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Resumen

En el presente trabajo de titulacion se aborda la sistematizacién del proceso de
creacion dela construccién de partituras corporales del ejercicio escénico Ruptura a
partir del concepto metéfora de Oliveras y el concepto cuerpo archivo de Diéguez; se
plantea como objetivo: identificar, analizar, reflexionar y sistematizar dicho ejercicio,
como estructura base de un proceso creativo que pueda ser utilizado en trabajos
escénicos posteriores. Para poder realizar la sistematizacion se ha profundizado en la
reflexion tedrica de un ejercicio practico para detallar y definir la importancia de cada
herramienta. En ese sentido, se ha recogido y acumulado, la documentacién y los
registros del proceso practico que provienen de diarios personales y archivos visuales
para posteriormente, organizar y describir el proceso creativo seguido de un analisis y
reflexion de los conceptos utilizados y aplicados al procedimiento practico. El eje central
de esta investigacion se sostiene sobre la idea del cuerpo como un contenedor de
experiencias y archivo de memorias sensibles que pueden ser traducidas al movimiento
a partir de la herramienta metafora; el cuerpo debe estar en un estado organico,
presente y, por lo tanto, prexpresivo. La pregunta que se va a desarrollar en esta
investigacion a partir del proceso creativo es: ¢ Como a partir del concepto metafora de
ElenaOliveras y el concepto cuerpo archivo de lleana Diéguez construyé una partitura
corporal para la sistematizacion del ejercicio escénico Ruptura? La metodologia a
utilizar es de caracter cualitativo, descriptivo y exploratorio que ayuda a trabajar sobre

el estudio del proceso creativo.

Palabras clave: cuerpo, archivo, memoria, metéfora, teatro antropolégico
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Abstract

In the present degree work, the systematization of the process of creating the
construction of body scores of the scenic exercise "Ruptura” will be addressed from the
metaphor concept of Oliveras and the concept of the body archive of Diéguez. This, with
the aim of identifying, systematizing, analyzing and reflecting on said exercise and thus
being able to have a basic structure of a creative process that can be used in subsequent
stage works. In order to carry out the systematization, a theoretical investigation of the
practical part has been deepened to detail, in this sense, the documentation and records
of the process have been collected and accumulated practice that come from personal
diaries and visual files to later organize and describe the creative process followed by
an analysis and reflection of the concepts used andapplied to the practical procedure.
The central axis of this research is based on the idea ofthe body as a container of
experiences and archive of sensitive memories that can be translated into movement
from the metaphor tool, for which the body must be in an organic state, present and
therefore pre-expressive. The question that is going to be developed in thisresearch from
the creative process is: How, from the concept Metaphor by Oliveras and the concept
Cuerpo archivo by Diéguez, build a body score for the systematization of scenic exercise
“‘Ruptura”. The methodology to be used is of a qualitative, descriptive and exploratory

nature that will help me to work on the study of the creative process.

Keywords: body, archive, memory, metaphor, anthropological theater
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Introduccioén

La carrera de Danza — Teatro de la Universidad de Cuenca brinda infinidad de
herramientas y materiales para los procesos de creacion escénica, y comparte
informacion precisa y necesaria sobre la reflexién de la praxis escénica, generando
conocimientos y aportando a nuevos modos de creacion. A lo largo de la carrera, he
notado que uno de los elementos principales que llama mi atencién para los procesos
creativos es el cuerpo como lugar de investigacion-creacion, un cuerpo en un estado
especifico, es decir, extracotidiano y organico, dilatado y permeable, que guarda
memorias e historia; un cuerpo que permite levantar informacién sensible que puede
ser metaforizada y traducida a través del movimiento y con ello, es capaz de transformar
el espacio y al que lo ve.

Mi interés hacia un cuerpo extracotidiano se da a partir del entrenamiento actoral en
diversas asignaturas del curriculo académico. En la catedra de Actuacion V y VI, donde
se trabaja con varias herramientas del Teatro Antropoldgico, entre ellos, sus principios,
a través de los cuales logro evidenciar un cuerpo presente, organico y prexpresivo,
capaz de mover informacion sensible. Estos principios me permiten entender, que el
cuerpo, ademas de ser una estructura anatémica y fisica, es un contender del mundo y
gue, al entrar en estados de atencion y concentracién fisica y mental, se vuelve un canal

para hacer visible aquella memoria que guarda.

Por otro lado, en la catedra de Taller de Composicion y Montaje | conoci otra
herramienta fundamental para el proceso creativo de esta investigacién de tesis: la
metafora, que me permitié traducir al movimiento, imagenes, sensaciones, texturas,
sonidos, textos, ddndomela posibilidad de reconstruir una situacién personal de la vida

cotidiana logrando generar una experiencia estética y poética.

Durante la catedra de Laboratorio | y Direccion Escénica | se desarrolla la idea inicial
del proceso creativo partiendo de una situacion cotidiana, dando prioridad al cuerpo y
su sensibilidad, para luego elegir herramientas de creacién para generar procedimientos
y obtener materialidades. Este trabajo de titulacion persigue el objetivo de organizar,
analizar, describir y sistematizar, con un soporte tedrico, el proceso creativo de la
construccion de una partitura corporal, como una posibilidad mas para la creaciéon y

composicién escénica.

La investigacién se apropia de una metodologia cualitativa etnogréafica, desde la

vinculacion teoria-practica, cuyo aporte se concreta en proponer una metodologia auto
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etnografica desde el ejercicio escénico “Ruptura”’, como resultado de la creacion
escénica para procesos creativos en donde el eje central sea el cuerpo. Este trabajo
parte de una experiencia personal de violencia de género, esto solo como un ejemplo
claro de que es posible hacerlo desde situaciones o experiencias cotidianas como:
abrazar a un ser querido, tomar té, acariciar a los abuelos, disfrutar del silencio o de las
existencias no humanas (agua, aire, fuego, tierra) y demas situaciones de la vida que
contienen enigmas que se pueden resolver al investigar en el primer territorio: el cuerpo.
Este es capaz de absorber, registrar y a la vez traducir toda esa informacién del mundo
externo la cual provoca estimulos que se convierten en sensaciones fisicas y a su vez,
pueden ser visibilizadas o traducidas al movimiento, a la imagen, al texto, a la palabra

y asi construir una partitura corporal que se ofrece en este trabajo.

La investigacion se divide en dos capitulos: el primero, “De lo tedrico a lo practico”
aborda los términos o palabras claves a utilizar para poder tener un conocimiento
primario y mas cercano sobre lo que trata el proceso creativo, el cual se encuentra en
el capitulo dos, “Sistematizaciéon del proceso creativo”, dando a conocer como fue el
mismo, describiendo herramientas, ejercicios, procedimientos, materialidades, muestra
las ilustraciones necesarias para ejemplificar el mismo y finalmente, en lo logrado en
cada elemento escénico. Contiene ilustraciones y anexos que amplia la informacién

sobre el proceso creativo.
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Capitulo I. De lo Teo6rico a lo Practico
1.1 Eugenio Barba y la Antropologia Teatral. El Cuerpo a través de Eugenio Barba.

Eugenio Barba aborda el estudio de un cuerpo que es contenedor de su cultura,
tradiciones, costumbres, contextos y cotidiano que se ve atravesado por distintas
técnicas corporalespara una representacion organizada: “La antropologia teatral indica
un nuevo campo de investigacion: el estudio del comportamiento prexpresivo del ser
humano en situacién de representacion organizada” (Barba, E. 2005, p. 84). El cuerpo
y la mente se trabajan desde un lugar extracotidiano, para ello se utiliza una técnica que
contiene los principios que- retornan, los cuales permiten entrar en el campo de la pre-
expresividad para llegar a una presencia fisica y mental del actor; para aplicarlos a la
practica escénica, abordan el uso consciente y codificado del peso, el equilibrio, la
oposicion, el uso de la columna vertebral,las caderas y los ojos, produciendo tensiones
fisicas que se dilatan relacionandose de manera directa con la energia extracotidiana,

logrando un cuerpo prexpresivo que en escenaesta completamente decidido y vivo.

El actor, al adquirir un cuerpo extracotidiano, prexpresivo y organico, logra una
presencia escénica y por efecto de este, se consigue la atencién plena del espectador,
conocido cdmo cenestesia, en donde el cuerpo del actor tiene la capacidad de captar y
persuadir los sentidos del espectador movilizando y atravesando sus sensibilidades,

pensamiento-cuerpo, permitiendo que otra realidad traspase y habite en la suya.

Para entender el cuerpo, desde la antropologia teatral de Eugenio Barba podemos
hacer una diferencia entre las técnicas cotidianas y las técnicas extracotidianas; la
primera es la manera en la que el cuerpo esta determinado culturalmente, la condicién
social, el oficio,todo esto desde un lugar inconsciente, ademas, hay un gasto minimo
de energia para lograr un rendimiento maximo; por el contrario, las técnicas
extracotidianas no respetan los condicionamientos habituales del uso del cuerpo, vy el
uso de la energia es en exceso para obtener un resultado minimo, ponen-en-forma al
cuerpo, permitiendo acceder a informacién sensible (Barba & Savarese, 1990, pp. 20-
21).

La técnica extracotidiana del actor dilata la dinamica corporal, en donde la energia se
puede moldear, poniendo en forma al cuerpo en un estado pre-expresivo para la ficcion
teatral. Se trata de un cuerpo extracotidiano, libre de mascaras, un cuerpo real, honesto
y decidido a mostrarse tal cual es, que hace visibles memorias a través del movimiento,

un cuerpo cenestésico capaz de transformar el espacio y al que lo ve.
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1.2 Cuerpo — Corporeidad

Utilizamos nuestro cuerpo de manera diferente en la vida cotidiana y otro en las
situaciones de “representacion”. A nivel cotidiano, tenemos una técnica del cuerpo
determinada por nuestra cultura, nuestra condicion social, nuestro oficio, pero en una
situacion de ‘representacion” existe una técnica que convierte al cuerpo en
extracotidiano, para lo cual esnecesario hablar sobre la energia.

Las técnicas extracotidianas tienen un eje central en la energia del actor para construir
un estado puro y asi, llegar a un nivel prexpresivo. La energia posee dos polos: animus
(fuerte yvigoroso), y anima (suave y delicado), son temperaturas o intensidades que el
actor despierta en si mismo y las modela en un flujo constante, transformandolo en un
ritmo que genera un bios escénico. Dentro del ritmo también se encuentra la
inmovilidad, es decir, la energia se mueve en la quietud, en la inmovilidad; en este
espacio de quietud, el actor contiene la energia, lo visible, el movimiento y a la vez, esa

energia mueve lo invisible, el interior, el pensamiento, la intencion.

Para el actor la energia no se presenta bajo la forma de un qué sino de un cémo.
Como moverse. Como permanecer inmoviles. Como poner-en-vision su
presencia fisica y transformarla en presencia escénicay, por tanto, en expresion.

Cbomo hacer visible lo invisible: el ritmo del pensamiento. (Barba, 2005, p. 85)

En un primer momento, dentro del proceso creativo de esta investigacion, para llegar a
un estado corporal especifico, el training, me permitié explorar el uso consciente de la
energia extraotidiana abriendo un espacio amplio para modelar la energia segun las
necesidades del proceso y de la investigacion. Dentro del entrenamiento, el cuerpo iba
develando momentos claros de organicidad que, a medida que los exploraba,
identificaba premisas claras para poder establecer un entrenamiento que se podia
repetir y a su vez, ir sumando mas premisas técnicas que le permitieran al cuerpo llegar

a un estado energético especifico y conello, a la organicidad.

Para re-modelar artificialmente su energia, el actor debe pensarla en formas
tangibles,visibles, audibles, debe representarsela, descomponerla en una gama,
retenerla, suspenderla en una inmovilidad que actla, hacerla pasar con distintas
intensidades y velocidades, como en un slalom, a través del disefio de los

movimientos. (p.111)

En el training de este proceso se mostraban saltos de energia que evidenciaban ritmos,

velocidades, sats y la capacidad de cambiar una temperatura a otra (animus y anima,
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keras y manis); la energia se produce, se controla y se modela, entonces el bios del
actor aparece para mostrar lo que el cuerpo quiere decir (Barba, 2005).

1.2.1 Cuerpo Decidido

Cuerpo decidido: “Es una expresion gramaticalmente paraddjica, en la que una forma
pasiva llega a asumir un significado activo y en la que la indicacién de una enérgica
disponibilidad para la accién se muestra como velada por una forma de pasividad”
(Barba & Savarese, 1990, p. 22). Para Barba, lo esencial para la vida del actor es estar
decidido, esto no quiere decir, que el actor sea el que tome la accion de decidir; para
entender esta expresion hace referencia a que se debe encontrar el ritmo, es decir el
jo-ha-kyu!, en donde el actor se encuentra en una estructura fisica extracotidiana y esta
condicién corporal que el actor integra como un modo artificial de moverse, parece
recortado, el cuerpo se encuentra fuera de lo cotidiano en cuanto a espacio-tiempo, lo
gue demuestra qué es estar decidido; es decir,se trata de un estado corporal
predispuesto, prexpresivo, atento, alerta, agil, concentrado y espontaneo para accionar
y reaccionar ante cualquier estimulo o impulso de manera inmediata; la palabra decidir,
significa cortar y a su vez, también quiere decir, recortar fuera de las préacticas
cotidianas.

En el proceso creativo, al levantar informacion corporal desde un estado prexpresivo y
organico, se trabaja sobre el archivo y las memorias, el cuerpo va develando un ritmo
fuera de lo cotidiano; el ritmo que se encontré al explorar sobre el jo-ha-kyu, fue

fundamental, a medida que iba apareciendo el ritmo, se encontraba una linea narrativa

1 ¢ Qué es Jo-ha-kyu? es la subdivision de las tres fases de la accion del actor, las cuales son
parte imprescindible en las representaciones de teatro y musica en Japén, se aplica a cada
elemento escénico en la que el actor hace parte como, sus gestos, la respiracion, la masica, el
drama, cada composicion y escena. La primera fase es: Jo es retener, es la fase antes del
comienzo seguida del movimiento inicial; la segunda fase es: ha igual a romper o quebrar en
donde la energia retenida anteriormente se libera de esa fuerza, rompe la resistencia para
finalmente, llegar a la tercera fase: kyu que es rapidez, aqui la accién se desarrolla con todas
sus fuerzas hasta llegar repentinamente a detenerse en su punto de fin 0 nuevo inicio, es decir,
un Jo. Se puede traducir como resistencia, ruptura, aceleracion, o también, inicio, desarrollo,

final, esto de manera ciclica.
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0 una narracioén corporal.

Podemos darnos cuenta, que las técnicas extracotidianas se tratan de procedimientos
fisicos, que pasan por procesos de codificacion, de reduccion y de sustitucion
permitiendo que se evidencie la esencia de cada accion con un uso de energia particular,
diferente a lo cotidiano.Ademas, es importante mencionar que, el actor para encontrar la
técnica extracotidiana “crea una red de estimulos externos a los cuales reaccionar con

acciones fisicas” (Barba, 2005, p. 56).

Quisiera un cuerpo entero que sea decidido, y no decida, que no quiera
expresar,pero que sea expresivo, preciso o esté listo para reaccionar e intervenir
en cualquier circunstancia, potente pero no pesado. Para mi, el cuerpo escénico
tiene estascaracteristicas cuando se centra en si mismo y al mismo tiempo
es consciente detodo lo que sucede en torno, cuando no hay separacion entre
ser y querer ser, cuando el pensamiento no se interpone reduciendo la
capacidad de reaccion. (Varley,2011, p.84)
Un cuerpo decidido y fuera de las practicas cotidianas permite que la creacion en la
escena emerja de manera natural, esta convencido de que cada movimiento, asi sea el
mas ridiculo, puede persuadir al que lo mira con credibilidad. Me interesa un cuerpo
decidido, porque es preciso con el uso de su energia y en la precision existe un
comportamiento diferente al habitual que abre espacio a la esencia del movimiento real,
honesto y lo que hay por detras de este, dando paso a lo extracotidiano, lo organico que

permite una narrativa.

1.2.2 Presencia
“Defino para mi mismo la presencia escénica, coOmo un cuerpo que respira y cuya
energia se mueve” (Varley, 2011). Un cuerpo esta presente cuando su nivel de
concentracion y percepcién es maximo, y esta abierto a recibir informacién del
momento, capaz de percibir de manera fina lo que pasa a su alrededor e internamente.
La presencia se da por la energia,es decir, la respiracion de las células fluye en todo su
cuerpo, el flujo energético constante genera una red de tensiones fisicas que le permite
al actor entrar en un estado de concentracion y percepcion maximo para habitar el “aqui
y ahora”, es un cuerpo que esta disponible y dispuesto en un nivel prexpresivo que le

posibilita levantar y evocar informacién sensible.

A través de las técnicas extracotidianas se establece una relacion directa con el bios

escénico del actor y con ello, se genera la presencia escénica, en donde a través de su
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energia se consigue un nivel prexpresivo, un estado puro que no pretende representar
ni expresar algo, se trata de un cuerpo organico, un cuerpo extracotidiano capaz de

transformarel espacio con tan solo su presencia.

Julia Varley (2011) dice que la presencia se sostiene sobre algunos principios; entre
ellos: el equilibrio que se genera al desplazar el centro y asi, el peso que se convierte
en energia, las oposiciones y la coherencia que existen en las intenciones de las
mismas, las tensiones que fluyen, transforman y transportan a un espacio de
multisignificados, y los movimientos y acciones que tienen inicio, desarrollo (no es
lineal) y final. Son estas precisiones técnicasque le permiten al cuerpo mostrarse

decidido, preciso, real y honesto.

Un cuerpo en estado extracotidiano adquiere una percepcion del cuerpo distinta, en
dondese pone atencién al peso, la oposicion de movimientos, el equilibrio, los diferentes
ritmos y velocidades, lo que permite que el espectador también perciba de manera
diferente el cuerpodel actor, llevandolo a la creacion de una atmdsfera, en donde el
tiempo y el espacio son percibidos de manera diferente, como una unidad, es decir, el
espacio-tiempo se ven alterados y toman otro significado, abriendo la posibilidad a
varias interpretaciones con respecto a la narrativa corporal.
Katsuko Azuma dice que el principio de la vida, de su presencia escénica, de su
energia como actriz puede ser definido como un centro de gravedad que se
encuentra en una linea que va del ombligo al céccix. Cada vez que danza,
Azuma intenta encontrar el equilibrio en torno a este centro [...] imagina [...] que
el centro de su energia es una bola de acero recubierta por muchas capas de
algoddén que se encuentra en un punto del tridngulo formado al juntar las dos
extremidades de las caderas al céccix. Keras, vigoroso, recubierto de Manis,
suave. (Barba, 2005, p. 59)

En la presencia escénica encontramos una atencidn corporal y energia extracotidiana,
en un estado de alerta, como si se tratara de una accion parecida a cazar un animal
salvaje o esconderse del mismo, entonces cuando el actor mantiene activo su centro
de gravedad,esto es cadera-columna, se logra evidenciar un cuerpo en un estado de
presencia especificoen donde activa diferentes grupos musculares y genera tensiones
precisas para mantenerse activo, atento, dispuesto, listo y preparado ante cualquier
estimulo externo e interno. Es asi que, en un cuerpo-mente dilatado se puede encontrar
la presencia del actor, se trata de lo fisico y lo mental habitando un mismo espacio-

tiempo; esto quiere decir, que lo prexpresivo no solamente se trata de un espacio fisico,
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sino que se articula a la par con una dimension mental, en donde el actor es consciente

gue se encuentra en un estado de riesgo y vulnerabilidad.

Un cuerpo dilatado esta desnudo de todo artificio, de la necesidad de querer demostrar
algo, mientras mas real y honesto sea en el proceso de creacién, mas espacio para el
ser y estar se vera disponible y con ello, la presencia escénica. En el proceso creativo,
encontrar un cuerpo dilatado me ha permitido trabajar sobre la memoria y el archivo,
visibilizando memorias surgia un flujo constante de energia en el movimiento que no

paraba poniendo en evidencia un cuerpo que habita una experiencia del pasado.

1.2.2.1 Organicidad

Para desarrollar la organicidad en el cuerpo del actor, Barba propone técnicas
extracotidianas en donde podemos encontrar los principios que retornan para ser
trabajados y explorados en el entrenamiento fisico; el actor va consiguiendo un estado
corporal especifico, es decir, su cuerpo se ve transformado al atravesar un
entrenamiento que le permite entrar en una segunda piel, transformandose en y para la
escena, donde tienela capacidad de persuadir y atravesar los sentidos del espectador:
“Por organico entiendo las acciones que generan compromiso cenestésico en el
espectador y le resultan convincentes, cualquiera sea la convencion o el estilo del actor”
(Barba, 2010, p. 63). Para Varley, “[...] una actriz es organica cuando la energia, o sea,
la respiracion de las células, fluye en todo su cuerpo. Se desarrollan sélo las tensiones
necesarias, traidas por ondas continuas de nuevosimpulsos [...]" (Varley, 2011, pp. 66-
67).

El cuerpo en un estado dilatado es un canal abierto de energia en constante movimiento;
para que esta energia se sostenga, es importante que el actor habite desde su
respiracion, movimiento y quietud (red de tensiones e impulsos constantes, precisos y
ritmicos), el momento presente de manera interna y externa lo que le llevara a un efecto
de organicidad que le permitira al espectador reaccionar ante la mas minima sensacion

dejandose afectar.

1.2.2.2 Cuerpo Dilatado (Estado).

Cuando un cuerpo esta dilatado la presencia del actor ya su vez, la percepcion del

espectador se vuelve uno, este cuerpo es el resultado de un estado energético
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cambiante y en crecimiento, es el flujo energético constante visibilizado enuna red de
tensiones fisicas musculares, en su precision y fluidez que le permiten al espectador
entrar en un estado de seduccién y provocacion al entrar en contacto con el movimiento

y la accion cargados de multisignificados.

