra se mantuvo en silencio, con la escucha del movimiento del elastico y

los sonidos antes mencionados.

El disefio sonoro elegido representa entonces una problematica de incomodidad y rutina, en
donde pierde sentido el rezo para un no devoto y se convierte en puras palabras. Al igual que la
sensacién producida por golpes secos del cuerpo en el suelo. Estos dos sonidos se dispersan en
la obra y producen irritabilidad o frustracién para el espectador. Finalmente, las pruebas del
disefio sonoro buscaron dialogar correctamente con la obra y eran necesarias para aportar la

intensidad de las escenas.
2.3.2 Disefio de Vestuario

En escena, el vestuario no es ropa que se pone, mucho menos un disfraz; por el contrario,
cuando el actor se viste lo hace para dar cuenta de las cualidades, la personalidad y el
contexto donde se sitUa el personaje que representa. (ADTRES, 2013, p. 37)

En el sentido social y cotidiano, la ropa o vestuario se utiliza para vestirse cotidianamente, su
objetivo es cubrir el cuerpo; sin embargo, el vestuario en escena tiene un significado diferente y
es un elemento constitutivo de la composicion escénica. La configuracion de la imagen corporal
del personaje necesita de una investigacion profunda que contenga su contexto, se caracteriza

por analizar su personalidad y todo su entorno social, cultural, politico y religioso.

Para la elaboracién de una propuesta de vestuario tradicional, se inicia estudiando el contexto
histérico y temporal del personaje, sus relaciones afectivas con los otros, los acontecimientos que
lo atraviesan, la situacion en la que se encuentra y su aspecto fisico. Ademas de tener una
percepcion de la psicologia del personaje y lo que se desea que sea visible para el espectador.
Segun el libro de disefio escénico se dice que “todo vestuario posee un sistema especifico de
significado, que se desprende de la materialidad, la textura, el color, la forma y, principalmente,
de la lectura complice y compartida con el espectador” (ADTRES, 2013, p. 40).

En este contexto, es fundamental que, a partir de lo que conocemos del mundo del personaje, se
piense en la textura, el color y la forma del vestuario. La paleta de colores suele ser una guia
esencial para la estética que maneja la obra en su totalidad. Por ejemplo, si en la obra se desea

mostrar un vinculo familiar, una estrategia es utilizar la misma gama de colores para varios
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personajes de una familia.

Un factor importante a tomar en cuenta al realizar el vestuario es la materialidad que se utiliza y
la maleabilidad que puede tener en el escenario, debe ser comoda y adecuada para las
necesidades fisicas del personaje. Por otra parte, la informacidén que entrega el vestuario detona
diversas interpretaciones que pueden apoyar la narrativa de la obra, y también contiene funciones

simbdlicas: contextualizar la época, indicar el clima del lugar y caracterizar al personaje.

La propuesta del disefiador del vestuario funciona cuando la vision del director o directora es
escuchada, se conecta con la narrativa y la perspectiva del intérprete para la construccion del
personaje, tomando en cuenta que este se desvincula de si mismo para ser el personaje. El
intérprete tiene un rol esencial que es la importancia con la que maneja el vestuario del personaje,

es decir, darle vida a la prenda desde su utilidad.

En este proceso de investigacidn-creacion, en particular, el disefio de vestuario fue una decision
gue se propuso desde ciertos factores antes mencionados ya que, al ser una obra dancistica
originada desde el contexto propio de la intérprete, se pensaba en el vestuario desde otro punto

de vista.

La propuesta de vestuario se vinculd con el tema de la obra, una sociedad conservadora opresora
de la mujer. Una de las connotaciones de este concepto es la sexualidad del cuerpo de la mujer
y todo lo que esto implica, es por eso que al ser un tema tan controversial se decidio indagar en

el desnudo.

Hasta la actualidad el desnudo es conflictivo para las personas, ya que su historia ha sufrido
varias transformaciones y rebeliones por su libertad. Al ser este un tema delicado y en constante
conflicto social, se decidi6 utilizar un vestuario nude (desnudo en inglés) que mantenga la esencia
de su significacion. La iluminacion acentta la calidez que combina el vestuario con la piel,

disfrazando la idea de un desnudo total.

Comunmente el vestuario en escena revela un personaje, los detalles que lo constituyen producen
un contexto y una sensacion para el que lo ve. En este caso, no se pensé en la construccion de
un personaje, sino en la intérprete desde su realidad personal. A pesar de representar lo real, el

vestuario elegido implica una connotacion para el espectador, sin saber la narrativa planteada.
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Miguel Angel Fuentes (2020) explica:

Hay una gran diferencia entre las artes que «representan» (pintura, escultura) y las que
«reproducen» (fotografia, cine). Las primeras tienen la cualidad de poder «sublimar,
«transfigurar» el cuerpo. De alguna manera pueden espiritualizar y hacer prevalecer en la
representacion (y, por tanto, en la mirada del espectador) el aspecto estético, la belleza,
la verdad del cuerpo humano. Las segundas «reproducen el cuerpo vivo, por tanto, estan
mas inmediatamente ligadas a la experiencia del hombre (experiencia herida por la

concupiscencia). (p. 1)

Con esto nos queda claro que el vestuario es uno de los elementos encargados de evidenciar el
concepto de la obra “Sin fecha de caducidad”. Zapata (2013) dice: “El vestuario es capaz de
entregar informacion sutil que detona diversas interpretaciones que apoyen la narracién de la
pieza teatral” (p.40). El desnudo permitié resaltar la anatomia del ser humano y sus movimientos,
para comunicar debilidad o fortaleza ya que se muestra en su forma natural. Una figura desnuda
esta cargada de sensualidad, emotividad, erotismo, sin embargo, depende de su presencia en

escena para expresar su represion y su lucha contra el peso de la moral social.
2.3.3 Disefio Luminico

El disefio de iluminacion juega un papel creativo en el proceso de creacion, es el encargado de
visibilizar el espacio y dirigir la mirada del espectador, ademas de crear atmdésferas especificas y
ambientes escénicos. Para entenderlo, primero nos preguntamos qué es la luz. La luz es un

fendmeno fisico que tiene una radiacion electromagnética percibida por el ojo humano.

En el libro El disefio teatral: lluminacion, vestuario y escenografia, de los especialistas de disefio

esceénico de la Universidad de Chile se explica:

La luz, como fendbmeno natural y artificial, es capaz de modificar la forma en que
percibimos lo que nos rodea, afectando nuestra percepcién espacial, objetual, emocional
y sensorial; y como fendmeno artistico, es capaz de estimular la elaboracion de ideas,

crear estados y sensaciones para encender la imaginacion. (ADTRES, 2013, p. 15)

Todas las propuestas de disefio escénico se pueden lucir u opacar segun el disefio luminico

propuesto, es por eso que una paleta de colores y una estética definida aportaran para la creaciéon
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de la iluminacién en escena. También recordemos que el trabajo en colectivo hace funcionar el
proyecto. Por ejemplo, en el caso del disefio de vestuario, el iluminador puede trabajar a la par

con el disefiador ya que la luz incide en cdmo se veran las prendas y la tela adecuada a utilizar.

El espacio, los objetos, el vestuario adquieren un sentido determinado con la luz, es un elemento
de unién que moldea y afecta la percepcién del espectador. Su composicion entonces debe ser
consciente, intencional y planeada, pero para el que la ve debe pasar desapercibida e

involucrarse de manera organica con la escena que acontezca.

La iluminacién puede ser vista tan solo como un elemento que hace visible algo, pero en realidad
el disefio luminico abarca mucho mas, sostiene la dramaturgia de la obra porque en si misma es
una dramaturgia también. Entonces, son dos dramaturgias dialogando entre si, escuchandose y

accionando segun la necesidad narrativa que tengan.

Para la creacion de un disefio de iluminacién no existe una idea premeditada, tan solo soluciones
técnicas que construyen un espacio. La luz, al involucrarse directamente con el sentido de la vista,
busca crear imagenes que capte la mente, causando emociones y sensaciones para el que lo
percibe. Al ser las escenas un sinnimero de imagenes secuenciales, el disefiador debe estar
atento en su blsqueda de referentes, ya que lo ayudardn a crear propuestas luminicas y a no

caer en su continua repeticion.

El desarrollo de la atmésfera de cada escena depende entonces del objetivo que se busque
expresar, ninguna es igual a la otra, el minimo en la intensidad de la luz puede transformar la
percepcion sobre la obra. “La luz transforma lo que toca y modifica el espacio escénico” (ADTRES,
2013, p. 18).

Una vez que se ha definido la escenografia y el vestuario, la iluminacion cobra relevancia en el
proceso creativo. La propuesta escénica se disefia a partir de un analisis de la obra. A
continuacion, se buscan los implementos necesarios para su ejecucion, es aqui donde el disefio
luminico suele cambiar dependiendo de los elementos a disposicion y la capacidad de ubicacion
de los mismos. La planta de luces es entonces la base para la creacion de la ficha técnica, la cual
se caracteriza por detallar los implementos necesarios para el montaje. El guion de luces explica
los momentos en los se hace presente la luz y su intensidad en la escena. Una vez listo el montaje
de las luces y los guiones elaborados, se ejecutan pruebas, se hacen cambios y se fija un disefio

definitivo para la presentacion.
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El proceso del disefio luminico se caracteriza por el conocimiento de otras disciplinas no artisticas,
como por ejemplo la electricidad. Al estar en constante relacion con las luces, es necesario
entender los sistemas de conexion e instalaciones de un instrumento luminico. Ademas de escribir
toda la informacion en detalle para una repeticion de la obra en un lugar distinto. El ser disefiador
luminico exige estar alerta en cualquier circunstancia de emergencia, estar dispuesto a resolver

un problema agilmente.

En la investigacién del disefio luminico para el presente proyecto, la propuesta de luces se
desarroll6 a la par que la proposicién coreografica. En el avance de la narrativa de la composicion
dancistica se sugirieron ideas que dialogaban con la escena, pensando en la ubicacion de la luz
y el color que podria funcionar. Cada semana se probaban las secuencias fijas con las luces
planteadas y se tomaba una decision. Sin embargo, no todas las escenas funcionaban igual, en

ocasiones se necesitaba la composicion completa de la obra para entender la luz que requeria.