El cuerpo dilatado es un cuerpo calido, pero no en el sentido sentimental o
emotivo. Sentimiento y emocién son siempre una consecuencia, tanto para el
espectador como para el actor. Antes que nada, es un cuerpo al rojo vivo, en el
sentido cientifico del término: las particulas que componen el comportamiento
cotidiano han sido excitadas y producen mas energia, e incrementan la
emocion, se alejan, se atraen,se oponen con mas fuerza, mas velocidad, en un

espacio mas amplio, mas reducido”.(Barba & Savarese, 1990, pp. 36-37)

La dilatacion no pertenece solamente a lo fisico, sino también al cuerpo-mente. Barba
menciona sobre la importancia del entrenamiento fisico y el entrenamiento mental,
evocandouna imagen clara, un cuerpo dilatado en relacion directa a una mente dilatada
gue es, el aspecto fisico del pensamiento, es decir el comportamiento pensante también
debe ser trabajado hasta alcanzar un nivel pre-expresivo, es decir, generar o construir

Su presencia escénica en cuerpo y mente (Barba, 2005).

Un estado prexpresivo, ademas de fisico, también se encuentra en una dimension
mental, por lo tanto, la presencia del actor es fisica y mental, de esto se trata un cuerpo
dilatado y una mente dilatada, para lograr una presencia escénica. Lo fisico y mental
son acciones complementarias, lo uno no funciona sin lo otro, son fases de un mismo
proceso integral y expandido que permite la mutacién sin llegar a una monotonia de la
repeticion: “La precision de la mente dilatada corresponde a la eliminacién de la

redundancia en la accion fisica del cuerpo dilatado” (Barba & Savarese, 1990, p. 72).

Un cuerpo dilatado es un cuerpo permeable, un sistema de energia circular que libera
y absorbe energia de manera constante y ritmica, en este caso, permite evidenciar
memorias corporales. Ademas, cuando la mente se pone al servicio del movimiento
aparecen matices que muestran informacion sensible, el pensamiento/recuerdo se hace
cuerpo, la imagen mental se hace carne y cuando se conjuga con el impulso interno del
cuerpo, la sensacion fisica hecha movimiento, emerge lo real, lo honesto, es decir, la

organicidad de cuerpo dilatado cuenta una experiencia pasada.
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1.3 Principios de la Antropologia Teatral. Principios que Retornan

El trabajo y la investigacion confirmaron la existencia de principios que, a nivel
pre- expresivo, permiten generar la presencia escénica, el cuerpo-en-vida capaz
de hacer perceptible aquello que es invisible: la intencion. Este desvestirse y
vestirse de la técnica cotidiana a la técnica extracotidiana y de la técnica
personal a una técnica formalizada. (Barba, 2005, pp. 20-21)
Un cuerpo organico, presente, extracotidiano y en un nivel prexpresivo esta atravesado
por una serie de principios que retornan, entre los cuales estan, equilibrio precario,
opuestos, energia extracotidiana y tensién que permiten la construccion de un cuerpo
en estadopresente, organico, extracotidiano y prexpresivo (Barba, 2005, p. 101). Estos
principios los utilicé para el entrenamiento personal, las premisas de improvisaciones y
creacion de secuencias y partituras para encontrar una organicidad y narrativa corporal.
Como se menciona con anterioridad, para Barba, entender la energia es fundamental
en el trabajo del actor.
La etimologia de la palabra energia es “entrar en actividad, estar en trabajo”, energia es
una temperatura-intensidad personal que el actor puede individuar, despertar y modelar,
sin embargo, hay otros significados que pueden ser mas claros y preciso como “vida”,
“fuerza”, “espiritu”. En el teatro Kabuki, koshi se traduce como, si tiene o no la justa
energia en el trabajo y también, significa tener o no caderas, haciendo alusion al
equilibrio y es aqui, en donde empezamos a abordar los principios del teatro

antropoldgico.

1.3.1 Equilibrio Precario

El equilibrio se trata de la capacidad o inteligencia corporal del ser humano para
mantenerse erguido de pie y asi, desplazarse por el espacio, esto es cuando el cuerpo
genera fuerzas opuestas para mantener su centro de gravedad, pero cuando existe una
alteracion del equilibrio, es decir, cuando se realiza caminatas no cotidianas como
pasos alargados o con alguna parte del cuerpo fuera del eje o centro (cadera), es el
mismo que de manera agil, organica e inmediata activa tensiones musculares precisas
y en sentidos opuestos para impedir la caida, poniendo en evidencia la presencia del
actor desde un estado prexpresivo, un estado que va mas alla de lo que se quiere
expresar o mostrar, la informacién es mucho mas sutil y subjetiva.

Es el resultado de una serie de relaciones y tensiones musculares de nuestro

organismo. Cuanto mas complejos se hacen nuestros movimientos -dando
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pasos mas grandes de los que normalmente damos, llevando la cabeza mas
hacia adelante o hacia atrds- mas amenazado se ve el equilibrio. (Barba &
Savarese, 1990, p. 107)

Dentro de las técnicas extra-cotidianas se habla de la energia del actor que significa
estar entrabajo, sin embargo, este término tiene varias traducciones que ponen en
evidencia su uso en la practica. Podemos darnos cuenta que, en el caminar cotidiano,
las caderas siguen el movimiento de un lado a otro, a diferencia de las técnicas
extracotidianas del actor, como porejemplo, en el teatro Kabuki, No y Kyogen, las
caderas permanecen fijas, para esto, los actores flexionan ligeramente las rodillas, lo
gue hace que el cuerpo se divida en dos parteso estructuras, el superior y el inferior, el
tronco es una estructura, un bloque en donde la columna vertebral produce una
oposicion presionando hacia arriba (coronilla) y hacia abajo (6rgano genital o suelo
pélvico), lo que obliga a que el cuerpo encuentre un nuevo eje o equilibrio. Existe una
distribucion de pesos cuando el actor esta estatico y cuando esta en movilidad, en
cualquier de las dos formas el punto de encuentro de los opuestos genera una activaciéon
del centro (cadera, pelvis, sacro, lumbares), esta es una forma de activar la vida del
actor, es decir, una alteracion del equilibrio.

En todas las representaciones de Oriente y Occidente como en el Kabuki, el No, el
Kyogen, el Odissi hindu, el teatro balinés, el Kathakali y en otras formas de
representacion, esta presente la deformacién de la técnica cotidiana de moverse por el
espacio o de mantenerse inmdvil; el principio del equilibrio precario es una técnica
extracotidiana que tiene como finalidad la alteracién del equilibrio, un equilibrio
inestable, un equilibrio que no es natural, sino por el contrario, un equilibrio de lujo, tal
como lo dice Barba (2005), que requiere un alto grado de energia encontrando un estado

prexpresivo que detona en la presencia escénica.

El equilibrio precario se trata de un entrar y salir del eje de manera constante, como un
ir venir del flujo energético, una distorsién consciente del equilibrio, lo que genera una
danza de tensiones y distensiones musculares para mantener el equilibrio en
desequilibrio y evitar caerse. Dichas tensiones surgen de un estimulo sensible haciendo
gue el cuerpo se dilate, sea organico y prexpresivo evidenciando la vida del actor antes

de expresarse o moverse (Barba, 2005).

En esta alteracion del equilibrio el actor entra en pleno contacto con el ser y estar
habitando su mundo interno y externo, en consciencia de su respiracion y movimiento,

modelando su energia con precision. En el entrenamiento del proceso creativo de esta
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investigacion, el equilibrio precario fue una de las principales premisas a trabajar, este
me permitio llegar a unestado prexpresivo, dilatado y, por ende, organico, en donde las
tensiones fueron apareciendo sin querer contar nada, pero que, poco a poco, ponian en

evidencia aquello quese guarda en el cuerpo, el archivo, generando una narrativa.

1.3.2 Oposicion

Para Barba y Savarese, “Uno de los principios mediante el cual el actor revela su vida
al espectador reside pues, en una tension entre fuerzas opuestas: es el principio de la
oposicion” (Barba & Savarese, 1990, p. 24). El actor No Hideo Kanze dice: “Mi padre
jamas decia: usa mas koshi. Me ensefi6 de qué se trataba haciéndome caminar,
mientras me retenia por las caderas” (Barba, 2005, p. 45).

Tal como se menciona antes, koshi es energia. En este caso, para que el actor pueda
dar unpaso, es necesario que haga conciencia del uso de las tensiones entre fuerzas
opuestas y el equilibrio precario, ademas, para lograr romper la resistencia o avanzar
de manera consciente se requiere un uso de la energia mayor o mas fuerza, para lo
cual el cuerpo cambia su estructura cotidiana, el torso incluyendo la cabeza-coronilla,
se inclina ligeramentehacia delante, el centro activado, las rodillas flexionadas y los pies

presionan el suelo, no se levantan, se arrastran para poder movilizarse.

Hippari hai es un término japonés que significa fuerzas contrapuestas, es decir,
jalar hacia a ti a alguien que a su vez te jala. Estas fuerzas contrapuestas se
encuentranen el cuerpo en la parte superior y la inferior y entre la anterior y la

posterior. (p.45)

En las técnicas extracotidianas, el cuerpo del actor desencadena una serie de tensiones
de fuerzas contrapuestas (el principio de la oposicién), haciendo evidente, una vez mas,
la vida del actor. Cuando el uso de la energia es consciente y precisa, las tensiones que

aparecen son las necesarias y justas.

Un ejemplo claro es la Opera de Pekin, en donde la aplicacion de este principio se da
en cada accion, se debe iniciar en la direccion opuesta a la cual se dirige o se va a
desarrollar elmovimiento. El actor es consciente de las fuerzas que accionan en sentido
contrario de manera simultanea a través de su percepcion fisica en diferentes
partes del cuerpo; almismo tiempo, ello permite que se activen una serie tensiones no
habituales oextracotidianas. Es el mismo caso, en este proceso creativo que, a lo largo

del entrenamiento las tensiones que iban apareciendo eran cada vez mas precisas;
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mostraban un recorrido entre tension y distension activada por el constante impulso

desde la cadera y columna.

La tensidon de las oposiciones es la prexpresividad, un cuerpo en un estado
extracotidiano. Elprincipio de oposicién se relaciona con el manejo de la energia en los
distintos niveles o calidades, de fuerzas opuestas; se sabe por diferentes culturas, que
existen niveles de energia tales como, fuerte o débil, keras o manis, anima o animus;
se trata de encontrar un punto de tensién en donde se equilibren estas dos energias de
manera dinamica, para que fluya constante y alternadamente en una danza de

oposiciones. En el principio de las oposiciones se encuentra la esencia de la energia.

La técnica extracotidiana del actor, o su presencia fisica, tiene origen en una alteracion
del equilibrio y de las posturas de base, en el juego de tensiones contrapuestas que
dilatan la dinamica del cuerpo. Estos dos principios permiten que el cuerpo se encuentre
en un estado presente y organico, dando paso a que se traduzcan sensaciones 0
impulsos internos a través del movimiento. El flujo energético se hace evidente con el
juego de tensionesconstantes con diferentes usos de energia que permiten hacer visible
lo invisible, construyendo una narrativa corporal en donde aparece el archivo y las

memorias que se busca en este proceso de creacion.

1.4 Archivoy Memoria

Como antecedente, me gustaria contar de donde parte mi interés por el archivo y la
memoria,pienso que fue fundamental para mi proceso creativo y en esta investigacion
de tesis; dos obras de teatro que marcaron el trayecto de mi desarrollo e interés
académico: “En medio de la frente” y “Documento”, estas obras de teatro fueron parte
del Proyecto del Departamento de Investigacion de la Facultad de Artes de la
Universidad de Cuenca a cargo de Rocio Pérez y Pall San Matrtin; estas tienen en su
construccion el uso de elementos que pueden denominarse Teatro documento,
abordaban temas como: la memoria, el archivo, la muerte, la violencia y el silencio que
guardan los cuerpos al haber atravesado una experiencia de dolor o de injusticia; uno
de los elementos claves de las dos puestas en escena fue el cuerpo,un cuerpo que
cuenta, narra y reconstruyen la historia a través de movimientos, caminatas,
respiraciones, objetos, textos y sonidos que construyen imagenes visuales poéticas que
permiten imaginar aquel suceso o nos dan un acercamiento a la experiencia de las

victimas. Una pregunta que me quedd marcada es: ¢ Como se cuenta el silencio de un
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cuerpo?, lo que me lleva a pensar en los espacios irrepresentables, las memorias
inenarrables, lo que la palabra no contiene. Esto ultimo, lo desarrollaremos en los

parrafos posteriores en el apartado: La metafora para Elena Oliveras.

En el libro de Ana Guasch (2011) Arte y Archivo, se define el archivo, dando importancia

a laprocedencia méas que el significado, como:

Un lugar neutro que almacena registros y documentos que permiten a los
usuarios retornar a las condiciones en las que éstos fueron creados, a los medios
gue los produjeron, a los contextos de los cuales formaban parte. Es s6lo a
través de la lectura de estos documentos, como el historiador tiene acceso y
puede reconstruir el pasado, entendiendo que el presente y el futuro estan
contenidos en este pasado. (Guasch, 2011, p.16)
Se hace un estudio sobre el archivo y las formas de interpretar, contener, registrar y
documentar aquellas memorias que son necesarias en el presente, tomando como
prioridad la informacién de origen sin interponer ningun significado o interpretacion,
abarcando todo encuanto a qué sucedié, como sucedio, donde y quién produjo tal o
cual situacion, dando un panorama amplio del archivo. Algunos ejemplos de archivo
son: imagenes fotograficas, esculturas, textos escritos, epigramas; los archivos de la
memoria sirven como instrumentode ensefianza para poder comprender, entender y
hacer visible la historia: “[...] la famosa frase lo personal es politico puede ser vista como
un reconocimiento de que “toda experiencia corporal lleva consigo un inevitable aspecto
social, y que todo compromiso politico tiene un ineludible componente corporal”
(Corgano, 2010, p. 175).

Jacques Rancier en su libro El reparto de lo sensible (2009), plantea entender la relacion
de lo politico y el arte como un modo de articulacion entre maneras de hacer, formas de
visibilidad de esas maneras de hacer; es decir, las practicas artisticas como canales
gue reflejan y visibilizan los comportamiento y probleméaticas de una sociedad vy, asi
poderentender sus relaciones. En este caso, nos acercamos a una experiencia personal
gue tiene como trasfondo la violencia de género, una situacién social que se vuelve

politica, una situacioén personal que se vuelve colectiva y politica (Ranciere, 2009).

Poner al cuerpo como eje central para un proceso creativo es abrir un campo de infinitas
posibilidades: el cuerpo como archivo, en donde se evidencia todo aguello que atraviesa
la memoria y, dentro de ella, se vislumbra lo social y politico como entes que atraviesan

el cuerpo dejando huellas en el ser y hacer del mismo.
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El cuerpo no es solo superficie o materialidad fisica, es el lugar en el convergen
poderes, imperativos morales, sexuales, universos simbolicos, acciones, que
van mutando entre cuerpo y cuerpo. El cuerpo siempre esta performando
cosas dentrodel sujeto y frente a los demas mediante su construccion social.
Son las maneras de actuaciéon en como el cuerpo es leido de acuerdo a la
norma de lo que importa y lo que no. [...] El reconocimiento del cuerpo como
herramienta de comprensién del mundo social desde una perspectiva socio-
politica. (Silva, 2017, pp. 13y 27)

El cuerpo es una construccién social en donde se develan sus diversos contextos que
convocan una identidad como paraguas de diversas problematicas y condicionamientos
sociales, politicos, de género que evidencian estructuras semioéticas: “Las memorias son
siempre reacciones fisicas. Es nuestra piel la que no ha olvidado, nuestros ojos los que
no han olvidado. Lo que oimos puede todavia resonar dentro de nosotros” (Grotowski,
1970, p. 186).

En este proceso creativo, el cuerpo es la principal herramienta para crear, al momento
de levantar y generar materialidades, a partir de él, se devela, interpreta y descifra las
relaciones y afecciones sociopoliticas que lo han construido y han marcado su vida en
el cotidiano y que, estas se convierten en signos y simbolos que cargan significados
politicos y sociales, dando paso a construir una narrativa en la escena y con ello, se

muestra una realidad social.

Volviendo a la importancia del archivo, a finales de la década de los 80 e inicios de los
90 delpasado siglo, la memoria sostiene discursos que abordan el tema de la verdad y
la justicia acerca de acontecimientos violentos y traumaticos movilizando el criterio de
la sociedad (Rivera, 2020).

Adrienne Rich (citada por Cornago, Dominguez, Galan, & Renijifo, 2008, p. 187), dice:
“El instante en que un sentimiento penetra el cuerpo es politico, esa caricia es politica”
lo cual pone énfasis en una nocién del cuerpo politico, que se relaciona de manera
directa con lo personal, lo intimo, lo subjetivo y lo cotidiano. Jelin (citada por Cornago,
et al, 2008, p. 187), se refiere a la memoria como la posibilidad de activar el pasado en
el presente, la memoria como presente del pasado; asi mismo, la etndgrafa Merino
(citada por Cornago, et al, 2008, p. 187), propone a la memoria como canal para ser
espejo de otro, una memoria individual que se vuelve colectiva. Es asi que, el proceso
creativo que se ha ido tejiendo propone una memoria 0 experiencia pasada que busca

ser movilizada en el presente como parte de una historia personal que, aunque sea
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distinta, va directamente a lo social y politico demostrandosituaciones y problematicas
histéricas que buscan visibilidad, justicia y verdad a través de la teatralidad.

El archivo convoca a las memorias para hacerlas visibles a través del cuerpo en
movimiento, Walter Benjamin, citado por Guasch (2011), propuso pensar la historia
como instantes, acontecimientos mas no como una continuidad, abriendo paso a
multiples dimensiones temporales, pasado y presente, las cuales entran en didlogo en
un mismo tiempo y espacio, experimentando una atemporalidad de la historia o
acontecimiento. De igual forma, sobre la idea de activar o convocar memorias, Hal
Foster, citado por Guasch (2011), propone “el impulso de archivo”, en donde los artistas
trabajan sobre la historia perdida o invisibilizada para hacerla presente, removiendo o
activando la memoria, pues, la nociéon de archivo esta sujeta a la idea de huella e
inscripcion.

Dentro del proceso de creacion que atraviesa estainvestigacion, el cuerpo activa
memorias fisicas y sensoriales que las traduce al movimiento, son memorias hechas
movimiento, memorias contenidas en un cuerpo presente que habita el “aqui y ahora”,
esos instantes temporales y atemporales se conjugan en el cuerpo del actor para
encontrar en él un estado de organicidad que aplicado a una narrativa permite una
exploracion que articula mi practica. En esta investigacion se sistematiza la practica de
un proceso creativo que, a partir de herramientas técnicas como, el manejo constante,
fluido, ritmico y preciso de la energia, los opuestos y el equilibrio precario se consigue
llegar un estado corporal organico que permite convocar las memorias que se visibilizan
a través del movimiento y con ello, poder articular una narracién.

La corporeidad como un lugar de textualizacion abre nuevas vetas

metodoldgicas para estudiar los procesos biogréaficos, interpelando a los

métodos ya existentes, ya que los modelos biograficos no lograrian recoger en
toda su profundidad la experiencia registrada por la memoria del cuerpo, en tanto
gue un entramado semiotico-material (Haraway, 1995). (Silva, Barrientos &

Tapia, 2013, p. 164)

El archivo y la memoria son parte de un procedimiento, para documentar y
archivarse encuentran estrechamente ligados a la idea del manifiesto y la denuncia,
con el objetivode documentar momentos especificos de la historia individual y colectiva
de una sociedad o individuo y con ello convertir lo teatral en espacio de verdad, justicia
y denuncia. En esta investigacion, abordar el archivo desde el cuerpo, como eje central,

abre la posibilidad de experimentar y extraer informacién intima porque nos adentramos

Silvana Maria Ochoa Espinoza



UCUENCA

a modelos autobiograficos(mapas corporales), como material primordial en un proceso
creativo, en donde lo intimo se vuelve colectivo: “¢4 Cémo captar el sufrimiento humano,
aquel que se instal6 en el cuerpo y que aun lo posee? ¢ Cémo representar la huella de

una experiencia de dolor?” (Diéguez, 2016, p. 235)

Por otra parte, lleana Diéguez (2016) en su libro Cuerpos sin duelo. Iconografias y
teatralidades del dolor hace énfasis en las ausencias que no encuentran reparacion y la
situacion del cuerpo, en donde multiples preocupaciones se ven reflejadas en
creaciones artisticas y practicas estéticas que atraviesan las memorias de dolor, dando
paso a que se visibilicen los cuerpos rotos y todo lo que guardan a nivel social, politico
y personal; victimas, sobrevivientes y testimonios que guardan memorias de dolor

desde un lugar fisico, sensible, emotivo, social y politico.

La memoria permite “mover el pensamiento en imagenes”, como dice Diéguez
(2016), ella aborda el archivo y la memoria a partir de traumas sociales, violencia,
ausencia, duelo, pérdidas y muertes; habla de un cuerpo que sufre, muere o desaparece
y que, a partir de estos acontecimientos transmiten un mensaje que esta por fuera del
arte o la estética y es aqui en donde se tensa la relacion de lo intimo, lo colectivo y lo
politico. El archivo no se construye para relatar el viaje, mas bien se convoca a la
memoria a partir de registros que llamen a encontrar y ver lo que se ha olvidado, lo

invisibilizado. Se trata de un arte de denuncia.

Diéguez propone practicas artisticas que manifiesten las memorias, los duelos
irresueltos o las deudas de la justicia, para ello, propone imagenes de duelo como forma
de reconstruir, reparar, restituir presencias y ausencias de muertes violentas, de
victimas sobrevivientes, de cuerpos desaparecidos y los ritos funebres.