En la etapa final de la creacion escénica, el boceto de luces no tuvo muchos cambios. Se
realizaron varias pruebas y la mayoria de modificaciones se dieron a causa de la intensidad de la
luz y la cantidad de instrumentos luminicos a disposicion. Con las decisiones tomadas, se escribid
el guion de luces y el rider técnico, los cuales fueron necesarios para la iluminadora, quien estuvo

presente en la fase final del proyecto.

Para la obra se utilizaron equipos de iluminacion con luz calida, ya que dialogaban
adecuadamente con el color de la piel, el cabello y la escenografia. La paleta de colores luminica
se caracteriz6 por el color ambar, el rojo y el azul, los cuales evocaban sensaciones compatibles

con la narrativa.

El disefio luminico del proyecto en mencién, se mantuvo en constante escucha con las
necesidades de la directora y la escena. Es importante comprender que en ocasiones las ideas
del equipo creativo no coinciden con lo que demanda la escena, es entonces cuando existe una
transformacion de una propuesta previa a la que no hay que aferrarse y simplemente dejarla ser.
Nos queda claro, entonces, que el disefio luminico es un elemento igual de importante que el
disefio de vestuario o el de escenografia pues, con su concurso en didlogo con los demas
elementos de la obra, se construyen un espacio y un tiempo que corresponden a la narrativa de
la obra. La iluminacion entonces no es solo utilitaria, es también parte de la creacién de una

perspectiva estética que aporta a la narrativa del proyecto escénico.
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Capitulo lll: Andlisis del proceso creativo

Un espacio escénico debe contener lo justo para que se dé en la evocacion, donde lo
poético se respire desde la primera visién que recibe el espectador, para que desde este
espacio se interrogue ya, es decir, entre didlogo con la obra aln antes de que ésta

comience a acontecer. (Calonge, 2012, p. 42)

Este capitulo analiza el proceso de creacion de la obra Sin fecha de caducidad, el cual se
desarroll6 en la catedra de Investigacion centrada en la Ejecucion | y I, por un periodo de un afio.
Las fases del proceso creativo, su organizacién y composicidn seran descritas en los siguientes
parrafos, tomando como referencia las aristas tedricas previamente planteadas en este

documento.

Los elementos para la composicién de la obra son propuestas generadas desde una exploracion
realizada por la autora de este documento, ademas de un acompafiamiento al proceso creativo
guiado por los docentes Rene Zavala y Maria Sol Rosero, quienes fueron indispensables para la

construcciéon de este trabajo tedrico - practico.

3.1 Revisién analitica del diario de trabajo: derivas y decisiones
Para detallar el proceso tedrico-practico, que existié a lo largo del laboratorio de creacion, fue
necesario llevar un diario de trabajo, en el cual se registraron los pensamientos y actividades

desarrolladas para la composiciéon de la obra dancistica.

El diario de trabajo es una herramienta clave dentro de un proceso creativo, ya que pone en
palabras (y las ideas-imagenes-experiencias que esas palabras conllevan) los pensamientos, en
muchos casos, efimeros de la cabeza. Toda exploracién originada en el laboratorio es archivada

y guardada, nunca desechada, porque puede ser considerada como un elemento reutilizable.

Por tanto, el diario de trabajo acompafié el proceso creativo desde su preconcepcion: cada idea
fue escrita y desarrollada en la practica para entender su funcionamiento en la compaosicién. Este
recurso es un medio de seguimiento que permite recordar el material generado, guardar
sugerencias, citar referentes y describir el desarrollo paso a paso de la obra. Cada fecha en este

diario detalla la actividad ejecutada y la descripcion de su entrenamiento.

La ventaja de llevar un registro de la creacion de la obra es el mantener presente los recursos y

las técnicas bajo las cuales se construyeron los materiales, ademas de otorgarle un significado a
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todo lo que se ve en la puesta en escena. La preservacion del diario de trabajo convoca memorias
y proporciona una guia para recrear la obra en diferentes espacios y tiempos, y ademas conserva

los indicios de un proceso de laboratorio que podria ser, en momentos, cadtico.

Dentro del diario de trabajo se destacan dibujos, palabras, referentes, enlaces que guian el
laboratorio creativo hacia una composicién dancistica con bases tedricas. Durante los primeros
meses, los escritos describen la forma de exploracién y sensaciones de aquellas experiencias;
después detallan el tejido escénico del espacio, para posteriormente definir partituras de
movimiento y relaciones espaciales. En la fijacion de secuencias corporales se plantean disefios
de vestuario, iluminacién, sonido, colores y posibles temas. Finalmente, se detallan eliminaciones,

afiadiduras o reorganizaciones de los elementos y los materiales.

La préactica investigativa inicio en el séptimo ciclo de la carrera de Artes Escénicas, con un proceso
de laboratorio distinto al planteado. La exploracién se desarrollé junto a un compafiero de la

carrera, a quien le interesaba la direccién y la composicion de una obra de teatro llamada Marilyn.

En aquel proceso, el laboratorio se centrd en el estudio de las corporalidades de las estatuas
griegas y el teatro fisico del director y tedrico teatral ruso, Vsévolod Meyerhold. Durante su
proceso exploratorio, se esbozé una propuesta de vestuario que consistia en envolver al cuerpo
de la intérprete en elasticos. Sin embargo, durante la exploracién se presentaron diversos
conflictos de trabajo que causaron la finalizacién del proceso, dejando huellas y registros para

poner en marcha una nueva investigacion.

La ultima etapa de aquel primer laboratorio indico el comienzo de una exploracion personal. Es
entonces cuando emerge la duda de la afectacion de esa materialidad flexible y elastica, como
causante de un movimiento especifico en el cuerpo humano. El registro de la prueba de vestuario
de la obra Marilyn, describe al elastico en el cuerpo como provocador de sensaciones limitantes
como: sofocaciéon, dificultad para moverse y presion corporal. Desde las sensaciones
mencionadas, se cuestionaron las posibilidades que ofrece el objeto elastico como un elemento

externo al cuerpo o como parte de él.

Entre preguntas, registros de trabajos archivados, reorganizacion de informacién e intereses
particulares, en el nuevo momento creativo, se construyd una investigaciéon dirigida hacia la
danza, el movimiento y su relacién con el objeto. La formulacién de esta indagacion se apoy6 en
las herramientas y los referentes artisticos aprendidos a lo largo de la carrera, como material de

creacion para la ejecucion.
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3.2 Analisis del proceso de generacién de materiales dancistico-escénicos

Sin Fecha de Caducidad fue el resultado de un proceso creativo exploratorio de seis meses, que
investigo la relacién del movimiento de un cuerpo vivo con el objeto elastico. En esta investigacion
se indagaron los fundamentos tedrico-practicos que caracterizan a dichos elementos con
cualidades especificas de accionar. Es decir, la intérprete se enlazé con la danza desde sus
conocimientos previos, involucrando las herramientas aprendidas del Axis Syllabus para
reconocer sus acciones. Mientras que el objeto elastico fue entendido y definido por su

materialidad flexible, moldeable, resistente, su origen de evolucién y su movimiento.

Tomando en cuenta las cualidades de cada elemento por separado, se pensoé en el vinculo que
existe entre los dos cuerpos al relacionarse. Antes y durante la exploracién con el objeto, se
generaron preguntas que permitieron ahondar en la investigaciéon y lo que se buscaba en ella, por
ejemplo: ¢cémo la materialidad del elastico afecta al movimiento corporal? ¢Qué relacion
construye la intérprete con el elastico? ¢ Qué herramientas utiliza el cuerpo de la intérprete para
moverse con la materia? ¢Coémo transformar el espacio y como el espacio transforma a la
intérprete? La respuesta a cada pregunta se resolvid en la practica, genero reflexiones y aclaré

la direccién que tomaba la composicion.

La palabra atrapada se repetia como sensacion de la intérprete en su juego con el elastico; entre
sus exploraciones se producian imagenes que inspiraban la construccién de una telarafia gigante.
Tales propuestas se probaron en una maqueta que representaba el espacio en el que se
desarrollé la obra. Después de varias propuestas, se eligié un tejido que funcionaba con la

estructura espacial y el movimiento de la intérprete.

La distribucién del elastico en el espacio tuvo como objetivo visualizar un caos organizado, el cual
fue el concepto que se buscaba. La disposicidon de los elasticos en el espacio abarcaba el nivel
alto y medio, creando espacios vacios que permitian entrar y salir de ellos. Esta escenografia
dirigia las partituras fisicas que se suscitaban, ya que las acciones se desarrollaban con la

relacion y la manipulacién de los elésticos.

En la creacion de las partituras corporales, se utilizaron secuencias que responden al
conocimiento del movimiento corporal de la intérprete frente a la practica del Axis Syllabus, las
cuales se originaron en la materia de Danza Contemporanea V. Estos ejercicios creativos se
desarrollaban en improvisaciones con la espiral, los planos anatémicos (sagital, coronal o frontal

y horizontal o transversal), las rotaciones mdltiples, las superficies de apoyo y los patrones de
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movimiento. En primera instancia, se recordé el material individualmente, después se fue
acoplando este a los elasticos, transformando asi la partitura y el movimiento original. La
corporalidad que se empez6 a descubrir a partir de las adaptaciones corporales requeria un

cuerpo en tension, fluido y en continua relaciéon con la gravedad.

En la continuidad del proceso, se fijaron trayectos que marcaban las direcciones y las areas
ocupadas en el escenario. La danza se desarrollaba junto al elastico, lo que proporcionaba un
soporte que le brindaba el objeto y aportaba al juego entre el elastico y la intérprete. Desde esta
cercana relacion, se articularon acciones fisicas que construian partituras corporales y
consecutivamente composiciones dancisticas; por ejemplo: subir, bajar, caer, levantarse, correr,

parar, girar, resbalar, rodar, jalar, empujar, deslizar.