Otra artista que aborda el tema del archivo, la memoria y la violencia es Doris Salcedo,
guién hace referencia a que, el arte es el canal que permite al espectador conectar con
la experiencia del actor o de la victima, quien a través de su cuerpo construye una
narrativa espectacular. Su obra es un canal hacia lo inimaginable, se trata de una
provocacion para activar la imaginacion de algo que sucedié y quedé marcado como
una cicatriz imborrable: “Las instalaciones de Doris Salcedo entrelazan dos cuestiones
fundamentales para dar cuenta de la fragilidad de la condicibn humana: la violencia
como experiencia cotidiana y la memoria como ultima frontera contra el olvido” (Valesini,
2016, p. 84)

Salcedo pone énfasis en la experiencia estética como un espacio de encuentro, de

recordar la historia, donde lo intimo y lo privado se fusionan con lo social y lo colectivo
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poniendo aflote y evidenciando dolores colectivos, muertes e injusticias, con esto,
buscando llegar a unareflexién, a més de estética, politica y social, en donde la memoria

y el archivo se materializan en el presente para impedir el olvido.

Luego de investigar sobre el archivo de memorias que parten del cuerpo y
relacionandolocon mi proceso de creacion, puedo decir, que el cuerpo no se trata
solamente de una estructura fisica-anatomica, de un conjunto de érganos, huesos,
musculos o piel, por el contrario, el cuerpo es contenedor de lo sensible y subjetivo, de
lo politico y social, de memorias que se convierten en un archivo vivo, es asi que la
nocién de cuerpo se moviliza y desplaza hacia nuevos lugares de comprension y
reflexion que ya no son estéticos, sino que permiten integrar varias dimensiones de la

vida sensible mas que va mas alla de la razoén.

Se puede pensar al cuerpo como archivo vivo, como un espacio contenedor y soporte
de documentacién de sus propios procesos personales, sociales y politicos que develan
informacion de determinados contextos, comportamientos o habitos, costumbres vy
tradiciones, ademas de la carga sensible-intima o emocional que permite evidenciar lo

oculto,lo invisible que, con el tiempo se ha ido normalizado.

1.4.1 Memoria Corporal
Silva (2011) aporta sobre el conocimiento del cuerpo, no solo desde lo biolégico, sino

desde la interaccion sociocultural, desde la filosofia:

El cuerpo es la relacion primaria con el mundo: es un conjunto de érganos, carne
viva,tejidos, células y otros componentes bioldgicos, y, también es construido por
un sentido social y colectivo: las interacciones, experiencias y dinAmicas sociales
se construyen desde él mismo. Es ese primer territorio que habita y es habitado
en tiempo, espacio, espiritu y carne, escenario de sensacién, pensamiento,
construccion, desconstruccién: el punto cero de la experiencia social. Es el lugar
donde percibimos, actuamos, transformamos y encarnamos diferentes
realidades sociales y nos comunicamos con el mundo. Por lo cual, abordar la
corporalidad como problema y reflexion es indagar nuestra propia condicion
humana. En la teatralidad contemporanea, el cuerpo es recurso, obra de arte: la

busqueda y el encuentro, o mejor: el proceso y la sintesis. (Silva, 2018, p. 73)

Merleau-Ponty, en su concepcion fenomenoldgica, desarrolla su investigacion sobre la

nocion del cuerpo, mas alla de los canones tradicionales, en donde el cuerpo es sede
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del conocimiento, que va mas alla de lo anatomico y de lo fisico, se propone un cuerpo
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gue contiene y registra experiencias que evidencian contextos, épocas y probleméaticas
sociales, las cuales se expresan como una dimension de pensamiento, por ello, es
importante resignificar la idea de cuerpo para poder problematizar desde diferentes
dimensiones y adquirir nuevos conocimientos: “[...] es por mi cuerpo que comprendo al

otro, como es por micuerpo que percibo “cosas” (Merleau- Ponty, 1945, p. 202).

Plantea la nocion del cuerpo como un contenedor de experiencias, en donde aparece
el sentir, el afecto, la sensibilidad y subjetividad, lo visible e invisible, el mundo interno
y externogue se hace carne, gesto y palabra. Es la existencia y la experiencia lo que
encontramos en el cuerpo al vincularnos con el mundo, y es el mundo lo que se revela
por medio del cuerpo.? La propuesta de Merleau-Ponty me permite adentrarme en el
cuerpo desde una nociéon mas amplia y a la vez, compleja, en donde aparece la carne,
el sentir y lo que se evoca de ese sentir, lo que guarda ese sentir y de ahi, un espacio
de multisignificados que me permite sumergirme, solamente, en aquellos que el proceso
creativo de esta investigacion requiere. Existe un cuerpo en especifico dentro de este
proceso creativo y el que propone este autor, me ha dado la posibilidad de trabajar sobre
la idea de archivo y memoria que atraviesa esta investigacion. El cuerpo, al ser un lugar
donde se procesa, registra, archiva y contiene el mundo; he podido encontrar memorias
gue han quedado impregnadas en la piel, en los huesos, en los 6rganos, la sangre, los
sentidos, la temperatura, el sentir y los afectos, todas las memorias fisicas-sensoriales

sobre una experiencia especifica, se traducen al movimiento.

En el proceso creativo, surge una gran pregunta que atraviesa toda la investigacion:
¢, COmo levantar y convocar esas memorias?, memorias irrepresentables, memorias
inenarrables, memorias que han quedado atrapadas en el cuerpo, en lugares
especificos y que no han encontrado forma de salir en palabras, pero que el cuerpo

puede manifestarlo a través del movimiento. El cuerpo como evocacién de la memoria.

Desde esta perspectiva de cuerpo de Merleau-Ponty, encuentro la manera de articular
lo quese propone en la etnografia, que es, el estudio sobre el modo de vida de un
individuo o un grupo de individuos, para lo cual, se utiliza una de las herramientas que

propone la etnografia para levantar informacion y material que se denomina “mapas

2 Sobre la nocién de cuerpo de M. Merleau-Ponty, Ferrada (2019) afiade: “La existencia se encuentra
en correspondencia con el propio cuerpo, desde el momento en que éste se manifiesta entre y con las
cosas como forma de encarnarse en el mundo”.
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corporales®: son unmodelo metodolégico etnografico que se usa para el estudio del
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cuerpo en investigaciones biogréficas, ayuda a levantar informacién, en donde se
prioriza y se hace visible la historia y las memorias registradas en el cuerpo. Este tema
serd desarrollando con mas profundidaden el capitulo Il en el apartado “Memoria
corporal’.
El cuerpo es la condicién humana del mundo, es el lugar sensible en el que el
flujo incesante de las cosas se traduce en significaciones precisas o en una
difusa atmdsfera, metamorfoseandose en imagenes, sonidos, olores,
sensaciones sutiles, indefinibles, que surgen de si mismo o de afuera. (Le
Breton, 2010, p. 37)

La idea de Bretén sobre el cuerpo como un lugar sensible, al igual que Ponty sobre la
idea del afecto y los sentires que residen en el cuerpo, me abren un campo de
posibilidades, en donde el cuerpo es el primer territorio de acontecimientos y
experiencias, de ahi, toda la informacién que se devela y evidencia en el cuerpo se
traduce de diferentes formas como: movimiento, sonido, imagenes, textos, sensaciones
y olores, todos estos contienen mudltiples significados. Es un cuerpo archivo y memoria
gue pertenece a un contexto, a una representacion simbélica, semidtica; un cuerpo
como un lenguaje con posibles significaciones que, desde su sentir, devela el mundo
interno y también refleja la relacion conel mundo externo, es decir, una experiencia

individual que al hacerse visible se vuelve colectiva.

1.5 Metéfora

Para Aristételes (citado por Vega, 1999), la metafora es la transferencia de una cosa a
otra. Se trata de una figura retérica que permite trasladar o transportar el sentido o
significado propio de una palabra a otra, y es en esta segunda palabra que reside el
significado de la primera, esto se da por una comparacién y semejanza, lo que ayuda a

una mejor comprension.

En un principio, la metéfora era solo utilizada para adornar el lenguaje literal, pero otros

3 Se estimula la emergencia de significados y discursos encarnados en un cuerpo protagonista de la
biografia del sujeto. Sus procedimientos buscan articular saberes en una co-construccion de escritura,
relato oral y gréfica autobiografica con las que se elabora una geografia de la experiencia corporal a
partir de relaciones interpersonales con figuras significativas y autoanalisis de experiencias que
emergen desde los niveles intrapsiquicos entramados con escenarios socioculturales y afectivos donde
ocurrieron los eventos seleccionados. (Silva, Barrientos y Espinoza-Tapia, 2013, p. 66)
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filbsofos como Giovanni Lombardi en su ensayo “La estética antigua”, (citado por
Santana, s/f) propone la metafora desde su etimologia que esta ligada al verbo
metaphérum y que significa transportar que quiere decir que, la metafora transfiere a
una nueva lengua componentes abstractos y sensibles a uno concreto: “La metafora
permite dar nombre a una realidad a la que aun no corresponde un término apropiado,
permite también designar las realidades que no pueden tener un término propio. Permite

romper las fronteras del lenguaje y decir lo indecible” (Santana, s/f, p. 2)

La metafora abre un espacio de multisignificados atravesados por una interpretacion
subjetiva del que lo ve, este espacio contiene lenguajes verbales y no verbales, esto

quiere decir, que el lenguaje oral no es la Gnica forma en la que se utiliza la metéafora.

Elena Oliveras (1993) en su libro La metéfora en el arte, propone otra forma de
metaforizar, trasladando una cosa, significado, palabra, experiencia, sensacion a una
imagen visual. La metafora como herramienta permite activar sensaciones archivadas
en el cuerpo para traducirlas a través del movimiento y hacerlas visibles, se vuelven
carne y cuerpo; en la metafora las sensaciones se presentan concretas y precisas, al

ser traducidas al movimiento,permitiendo ampliar la dimensién de lo vivido.

Es preciso mencionar que, cuando se aborda situaciones de violencia o trauma, existe
la posibilidad de que partes de la historia queden por fuera del lenguaje escrito, oral e
incluso corporal, ya que son imposibles de representarlas o contarlas y es ahi, en donde
la herramienta metafora da la posibilidad de imaginar y acercarse a aquella experiencia,
abriendo multiples posibilidades de contar una historia, dando paso a una interpretacion

subjetiva.

La herramienta metéfora permite que la historia contenga diversos pliegues, sea
sutil,pero profunda, ademas posibilita otras formas de contar una tragedia, tal como lo
propone Pablo Gershanik (actor, director y profesor): “La metafora como posibilidad de
resiliencia” como una herramienta articuladora o de transposicion para abordar y
trabajar sobre situaciones de trauma social (violencia social, familiar de género,
conflictos armados, migraciéon) que una persona, familia, colectivo o comunidad ha
vivido en su historia, es decir, la metafora abre un espacio de multiples posibilidades
para la reconstruccién de memorias o historias desde diferentes perspectivas para ser
traducidas a imagen, movimiento, objeto, sonido, video y demas. Como parte del
proceso, es importante el tema de la resiliencia desde un enfoque artistico, de manera

individual y en colectivo.
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Pablo Gershanik (s/f) es creador de la metodologia “Maquetas intimas” que es, un
espacio de encuentro multidisciplinar e interdisciplinar artistico para revisitar y
reconstruir experiencias traumaticas desde un lugar ludico, con ayuda de herramientas
estéticas y teatrales; es aqui, donde pongo mayor interés, al abrir un espacio entre lo
real y lo estético, mostrando que el arte es un canal o intermediario para abordar temas
gue tanto en lo individual y lo colectivo llegan a ser politicos y publicos.

Sobre el trabajo de Gershanik, me interesa en gran medida, cémo a partir de la metafora
se genera un espacio de resiliencia para la creacion de propuestas artisticas, ya que,
trabajar con la herramienta metafora en el proceso de creacidn, me ha permitido dar
nombre y movimiento a aquello que ha quedado oculto e invisibilizado de mi propia

experiencia.

1.5.1 La Metafora para Elena Oliveras
Elena Oliveras (1993) estudia la metafora desde una mirada estética y artistica, lo que
me lleva a hacer uso de la misma y me permite hacer ver, traducir, imaginar hechos y
situaciones complejas que la palabra no puede contener. Es poner una cosa por
otra, veruna cosa en otra, por relacion de semejanza, es un movimiento, un traslado
hacia lo visible.
La metafora es una figura por la cual se transporta la significacién propia de un
nombre a otra significacion que sucede por una comparaciéon. Una palabra
tomada ensentido metaférico pierde su significacion propia y toma otra nueva,
desde la comparacién que se hace entre los sentidos propios de esa palabra y
lo que se compara. (p. 23)
Tal como dice lleana Diéguez (2016) sobre mover el pensamiento en imagenes que
contengan aguella experiencia que no se sostiene con palabras o incluso, con el cuerpo

mismo, sobre algo que es irrepresentable o inenarrable.

Para hablar sobre lo irrepresentable o inenarrable podemos citar a G. Agamben (1998)
en sulibro Lo que resta de Auschwitz, donde trata sobre la violencia ocurrida en los
campos de exterminio nazis, una situacién y una experiencia que es inimaginable a
pesar de que haya testigos que fueron parte de ese caos; sin embargo, el papel que
cumple el testigo solamente es, desde su lugar como victima y sobreviviente, ser vocero
de aquellos que yano estan, contando la verdad con una intencién de hacer justicia;
asimismo, Agamben se refiere a los testigos como:

Los verdaderos “testigos”, los “testigos integrales” son los que no han
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testimoniado ni hubieran podido hacerlo. Son los que “han tocado el fondo”, los
musulmanes, los hundidos. Los sobrevivientes como pseudotestigos hablan en
su lugar, por delegacion, testimonian un testimonio faltante. [...] los hundidos no
tienen nada que decir ni instrucciones o0 memorias que transmitir. No tienen

“historia”, ni “rostro” y mucho menos “pensamiento”. (Agamben, 1998, p. 40)

Segun Wiesel, (p. 314), citado por Agamben (1998), “Los que no han vivido aquella
experiencia no sabran nunca lo que ha sido. Los que la han vivido no lo diran nunca. No

realmente. No hasta el final. El pasado pertenece a los muertos [...]" (p. 39).

Se pone en evidencia, que los hechos ocurridos en Auschwitz son
intestimoniables, inenarrables, aunque, existe un grado de acercamiento a todo lo
sucedido por parte de los sobrevivientes, también, hay un grado de imposibilidad de
poder testimoniar fielmente todo losucedido. Los testigos “sobrevivientes”, no son los
verdaderos testigos, tienen una experiencia similar, pero nunca igual a los que han
muerto, a pesar de haber estado en el mismo lugar, solo pueden acercarnos a ciertos
detalles que, solo podemos recrearlos en nuestro imaginario de manera distante y no
clara, y como Agamben (1998) dice: “por medio del recurso a la metafora del canto”,
como una posibilidad estética y ya no, légica porque es inalcanzable entenderlo: “[...] al

gue, combatiendo contra la muerte ha sobrevivido a lo inhumano” (p. 169).

Con respecto a lo referido anteriormente, tras haber vivido una experiencia
violenta, inhumana o -al limite-, en términos de Agamben, es casi imposible reconstruir
fielmente los hechos sucedidos, sobre todo, desde una mirada I6gica, pero lo que si nos
permite acercarnos a esa experiencia es el recurso de la metafora, desde un lugar
estético y poético. La herramienta o recurso de la metafora ha sido parte de este proceso
creativo, con ella ha sido posible generar imagenes y sensaciones que se traducen o
trasladan al movimiento, dando forma a aquello que no es posible contar solamente con

palabras.

En nombre de una “correccion estética” se ha dicho que mostrar imagenes de
violencia es una manera de otorgarles la victoria a quienes producen la violencia.
Sin embargo, he pensado siempre que callar y silenciar la barbarie seria
precisamente otorgar la victoria a los perpetradores de esa barbarie, a los
sefiores de la muerte. Y esto es lo que me propongo discutir: ¢Qué significa
decir que tal situacion es “irrepresentable” ?, ;Qué es el uso correcto de las

imagenes? ¢Qué implica condenartal gesto, tal obra por el modo en que se
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visibilizan o se representan acontecimientos de catastrofes? ¢Qué significa la
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“distancia correcta” ante las imagenes? ¢ Qué se pone en movimiento cuando a
los que trabajan con memorias de dolor, se les acusa de mostrar “el dolor de los
demas”™? ¢ Hasta donde se puede mantener a distancia “el dolor de los demas”
sin que también contamine nuestros propios dolores? Cuando hablamos del
“dolor de los demas”, ¢no hablamos de lo que también son nuestros propios
dolores? [...] Es necesario aferrarse al pensamiento, ponerlo en movimiento para
repensarlo, para seguir pensando hoy lo que parece impensable. [...] Aceptar

gue el horror es irrepresentable. (Diéguez, 2016, p. 36)

Lo irrepresentable se encuentra en el lugar de lo no visible, es algo que se encuentra
lejosde la experiencia e imaginaciéon del receptor, aquello que es inimaginable en la
mente humana, aquellos actos de violencia, dolor y trauma gque suceden alrededor del
mundo que son obviados por el mismo hecho de que son parte del dia a dia, lo que ha
ido generando una separacion, costumbre y normalidad llevandonos a una falta de
sensibilidad y empatia; de este modo, me pregunto, ¢Cémo hago que eso que es

inimaginable, irrepresentable exista, se muestre, se visibilice?

En este sentido, tal como lo menciono anteriormente, E. Oliveras en su libro La
metafora enel arte propone la metafora visual planteando el traslado y traduccion de
sensaciones, imagenes, hechos, situaciones y experiencias complejas o dificiles de
explicar llevandolas, por relacién de semejanza, hacia una imagen visual; es decir,
aquello que es inenarrable se revela en una imagen o materialidad, en este caso y para
esta investigacion, el material corporal.

En este proceso creativo, me he permitido sostener y tener un impulso para crear a
travésde las imagenes que se proyectan en mi imaginario, obteniendo una relacion de
semejanza, haciendo ver una cosa por otra. ¢, CO6mo me acerco a mi experiencia a través
de imagenes, cémo construyo mi historia con imagenes que den cuenta de la violencia
provocada sin llegara la representacion o literalidad? El proceso creativo de esta
investigacion se desarrolla desde una experiencia corporal que se traduce, primero, en
una imagen visual que permitié levantar material: imagenes mentales que se sostienen
por el imaginario, para posteriormente, traducirlo al movimiento.

Regresando a una de las preguntas que atraviesa el proceso creativo de esta investigacion,
¢, Cémo levanto informacién de un cuerpo violentado?, a partir de la cual aparecen muchas
posibilidades o formas de como levantar material: cuerpo, texto, objeto, color, sonido,

olor, sabor, textura. El cuerpo, al ser un contenedor, registra y guarda en su memoria
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corporal todo aquello que le marc6 de un acontecimiento o experiencia personal, desde un
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lugar mental, fisico-sensorial y emocional, para este proceso creativo he decidido trabajar
sobre la memoria fisica-sensorial,* es decir, lo que el cuerpo registrd de la experiencia, la
sensacion, la temperatura, las tensiones: ¢(Cémo estaba el cuerpo mientras sucedia la
experiencia? Todo eso se vuelve carne y movimiento, imagen, objeto y palabra; aspectos
gue se desarrollaran en el capitulo dos, de manera mas amplia.

Dentro de mi proceso creativo, la metédfora me ha permitido activar una informacién
sensible para traducirla al movimiento (cuerpo) y asi, poder construir partituras
corporales; es decir, esta herramienta permite visibilizar las cosas que tienden a ser
abstractas, imposibles de representar o explicarlas, poniéndolas en imagenes, texturas,
sensaciones y asi activar las memorias del cuerpo, la informacién sensible, dando paso

a que sea mas concreto y comprensible. En este caso, en el proceso creativo, la
metafora me ayuda a hacer visible, sensaciones que estan guardadas en el cuerpo v,
que estan atravesadas por una experiencia personal especifica®, las cuales no se
pueden describir o sostener con la palabra,pero si con el cuerpo, el movimiento, imagen

u objeto.

Por otro lado, al levantar material durante el proceso creativo de esta investigacion, la
herramienta metéfora ha sido de gran ayuda para poder profundizar, concretar, sostener
y organizar la informacion obtenida, posibilitando que el material tenga un hilo
conductor, para que, a través de los diferentes elementos escénicos como: cuerpo en
movimiento, imagenes visuales, sonido, iluminacion, objetos se cree un espacio de
multisignificados, signos y simbolos que narran mi experiencia, para que el espectador

pueda tener bases sobre las cuales sostener sus interpretaciones.

Retomando la idea de los espacios irrepresentables o inenarrables de trauma, solo para
reafirmar la importancia de la metafora, estos pueden ser contados o reconstruidos
desde una experiencia estética porque abre un campo de posibilidad de poder imaginar
y reconstruir una experiencia violenta y es ahi, donde entra la metafora para mostrar o
visibilizar aquello que la palabra no sostiene, aquello de la experiencia que es dificil

describirlo o explicarlo porque solo el cuerpo lo vivié y archivé, y que se evidencia en el

4 Mi experiencia personal de violencia fisica contiene memorias emocionales, fisicas y sensoriales.
Dentro del proceso creativo decidi trabajar sobre las sensaciones fisicas que guard6 mi cuerpo de esa
experiencia, siendo este uno de los elementos mas importantes a desarrollarse e investigarse dentro
de esta tesis.

5 Violencia fisica.
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cuerpo mismo como sensacion que se convierte movimiento.

La metafora me ha permitido generar y crear nuevas posibilidades de ver, sentir, hacer
y mover imagenes desde mi subjetividad e intimidad, segin las necesidades del
trabajo, ya sea con el uso de imagenes visuales, sensaciones, olores, colores o texturas
para que, yo como intérprete, pueda hacer ver lo invisible. Al encontrar multiples
propuestas para la traduccién (imagenes, color, olor, sensacion, sabor), se utilizan como
referencias, semejanzas o relaciones para la co-creacion de imagenes que derriban en

una narrativa.

Finalmente, tomando como referencia al procedimiento que realiza Oliveras, al proponer
traducir una experiencia, sensacion o situacion a una imagen visual, dentro del proceso
creativo de esta investigacion se aborda desde lo corporal, es decir, como la
experiencia, sensacion o memoria se traduce a través del cuerpo en movimiento,
finalmente, se puede decir que, el cuerpo y el movimiento narran una experiencia y todo

lo que ha quedado por fuera de ella.

1.6 Partitura Corporal

Para Barba (2005), la partitura es una estructura precisa de movimientos que
indica una coherencia organica por parte del actor que la ejecuta. Pero dicha precision
externa necesita de una organicidad para que se pueda crear un efecto de realidad
sobre la escena;segun Grotowski (1970), una partitura se articula por un lado en el fluir
de los impulsos y por otro, sobre el principio de organizacién. Construir una partitura es
articular, el proceso, disciplinarlo y convertirlo en signos.

La partitura contiene la organizacién del material sensible y técnico encontrado en las
improvisaciones y secuencias de todo el proceso de creacion. El cuerpo tiene ciertas
particularidades o técnicas extracotidianas para que el movimiento sea organico y fluido,
en donde el actor maneja la energia desde un impulso interno que se moviliza por todo
su cuerpo de manera precisa y exacta, convocando un ritmo corporal propio de la
informacién sensible que se trabaja, se hace evidente en las tensiones musculares y las
formas que tomael cuerpo a través del movimiento. Se debe tener presente, la
importancia de las pausas, del silencio, de la quietud que guarda informacién sutil, es
ahi en donde el cuerpo se encuentra en un juego de combinaciones entre tensiones
musculares, desequilibrios, opuestos, silencios y rupturas continuas de manera fluida y

precisa, y encuentra el ritmo corporal apareciendo una narrativa.
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En esta investigacion, el proceso de creacion de partituras ha develado un
procedimiento claro para llegar a una narrativa, la partitura corporal atraviesa lo técnico
y lo subjetivo de la intérprete que, desde su intimidad, mueve informacion sensible que
va mas alla de lo fisico. La partitura en esta investigacion es, la organizacién y estructura
de toda la informacion obtenida en el proceso creativo, es un sistema que contiene
espacio, tiempo y cuerpo, que permite la creacion de signos, simbolos y acciones que
evocaran la historia que se propone contar a través del cuerpo en movimiento. También
es importante hablar sobre la precision, es indispensable para que la partitura se pueda
ejecutar cuantas veces sean necesarias, sin convertirla en una repeticién mecéanica, por

el contrario, que sea orgénica.

Para ello, la partitura es trabajada: Como una forma, un disefio dinamico en el
espacio y en el tiempo que deriva de una improvisacion o una composicion;
[...] Como ritmo, escansion y alternancia de tiempos, acentos, velocidad,
aceleraciones; [...] Como colores y cualidad de la energia (suave o vigorosa);
[...] Como dique que contenia el flujo organico de las energias. (Barba, 2010, p.
65)

En Odin Teatret uno de los elementos indispensables en la creacién de una partitura es:

La exactitud con que es disefiada la accién en el espacio, la precision en que es
definido cada trazo, una serie de puntos de partida y de llegada exactamente
fijados, de impulsos y contra-impulsos, de cambios de direccién, de sats, son las

condiciones preliminares para la danza de la energia. (Barba, 2005, p.65)

El dinamismo y el ritmo: la velocidad y la intensidad que regulan el tiempo (en
sentidomusical) de una serie de acciones. Era la métrica de las acciones con
sus micro- pausas y decisiones, la alternancia de acciones veloces y lentas,
acentuadas y no acentuadas, caracterizadas por energia vigorosa y suave.
(Barba, 2010, p.69)

En el proceso creativo de esta investigacion, el ritmo y la velocidad generado por el uso
dindmico y preciso de la energia permitié una narrativa que se fue transformando hasta
encontrar una precision en el uso de la velocidad, ritmo, alternancia de tiempo y energia

lo cual dio paso a una linea narrativa mas organica y concisa.

En un primer momento, es decir, en el training, el actor no tiene ningun interés de
“representar” algo, por el contrario, se muestra tal cual es, desde su esencia mas pura

y natural, su estado dilatado y organico, abriendo un campo de posibilidades para
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ahondar sobre tal o cual situacion o experiencia que atraviesa ese cuerpo, en este caso,
el archivo deuna experiencia violenta y es asi que, a medida que iba avanzando el
proceso creativo se podia ver indicios de una narrativa corporal. La partitura contiene la
informacion sensorial y subjetiva del actor que se manifiesta o se evidencia de manera
objetiva con su accionar, dando paso a que el espectador sea parte de un espacio de
multisignificados, para lo cual esnecesario una precision impecable de cada accién y la
coherencia interna o intencién de la misma.
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Capitulo 1l

Sistematizaciéon del Proceso

El eje central de esta investigacion se sostiene sobre la idea del cuerpo-archivo de |.
Diéguez,un cuerpo que es contenedor de experiencias y archivo de memorias sensibles

gue pueden ser traducidas al movimiento.

A partir de la herramienta metafora visual propuesta por E. Oliveras, evidencia las
memoarias que no se pueden describir de una manera clara, esta herramienta me da la
posibilidad de poner en movimiento las memorias del cuerpo. Este estado en mi
investigacion se consigue dentro de la exploracién de un estado prexpresivo y, por lo
tanto, organico y presente. El campo de la antropologia teatral plantea los principios
equilibrio precario y oposicion, la tension, los sats y la energia extracotidiana, que hacen
posible mi exploracién en diferentes etapas de mi trabajo; finalmente, con todo este
trayecto de exploracion y considerando estos componentes, experimento el llegar a un
estado organico, real y honesto, ademas, estético y poético, que me da la posibilidad

de integrar laidea de archivo y memoria para levantar informacién especifica del cuerpo.

2.1 Experiencia Corporizada: ¢Qué es una Ruptura?

¢, Como transformo situaciones de la vida cotidiana? El proceso creativo de esta
investigacidonparte del interés por contar una experiencia personal de violencia fisica, a
través de diferentes herramientas escénicas que me han permitido traducir esta
experiencia al movimiento. Todo aquello que ha quedado registrado en la memaoria del
cuerpo, sus sensaciones, emociones y demas.

La violencia fisica contra la mujer es una problematica mundial, que dio pie a mi

investigacion, en los siguientes términos:

Este tipo de violencia, también llamada maltrato en el hogar o violencia de pareja,
es cualquier patron de comportamiento que se utilice para adquirir o mantener el
poder yel control sobre una pareja intima. Abarca cualquier acto fisico, sexual,
emocional, econdmico y psicolégico (incluidas las amenazas de tales actos) que
influya en otra persona. Esta es una de las formas mas comunes de violencia que
sufren lasmujeres a escala mundial. La violencia fisica consiste en causar o
intentar causar dafio a una pareja golpeandola, propinandole patadas,
guemandola, agarrandola, pellizcandola, empujandola, dandole bofetadas,

tirandole del cabello, mordiéndole, denegandole atencidon médica u obligandola a
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consumir alcohol o drogas, asi como empleando cualquier otro tipo de fuerza

fisica contra ella. Puede incluir dafios a la propiedad. (ONU, 2018)

La mujer ha sido protagonista, durante siglos, de vulneracion e incumplimiento de sus
derechos humanos; la injusticia y la desigualdad en diferentes ambitos es, sin duda,
violenta,sumado a esto, el machismo y sus diversas formas de violentarnos, ya sea
en lo verbal,psicoldgico, econémico, politico y fisico, este Ultimo, es eje transversal de
esta investigacion. Tras haber experimentado una situacién que sucede a diario en
diferentes paises y a todahora, en donde las mujeres somos victimas y presas
faciles para que se vulneren nuestrosderechos, surge en mi, una gran necesidad de
contar y visibilizar una historia que se suma alos millones de casos de violencia contra
la mujer, en este ocasion, desde una perspectivadiferente, como es el arte escénico
gue muestra, expone y denuncia el peligro que corre unapersona y la violencia que se

ejerce, solo por el hecho de ser mujer.

Entonces, a partir de mi experiencia personal, me doy cuenta de como lo individual se
vuelvepolitico y a su vez, colectivo, mi interés por lo personal e intimo que trasciende a
lo politico y colectivo, tal como lo abordamos en el capitulo | en el apartado: Archivo y
Memoria, se convierte en un impulso para la creacion. Cémo desde un lugar personal e
intimo se puede crear consciencia social a través de una propuesta escénica de un

problema social y mundial®.

Para mi, es de vital importancia poder contar y reconstruir una experiencia de violencia
y llevarlo a un ejercicio escénico, por la necesidad de no quedar en la invisibilidad como
muchas otras, para dar voz a las que no pudieron y para generar un espacio de reflexion
y cuestionamiento sobre la violencia de género. He tomado al cuerpo como una
herramientade denuncia, manifiesto y, sobre todo, un cuerpo que cuenta, narra, registra,
guarda, archiva y evidencia memorias intimas y dolorosas que son traducidas al
movimiento, al sonido, al texto y la imagen. Un cuerpo capaz de tocar y convertir la
herida en movimiento, en donde las memorias sensoriales son colocadas a modo de

mapa, de cartografia sobre el cuerpo.

Primeras intuiciones:

® La violencia fisica al ser un fenémeno social que no ha encontrado soluciones, requiere

abrirespacios de reflexion desde otras perspectivas, en este caso, un ejercicio escenico.
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Al iniciar el proceso creativo, surgen dos lugares de interés con respecto al cuerpo, el
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archivo desde la experiencia propia y el archivo de testimonios; pero para esta
investigacion de tesis,he decidido trabajar solamente desde el archivo personal. Para
dar inicio a este proceso creativo surge una pregunta: ¢Como levantar informacion de
un cuerpo violentado?’ y apartir de la misma se desencadenan un sinnimero de

preguntas:

¢, Qué informacién contiene mi historia, mi experiencia? ¢ Como traduzco y traslado mi
historia a movimiento? ¢Como traduzco y traslado mi historia a escena (desde los
diferentes elementos escénicos)? ¢COomo atravieso la experiencia, desde qué lugar?
¢, Como mi cuerpo traduce ese archivo? ¢Como el archivo se traslada a mi cuerpo?
¢, Como traduzco lo que no se dice? ¢ COmo son sus cuerpos? ¢ En qué parte del cuerpo
guardan esas memorias crudas,violentas, felices, calidas? ¢ Cémo traduzco eso que no
se dice, eso que la palabra o el habla no contiene? ¢, Como lo traduzco a escena? (desde
los diferentes elementos escénicos, cuerpo, espacio, texto) ¢, Como se cuenta el silencio
de un cuerpo? (Ver anexo 1)

Estas preguntas son propuestas con el afan de dar una primera direccion al proceso
creativo, muchas de ellas se van respondiendo en la escritura y otras durante los

ejercicios practicos como parte de la etapa de levantamiento de material.
¢ Qué es ruptura?

Ruptura: Accién de romper o romperse. Para responder este apartado cito a |. Diéguez
(2016), con su libro Cuerpos sin duelo: Iconografias y teatralidades del dolor; su
investigacion atraviesa la idea de los cuerpos rotos en donde tomo varias ideas:
Mis actuales percepciones sobre los cuerpos emanan de una corporalidad hecha
de restos, de ausencias y de miedos. ¢Quién puede estar a salvo hoy de la
imposibilidadde conservar su anatomia? ¢Como no imaginar lo que devendria
este cuerpo que somos si su destino fuera similar a los casos enunciados? El
miedo se ha vuelto nuestro mas cercano compariero; tanto se ha dispersado y
expandido hasta volverse la niebla que nos ronda y habituarnos a vivir con ella.
(Diéguez, 2016, p. 109)

Me interesa el registro iconografico del cuerpo roto y post-sufriente, ese que ha

sido objeto de los mas atroces actos y que cuando aparece expuesto ante la

7 Las formas de levantar informacion que he utilizado son: escritos, mapas corporales, fotos, sonidos.
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mirada publica ya no puede considerarse un ser sufriente, sino un cuerpo-

cadaver que expone las huellas del dolor y el martirio del cuerpo (p. 112).

Aporta Sofsky (2018):

Entiendo por cuerpo roto la mise en morceaux —la puesta en pedazos, en
fragmentos-la exposicion ante nuestros ojos de un desmembramiento. Un
cuerpo visiblemente fragmentado, mutilado, descabezado, desmontado de su
anatomia tradicional; restos de lo que ya es un cuerpo a/gramatical. Hablo de un
cuerpo roto dadas las evidenciasexpuestas a la mirada publica. ¢ Cuales son los
trazos gestuales del dolor, los padecimientos del cuerpo, que sobreviven en las
imagenes de cualquier tiempo y queespecialmente invaden nuestro tiempo?,
¢cudles son las cargas emotivas, las pulsiones, las relaciones fenomenoldgicas
y simbdlicas que habitan las iconografias? Las estrategias de desfiguracion y
destrozo implicadas en las representaciones del cuerpo roto no expresan solo
una “técnica estética”, son sobre todo “la huella de una experiencia

antropoldgica. (p. 64)

El cuerpo roto como motivo iconogréfico: la representacibn de imagenes
corporales residuales atravesadas por una pathosformel® que las relaciona
inevitablemente a situaciones de martirio o sufrimiento, y que les otorga un
estado fantasmético comosi convocara a los dobles de otra corporalidad
(Diéguez, 2016, p.156).

Reflexionar sobre el cuerpo roto o ausente y las estrategias de su des/figuracion,
sugiere experiencias de dolor y nos confrontan con los territorios del
padecimiento, y de la violencia propia de la representacion. Y nos regresa a la

realidad donde vivimos,contaminados por el miedo a no saber si sera posible

8 pathosformel, “férmula expresiva’, es una organizacion de formas sensibles y significantes
(palabras,imégenes, gestos, sonidos) destinadas a producir en quien las percibe y capta una
emocion y un significado, una idea acompafiada por un sentimiento intenso que se entiende han
de ser comprendidos y ampliamente compartidos por las personas incluidas en un mismo
horizonte de cultura. Todo Pathosformel tiene por lo tanto un origen histérico preciso, un tiempo
en el cual se construyd y obtuvo su configuracién mas sencilla, eficaz y precisa, un devenir que
lo despliega en la larga duracién y lo ubica en el &mbito geografico y cultural de una tradicion
civilizatoria. (Burcua, 2001,p.11)
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preservar nuestros afectos, nuestra propia integridad psiquica y anatomica.
(p.58)

Surgen otras necesarias preguntas: ¢Pensamos en el cuerpo como objeto de
representacion, como lugar escénico que esta siempre expuesto? (O en el
cuerpo como medio para representar? ¢EIl cuerpo expuesto como sujeto que
una vez llevadoal limite es objeto de dolor? ¢ O el cuerpo como objeto dispuesto
para una escena de representaciones a decodificar? En la historia del arte, las
lecturas sobre el cuerpo han priorizado la condicibn de objeto de la
representacion. Si consideramos el cuerpo transformado por violentas
interrupciones de la vida y las inevitables experiencias de dolor, es imposible no
considerar que cada cuerpo afligido se expone absolutamente como sujeto. (p.
113)

Pensar la palabra Ruptura desde varias dimensiones, empezando desde el cuerpo, un
cuerpo roto como lo propone Diéguez, un cuerpo que contiene dolor, sufrimiento,
violencia muerte, un cuerpo que contiene la huella de una experiencia antropoldgica,
cuerpos muertos,victimas sobrevivientes, testimonios que quedan expuestos ante la
mirada del resto, poniendo en evidencia huellas de dolor, martirio, muertes inconclusas
y demas, con esto y desde un sentir personal, tras haber vivido una experiencia de
violencia, siento que la investigacién de Diéguez sostiene mi idea sobre el significado

de Ruptura, el nombre del ejercicio escénico de esta investigacion de tesis.

Diéguez propone un cuerpo roto que, ademas de relatar memorias de dolor, son
utilizados para transmitir mensajes de poder. En ese caso, en este proceso creativo,
he considerado trabajar desde esta idea de cuerpo, mi “cuerpo roto” expuesto como
sujeto en el espacio escénico para evidenciar una experiencia intima y dolorosa
traducida en una propuesta artistica estética que hace alusion al cuerpo en estado de
vulnerabilidad, peligro y violencia, abriendo un espacio de reflexién hacia los casos de

violencia de género.

Para mi, Ruptura es mi cuerpo roto, expuesto al peligro, al sufrimiento, al dolor,
mostrando miedos, rabia y enojos, un cuerpo roto viviendo al limite, sobreviviendo lo
gue queda después de una experiencia traumatica. La ruptura es el final de algo para
la reconstruccion de otra situacion desde una perspectiva diferente, como cuando algo
se rompe Yy se vuelve a reconstruir tomando otro sentido, nada vuelve a ser o mismo;

es la ruptura de varios escenarios y situaciones, de la vida misma, algo se quebrg, algo
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gue es irreparable, la huella y los restos de esa situacién violenta es mi cuerpo roto. Un
cuerpo roto que se reconstruye desde el poder.

2.1.1 La Escritura como Detonante para la Creacion

En este proceso creativo, la escritura es una herramienta artistica y poética que da paso
a la necesidad de expresar, archivar, manifestar y denunciar, ademas como forma de
levantar informacion, por ello, escribir a modo de diario y de recordatorio se ha
convertido en un gestode ruptura, escondite, liberacion, agonia y ataque, ademas como

forma de levantar informacion.

Durante varios afios atras y en la actualidad, para mi, la escritura se ha convertido en
un espacio de refugio, en donde mi dia a dia queda archivado en un papel. En los afios
2019 y 2020 estuve pasando por situaciones complejas en mi vida que a menudo las
registraba gracias a la escritura; en el aflo 2020 sucede la pandemia de Covid-19,
durante la cual vivi una situacién de violencia canalizada a través del ejercicio de
escritura convertida en un espacio seguro para recordar, soltar y reconstruir aquella
experiencia desde diferentesperspectivas: escribia y describia mi experiencia personal,
un antes y un después, como vestia aquel dia, qué sentia, qué escuchaba, qué miraba,

cdmo paso y demas.

En las catedras de Laboratorio | y Direccion I, surge mi interés por trabajar como eje
central, el cuerpo, aun sin saber desde donde abordarlo, aparece la necesidad de contar
mi experiencia de violencia, lo que me llevd a pensar como articular la idea de cuerpo y
una experiencia personal. Para conjugar estas dos ideas, por un lado, pensaba en que,
la experiencia de la que queria hablar era un suceso pasado, una memoria, un recuerdo
y por otro, estaba el cuerpo como idea base, me pregunté ¢ Qué me interesa del cuerpo?

¢, Qué cuerpo necesito? ¢ Con qué cuerpo quiero trabajar?

Luego de haber hecho varias relaciones entre las dos ideas propuestas, concluyo en
gue meinteresa un cuerpo que guarda, contiene, archiva y registra memorias y
experiencias, seguido de esto, me pregunté ¢Qué me interesa de la experiencia?; me
la hago esta pregunta porque habia muchas posibilidades de trabajar sobre la
experiencia, ya fuera lo sonoro, lo visual, lo fisico, entonces, al tener como eje central
el cuerpo, lo que me interesaba de la experiencia se respondia con algunas preguntas:
¢, Como estaba mi cuerpo mientras ...? ¢Qué sentia?, ¢ Cual era su temperatura?, ¢En

donde habia tensiones?, ¢ Cémo reaccioné ante el suceso?, ¢ Cudl era la temperatura

Silvana Maria Ochoa Espinoza



UCUENCA

del lugar y qué provocaba en micuerpo?, ¢Qué me provocaba el espacio en dénde
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estaba?, ¢En qué partes del cuerpo se guardé esa experiencia? Ver anexo 2.

Luego de un largo periodo de escritura y de manera alterna, el inicio de las catedras
antes mencionadas, me di cuenta que el cimulo de textos que habia escrito sobre mi
experiencia personal, ponian en evidencia mis sentidos y sensaciones fisicas como
protagonistas; en varios momentos lograba describir de manera clara y objetiva, pero
en otros momentos las palabras no alcanzaban, no lograba encontrar una descripcién
exacta, ni palabras querecojan y describan los detalles, por lo que me veia en la
necesidad de metaforizar; es decir, poner una cosa similar o semejante a lo que queria
decir. Gracias a este ejercicio de escritura, logro descubrir piezas importantes para
empezar el proceso creativo: las sensaciones fisicas que el cuerpo archivo y registro de

aquella experiencia®.

Mi interés por la escritura y por el cuerpo en movimiento se conjugan en la idea de
reconocerel dolor primario, reconstruir las piezas de una herida, de una experiencia
traumatica que habita en el cuerpo, para poder levantar informacion sensible e ir a los
lugares donde anidala experiencia para traducirla a la palabra y/o movimiento El trabajo
de escritura me permitié realizar operaciones y procedimientos para dar paso a la parte
practica de la investigacion: el training, las improvisaciones, los ejercicios de archivo y

memoria.

2.2 Preparacion Corporal: Cuerpo Presente y Organico

El eje del estudio fue el proceso creativo, como experiencia personal, desde la practica
artistica a partir de la preparacién corporal, como llegar al cuerpo y a sus energia
extracotidiana basandose en los principios de equilibrio precario y oposicion; los
ejercicios que se utilizaron para que el cuerpo entrara en un estado organico, asi mismo,
puse atencidonen cémo se trabajé sobre el archivo y memoria del cuerpo, qué
herramientas y premisas se utilizaron, y qué procedimientos surgieron para levantar
informacién para que esta pudiera ser traducida al movimiento con ayuda de la

herramienta metéafora y finalmente, construir partituras corporales.