Esta dindmica permitié configurar partituras y escenas sélidas que, en constante reorganizacion,
aportaban a la dramaturgia deseada. Estas partituras y escenas se organizaron segun la
necesidad del cuerpo en movimiento: cémo mantener la tensién en el nivel alto, no soltar el cuerpo
en velocidad lenta, sostener el caos, caer y conservar el cuerpo presente. Asi, la composicion de
Sin Fecha de Caducidad, fue encontrando un ritmo propuesto por la sonoridad, la danza y las

dinamicas de las partituras creadas en relacién con el objeto.

En el acelerado proceso de construccién de la obra, se descubrieron conflictos que ralentizaba la
creacion compositiva. Segun la propuesta, existia un agotamiento de la utilizacion del elemento
elastico en escena, ademas del desgaste del objeto como tal, al estar en continuo manejo.
Durante el proceso compositivo, se generd cansancio fisico en la intérprete que reprimia la
aceleracion del ritmo corporal y la falta de tensién en el cuerpo. A veces no se comprendia la

organizacién del material y las pausas ritmicas que necesitaba la creacion.

Por otra parte, aparecieron diversas problematicas como la dificultad de encontrar el vestuario
correcto, la falta de equipos luminicos, la desorganizacion de horarios de ensayo, el bajo
presupuesto o la carencia de tiempo suficiente para la creacion de la obra. Sin embargo, las
decisiones tomadas para finalizar el laboratorio de creacion fueron las adecuadas en el momento,
y se resolvieron gracias a la guia de profesores y compafieros de clase que aportaron en el

proceso.

3.3 Analisis del proceso de composicidon escénica
Como ya se habia mencionado anteriormente, durante seis meses se construy6 una obra con un

colectivo que acompafio y sostuvo el proceso para su presentacion. Esta obra es el inicio de un
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proyecto que se mantiene en evolucion y transformaciéon. Sus logros, dificultades y hallazgos
permitieron a la creadora analizar el funcionamiento de la practica artistica y aclarar su forma de
creacion para futuros proyectos, lo que es parte fundamental de la formacién en este programa

de estudios.

El proceso creativo para realizar una composicion esceénica, requiere de un tiempo determinado
en el que se desarrollen actividades exploratorias que detonen un lugar de interés investigativo.
En el hacer se descubre una pregunta, aguella que incentiva a probar propuestas, generar
material escénico y obtener resoluciones, cumpliendo las etapas de organizar, jerarquizar,
potenciar y transformar los elementos que se van construyendo. La particularidad de cada idea

necesita de miradas externas que aporten en su progreso y apunten a un futuro éxito.

Como parte del proyecto creativo, el andlisis de la composicion es el area donde se comprende
lo creado, tanto desde la perspectiva de la directora como de la del espectador. Por tanto, son
varias voces las que describen sus sensaciones en relacion con la experiencia artistica, de ellos
y ellas se origina un nuevo material que permite la continuidad del proceso creativo. El espectador
entonces se vuelve parte activa de la practica, al ser una voz que aporta a la composicion de una
obra que no ha llegado a ser un producto definitivamente terminado aun. Esto habla de la riqueza
gue implica un proceso de laboratorio creativo, en el que es fundamental entender que tanto los
materiales como la organizacion de estos siempre contiene la posibilidad del cambio, de la

transformacion, de la mejora.

En este proceso creativo, el laboratorio inicié revisando y recordando la informacién de la
investigacion anterior, en la que se deseaba desarrollar la obra de teatro Marilyn. Al interesarse
por el dltimo elemento probado para aquella obra, los elasticos, se comienza una indagacion
sobre aquel material y su influencia sobre la intérprete. Cada detalle se registré en el diario de
trabajo antes mencionado, escuchando y describiendo las necesidades de la obra en cada
momento. Ademas de mantener la escritura constante del proceso, en un inicio, se crearon tres
carpetas digitales que clasificaron datos cualitativos, cuantitativos y procesuales. El objetivo de
estos archivos fue sistematizar la informacién que se encontraba durante el proceso, como
sensibilidades, inspiraciones, referentes tedricos y practicos, registros audiovisuales vy

fotograficos de las actividades realizadas.

En los primeros registros audiovisuales se pueden observar las préacticas con los elasticos en el

cuerpo y en el espacio, originando una relacién de confianza entre el objeto y la intérprete. Las
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diversas propuestas de tejidos y ataduras probadas, dieron paso a la configuracién del disefio
final de los elasticos en un espacio determinado. Con el entramado definido, se inici6 el
reconocimiento del movimiento junto a las herramientas del Axis Syllabus, utilizadas en partituras
corporales nuevas y antiguas. En esta fase se revisé y se eligié el material archivado, reutilizando
y transformando lo ya gestado segun las necesidades que aparecian en el proceso creativo del

proyecto.

Durante los siguientes meses, los ensayos exigieron componer en relacién clara con la
escenografia disefiada, la cual tomaba alrededor de treinta minutos para tejerse e instalarse. El
entramado de elasticos se sujetaba a un palo de madera y a la estructura metélica del espacio
escénico, los cuales organizaban la direccion del elemento en el lugar. Con el tiempo, se hallo
una estrategia para ocultar los elasticos sin desarmar la escenografia, acelerando su instalacién
en las siguientes préacticas. Consecuentemente, los ensayos autonomos fueron aumentando
segun avanzaba el proceso, en su mayoria se realizaban tres dias por semana en periodos de

dos a tres horas; ademas de los laboratorios fijos en horas de clase que acompafaban el proceso.

El mes de mayo del 2022 se caracterizd por ser la etapa de composicion de la obra, aqui se
acentué el concepto de la historia que se buscaba contar. Asimismo, se definid el porqué de las
acciones y el trayecto que tomaron a través de la danza. Entre errores y aciertos, se compusieron
escenas gue organizaron la historia, siguiendo un ritmo que levantaba un climax y concluia en un
final ciclico. En la revisibn de las escenas se transformaron los materiales, cambiando la

jerarquizacion planteada; sin embargo, la préactica las fue fijando en un tiempo especifico.

Mientras la dramaturgia se construia, simultaneamente se disefiaba la iluminacion y la sonoridad.
En escenas fijas se probé la iluminacion, se penso en sus transiciones y en su progreso, tomando
en cuenta la composicion del dispositivo escénico en relacion con la iluminacion. Los colores
usados en Sin fecha de caducidad, siguieron una paleta de colores creada desde imagenes de

lugares y objetos vinculados con el concepto de la obra.

Para la sonoridad se realizd un trabajo fuera de campo, en el cual se grabaron audios de misas,
novenas y rezos, ademas de observaciones a personas creyentes de la religiéon catdlica.
Entendiendo el ambiente real que construye el sonido, se reflexion6 en la forma y el fondo del
mismo para la escena. Es decir, junto a un compafiero, grabamos un sonido limpio de rezos
individuales, siguiendo la idea de las novenas. Con el programa de audio Audacity se juntaron y

se modificaron los audios para producir una pista que evocara un ambiente de iglesia. Con varias
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ediciones y pruebas de sonidos se eligid, finalmente, la pista definitiva. Las otras sonoridades de
la obra se componian en tiempo real, siguiendo el ritmo del sonido original y aumentando su

potencia acustica.

Al finalizar la fijacion de cada elemento para la puesta en escena, se realizaron varias repeticiones
gue mejoraban la sincronizacion de la danza, los sonidos y la iluminacién. Los dltimos ensayos
se desarrollaron con la tramoya, el equipo de sonido e iluminacién y profesores, quienes con su

mirada externa colaboraron en la limpieza de acciones innecesarias.

Sin fecha de caducidad se estren6 en Julio del 2022 en el Festival de Artes Escénicas La
Estrafalaria, organizado por la carrera de Artes Escénicas, de la Facultad de Artes de la
Universidad de Cuenca. Después de la presentacion primera, se aclararon las dificultades y los
logros que tuvo el proceso de creacion, los cuales fueron indicios para la evolucién del proyecto.

Estos logros fueron:

e Archivar y reutilizar las ideas y trabajos previamente creados, ya que fueron impulsos para
nuevas creaciones.

e A pesar de haber sido un proceso intenso, fue divertido y estimulo la creatividad, la curiosidad
y la capacidad investigativa de la intérprete.

e La creadora tuvo la oportunidad de aprender, admirar y valorar el trabajo colectivo, puesto
gue la colaboracién aport6 en diversas etapas de la creacion.

e La rigurosidad de la intérprete en el proceso fue una ventaja que ayudd a construir este
dispositivo en poco tiempo.

e Se encontrd un interés por la capacidad y la posibilidad de transformacion de los objetos,
ademas de los juegos gue se pueden desarrollar con ellos.

e En la relacién con un material inerte, se generan corporalidades y modificaciones fisicas en
cuerpos distintos.

e Lavaloracion de la experiencia creativa y el arduo trabajo que esta necesita.

e El espacio de creacion gratuito, con un acompafiamiento de miradas externas que apoyaron

cada etapa.
Las dificultades fueron:

e La creadora necesité de miradas externas, ademas de la suya, para entender lo que hace
como intérprete y sus ideas como directora.

e La falta de instrumentos técnicos especificos.
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e La precariedad de la infraestructura espacial y técnica.

e La desorganizacion de horarios y procesos creativos con otros comparieros de trabajo.

e El bajo presupuesto para el desarrollo de grandes ideas.

e Los entrenamientos pausados por descansos vacacionales, la escenografia inacabada y
los espacios de ensayo no disponibles.

e El desgaste y ruptura constante de los elasticos por sobreuso o mala calidad.

e EIl proceso creativo, en ciertos momentos, resultdé confuso por las diversas voces y

pensamientos diferentes que guiaban el laboratorio practico y la investigacion tedrica.