Ademas de evitar caer en un espacio de representacioén o imitacion de la experiencia,

9 El ejercicio de escritura me permitié descubrir un elemento imprescindible para el desarrollo del
proceso creativo que fue: las sensaciones fisicas que registré mi cuerpo de la experiencia violenta.
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existia el riesgo de no tematizar y volver superficial un fenémeno muy profundo, que, en
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este caso, es objeto de estudio’®, para lo cual fue necesario una preparacion corporal
para abrir e indagar en el archivo corporal recuperando las memorias sensibles del

mismo.

La preparacion corporal o el training le permite al cuerpo, entrar en un estado de
atencion y concentracion para el trabajo, un cuerpo decidido, dilatado, prexpresivo,
organico y presente; desde ese lugar honesto y real, se logra reconstruir todo aquello
gue el cuerpo vivio, todo lo que se recuerda de la experiencia, la memoria sensible del
cuerpo que muestra, evidencia y visibiliza lo que el cuerpo guarda, que mas alla de una

imitacion, es el cuerpo que traduce las memorias al movimiento.

2.2.1 Training:

¢Qué es el training?

Para mi, el training es también una especie de gimnasia, para redescubrir y
volver a despertar y sentir una energia primordial: ejercicios para reforzar la
columna, para alinear los huesos, para evitar dolores y contracciones para
mantener el tono muscular. (Varley, 2011, p. 91)
El training es el conjunto de ejercicios que contienen premisas técnicas en donde se
pone atencién en la activacion de la cadera y columna, la distribucién y el manejo del
peso y la gravedad, la fluidez, el manejo de la energia y sus temperaturas, el impulso,
el equilibrio precario y la oposicién,*! cada uno con especificidades y finalidades
diferentes, sin embargo, ninguna parte se separa de la otra, mas bien, se debe acotar
gue en el training las premisas técnicas y ejercicios se van sumando a lo largo del
proceso y a medida que pasa el tiempo y luego de varias repeticiones, llegan a un punto
de transformacion, decodificacibn o combinacién entre uno y otro, 0 varios. Son
ejercicios con premisas técnicas que ponen en forma al cuerpo®?y le permite entrar en

un estado de atencion mdaltiple.

10 violencia de género, especificamente violencia fisica.

11 Principios del Teatro Antropoldgico de Eugenio Barba que atraviesan todo el proceso creativo
de esta investigacion.

12 “L as técnicas extracotidianas son técnicas que no respetan los condicionamientos habituales del uso
del cuerpo y el uso de la energia es en exceso para obtener un resultado minimo, ponen-en- forma al
cuerpo, permitiendo acceder a informacion sensible” (Barba & Savarese, 1990, pp. 20-21).
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Al principio, no hay un objetivo especifico, el training es un momento para reconocer al
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cuerpo y darle la posibilidad de encontrarse consigo mismo y su movimiento, lo que
importa es lo que va apareciendo durante el desarrollo y en cada sesion de la practica.

El training es un espacio de autoexploraciéon y autodescubrimiento del actor en base a
premisas técnicas y ejercicios, los cuales permiten al cuerpo entrar en un estado de
atencion y concentracion para despertar y percibir su estado interno: sus huesos,
musculos, articulaciones, respiracion, sensaciones, temperaturas, emociones y
pensamientos, y también, percibir el exterior, el espacio que estd habitando, con
quienes se rodea, qué mira, cudl es la temperatura del espacio para poder llegar a una
predisposicién para el trabajo, un cuerpo que entra en un estado extracotidiano. El
training es un canal para la transformacion corporal del actor: “Los ejercicios del training
fisico permiten desarrollar un nuevo comportamiento, un modo diferente de moverse,
de actuar y reaccionar, una destreza determinada. Los ejercicios fisicos son siempre
ejercicios espirituales” (p. 40).
El training ensefia a tomar posicion ya sea como comportamiento
extracotidianosobre el escenario, ya sea frente a la profesion, al grupo en el cual
se trabaja, al contexto social en el que se esta inmerso: frente a aquello que se
acepta y aquello que se rechaza. Esta es la razén por la cual el training puede
asumir un sentido autébnomo para el actor que lo practica y puede convertirse
en su escena, en unteatro todo para él, donde puede desarrollar los valores de
su profesion todavia sin componer nada para los o0jos y la mente del espectador.
(Barba, 2005, p. 202)

Este proceso creativo en Ruptura atravesé varios elementos técnicos, premisas, ejercicios
gue preparaban al cuerpo para el trabajo, romper el limite del cansancio, atravesarlo y
descubrir qué hay al otro lado; el cuerpo se pone en riesgo, aparece el vértigo y la
resistencia fisica, el uso consciente de la energia y los impulsos, ahi, es el punto clave de

la presencia escénica, de un cuerpo extracotidiano.
Preparacion para el training:

Antes del training, doy un espacio de calentamiento que me permite conectar con mi cuerpo
y lo estructuro de la siguiente manera: respiracion, articulacién y elongacion; estos tres
momentos, donde ninguno se separa del otro, sino que se van integrando
consecuentemente, me llevan a encontrar un tono muscular que me permite dar paso al

movimiento fluido, para este momento integro la secuencia del saludo al sol. Finalmente,
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para integrar los tres momentos y activar los centros motores, se integra el movimiento
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desde la conciencia de la cadera y columna, partiendo desde el peso, la gravedad, el tono

muscular.

Cada momento se acopla a las necesidades que el cuerpo tiene en ese momento, sin

dejarde lado el objetivo inicial de cada una. A continuacion, la descripcion de cada ejercicio:
Posicién cero:

Pies al ancho de las caderas, pongo atencion de la distribucion del peso en la planta del
pie, rodillas semiflexionadas no existe presion en ellas, la cadera esta libre de tensiones:
pelvis mira hacia el frente y el coxis tiene la sensacion de ir hacia la tierra; activo el
abdomen, costillas adentro, plexo solar expandido, hombros atras y abajo, el cuello
alargado, mentén abajo para que las cervicales estén alineadas, la coronilla quiere tocar el
cielo. Imagino que un hilo atraviesa desde la coronilla hasta el érgano sexual, la parte

superior del cuerpo va hacia el cielo y la parte inferior hacia tierra.
Respiracion consciente: Respirar y despertar al cuerpo

De pie 0 acostada inhalo profundo y exhalo ligero y suave, (en posicidon cero: hombros sobre
cadera, pies al ancho de caderas, rodillas semiflexionadas) puedo acompafar con brazos
a los costados o tocando el vientre bajo), hago 3 repeticiones. En este primer momento la
idea es conectar con el momento presente, relajarme mientras dejo ir el ruido exterior para

habitar mi cuerpo, mente y el espacio en donde me encuentro.

De pie (rodillas semiflexionadas) o en posicion de flor de loto, tapo con el pulgar el orificio
derecho de la nariz y respiro lentamente por el otro en ocho tiempos; retengo el aire por
cuatro tiempos, tapo la otra fosa nasal y exhalo en ocho tiempos; para empezar un ciclo
nuevo de respiracién, inhalo por el mismo orificio por el que exhale mientras el otro orificio

estd tapado y continuo con el ciclo cambiando de fosa nasal.
Articulacién: Movilizar energia

Se puede empezar desde la cabeza hacia los pies o desde los pies a la cabeza. La idea es
hacer movimientos en forma circular, entendiendo el movimiento de la articulaciéon, esto
para liberar las tensiones estancadas en las mismas para que asi el flujo energético no se
corte, ademas que al hacer movimientos circulares o en rotacion el hueso se lubrica para

evitar lesiones.

Luego de articular cada parte del cuerpo, se busca activar las articulaciones

simultdneamente desde rotaciones mdltiples, utilizando diferentes ritmos y velocidades. Se

Silvana Maria Ochoa Espinoza



UCUENCA

debe ser consciente, poner atencion y concentracion en cdmo la energia emerge y circula
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a partir del desbloqueo de articulaciones. Pensar y sentir la articulacion como puente para

gue circule el flujo energético y con ello, el movimiento.
Elongacién: Conectar con la fluidez

Se realizan posturas basicas de yoga para activar y elongar la musculatura, y asi encontrar

un tono muscular adecuado para empezar el training.

Figura 1

Posturas para elongar

Registro fotografico por: Bismar Morocho

1. Por ultimo, realizamos la secuencia del saludo al sol para conjugar los tres
momentos anteriores e incluir la fluidez. Hago seis repeticiones, tres de lado
derechoy tres de lado izquierdo, el ritmo y la velocidad va en crescendo en cada
repeticion. Soy consciente de que a partir del desbloqueo de las articulaciones mis
extremidades se pueden estirar y liberar tensiones innecesarias, me imagino como

el aire entra a mis articulaciones dandoles liviandad.
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Figura 2
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Saludo al sol

Inhalar y Exhalar

Exhalar
Inhalar Inhalar
L
1 Exhalar Exhalar
Inhalar InrM
g

Exhalar Retiene
_ Inhalar m
-

; Exhalar

R e

Imagen tomada de la pagina web: https://www.yogayogui.com/saludo-al-sol/

Vibrar - Movilizar energia

1. En posicion cero y con las rodillas semiflexionadas, los talones rebotan sutiimente y el
cuerpo produce una vibracién, el flujo energético atraviesa por la columna y cadera,
es decir, la consecuencia del rebote de los talones provoca una vibracion en el resto
del cuerpo, el movimiento de rebote recorre desde el cielo a la tierra, retorna con
informacién sutil que modifica el estado del cuerpo y el impulso. Setrabaja en tres
velocidades: lento, medio y rapido, de manera ordenada o indistinta.Se produce la
vibracién que parte de los talones utilizando las tres velocidades y se vuelve a la
guietud de manera rapida y precisa, a partir de la energia contenida se pone atenciéon
al impulso®® interno para exteriorizarlo a través del movimiento. EI movimiento que se
exterioriza parte de un impulso interno de la columna y cadera, encontrando la
circularidad de las articulaciones para que la energia fluya y el impulso no se corte.

Lo repito tres veces.

13 Impulso: detona un movimiento con un viaje de tensiones y distensiones que modifican el cuerpo, no
es un mapa de movimiento, es el estado de transformacion del cuerpo invirtiéndose en el movimiento,
es la energia pulsando en el trénsito de un juego de tensiones y distensiones para volver a retomar el
viaje del movimiento. Tomado del diario de trabajo de la catedra de Actuacion V.
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En posicién cero y con las rodillas semiflexionadas provoco un vaivén opéndulo con
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los brazos estirados sintiendo como el flujo energético llega hasta los dedos, de
derecha a izquierda o viceversa. Los brazos estirados pasan elevados por el frente, a
la altura del torso, se pone atencién en el impulso de la columna y cadera que permite
gue se desarrolle el movimiento de manera fluida. Se utilizan tres velocidades: lento,

medio y rapido. Exploro el ejercicio por unos minutos.

El calentamiento que he estructurado me ha servido para preparar, calentar el cuerpoy
evitar lesiones. Un primer momento para habitar mi mundo interno, dejando ir pensamientos

innecesarios para asi poder habitar el mundo externo y dar inicio al training.
Activar centros motores

1.La cadera y columna son los centros motores cuando el movimiento parte de
ahi, la energia es otra y el cuerpo se manifiesta de forma diferente. Concentro
mi atencién fisica y mental al impulso que parte de la cadera-columna para que
el movimiento fluya. Es preciso mencionar que, en cada repeticion el impulso
gque parte de la cadera-columna se va transformando y haciendo mas preciso,

consiguiendo informacién nueva en cada repeticion.
El peso

1. El ejercicio que se propone es para concientizar la distribucion del peso en todo
el cuerpo. En posicién cero soy consciente del peso y lo distribuyo de manera
equilibrada sobre los pies, sin realizar ningn desplazamiento, dejo que el
impulso de cadera y columna traslade mi peso hacia al frente, los costados, las
diagonales y atras, primero generando una circularidad que se percibe en la
planta de los pies: al frente, a la derecha, atrds, a la izquierda y centro, recuerdo
pasar por las diagonales.

2. Caminar por el espacio siendo consciente del traslado del peso de un pie a otro.
Sentir el peso de los huesos que conforman la cadera y la columna vertebral, a
medida que camino libero las tensiones. Ademas, siento la temperatura del piso
y cOmo eso afecta a mi movimiento.

3. Camino por el espacio y me detengo en algun lugar percibiendo los impulsos
gue recorren en mi cuerpo, lo siguiente a realizar es en posicion cero, traslado
mi peso hacia el frente, es decir, a los metatarsos, hasta llegar al extremo donde
mi cuerpo seencuentre fuera de eje y regreso recuperando la postura cero; juego

con las diferentes direcciones: adelante, atras, a los costados y a las diagonales
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siendo consciente del traslado del impulso y del peso.
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Figura 3
Cambios de peso

Registro fotogréafico por: Bismar Morocho

Los saltos

Los diferentes tipos de saltos evocan el trabajo del equilibrio precario y la oposicion, ya que
para saltar se toma impulso yendo hacia abajo (con las rodillas semiflexionadas) parair
hacia arriba y la atencion a la distribucion de pesos al caer y elevarse es importante para
lograr un equilibrio.
1.Saltos de pie: empezamos en posicidn cero, poniendo atencién en que el
impulso para saltar sea desde la cadera-columna o atraviesa la cadera y columna
hacia diferentes partes del cuerpo. Se indaga en las diferentes posibilidades de
saltar de pie,hacia adelante, atras, a los costados o girando, poniendo atencion
en que el impulso parta de la cadera-columna y evitando las tensiones para que
el flujo energético circule de manera constante, ademas que, al caer, es
importante la distribucién del peso sobre la planta del pie y la flexion leve de
las rodillas para evitar lesiones. El peso cae controlado hacia el piso, la cadera-
columna se vuelven un resorte de impulsos continuos y constantes que me
permiten explorar los saltos trasladandome por todo el espacio. Pueden ser saltos
grandes, medianos o pequefios.
2.Saltos con rodillas flexionadas: con el torso suelto hacia adelante, cae hacia los
muslos, las rodillas semiflexionadas y la cabeza hacia abajo por consecuencia
del torso caido, alineando las cervicales salto desde el impulso de cadera-

columna con lasensacion de que los isquiones van al cielo o apuntan al cielo, el
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recorrido del impulsopermite que el movimiento se desarrolle en forma de una
onda o serpenteo a lo largo de la columna hasta llegar a la coronilla para volver

a empezar con el siguiente impulso que me lleva a generar un nuevo salto.

Figura 4
Salto con torso abajo

Registro fotografico por: Bismar Morocho

3. Repetir y explorar los saltos me permite encontrar infinitas posibilidades de
hacerlo, desde lo méas sutil hasta lo mas extremo, integrando las diferentes
velocidades que ayudan a encontrar un movimiento extracotidiano y a medida
gue se levanta un tipo de energia, una calidad de movimiento y atencién

especifica se integra el siguiente ejercicio:
Dedo gordo

1. Llevo mi torso hacia los muslos encontrando la manera de tomar con las
manos, los dedos gordos del pie, la cabeza suelta las tensiones, cervicales
alineadas, hombros relajados y activos para abajo y atras, rodillas
semiflexionadas, abdomen activo. Una vez consciente de la postura, me
traslado por el espacio a partir del impulso de la cadera-columna; las manos no
sueltan los dedos del pie sino los ayudan a levantar, respectivamente, para dar
un paso a la vez, la pierna se levanta hacia un costado a unos 20° a la altura
del piso, al levantar una pierna se distribuye el peso, se activa el abdomen, los
muslos y se pone atencién a como el movimiento parte del impulso cadera-
columna lo que le permite trasladarse por el espacio. Es importante que el

movimiento parta de la activacion de la cadera-columna y no desde la ayuda
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de las manos. En este ejercicio es muy notorio el trabajo que se hace sobre el
principio de equilibrio precario, aparece el vértigo, la contencién y manejo de la
energia para que el movimiento y la distribucion de pesos sea preciso y asi,
evitar lesiones, ademas cuando aparece el desequilibrio se vuelve una

posibilidad de entender el impulso y activar los centros motores.

Figura 5
Dedo gordo

Registro fotografico por: Bismar Morocho

Cuatro puntos

1. Se trata de un ejercicio que tiene como prioridad movilizar el impulso que parte
de la cadera-columna en la posicién de cuatro puntos: manos al piso, brazos
debajo de hombros, la cabeza libre de tensiones y cervicales alineadas,
abdomen activo y fuerte,costillas adentro, cadera libre de tensiones me
ayuda a desplazar por el espacio, rodillas semiflexionadas, metatarsos
activos, plantas del pie activas enraizadas a la tierra, se debe poner atencion
a la distribucion del peso en los cuatro puntos. Siendo consciente de la
posicién de inicio, con las premisas técnicas, me desplazo por el espacio
con diferentes velocidades hasta encontrar una fluidez en el movimiento. Me
permito jugar y explorar la extra cotidianidad y el riesgo en esta posicion,

utilizando diferentes direcciones.
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Figura 6
Cuatro puntos

Registro fotogréafico por: Bismar Morocho
Cangrejo

1. Con la misma energia obtenida del ejercicio anterior y sin perder la atencién del
impulso de la cadera-columna, modifico la posicion anterior de manera
consecuente, es decir, mi cadera gira y por ende, todo mi cuerpo con ella; la
pelvis mira hacia el cielo, al igual que el torso y el resto del cuerpo, es importante
liberar las tensiones de las cervicales y mantenerlas alineadas con la columna,
el peso se distribuye de manera equilibrada sobre el cuerpo, la cadera no esta
abajo sino se mantiene arriba para evitar que haya peso demas en las mufecas.
Imagino a mi cuerpo como una estructura que se moviliza por el espacio desde
el impulso cadera-columna. Exploro utilizando las diferentes velocidades y a
medida de cada repeticidn, indago en las diferentes posibilidades de realizar el

ejercicio, se puede madificarlo sin olvidar las premisas técnicas base.

Figura 7
Cangrejo
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Registro fotogréfico por: Bismar Morocho

55

Los ejercicios cuatro puntos y cangrejo se los puede explorar de manera conjunta, ir de uno
al otro y explorar las transiciones entre el uno y el otro, siempre prestando atencion al

impulso de la cadera-columna y que el flujo energético no se corte.
Torsion

1. Con el mismo impulso de cadera-columna y la energia conseguida, desde la posicion
cuatro puntos se levanta una pierna llevandola a la diagonal contraria, provocando
una torsion en la cadera, y por consecuencia el torso y el resto del cuerpo giran; en
este punto es importante ser consciente del uso de la energia y la velocidad que estoy
utilizando para que el movimiento se desarrolle de manera fluida y el impulso nose
corte, a medida que el cuerpo va girando desde el impulso cadera-columna pongo
atencién hacia donde me lleva, dejo que el impulso se extienda hasta que aparece otro
impulso que me vuelve a la posicion inicial, cuatro puntos. Se debe explorar a tal punto
de poner al cuerpo en riesgo, despertando su agilidad e incrementando el flujo

energético.

Figura 8

Torsién

Registro fotogréfico por: Bismar Morocho

A la exploracion anterior de los dos ejercicios cuatro puntos y cangrejo le integramos torsion,
estos tres ejercicios se exploran combinandolos, utilizando diferentes velocidades y ritmos,
me desplazo por el espacio indagando las mdultiples posibilidades de los tres ejercicios,

siendo consciente que el flujo energético sea constante.

Piernas estiradas
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1. Sin cortar el impulso anterior, me siento con las piernas estiradas, pongo atencién en
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gue los isquiones estén tocando el piso, coxis hacia abajo (hacia la tierra) y adentro,
columna estirada y alineada con la cadera; una vez consciente de la postura, tomo
impulso desde la cadera-columna para subir a rodillas, los brazos acompafan al
movimiento con un penduleo, el abdomen se activa, el impulso hace que el movimiento
pase por rodillas para terminar en la misma posicion de inicio paracontinuar con el
siguiente impulso que me lleva a repetir el mismo movimiento. Utilizo diferentes
velocidades y a medida que voy repitiendo, encuentro mas posibilidades derealizar el

ejercicio, permitiendo que se transforme.

Figura 9

Piernas estiradas

Registro fotogréfico por: Bismar Morocho
Un pie

1. Sin perder la energia generada ni la atencién del impulso, regreso a posicién cero y
desde ahi, voy al piso con un pie, el otro se mantiene levantado y recogido, el
movimiento parte de la cadera-columna, me ayudo de la respiracién, antes de bajar
inhalo y cuando estoy bajando exhalo, activo el abdomen y la musculatura de mis
cuddriceps para poder sostener el movimiento y que la caida no sea brusca; una vez
en el piso y con el impulso que se moviliza al bajar, elevo cadera y los pies que caen
detras de la cabeza, el mismo impulso que me lleva hacia atras me regresa hacia
adelante y arriba, para subir pongo atencion en que la cadera-columna sean las que

me llevan a la vertical.
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Figura 10
Un pie

Imagen tomada de la pagina web:
https://www.glamour.mx/belleza/cuerpo/articulos/pistol-squats-que-son/15602

Acrobacia contenida

1. Sin perder la nocién del impulso y la energia, desde la posicion cero caigo al
piso dejandome llevar por la gravedad y el peso, el abdomen esta activo para
gue la caida sea ligera y en ese impulso de la caida y flujo energético se suma
la atencién del impulso de la cadera-columna para elevar los pies y que caigan
detrds de la cabeza; para regresar es importante que el movimiento sea
controlado: activo el abdomen, controlo el peso, el impulso y la energia, percibo
y soy consciente de como las vértebras se van acomodando muy lentamente en
el piso hasta que el coxis y el sacrotocan el piso, encuentro una forma de volver
a la vertical para volver a empezar. A medida que se repite este movimiento, se

encuentran nuevas formas de empezar o terminar, se modifica.

Figura 11
Acrobacia contenida
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Registro fotogréafico por: Bismar Morocho

Caiday recuperacion

1.Percibiendo el estado en el que mi cuerpo se encuentra, la energia, la
temperatura, lacadera-columna, el peso, el tono muscular, los micro impulsos
gue se movilizan internamente y soltando las tensiones innecesarias, camino por
el espacio en diferentes direcciones; me dejo sorprender por mi propio cuerpo
gue quiere ir al piso, con ayuda de la gravedad y mi peso, caigo al piso de manera
consciente, abdomen activo, puntos de apoyo activos, conecto con la
respiracion, inhalo en la vertical y exhalo cuando caigo; imagino que un cable me
sostiene desde el cielo y lo cortan, dejAndome caer en el piso y enseguida
encuentro la manera de volver a la vertical con ayuda de los puntos de apoyo y
desde el impulso cadera-columna. Exploro en lasdiferentes formas de entrar y
salir del piso, con diferentes velocidades, juego, me divierto, me arriesgo
teniendo presente toda la informacibn que el cuerpo ha registrado
anteriormente, sin dejar de lado las premisas técnicas, la respiracién siempre
estd presente, permito que la caida sea organica y que el flujo energético sea
continuo y constante: “Es aprendizaje, entrenamiento, adiestramiento, trabajo
sobre simismo, preparacion, meditacion activa, gimnasia, una disciplina fisica y
mental, un proceso de integracion a un ambiente, un refugio, una competiciéon
consigo misma y con los otros” (Varley, 2011, p.92).

2.Con toda la informacién levantada a partir de los ejercicios anteriores, desde ese
estado corporal y energético, continuamos con ejercicios que se enfocan
especificamente en el trabajo de los principios de teatro antropoldgico: equilibrio
precario y oposicion que me permiten profundizar en el estado de cuerpo que el
trabajo requiere, es decir, con los siguientes ejercicios podremos ahondar en el
estado que ya se consiguié con anterioridad y conseguir un cuerpo mucho mas

dilatado, pre-expresivo, organico y real para poder integrar la idea de archivo,
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tal como se propone en este proceso creativo.
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2.2.2 Principio de Equilibrio Precario

El equilibrio y desequilibrio se encuentra en la distribucion de pesos, el manejo de la energia
y el impulso, se puede pensar que el equilibrio se encuentra en el desequilibrio, es decir se
hace mas evidente. Para llegar a un estado de equilibrio precario es necesario poneral
cuerpo al limite, en riesgo para que llegue a un estado de vulnerabilidad y a su vez,
honestidad. Continuando con todo el trabajo corporal anterior, desde el flujo energético

conseguido, encuentro un lugar en el espacio para los siguientes ejercicios:
Salir del eje

1. Salir del centro, le pone al cuerpo en un lugar de expresiébn mas puro. Desde la
posicion cero, movilizo el impulso de la cadera-columna en funcién de encontrar el
desequilibrio, es decir, exploro en diferentes direcciones la sensacion de que lacadera
se jala hacia arriba y fuera de mi centro (hacia adelante, atras, a los costados, las
diagonales), visualizo la imagen de salir de mi centro o mi eje (un hilo que jala desde
el perineo hasta la coronilla) para encontrarme con el desequilibrio, soy honesta
conmigo misma, llego al limite, al extremo, le pongo a mi cuerpo en unestado
de alerta y riesgo, hay una sensacion como si me fuera a caer y aparece el vértigo,
contengo la energia hasta llegar al punto donde pierdo el eje por completo, poniendo
a mi cuerpo en un estado de vulnerabilidad donde ya no puedo sostener el
desequilibrio, entonces por el propio impulso y el desequilibrio generado, sale un pie
al frente para evitar la caida, el pie que sale al frente recibe informacién del piso que
atraviesa por la cadera-columna hasta regresar a la vertical, es como un rebote del
pie en donde la energia atraviesa por mi eje. Al regresar a la vertical no corto el flujo
energético ni el impulso provocado, soy consciente de hacia donde me lleva ese
impulso para continuar indagando por las otras direcciones (impulso tras impulso). Hay
gue evitar que al salir del eje no sea desde el torso, no es el torso que va hacia
adelante, atras o laterales sino mi cadera; mi cuerpo es una estructura que semoviliza
en conjunto desde la cadera-columna, percibiendo como el flujo energético atraviesa
por todo mi cuerpo, siendo consciente de que existe un traslado de pesos y

contrapesos hasta encontrar el desequilibrio.
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Principio de equilibrio precario. Salir del eje

—

Registro fotogréafico por: Bismar Morocho

A partir de este ejercicio, podemos encontrar variaciones para seguir indagando en el

desequilibrio:

- Siguiendo las mismas premisas técnicas, vuelvo a iniciar en postura cero para
movilizar el impulso que parte de la cadera-columna (diferentes direcciones), soy
consciente del traslado de pesos y contrapesos, ¢hasta dénde llega el impulso? lo
llevo al extremo, me pongo en riesgo total, la energia se contiene hasta que el
desequilibrio ya no se puede sostener mas y para no caer, sale un pie adelante y el
otro acompafia generando desplazamiento espacial corto, medio o largo sin cortar el
flujo energético, percibiendo el impulso y siendo consciente de hacia donde me lleva,
si es en la misma direccién o diferente, una vez clara la direccién sigo con la misma
dinAmica de salir del eje. En este ejercicio un pie sigue al otro, permitiéndome

desplazar por el espacio.

Caiday recuperacion

1. Retomo el ejercicio anterior de caida y recuperacién, poniendo atencién a como se
encuentra mi cuerpo, mi energia, sin detener lo conseguido en el ejercicio anterior;
camino por el espacio en diferentes direcciones y velocidades, me dejo sorprender
por mi propio cuerpo que quiere ir al piso con ayuda de mi peso y la fuerza de
gravedad, el cuerpo entra en un estado de atencion multiple: abdomen activo, puntos
de apoyo activos, conecto con la respiracion, inhalo en la vertical y exhalo cuando

caigo, encuentro la manera de que mi cuerpo encuentre su agilidad, me arriesgo,

Silvana Maria Ochoa Espinoza



UCUENCA

teniendo cuidado de no lastimarme; imagino que un cable me sostiene desde el cielo
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y lo cortan, dejandome caer en el piso para enseguida encontrar la manera de volver
a la vertical con ayuda de los puntos de apoyo y desde el impulso cadera-columna
para continuar caminando por el espacio a partir del impulso y la energia generada en
el trayecto de la caida y recuperacion. Cuando regreso a la vertical, pongo atencién a
la distribucién de pesos en donde aparece el desequilibrio y lo sostengo hasta percibir
y sentir cobmo estd mi cuerpo, donde hay tensiones necesarias € innecesarias,
ademas que, al subir a la vertical, aparece el principio de oposicion, debido a que la
fuerza de gravedad me lleva al piso y para subir, es necesario activar los opuestos,
los contrapesos. Pongo atencion en como mis huesos, mis articulaciones se
desorganizan cuando caen para volver a organizarse cuando recupero a la vertical,
desde esa dinamica exploro en las diferentes formas de entrar y salir del piso con
diferentes velocidades, encuentro nuevas formas, nuevas partes de mi cuerpo, juego,
me divierto, me arriesgo teniendo presente toda la informacion que el cuerpo ha
registrado anteriormente, sin dejar de lado las premisas técnicas, la respiracion
siempre esta presente, permito que la caida sea organica y que el flujo energético sea
continuo y constante. A medida que se repite el ejercicio, percibo y soy consciente de
cdmo ese estado le modifica a mi cuerpo, entrando en un estado de alerta y dilatacién,

el cuerpo entra en un estado de riesgo y vulnerabilidad.

Los ejercicios del principio de equilibrio en accidén no son aislados del principio de oposicion
porque al pasar del equilibrio al desequilibrio el cuerpo desemboca una serie de tensiones
gue activan fuerzas opuestas para sostener el impulso e incluso al revés, las oposiciones
permiten encontrar lugares de desequilibrio. Al trabajar con el equilibrio precario el cuerpo
se transforma, pasa a un estado de vulnerabilidad y riesgo poniendo en evidencia la

presencia y organicidad del cuerpo.

2.2.3 Principio de Oposicion

Los opuestos surgen de las tensiones que mi cuerpo encuentra en el desequilibrio, micuerpo
se encuentra en un estado de precariedad donde aparece la vulnerabilidad y decisiébnde
habitar y sostener el desequilibrio. La oposicidn abre la posibilidad de jugar y explorar las
diferentes temperaturas de energia, las tensiones y distensiones y las diferentes

posibilidades de llegar al desequilibrio.

Tocar laluna
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1. En posicion cero, percibo el flujo energético y los micro impulsos que atraviesan mi
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cuerpo, poniendo atencion en el impulso cadera-columna encuentro la forma de subir
los brazos hacia el cielo (utilizando diferentes velocidades) dejando que el impulso se
movilice hasta las yemas de los dedos e incluso mucho mas, imagino como elimpulso
cargado de energia sale por la yema de mis dedos hacia el espacio, por lo que el
impulso me sigue llevando mas lejos hasta elevar los talones del piso (utilizando
diferentes velocidades), quedandome sobre metatarsos; en este puntopongo atencion
a las oposiciones que mi cuerpo activa, mis brazos jalan hacia el cielo,queriendo tocar
la luna, la cabeza quiere despegarse del cuello jalando para arriba y al mismo tiempo,
una fuerza opuesta que me lleva hacia el suelo, hacia la tierra, los metatarsos que
empujan hacia tierra, hay que destacar que en los centros motores “cadera-columna”
se contiene una energia que le permite al cuerpo sostenerse en esa posicion y es
desde los centros motores que se activan los opuestos, cadera- columna jala hacia
el cielo y al mismo tiempo, jala hacia tierra. Continuando desde la postura metatarsos
y brazos elevados imagino: ¢Hasta donde es posible movilizar el impulso? Soy
consciente de ponerme en riesgo, en un estado de vulnerabilidad e incomodidad
para poner en alerta al cuerpo e identificar cobmo aparecen atenciones multiples en
cada parte de mi cuerpo, percibo como el flujo energético me permite sostener la
postura, sostenerme en desequilibrio, en un estado de incomodidad que le pone al
cuerpo decidido y atento, evidenciando la energia extracotidiana que se genera. En
la misma dinamica del ejercicio de caida y recuperacion del equilibrio precario, de
manera estatica, es decir, sin desplazarme del lugar; al llegar a la posicion metatarsos
y brazos elevados, llevando al extremo el impulso cadera- columna para sostener y
contener la energia que se genera durante el desarrollo del movimiento siendo
consciente del desequilibrio y los opuestos, siento cdmo mi cuerpo se transforma, el
tono muscular y la temperatura cambian, una vez llevado el impulso hacia el cielo a
tocar la luna, llegando al extremo y cuando ya no puedo mas el hilo que me sostiene
del cielo se rompe y me dejo caer, mi peso va hacia tierra, (endiferentes velocidades,
subito o rapido, sostenido o lento) me rompo mientras exhalo y siento como las
tensiones de mi cuerpo desaparecen para darle paso a la fuerza de gravedad que me
lleva al piso, ¢qué partes de mi cuerpo tocan el piso? el impulso no se detiene, fluye
constantemente y me devuelve a la vertical (explorando las diferentes velocidades,
subito o rapido, sostenido o lento, medio), ¢,qué puntos deapoyo me ayudan a salir del

piso? ¢qué informacién me da el piso? ¢cémo se activan los opuestos y equilibrio
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precario al momento de subir a la vertical? cuando llego a la vertical no detengo el
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impulso y vuelvo a empezar.

Figura 13
Principio de oposicién. Tocar la luna

\ '

Registro fotografico por: Bismar Morocho

Es preciso considerar que: “Para ir abajo tengo que ir arribar y viceversa, para ir a la derecha
tengo que ir a la izquierda y viceversa”, el impulso empieza de lado contrario a donde se va
a desarrollar el movimiento y es ahi en donde aparece la oposicion, la distribucién de pesos,

el equilibrio, las tensiones, la organicidad del cuerpo.

Con toda la informacién levantada siendo consciente de mi cadera-columna, de mi peso,
las articulaciones libres de tensiones para que el flujo energético no se corte, camino por el
espacio en diferentes direcciones, con diferentes frentes percibiendo cada parte de mi
cuerpo y el estado energético que he conseguido, me detengo en un lugar en el espacio

paracontinuar con el ejercicio final del principio de oposiciones.

Tensiones

1. En posicién cero, voy encontrando la manera de llegar a generar oposiciones o
asimetrias entre las diferentes partes de mi cuerpo, puede ser hombro derecho y
pierna izquierda, mano derecha y hombro izquierdo, cadera hacia atras y torso

adelante, codo-tobillo, pie-mano, las oposiciones aparecen cuando se activan las
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multidirecciones y con ello, las multiples atenciones de cada parte del cuerpo; el
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movimiento se desarrolla desde el impulso cadera-columna dejando que llegue al
extremo hasta llegar a un estado de vulnerabilidad y riesgo donde aparece el
desequilibrio para ser habitado y percibido. Para sostener las oposiciones de forma
organica aparecen tensiones que son necesarias y permiten sostener la
postura,debo ser consciente de que en esas tensiones la energia siga circulando
para que el movimiento se desarrolle en su totalidad y el impulso llegue al extremo,
evitando las fugas o estancamientos de energia; el movimiento se despliega en el
cuerpo y dentro del movimiento se encuentra o aparecen tensiones que son
activadas por el propio impulso haciendo evidente “algo mas” (informacién sutil y
sensible), las tensiones aparecen y desaparecen, por lo que, es importante
entender el trayecto de tension, distension, tension para que la energia fluya de
manera consecuente. Exploro utilizando diferentes velocidades, niveles y

direcciones.

El principio de oposiciéon da paso a que se activen multiples atenciones y direcciones, a
medida que van apareciendo consecuentemente las tensiones musculares se evidencian
los opuestos, poniendo al cuerpo en un estado energético extracotidiano y dilatado. Para
gue el flujo energético no se estanque ni se fugue es necesario que el movimiento responda

al impulso de la cadera-columna y llevarlo al extremo para dar inicio a un nuevo impulso.

Figura 14
Activar tensiones y opuestos

Registro fotogréfico por: Bismar Morocho
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Una vez finalizado el ejercicio anterior, a partir de toda la informacion levantada empiezo a
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construir y generar movimiento desde ese lugar de absoluta dilatacion y pre- expresividad,
se puede imaginar que la mente y cuerpo suceden en un mismo tiempo- espacio, Como Si
fuera una meditacion activa entre cuerpo y pensamiento, logrando una propia percepcion
del mundo interno y externo. Utilizando los diferentes niveles, velocidades, direcciones,
ritmos, siendo consciente de las premisas técnicas que se trabajo a lo largo del training; el
movimiento parte del impulso cadera-columna, de los centros motores, los atraviesa
permitiendo que el flujo energético sea constante y se expanda en cada movimiento; pongo
atencion a las asimetrias y opuestos que el impulso empieza a construir entre las diferentes
partes de mi cuerpo, en donde se activan las tensiones y aparece el equilibrio precario para
que el impulso se desarrolle en su totalidad, hay un “impulso tras impulso” que es continuo,
circular y nunca se termina, llevando a que el movimiento llegue a su extremo. Es importante
ser consciente de la precision en cada movimiento, en el transitar de un movimiento, en el

transitar entre tension y distension para que la energia no fugue nise estanque.

A través de la forma que utiliza y compone la relacién peso-equilibrio, la
oposicion de los movimientos, la composicion de las velocidades y los ritmos, el
actor permite al espectador no so6lo una distinta percepciéon del cuerpo, sino
también una distinta percepcion del tiempo y del espacio. No “un tiempo en el

espacio”, sino un “espacio- tiempo. (Barba & Savarese, 1990, p. 326)

En esta exploracion final del training se integran todos los ejercicios, los encuentros que se
lograron en cada uno, la percepcion de cémo el movimiento parte del impulso cadera-
columna, cdmo los ejercicios se van sumando, transformando y combinando; puede ser el
desarrollo del mismo ejercicio, es decir, su ejecucién de inicio a fin, pero otras veces puede
ser solo el impulso que quedd guardado de aquel ejercicio y como ese impulso me lleva a
desarrollar otro movimiento. Para que el cuerpo llegue a un estado organico, real y honesto
es necesario poner al cuerpo en riesgo, en vulnerabilidad, llegar al extremo, sacarle del
lugarcémodo y causarle vértigo, llegar al limite o incluso romper los limites de la mente y
del cuerpo para encontrar que hay mas alla y llegar a la presencia escénica gue requiere el

trabajo.

Un ejercicio, bien construido y ejecutado, contiene los principios de una accion real; tiene
un inicio y un final preciso, comprende oposiciones y cambios de tensiones enel torso,
desplaza el equilibrio del centro, transforma el peso en energia, impone una coherencia,
requiere decision, continuidad y ritmo, resistencia, intenciones e impulsosprecisos. (Varley,
2011, p. 99)
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Figura 15
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Exploracion de todos los ejercicios y premisas

Registro fotografico por: Bismar Morocho

El conjunto de ejercicios que se propone en el training lo he tomado de la catedra de
Actuacion V y VI del docente Paul San Martin, para mi proceso creativo fue de vital
importancia, retomar algunos ejercicios del training de actuacién, ya que, en las clases logré
encontrar un cuerpo presente y organico, un cuerpo en un estado especifico para ser
trabajado y modelado segun los intereses de cada persona, en este caso, el archivo y
memoria. El cuerpo honesto y real que logré encontrar en las clases de actuacién fue clave
para este proceso creativo, el cuerpo tenia que encontrarse en un estado de dilatacion y

organicidad profunda para poder integrar la idea de archivo y memoria, por lo que,
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me parecié ideal para explorar, indagar y levantar informacién del cuerpo (memoria
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corporal- sensorial).

Cada ejercicio se une en una secuencia ininterrumpida. El pasaje de un ejercicio
a otro crea nudos, impulsos y contra-impulsos, ulteriores cambios. [...] La fluidez
con la cual se realizan los ejercicios es esencial, con variaciones de ritmo,
suspensiones y pequefias pausas, pero siempre como parte de un flujo que
avanza. [...] El training ayuda a superar los propios limites. (Varley, 2011, pp.
100-101)

Sin embargo, a pesar de haber tomado algunos ejercicios de la catedra de Actuacién V,
estos se han ido modificando y transformando segun las necesidades de mi training en
relacion al proceso creativo. Cada ejercicio contenia una finalidad que se conectaba con el
siguiente, como se menciona en la cita: “Cada ejercicio se une en una secuencia
ininterrumpida”, esto es importante para que la energia generada no fugue, por eso las
transiciones entre un ejercicio y otro deben ser con total conciencia y atencién, de ser

necesario una pausa, se la hace, sin soltar el trabajo realizado hasta el momento.

2.3 Archivo y Memoria

Una vez conseguido un cuerpo en un estado orgénico y presente, me dispongo a integrar
la idea de archivo y memoria que parte de mi experiencia personal. Como ya habia
mencionado anteriormente, sobre la importancia de la escritura como detonante en mi
proceso creativo que me lleva a reconocer e identificar desde qué lugar quiero abordar la
memoria de mi experiencia, cobmo quiero trabajarla, qué informacién quiero extraer o tomar
de mi experiencia, debido a que un archivo o memoria es un espacio de multisignificados
en donde existe una infinidad de posibilidades para trabajarlos y en este proceso creativo
surge una necesidad y deseo de reconstruir una experiencia, un archivo, una memoria para
lo cual, los escritos personales me permiten enfocarme sobre una idea base de

reconstruccion: sensaciones fisicas que el cuerpo archivo y registro de la experiencia.

¢, Qué es una sensacion fisica?

En el ambito de la psicologia una sensacion hace referencia al fenébmeno por el
cual nuestro cuerpo detecta un estimulo o estimulacion, tanto interna como
externa. Una sensacion provocada por un estimulo externo puede ser, por
ejemplo, sentir una caricia; mientras que una sensacion interna puede ser un
dolor de cabeza o sentir los ruidos que emite nuestro estbmago vacio. Este

concepto siempre suele ir acompafiado del concepto de percepcion. No
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obstante, existe una diferencia fundamental entre ambos. Mientras que la
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sensacion es la mera deteccion del estimulo, la percepcién consiste en la
organizacion, identificacion e interpretacion de dicha informacién sensorial, con
el objetivo de interpretar y entender esta informacién de nuestro entorno.
(Rovira, 2018, s/p)

Las sensaciones fisicas son la manera en la que el cuerpo reacciona ante un estimulo,
informacion o situacion, ya sea que provenga del exterior o interior, es la respuesta rapida de
nuestros 6rganos sensoriales o nuestros sentidos al recibir un estimulo. Es cdmoel cuerpo
reacciona y percibe el mundo, es decir, el mundo se convierte en experiencia a través del
cuerpo por medio de los sentidos; la informacion que reciben los 6rganos sensoriales genera
una reaccion en el sistema nervioso, por lo tanto, la informacién sensorialse convierte en
informacion neuronal que nos permite realizar un proceso de percepcién o comprension de
aquella sensacién que estamos experimentando. Asi mismo, cabe mencionar que las
sensaciones abren paso a la emocién o viceversa, sin embargo, en este proceso creativo he

tomado especificamente a las sensaciones.

Las sensaciones y las percepciones son etapas del procesamiento de la
informacién que nos llegan desde los 6rganos de los sentidos: vista, tacto, oido,
gusto y olfato. La sensacion se produce cuando el estimulo excita un 6rgano
sensorial mientras que la percepcion es la conciencia o comprension de esa
informacién; proviene de combinar las sensaciones con la memoria de
experiencias anteriores y otras variables personales. Asi, las percepciones
iniciales, conscientes e inconscientes, se almacenan en la memoria y se
evocan en experiencias posteriores. Las entradas ylas interacciones entre
multiples modalidades sensoriales afectan la imaginacion, el recuerdo y la

manera de procesar la informacion nueva. (Worktech Academy, 2018)

Me interesa trabajar sobre las sensaciones, porque me parece un espacio intimo y sutil que a
simple vista es invisible y cuando se abre paso a que el cuerpo traduzca o haga visible
aquellas sensaciones se logra reconstruir memorias de experiencias pasadas. Ademas, se da
importancia a los 6rganos sensoriales que, a mi parecer, recogen informacionde diferentes
formas que pueden ser traducidas o expresadas en diferentes manifestaciones artisticas, en

este caso, el cuerpo como herramienta principal.