Todas estas observaciones son necesarias para entender la experiencia artistica vivida y las
causas y consecuencias que se daran en proyectos futuros. Es importante entender que, a pesar
de las opiniones divergentes de las personas y una escucha empatica de las mismas, las
decisiones las tiene el o la creadora/ directora de la investigacion. Ya que es un proceso personal
gue tiene como objetivo poner en practica las habilidades y los aprendizajes que ha adquirido

durante el tiempo de estudios de la carrera de Artes Escénicas.
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Conclusiones
Como parte de este proceso de investigacion-creacion, se analizé la construccion de una
dramaturgia corporal, a partir de la relacion con el material elastico, utilizando las herramientas
del Léxico de Principios de Movimiento Humano Axis Syllabus, de Frey Faust, para la
configuracion de la obra Sin Fecha de Caducidad. Las presentes conclusiones devienen a partir
del proceso de creacién de partituras corporales generadas en torno a la influencia del material
elastico, donde se determinaron acciones concretas sobre la materia y el cuerpo para llegar a

la composicion escénica de esta obra.

A partir de los resultados analizados con respecto a los elementos teéricos, practicos y la
metodologia de trabajo, es posible decir que, durante el proceso creativo, se originaron
ejercicios determinados que posibilitaron entablar una relacién cercana entre la materia y el
cuerpo de la intérprete-creadora. Con esta intencion determinada, se procuré el desarrollo de
una dramaturgia corporal, comprendida desde las herramientas de investigacion dancistica
propuestas en el Axis Syllabus, con el material elastico como elemento escenografico, para

construir una composicion coreogréfica.

El manejo y la comprensién de los conceptos teoricos y el laboratorio practico coexisten en
tiempos paralelos, ya que la influencia de la teoria dirige el método de exploracion, el
entendimiento del cuerpo en la accion y las decisiones de la intérprete/creadora para la
composicion de la obra. Es decir, ambas instancias del proceso investigativo se

complementaron entre si.

El entendimiento de la materialidad del objeto elastico, comprendiendo sus posibilidades
cotidianas desde un concepto social, generaron imagenes inmediatas que hicieron conexién con
la memoria de la intérprete, las mismas que necesitaron ser deconstruidas para iniciar un juego
exploratorio de nuevos estados corporales. Es ahi, en donde se tomaron como referencia los
ejercicios del cuerpo poético, propuesto por Jacques Lecoq, atribuyéndole al objeto uno de los
cuatro elementos de la naturaleza, el agua. Las connotaciones universales que clasifican a cada
elemento, evocaron recuerdos y experiencias que influyeron en la ejecutante, transformando
inconscientemente su corporalidad, sus pensamientos y su movimiento. La identificacion de los
elementos naturales con el objeto, buscaron ser una decisién consciente en la ejecutante, ya
gue provino de sus experiencias hasta el conocimiento del origen del material del objeto. Es
decir, la relacién de la materialidad del elastico con el elemento del agua, fue una eleccion

personal que desencadend, evidentemente, un trabajo intimo y particular.
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Gaston Bachelard, en su estudio poético de los elementos y la materia, fundamenta la poética
gue adquiere el objeto al ser relacionado con un elemento natural. Al caracterizar al elastico con
el elemento del agua, se valoro el poder individual que tiene la materia y su gran similitud con la
imaginacién de la intérprete. Se identificé a la materialidad como un elemento firme, uniforme,
maleable e infinito que, en cierta medida, simboliz6 los distintos estados de presencia de la
ejecutante: sostenibilidad, fluidez, simplicidad, feminidad, pureza; es asi que se desarroll6 un

lenguaje fluido entre los dos sujetos (elastico e intérprete).

En un proceso creativo realizado desde la correlacién con un objeto, es necesario expandir las
percepciones y procesos mentales y la mirada del investigador. En este proceso, en patrticular,
el objeto inici6 siendo identificado con un constructo social definido; sin embargo, se pudo
entender que, en la repeticion de su uso, la transformacion de este objeto es posible, asi como
también la mirada de la creadora. Esta transformacion propicié la desarticulacién de su utilidad
cotidiana, para convertirse en un elemento simbdlico, sujeto de mudltiples interpretaciones y
significados. El objeto se liber6 de lo que lo condicionaba, en su esencia y concepto, para

desarrollar una relacion cercana con el sujeto que en un inicio lo manipulaba.

Para la intérprete-creadora, fue importante entender la posicion de poder que mantenia el objeto
elastico frente a ella, el cual se podia comprender tan solo en el juego y la improvisacion con
dicho elemento por algun periodo de tiempo. En la cercania de la relacién, se desarrollé6 una
coexistencia de ambas presencias como sujetos en igualdad de presencia, condiciones y
capacidad discursiva, sin jerarquias ni roles dominantes. Fue entonces, en la comunién del
movimiento, donde se concibié que tanto la intérprete como el objeto adquirian el mismo nivel

de relevancia, siendo estos dos cuerpos vivos que necesitaron el uno del otro para accionar.

La transformacion de la percepcion frente al elastico se desarroll6 en su continua exploracion,
contribuyendo a la deconstruccion del objeto y potenciando sus cualidades, para configurarlo
como un elemento escenografico que - en su tridimensionalidad - produce la cohabitacién del

espectador con el espacio.

En la exploracion con el elastico, asimismo se comprendié que este importa una materialidad
flexible, que posibilita distintas operaciones y maniobras, como empujar y halar, provocando asi
impulsos en el cuerpo que acciona con él. En consecuencia, la mente y el cuerpo percibieron
gue aquellos impulsos permitian la fluidez del movimiento en su devenir, aplicando la dindmica

de accién-reaccion, para que, de forma natural, sucediera el movimiento subsecuente.
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En la ejecucion de cada movimiento, los principios del Axis Syllabus acontecieron, manteniendo
su capacidad de recordar a la intérprete la cenestesia del cuerpo (como sensacion general del
estado la propia corporalidad). Es importante tener presente que esta herramienta técnica
contiene informacion anatémica y biomecanica que activa el accionar humano, necesaria para
construir una dramaturgia corporal que dialogue con las limitaciones y fortalezas personales de
la ejecutante. Al practicar el Axis Syllabus, se descubrieron diversas posibilidades corporales
gue surgieron de la relacién cuerpo y materia como: deslizar, resbalar, rodar, aterrizar, sostener,
pivotar, contraer. En este contexto investigativo, se comprendié que, en la repeticion de la praxis,
fue factible la construccion de una corporalidad especifica que se articul6 con las acciones que

configuraron la escena.

La sistematizacion de toda la informacion generada durante el proceso creativo fue la clave para
comprender el material producido y ordenarlo acorde a la composicion deseada, durante un
corto y acelerado proceso de creacion. El material escénico-coreogréfico transité por varias
etapas: identificacion, organizacién y jerarquizacion, las cuales permitieron analizar los
ejercicios efectuados, para lograr una eficiencia en la produccion de una composicion

dancistico-coreografica.

Para la intérprete/creadora, esta investigacion brindé métodos de creacion y entrenamiento en
la configuracion de una metodologia personal, desde donde se reconocieron las relaciones
cercanas originadas entre la materia y el cuerpo procuradas desde el juego y la improvisacion,
ademas de haber sido un proceso intimo, en el que operaron experiencias personales de la
intérprete. Las herramientas del Axis Syllabus, los discursos de los referentes previamente
mencionados a lo largo del presente documento, el diario de trabajo, los ejercicios explorados,
las sugerencias de los tutores y la reflexion acerca de la investigacion planteada, posibilitaron la
comprension del uso de las herramientas seleccionadas y su pertinencia en la creacién de Sin

fecha de caducidad.

Finalmente, a partir de este proceso investigativo, uno de los elementos que quedaron
resonando en el imaginario procesual, técnico y creativo de la intérprete fue la tridimensionalidad
del elemento escenografico y las propuestas que en ella habitan. Desde esta perspectiva, se
comprendié que el elastico es una materia que puede configurarse de multiples maneras, para
facultar la elaboracion de tejidos escénicos (reales y simbdlicos, metaféricos y tangibles) que
involucren alin mas al publico en la puesta en escena y formando un espacio de convivio mas

cercano.
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El relacionamiento entre sujeto y objeto también evidencio la capacidad poética de los mismos,
tanto en el levantamiento de materiales, corporales, escénicos y discursivos, como en la
simbolizacion y capacidad metaférica de estos, para la ampliacion de las capas de informacién

y de presentacién/representacion de la escena.
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Anexos

Anexo A: Enlace de la obra Sin Fecha de Caducidad
https://youtu.be/P15sLEP8KLI
Anexo B: Diario de Trabajo

https://www.canva.com/design/DAFaD3BTXqgk/W5K2qOLupj089EIOMW220w/view?utm
_content=DAFaD3BTXgk&utm_campaign=designshare&utm_medium=Ilink2&utm_source
=sharebutton

Anexo C: Registro de la obra Sin Fecha de Caducidad.
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Anexo D: Corporalidad de la intérprete en Sin Fecha de Caducidad

Anexo E: Maqueta de tejido escénico
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Anexo F: Escenografia de la obra Sin fecha de Caducidad

Anexo G: Ficha Técnica:
Titulo de la obra: Sin fecha de Caducidad
Créditos:

- Intérprete - Creadora: Alexis Bermeo

- Puesta en escenay direccidn: Alexis Bermeo.

- Escenografia: Carlos Cortez y Alexis Bermeo.

- Disefio Sonoro: Carlos Cortez y Alexis Bermeo

- lluminacién: Tatiana Mufioz y Alexis Bermeo.

- Vestuario: Alexis Bermeo.

- Tramoya: Paulo Rubio, Joyce Mendoza, Carlos Cortez.

- Acompafiamiento al proceso creativo: Rene Zavala y Maria Sol Rosero.
Sinopsis:
En la entrada y salida te detienen, una caja que te encierra con palabras morales y
miradas éticas. No te arriesgues a huir, confia. Lo llaman creer en algo para no caer

en la destruccién y te destruyen en el proceso. Sin duda en este encierro no hay mal

gue por bien no venga, de todos modos, al final regresas al inicio, amen.

Alexis Dayanna Bermeo Berrezueta