El tema de las sensaciones decanta también en la idea de “Cuerpo Sensible”:

Gran parte de los fendbmenos que rubricamos como espirituales (tales como el
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suefio 0 la moda, la palabra o el arte) no sélo presuponen alguna forma de
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comercio con lo sensible, sino que son posibles sélo gracias a la capacidad de
producir imagenes ode ser afectados por ellas [...] ¢ De qué es capaz lo sensible
en el hombre y en su cuerpo, hasta dénde pueden llegar la fuerza, la actividad,
la influencia de la sensacién en las actividades humanas? (Coccia, 2011, pp.
12-13)

¢Cbémo las sensaciones que receptamos del mundo se hacen cuerpo, movimiento, imagen?
Es interesante como el mundo se hace visible a través de la materia: cuerpo, movimiento.
En este proceso creativo, lo sensible de una experiencia personal se hace presente en el
cuerpo, un cuerpo sensible, vulnerable, expuesto a mostrar el mundo que vive.Previo a entrar
a trabajar sobre el archivo y la memoria, abro un espacio para formular preguntas que
me permitan dar una direccién al proceso creativo y abordar mis intereses y decisiones

establecidas, algunas de las preguntas fueron (las enlistare tal y como fueron propuestas):

. ¢,Como levanto informacién de un cuerpo violentado? (pregunta inicial)
. ¢ Qué herramientas me ayudan a levantar la informacion?
. ¢ Qué informacion contiene mi historia, mi experiencia?

. ¢ En qué parte del cuerpo se guardan esas memorias, el silencio, el miedo?

ga b~ W N

. ¢, Cémo es un cuerpo que ha sido violentado? ¢ Cémo lo reconstruyo? (Ver anexo 3)

Estas preguntas se fueron respondiendo a lo largo de la practica, sin embargo, sobre la
pregunta inicial encuentro una respuesta rapida: la escritura, fue la primera forma en
laque levante informacidn de un cuerpo violentado por lo que recurri huevamente a mis
escritos y plantee nuevamente un cumulo de preguntas con el objetivo de levantar
informacién fisica-sensorial: ¢co6mo estaba mi cuerpo mientras? ¢Qué sentia? ¢Cual
era su temperatura? ¢En donde habia tensiones? ¢Como reacciond ante el suceso?

¢, Cual era la temperatura del lugar y qué provocaba en mi cuerpo? (Ver anexo 2)

Procedimiento

Activar las memorias

En un primer momento, las memorias se activan a través de los escritos. El
procedimiento que realicé fue: seleccionar palabras, frases u oraciones repetidas que
evidencien las sensaciones de mi cuerpo o partes de mi cuerpo que guardan
informacion las cuales seréan traducidas al movimiento, para lo cual, tengo un primer

encuentro con mi cuerpo archivo y memoria; es decir, la practica, una vez realizado el
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training que me permite entrar en un estado energético extracotidiano, real, organico y
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presente, integro la idea de archivo y memoria para reconstruir la experiencia a través
de las sensaciones que guarda mi cuerpo, una reconstruccion de las memorias fisicas-

sensoriales.

Descripcion del ejercicio (Improvisaciéon
La practica: improvisacion*

En mi proceso practico fue importante trabajar sobre una estructura base para
lasimprovisaciones, incluyendo la posibilidad de quitar o integrar premisas 0 pasos:

1. Training

2. La escritura como detonante: reencuentro con la experiencia, leer y releer las
memorias escritas para traducirlas al movimiento.

3. Ubicar en el cuerpo las sensaciones de la experiencia: al encontrarme en un
estado organico y presente, empiezo a recorrer por los lugares o las partes de
mi cuerpo quelos escritos proponian, permitiendo que mi cuerpo en movimiento
evidencie lo que ha registrado de la experiencia. En este punto, los principios de
equilibrio precario y oposicidn se vuelven evidentes, por lo que tomo la decision de
trabajar durante todo el proceso creativo con ellos.

4. Elegir un lugar e indagar: ¢,como la sensacion se vuelve movimiento? ¢como la
sensacion mas sutil se transforma en carne, piel, cuerpo, movimiento, silencio,
respiracion, tensién?

5. Describir y reconocer: ¢COmo se siente esa parte? ¢Qué le pasa? ¢Como
estd? ¢ Qué guarda? ¢ COmo es su temperatura? ¢Cual es su tono muscular? ¢ Hay
tensioneso no?

6. (Manos: tensibn — distensién; cabeza (coronilla): pesado y duro - caer
(relajacion, derretirse); barriga-panza: respiracion).

7. Identificar y definir mi experiencia desde un lugar fisico-sensorial a través del
movimiento: ¢Qué le pasa al cuerpo? ¢, Como esta fisicamente? ¢Qué guarda?

Si pudiera poner en palabras mi experiencia corporal, ¢ Como seria? Esta fue una

14 ; Qué es improvisacion? “Técnica del actor que interpreta algo imprevisto, no preparado de
antemano e “inventado” en el calor de la accion. Es la busqueda de un nuevo lenguaje fisico a
partir de consignas, premisas técnicas, texto o guion donde aparece el poder liberador del
cuerpo y la creatividad espontanea” (Pavis, 1998, p. 246)
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pregunta que me ayudd a definir mi experiencia sensorial como: un cuerpo agua,
un cuerpo que se chorrea, se derrite y para que llegue a ese estado, genera un
recorrido con dos momentos claros entre tensién y distension (relajacion),

consiguiendo un estado o condicion organica.

8. Escribir: al finalizar la préactica escribo en mi diario de trabajo la informacion
obtenida en el training y en la improvisacion, logrando obtener mas memorias
fisicas-sensoriales que se convierten en metéaforas al no poder describirlas tal
cual lo experimenté. Adicional al registro escrito, realizo un registro audiovisual
gue me ayuda a retomar el material en la siguiente practica y también puedo

observar para tener una retroalimentacion.

En este primer encuentro, las memorias corporales se despiertan con ayuda de la
escritura y la informacién que se obtiene devela que, en cada parte del cuerpo hay un

registro de la experiencia, abriendo la posibilidad de profundizar en cada una.

Es importante mencionar, que la practica corporal y el ejercicio de escritura van de la
mano para poder asentar el material de cada improvisacion que permitira afinar mas

detalles de la reconstruccion de la experiencia y aspectos técnicos.

2.3.1 Memoria Corporal

Al darme cuenta de que las memorias se localizan en partes especificas de mi cuerpo,
recurro a conversar con el docente de Taller de Laboratorio |, Diego Carrasco a quien le
comenté sobre la informacién y el material obtenido en la practica, a su vez, me propone
trabajar con una herramienta llamada mapas corporales.

Tal como lo menciono en el capitulo I, en el apartado mapas corporales?®, es una
herramienta que me permite levantar informacion que habita en el cuerpo, que el cuerpo
ha experimentado, lo ha registrado y guardado, dando la posibilidad de que se develen

memorias y toda la historia impregnada en el mismo.

15 Se estimula la emergencia de significados y discursos encarnados en un cuerpo protagonista
de la biografia del sujeto. Sus procedimientos buscan articular saberes en una co-construccion
de escritura,relato oral y gréfica autobiogréfica con las que se elabora una geografia de la
experiencia corporal a partir de relaciones interpersonales con figuras significativas y
autoandlisis de experiencias que emergen desde los niveles intrasiquicos entramados con
escenarios socioculturales y afectivos donde ocurrieron los eventos seleccionados. (Silva,
Barrientos, & Tapia, 2013)
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Con esta herramienta, la informacion que se obtiene es de caracter sensible, intimo,
politico y poético, activando y evidenciando significados, discursos, formas y relaciones
de poder que, se hacen visibles a través del cuerpo de la actriz. Es una técnica de
levantamiento de informacién que tiene como objetivo develar memorias y la historia
registrada en el cuerpo, desde un valor semiético y simbdlico, es decir, el cuerpo desde
su valor simbdlico: “La riqueza que poseen los métodos en las investigaciones
biograficas entra en tension cuando incorporamos al cuerpo como un elemento mas de

evocacion de la memoria.” (Silva, Barrientos, & Tapia, 2013, p.164)

Dentro de este proceso creativo he trabajado a partir de los mapas corporales, una
herramienta que me ha permitido indagar sobre las memorias corporales, de manera
detallada y asi, poder levantar informacién sensible e invisible y generar materialidades
como: secuencias de movimiento, textos, sonidos. Hay un despliegue de informacion
gue se pone en evidencia en la piel, el sentir, las sensaciones fisicas, la intimidad de
las memorias que guarda el cuerpo y como estas se traducen al movimiento. La
informacion y el material que obtuve en la practica de improvisacion anterior la integré

en la herramienta mapas corporales:

Silvana Maria Ochoa Espinoza



UCUENCA

Figura 16
Primer mapa corporal
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Fuente: Elaboracion propia

Imagen del primer mapa corporal
Manos: tensién — distension (relajacion)

Cabeza (corona): pesado y duro - caer (relajacion, derretirse)

Barriga-panza: respiracion
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Figura 17

Sensacion en manos y cabeza

Registro fotografico por: Bismar Morocho

Procedimiento

Para reconstruir y levantar informacién de la experiencia corporal hice escritos
autobiograficos, narrativos y automaticos (incluyendo los anteriores a iniciar el proceso
creativo) que detonaron en el mapa corporal, trabajando dos momentos a la par, escribir
(reconstruir) acerca de la experiencia desde un lugar fisico-sensorial, ¢ COmo estaba mi
cuerpo mientras? y escribir con el cuerpo en movimiento, ubicando e identificando la
experiencia en el mismo para trabajar sobre los mapas corporales a modo de cartografia

corporal, reconstruyendo la historia desde el lugar fisico-sensorial.

Con el ejercicio de escritura resultado de la improvisacion anterior y en conjunto conla
seleccién de textos que ya habia hecho anteriormente para la reconstruccién de la
experiencia corporal obtuve mas informacion para continuar trabajando con los mapas
corporales. El ejercicio de escritura detona y me ayuda a encontrar o descubrir la misma
informacién escrita, pero en mi cuerpo en movimiento, mucho mas potenciada e incluso
capaz de aportar con mas informacién a los mapas corporales y al mismo tiempo, al

ejerciciode escritura.
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Descripcion del ejercicio (Improvisacion 2)
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Para iniciar con una nueva improvisacion, vuelvo a utilizar el modelo de estructura como lo
hice en la improvisacion anterior, que define los pasos a seguir, estos pueden cambiar,
quitar o afiadir otros:
- Ubicar en el cuerpo y a su vez, en el mapa corporal las sensaciones de la
experiencia
- Elegir un lugar e indagarlo. ¢ Como traduzco esa informacién al movimiento?
-Describir, reconocer ¢ Como se siente esa parte? ¢ Qué le pasa? ¢Coémo esta?

¢, Quéguarda? ¢ Como es su temperatura? ¢ Cual es su tono muscular?

A pesar de haber trabajado de manera individual cada parte del cuerpo para

claridad del mapa corporal, concluyo en que cada parte del cuerpo vive una

experiencia diferente, sin embargo, nunca se alejan de la condicién principal del

cuerpo agua (tension - distension)

- Escribir sobre la practica
Al finalizar cada improvisacion, volvia al ejercicio de escritura, es decir, escribia y describia
cual fue mi experiencia, qué recordé, cudles fueron esos nuevos encuentros, esas nuevas
sensaciones, obteniendo asi mas informacién en el cuerpo para traducirlo a la escritura e
integrar en los mapas corporales y nuevamente regresar al cuerpo en movimientoa partir
de lo escrito y asi sucesivamente. Y, por ultimo, esta informacion final de la relacién
escritura, cuerpo-movimiento, escritura, revela y me permite ubicar, identificar a nivel
corporal lugares y sensaciones especificas (repetitivas) encontradas en los escritos y en las
improvisaciones para trabajarlas a continuacion con la herramienta metafora. Cabe
mencionar, que de toda la informacién que se levanté en cada improvisacién se fueron
tomando decisiones sobre lo que sifuncionaba y si quedaba o lo que me interesaba explorar

y sostener para el siguiente paso que es la metafora y luego la construccion de partituras.

Tanto como el procedimiento y la descripcién del ejercicio sigue una linea continua entre
escritura, cuerpo, escritura, cuerpo y asi sucesivamente, en donde, de cada uno se obtienen

resultados que detonan en el otro y viceversa.
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Figura 18
Segundo mapa corporal
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Fuente: Elaboracion propia

Imagen del segundo mapa corporal

Claviculas, hombros (se contraen)

Torso, plexo solar (hacia dentro, tristeza)

Rodillas (cambio de temperatura, se rompen)

Lumbar (cambio de temperatura, movimiento explosivo)Garganta (pasar saliva)
Oreja (sensacion de jalar en diferentes direcciones)

Ojo (dureza)

Cabello (pesadez)
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Figura 19
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Sensacion en claviculas y hombros. Se contraen

Registro fotogréafico por: Bismar Morocho

2.4 Ejercicios de Metéafora

Como se menciona en el capitulo I, la metafora es poner una cosa por otra, en este proceso
creativo fue una herramienta que me ayudo6 al levantamiento de informacién, abre la
posibilidad de activar sensaciones en el cuerpo, como una forma de acercamiento a las
memorias que han quedado registradas en el mismo y como estas se van haciendo
evidentes a través del movimiento, es decir, poner una cosa por otra es: cOmo a través una
imagen o sensacion (metafora) el cuerpo va activando o respondiendo ante la misma con
el movimiento como una forma de traduccidén, proponiendo un espacio lleno de

” W ” W

multisignificados, por ejemplo, “tocar la luna”, “chorrearse”, “ser agua”.

La metafora abre la posibilidad de que las sensaciones se hagan concretas Yy precisas al
ser traducidas al movimiento, permitiendo ampliar la dimension de lo vivido, asi mismo, con
ayuda de la metafora se puede poner una intencion al movimiento, esto sucede por la
activacion de sensaciones corporales por medio de imagenes detalladas que se proponen

durante las improvisaciones como premisas o0 guias para levantar material preciso.

Procedimiento y descripcién del gjercicio (Improvisacién 3)

Cuando el procedimiento y la descripcion van en el mismo subtitulo, es porque en el proceso

creativo se fueron entretejiendo simultaneamente:
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En la retorica clasica, la funcién y el origen de la metéfora es la de proporcionar

un placer estético al entendimiento. En estas retoricas, la metafora ocupa

un lugar preeminente pues logra transformar el lenguaje ordinario confiriéndole

una cualidad poética, es decir, logra la elevacion artistica del lenguaje. (Vega,

1999, s/p)

En un primer momento, la metafora aparece en la escritura, ayudandome a reconstruir la

experiencia, acercandome a esta, con descripciones y metaforas visuales que abren paso

a la subjetividad e imaginacion de la actriz para que posteriormente puedan ser traducidas

al cuerpo.

Tabla 1

La metéafora, traduccién corporal y sensacioén

Metéafora Explicacién Traduccion
corporal/sensacion
Encontrar la huella, Localizar en qué Tension, distensién que

descascarar la piel, romper
los huesos hasta llegar a las

entraias

partes del cuerpo
estan las memorias de
la experiencia
personal y cémo se
traducen al

movimiento.

acompafa la respiracién

Mi cabeza queria quebrarse,
al igual que mi cuello, una
presibn en el pecho

indescriptible.

Los golpes de la

cabeza contra el piso.

La cabeza es una bola de
cemento que cae para

atras.

Cuanta rabia contenida en
los pies, las manos, los
huesos y la espalda. Un
volcan en erupciéon
guemando todo a su paso,

sin dejar rastro.

La rabia, el enojo y la
resignacion que se
queda después del

acontecimiento.

La rabia y el enojo se
traducen como tension y
respiracion contenida en
las manos, los pies y la

espalda.
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Mis manos quieren salir de

mi cuerpo.

Rechazo a lo que

guardan las manos,
manos sucias, manos
con culpas y miedos,
manos que no se

defendieron.

Manos que tiemblan va
en crescendo, la
sensacion de temblar
varia entre rapido y lento.
Manos que se abreny se

cierran en pufio.

Yo le decia a mi mama
“quiero cortarme el cabello,

mama cortame el cabello”

Para que ya no haya
forma de jalarme el

cabello.

Cabeza que esquiva, se
sacude, se limpia, se
acaricia, cabello que se
mece, cabello que se

frenzay destrenza.

Pasar saliva para no hacer

ruido mientras veo pasar mi

Miedo a hacer ruido,

verglenza de que

Lengua mordida, dientes

que se muerden, pasar

vida escuchen y vean lo saliva, cuello que se
que pasa. alarga.
La piel se estira hasta El deseo de borrar el Limpiar la piel con

separarse del hueso
dejando ver lo podrido... yo
gueria arrancarme la piel
porque la rabia (él) me iba a

matar.

rastro de los golpes de

la piel.

caricias, con fuerza y
aparece el sonido. Estirar
la piel, masajear con

delicadeza y fuerza.

Caminaba rota, buscando
por la ciudad los pedazos
gue me faltaban, iba a los
lugares donde la voz se
habia quedado estancada
para recuperar mi canto, a
aquellos lugares donde el
aliento se escondié. Todos
los dias rota, desgastada, el
cuerpo roto, la voz rota, la
las caderas

lengua rota,

rotas, la identidad rota...

Todas las veces que

fui violentada.

Ir al piso constantemente,
caer y recuperar.
Sensacién de no tener
fuerzas, ni ganas de
caminar. Los huesos, los
musculos, las
articulaciones se rompen
para construirse
nuevamente. La rodilla se
rompe, la cadera se

rompe.
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ruptura tras ruptura.
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Las lagrimas se riegan por la El miedo se regaba por Sensacion en la espalda,
espalda la espalda, una como si algo se chorreara
sensacion en la o derritiera en la columna

espalda y cada vertebra.

Figura 20

Improvisacién con el cabello

Registro fotogréfico por: Bismar Morocho

Metafora: “Quiero cortarme el cabello, el cabello me pesa... mama cortame el cabello”.
Explicacién: Miedo. Para que ya no haya forma de jalarme el cabello.

Traduccioén corporal: Cabeza que esquiva, se sacude, se limpia, se acaricia, cabello

gue semece, cabello que se trenza y destrenza.

La metafora consiste en la expresion de una similitud impensada, sorprendente,novedosa:
“una buena metéafora encierra una percepcion intuitiva de la semejanza en las cosas que no
son similares” (Poética 1.459 a); por ello tiene una cualidad poética y no requiere la
formulacion categérica de esa similitud, sino analdgica, porque la metafora aporta

conocimientos nuevos.

A partir del ejercicio de escritura sobre mi experiencia, logré levantar informacién para

llevarla al cuerpo en movimiento y al mismo tiempo, activar otras memorias. Luego de la
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practica, el material y la informacion corporal levantada la transferia a la escritura y al no
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encontrar las palabras que describan con exactitud lo que mi cuerpo percibia, entraba el
uso de la metafora para encontrar una semejanza a lo que no se podia describir, lo que

despertaba nuevas sensaciones e imagenes, poniendo en evidencia mas piezas.

Por lo que se refiere a la idea de sustitucion, ésta implica que haya un término o expresiéon
sustituida. Sin embargo, precisamente la ausencia de un término sustituido es uno de los
casos en que Aristoteles considera justificado el uso de una expresion metaférica: cuando

no existe un término especifico para designar una realidad® (Poética 1.457 b).

El uso de la metafora me ayudaba a acercarme a la experiencia personal, siempre desde
mi subjetividad, dando paso a un campo lleno de posibilidades para imaginar e interpretar,
tal como se menciona en el siguiente enunciado: “La metafora implica el ejercicio de la

imaginacién y de la sensibilidad, se trata de ser metaférico” (Marcos, 1991, citado por Vega):

Deberiamos afirmar una vez mas que entender metaforas nuevas requiere con
frecuencia un esfuerzo interpretativo. A esta tarea heuristica subyace el
descubrimiento poético de nuevas relaciones analdgicas. Toda metéfora
acertada lleva consigo lo que podemos llamar inercia heuristica. El despliegue
de la metafora en analogias, por tanto, requiere la concurrencia de toda la

inteligencia. (Vega, 1999, s/p)

La imaginacién da la posibilidad de interpretar o crear, desde la subjetividad, nuevas
relaciones o formas de sentir, ver y experimentar tal o cual situacion, esto ayuda a que el
ejercicio de traduccién de la metafora al movimiento sea amplio. Una imaginacién abierta y
expandida permite interpretar, descubrir o inventar nuevos simbolos o signos para construir

una narrativa corporal y visual.

Procedimiento y descripcién del ejercicio (Improvisacion 4)

Cuando el procedimiento y la descripcidn van en el mismo subtitulo, es porque en el proceso

creativo se fueron entretejiendo simultaneamente.
Ejercicios de sensibilidad

Activar las sensaciones a través de los sentidos, lo que percibieron mis sentidos durante la

16 Durante el proceso creativo de esta investigacion, la metafora me dio la posibilidad de contar
aquello que me resultd complejo de describir sobre mi experiencia personal.
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experiencia, proponiendo preguntas, imagenes, sensaciones o premisas que me acerquen
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a la misma, esto, mediante una improvisacion para obtener informacion que se organizara
posteriormente. En este punto tomo la decisién de adicionar algunas metaforas anteriores,
gue se centran en ciertas partes del cuerpo especificas para intensificar laexploracion de

las mismas. Algunas de las preguntas, imagenes o premisas fueron las siguientes:

Tabla 2
Metéafora, interrogantes

Metéafora: ¢qué pasaen el cuerpo? Traduccion
imagen/sensacién/preg

unta

Cuerpo agua Se derrite, se chorrea, los Cuerpo roto, rendicion
huesos se rompen.
Tensioén y distension. Las
articulaciones y

musculatura se deshacen.

Cabeza  pesada, de La cabeza cae para atras Miedo, rendicion,

piedra. Cabeza que cae al y los hombros y claviculas

piso. se cierran, se van para

adelante
Caer al vacio, salir del eje, Se sale del eje, se rompe Ruptura, resistencia a
cadera y rodilla se rompe para reconstruirse, se morir,

desorganiza para volver a

organizarse, se cae, se

levanta
Flotar en el mar/sentir la Respiracion, el Rendicién, caricias.
brisa del mar/mirar el movimiento se dilata y es
cielo/caricias del viento. sutil.

¢, Como se siente rendirse,
en qué partes del cuerpo

esta?
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¢ Como se siente el enojo, Las manos se tensionan y Enojo, rabia, ira
laira? ¢En dénde? se distensionan, el
movimiento es brusco
¢ Qué escuchas Sonrie, se relaja, se Sonido del rio, viento,
mientras...? suelta, respira, quietud arboles moviéndose, los

animales de la noche

¢,Qué mirabas? / Tocar el

Quiere tocar la luna con

Encontrar calma

cielo, la luna, las estrellas diferentes  partes  del
cuerpo.
¢,Cudl era la temperatura Escalofrios. Cambio Miedo, dolor

del cuerpo y qué le

provoca?

constante de temperatura
frio a caliente o viceversa
que recorre por la espalda,

la espina dorsal.

Cuerpo sobreviviente.
Ahogarse, quedarse sin

aire, dificultad en respirar.

La respiracion se moldeay
se traduce a impulsos

corporales.

Cuerpo sobreviviente, al

limite, vulnerable.

Bolas de sangre en la

cabeza

La cabeza se sacude y las
manos tensionadas

alrededor.

Dolor y enojo.
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Figura 21
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Metéfora: cabeza de piedra que cae al piso

Registro fotogréafico por: Bismar Morocho

Metafora: Cabeza pesada, de piedra. Cabeza que cae al piso.

¢, Qué pasa en el cuerpo?: La cabeza cae para atras y los hombros y claviculas se cierran,

se van para adelante
Traduccion: Miedo, rendicion.

En las improvisaciones se puso atencion a que el cuerpo pase por precisionestécnicas que
son imprescindibles en esta investigacién como: el principio de oposicién y el principio de
equilibrio precario; ademas, se consigue encontrar una pieza importante para la narrativa
de la partitura: la respiracion, la cual se modela y se vuelve movimiento, ayudandoa generar
un ritmo, asi mismo, el uso del cabello como parte del movimiento, como una extension de
la experiencia. Se puede evidenciar que las tensiones suceden de manera organica
permitiendo visibilizar, evidenciar y traducir en cuerpo-movimiento la informacion que se

levanta con ayuda de la metéfora.

Luego de un largo recorrido de levantamiento de material corporal, cabe mencionar que
todas las improvisaciones, en donde, la metafora (escritos) se tradujo al cuerpo, los mapas
corporales visibilizaron, a detalle, lo que se guarda en cada parte del cuerpo y a partirde
esto ultimo, van apareciendo mas metéforas, por lo que, para las siguientes improvisaciones

se pone mayor atencion a las metéforas que deviene en imagenes o sensaciones que se
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hacen movimiento, logrando dar una intencion al movimiento y con ello, se encuentra mas
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piezas para reconstruir la experiencia.

Por todo lo anterior, podemos darnos cuenta que la metaforizacién estimula o produce un
despertar de los sentidos y la imaginacion que radican del recuerdo de la experiencia,
convirtiéndolos en sensaciones o imagenes mentales que se vuelven cuerpo y movimiento.
La metafora es una excusa, un pretexto para traducir sensaciones, imagenes y sentires

para que de esta manera surja el movimiento.
2.5 Construccioén de Partituras Corporales

El término “material” describe la actividad autbnoma de una actriz antes de la
intervencion del director o del montaje definitivo en el transcurso de los ensayos.
Parami, el material de actriz consiste en secuencias de acciones, escenas,
caminatas, pasos de danza, maneras de sentarme, de mirar y usar los brazos
[...]. Las fuentesde donde surge el material son mdltiples: un tema, un texto,
una imagen, una musica,una asociacion, un personaje, un traje, una situacioén o

una tarea técnica. (Varley, 2011, pp. 109-110)

Luego de algunas improvisaciones con diferentes dinamicas, premisas o estructuras que
contienen las ideas principales de esta investigacion (archivo y memoria, metafora y
principios de equilibrio precario y oposicidén) se logra obtener un cimulo de materiales
corporales, textuales y visuales que ayudan a la creacién de partituras corporales, dentro
de los materiales obtenidos podemos encontrar secuencias de movimientos, sonidos, textos

metafoéricos, mapas corporales e imagenes.

Por intuicién, sobre el material obtenido se trabaja en una Ultima improvisacion que consiste
en desorganizar, desordenar, deshacer las secuencias para volver a organizarlas, cambiar
y variar los detalles fijados, esto ayuda a tener mayor claridad en los impulsos que genera
el cuerpo, es decir, la precisiéon del impulso o sensacion de donde parte el movimiento debe
ser claro, entonces no importa si el movimiento cambia, lo importante es que el impulso no
cambie, gue la sensacion sea especifica para que detone en un movimiento. Mientras mas
especifica sea la sensacién o impulso mas claro es el movimiento y a medida que se repita
un movimiento tras otro la precision va apareciendo en cada uno y en toda la secuencia,

permitiendo fijar los impulsos, las sensaciones o imagenes.

Con respecto a esto ultimo, Julia Varley dice: “La asidua repeticion de de las acciones y del
comportamiento inventado incluso casualmente, es la premisa para salvaguardar las mil

reacciones, matices y detalles que caracterizan originariamente la partitura” (p. 110). Para
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la construccion de partituras, la repeticion es un elemento indispensable, porque permite
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gue los impulsos y sensaciones se sostengan y se traduzcan de manera precisa en el
movimiento, ademas que en la repeticién se logra encontrar nueva informacién que puede
ayudar en la narrativa corporal; por ejemplo, el ritmo y la velocidad; toda nueva informacién

gue se vaya descubriendo en cada repeticion puede ser integrada o desechada.

Volviendo a la improvisacion final, luego del proceso de exploraciéon corporal con los
materiales e informacion obtenida, se integra toda la informacion levantada, es decir, el
trabajo con los mapas corporales en donde se indaga en cada parte del cuerpo dando como
resultado sensaciones iguales o diferentes entre ellas y al darme cuenta que hay impulsos
y sensaciones que son repetidos constantemente, los selecciono para ordenarlos en un el

mapa corporal final (ver ilustracién N°22) y una secuencia. (Ver anexo 4)

La secuencia construida es el conjunto de los materiales levantados y al integrar
nuevamente la metafora con ayuda de detonantes como: premisas, imagenes, sensaciones
para que el cuerpo evoque nuevos matices que permitiran que en este material se conjugue
toda la informacion que se ha levantado durante el proceso creativo, logrando construir una

partitura de movimiento llegando a un primer acercamiento para la muestra final.

Para llegar a la partitura de movimiento, hice un ultimo ejercicio con la metafora, es decir,
en todo el material corporal secuenciado integre las metaforas que por intuicion crei que
servian para encontrar mayor precision en el movimiento, ademas puse atencién a las
sensaciones gque estaban mas claras y precisas en el cuerpo para lo cual me ayude de los
mapas corporales; de esta manera se va registrando en el cuerpo-mente de manera mas
precisa para que, la repeticion de la misma sea fluida, organica y no haya necesidad de
volver a estimulos externos para despertar tal o cual sensacion, es decir, mi cuerpo de actriz
debe registrar los impulsos, las sensaciones que emergen gracias a la metafora (imagenes),
en esta busqueda de registro del impulso podemos encontrar la precisién que se requiere

para conservar el material y para evocarlo vivo y organico en cada repeticion.
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Mapa corporal final
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Fuente: Elaboracion propia

Una vez realizado el ejercicio anterior, el material corporal secuenciado se repite unay otra
vez, en este se evidencia toda la informacién levantada la cual se organiza, desorganiza y
reorganiza, todo esto para trabajar sobre la composicion final, la organizacion del material
y sus diferentes posibilidades de tejerse, la construccién de significados traducidos en
imagenes corporales exactas para construir la partitura corporal. Construida la partitura, se
trabaja en la repeticion para lograr mayor precision, evitar que el movimiento seamecanico
y vacio, encontrar ritmo para que emerja una narrativa corporal y la creacién de una

atmosfera.

La respiracion fue un elemento transversal en el trabajo corporal, lo cual permitié conseguir
un ritmo y una lectura corporal, eso ayudd a potenciar la creacion de la atmésferay asi, la
narrativa, evitando que sea lineal, ademas fue un elemento que hacia alusiéon a varias
posibilidades de interpretar. También, es importante mencionar que, en una primera
muestra de la partitura, encontré un elemento importante que fue la sombra del cuerpo en

movimiento y como esta potenciaba la narrativa del cuerpo.

Siguiendo con la idea del ritmo, cabe mencionar que en la partitura se modela la energia,
el flujo de tensién y distension influyendo en la cualidad del movimiento que se transforma,

se intensifica, a veces muy rapido o sostenido, ligero o pesado, entonces los matices que
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se van creando evidencian intenciones diferentes, siendo importante para lograruna
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organicidad y narrativa.

La narrativa corporal se construyé a partir de la precisién técnica, el detalle de cada
movimiento (tensién, equilibrio precario, oposicion, sats, ritmo y velocidad), la plasticidad
delcuerpo y la energia, por ultimo y mas importante, lo intimo que guarda el cuerpo, la
memoria.El material, o partitura, es el punto de partida para afrontar un texto, un tema,

una situacién, una escena o un personaje.

El material, o partitura, es como un bloque piedra despegado de la montafia y
preparado para ser ulteriormente esculpido y descubrir asi su forma final... Es
mi presencia de actriz, mi manera de ser, que comienza a tomar forma y a

elaborarse en relacion a un punto de partida. (Varley, 2011, p. 109)

Finalmente, la construccion de la partitura corporal la he definido como: “cuerpo agua”, la
cual se ha ido gestando a partir de los materiales obtenidos en las improvisaciones sobre
los escritos, el archivo y memoria, el mapa corporal, la metéfora y los principios de equilibrio
precario y oposicion, en un primer momento se crearon secuencias de movimiento que
posteriormente se fueron transformando hasta llegar a una primera partitura, la cual se

deconstruy0 para reconstruirla o reorganizarla hasta llegar a la partitura final.

Figura 23

Muestra audiovisual N°1. Primera partitura corporal

Registro audiovisual por: Silvana Ochoa
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Conclusiones

1. Esta investigacion tedrico-practica devela procedimientos que pueden ser
replicados para la construccion de partituras corporales desde diferentes lugares
0 intereses; esto sucede, gracias a que el cuerpo mas alla de un pensamiento o
concepto logocéntrico o Unicamente fisiolégico o anatémico, lo comprendemos
desde lo sensible, lo intimo, las sensaciones que existen sin necesidad de un
cuerpo; para quelo sensible tome forma, el cuerpo es un canal que visibiliza,
traduce o muestra lo que su sensibilidad, sus sentidos, sus emociones receptan
del mundo sensible y es asi que, se puede reconocer un cuerpo sensible. Esta
idea se desarrolla en el capitulo | en el apartado Memoria Corporal: un cuerpo
sensible y su capacidad de visibilizar el mundo. Lo sensible, al ser una
existencia, una ciencia, un mundo, toma al cuerpo como un canal para poder
darle forma y movimiento al mundo sensible que se nos muestra, que percibimos
a través de imagenes, de los sentidos, a todo aquello que para su percepcion es
sensible, es decir, el mundo sensible que somos se traduce enmovimiento.
También se desarrolla en el capitulo Il en el apartado Archivo y Memoria dando
énfasis a la importancia de trabajar sobre lo sensible porque visibiliza el mundo
en la materia, esta vez, en el cuerpo.

2. Durante los afios de estudio en la Universidad de Cuenca y en los procesos de
creacion desarrollados, me he dado cuenta que el cuerpo, al ser un espacio de
infinitas posibilidades, es susceptible de ser abordado e investigado como un
“contenedor del mundo”, aquel que registra, guarda y archiva su experiencia en
lo individual y en lo social, no solamente en el aspecto psicolégico y emocional,
sino también, desde el aspecto fisico; mas alla de su estructura anatémica, se
reconoce que las memorias del cuerpo se inscriben de formas corporales:
fisicas, sensoriales; todos estos aspectos que coexisten haciendo del cuerpo un
contenedor. Después de una larga investigacion teérica y practica, puedo
concluir que el cuerpo es la huellade la vida de una persona, que revela una
forma que esta por investigarse, como constitucion corporal de ese mismo
cuerpo.

3. Hay que poner énfasis en el trabajo sobre el cuerpo desde el lugar sensorial
como fuente de conocimiento y creacién; en la sensacion desemboca un sin
namero de informacién y material para la creacion escénica, ademas de

informacion intima que aporta al autoconocimiento del actor en el ambito
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personal, al mismo tiempo que beneficia al proceso creativo. A través de la
sensacion se develan cientos de traumas, patrones heredados, y como se recibe
y percibe el mundo exterior, todo esto se visibiliza cuando la sensacién se
traduce al movimiento, mostrando la esencia, la memoria y la experiencia hecha
movimiento. El sentir, el ser mas perceptivo, el poder ser vulnerable y sensible;
en este, lo fisico-sensorial se convierte en un punto de partida util y lleno de
posibilidades para la creacion escénica.

4. Como aporte metodoldgico de esta propuesta, es vital para el punto de partida
en la creacion escénica, definir qué tema, situacion o eje central se va a tratar o
desarrollar el proceso creativo, porque ello permite tener claridad sobre las
herramientas y ejercicios a utilizar. Tal como mencionamos en el capitulo II, en
el apartado Experiencia Corporizada (en la interrogante ¢Qué es una ruptura?
y en el subtitulo ¢ Como transformo situaciones de la vida cotidiana?), el punto
de partida de esta investigacion es el cuerpo como archivo y memoria, pensar
en la cotidianidad como un lugar para la creacién abre paso a que se develen
los comportamientos humanosy sus relaciones, haciendo evidentes situaciones
injustas y crueles que a lo largo de los afios se han normalizado, generando un
espacio de reflexion para visibilizar aquello que no se dice, por medio de
propuestas escénicas que aborden diferentes temas como: la politica, la religién,
la familia, la violencia, el suicidio, el amor y otros aspectos que suceden a diario,
permitiendo dar voz a lo que no ha encontrado solucién, para poner en
movimiento e imagenes temas que suceden en el dia a dia como forma de
denuncia, resistencia, justicia y memoria.

5. Esta investigacion esta atravesada por una experiencia personal de violencia
gue se ha guardado en las células, la sangre, los huesos, los musculos, la piel y
demas, evidenciando miedos, dolores, traumas, enojos y vacios que se traducen
en movimiento, metaforizando aquellas sensaciones que son dificiles de
describir con palabras, pero que el cuerpo los contiene en esencia pura y es el
primer manifestantey receptor de lo que le pasa a nivel fisico, emocional, mental
cuando se vive experiencias de ansiedad, miedo, alegria, éxtasis, resistencia y
demas, entonces podemos pensar en cdmo la memoria del cuerpo toma forma,
movimiento, imagenes, silencios y respiraciones.

6. Otro aspecto importante en esta investigacion es entender que en el cuerpo
residen memorias y para despertarlas, el cuerpo tiene que estar en un estado

fisico presente, organico y dilatado para adentrarse en aquello que guarda.
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Existe un estado de cuerpo especifico para abordar la memoria, por lo tanto, hay
gue encontrar la organicidad, honestidad y dilatacion del cuerpo fisico y mental;
para esto, el cuerpo atraviesa la fase de training y cuando esta en un estado
extracotidiano, concentrado, decidido, dilatado, es posible integrar la idea de
archivo y memoria e indagar en las sensaciones registradas y como se vuelven
movimiento visibilizando las memorias deuna experiencia. La fase de training es
esencial en los procesos de creacion en donde el cuerpo es el punto de partida,
en este caso se han tomado los principios del Teatro Antropoldgico de Eugenio
Barba (el principio de equilibrio precario y el principio de oposicion).

7. Se debe insistir en que, este es un proceso creativo que requirid utilizar
herramientas que permitieron conectarse con la idea de cuerpo sensible
desarrollado en esta investigacion, el cual me permitié despertar las memorias
desde una mirada sensorial,sin embargo, otros procesos de creacion pueden
tener otros puntos de partida, otras herramientas y ejercicios. Una vez
atravesada la etapa del training, el cuerpo estara preparado para permear en
fibras mas profundas como los recuerdos y cdmo estos se detonan a nivel fisico
sensorial 0 como se convierten en movimiento. Cuando integramos la idea de
archivo, memoria y recuerdo nos dirigimos a entender y movilizar la memoria
desde el lugar de lo sensible; indagar en las sensaciones fisicas es acceder a la
memoria corporal en esencia pura para traducirla al movimiento y no la memoria
corporal como imagen representada; es decir, la sensaciéon ayuda a que el
movimiento sea honesto y real, en donde la reconstruccion de la experiencia es
sensorial mediante el empleo de la metafora como herramienta, que no es mas
gue un detonante para activar las memorias, esto puede ser una imagen, un
texto, una sensacion que produce algo en el cuerpo convirtiéndolo en
movimiento.

8. La metéfora visual propuesta por Elena Oliveras ha sido transversal en este
proceso creativo, es un mecanismo, una herramienta de traduccién, aunque
pueden ser otras herramientas, pero en este caso, es la traduccién la que
permite que una experiencia inenarrable se pueda poner en sensaciones,
imagenes, memorias de una experiencia que se trasladan al movimiento.
Ademas de que, ha permitido encontrar nuevos procedimientos de uso ya no
solamente desde lo visual, sino una metafora corporal, en otras palabras, como
lo visual se corporiza, se hace carne, se hace cuerpo y movimiento, cémo la

metéfora visual se traduce al movimiento construyendo una metéfora corporal,
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10.

cémo una imagen mental detona y se traduce en mi cuerpo- movimiento.

Los formatos de registro dentro de los procesos creativos son primordiales para
sostener y poder registrar lo que va apareciendo; en este proceso ha sido
fundamental el registro desde la escritura, como registro sensible y técnico. La
intuicion es uno de los elementos presentes en este proceso creativo, puede
parecer que la intuicion es algo no razonable, pero la intuicion ha sido una
herramienta valiosa para la toma de decisiones, la creacién de simbolos y
signos, significados y gestos, narrativas, sonidos, movimientos y demas; al hacer
la composicion final de la partitura de movimientos se tomo en cuenta que cada
gesto fuera interpretado por el que lo ve, al ser asi pude pensar y construir la
composicion o el ejercicio para ser visto.

Desde el punto de vista de la “Direccion Escénica”, es posible generar un
proceso creativo desde la perspectiva corporal, el cual posee caracteristicas
especificas a considerar en el momento de enfrentar una puesta en escena:
desde el punto devista del actor es importante hacer un recorrido técnico como
el que se ha descrito, desde la perspectiva del director, también se deben
considerar los materiales queel proceso creativo va levantando para darles un
tratamiento acorde a la naturaleza de esos materiales sensibles, los cuales han
ayudado a que el estado corporal sea extracotidiano, organico y real, tal como

se requirié en esta investigacion de acuerdo con la metodologia que se aporta.
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Anexos

Anexo A

Preguntas y respuestas que detonaron sobre la experiencia personal para el proceso

creativo:

¢Qué informacion contiene mi historia, mi experiencia? Imagenes visuales, sonidos,

palabras, sensaciones fisicas, emociones.

¢,Como traduzco y traslado mi historia a movimiento? Reconstruyendo la experiencia a

través de imagenes y sensaciones que se traducen en movimiento.

¢,Como traduzco y traslado mi historia a escena? (desde los diferentes elementos
escénicos) Traduciendo las sensaciones fisicas al movimiento, la escritura convertida en

texto, la respiracion como sonido.

¢, Como atravieso la experiencia, desde qué lugar? Me interesa lo fisico y sensorial.
¢, Como mi cuerpo traduce ese archivo? A través del movimiento.

¢, Como el archivo se traslada a mi cuerpo? Mediante textos e imagenes.

¢, Como traduzco lo que no se dice? Impulsos contenidos, movimientos imperceptibles,

silencios.
¢, COmo se cuenta el silencio de un cuerpo?

Presencia.
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¢, Como estaba mi cuerpo mientras...? Mi cuerpo estaba en el piso, como si la tierra me

absorbiera, como el agua derramada.

¢ Qué sentia? Sentia miedo, dolor, enojo, rendicion

¢, Cudl era su temperatura? Cambios de temperatura, escalofrios, caliente, frio
¢ En donde habia tensiones? Cara, cuello, hombros, manos, pies

¢, Como reacciond ante el suceso? Primero se esquivaba y luego se dejo ir, solt6 el control,

se rindié

¢, Cudl era la temperatura del lugar y qué provocaba en mi cuerpo? Hacia frio, mi cuerpo

temblaba también de miedo.

¢, Qué me provocaba el espacio en donde estaba? 47 pasos para llegar a mi casa. Me
provocaba tristeza, recordaba a mi madre y a mi sobrina,luego, cuando me rendi senti

mucha calma, solo respiraba.

¢En qué partes del cuerpo se guardo esa experiencia? Uno de los lugares en donde anida
esa experiencia es en mi torso, en los hombros y lasclaviculas, en las manos y en la

cabeza.

¢, Qué escuchaba? Escuchaba a los insectos de la noche, el rio, el viento, mi respiracién, su
respiracion, sus palabras. Silencio. Deseaba escuchar a mis perros ladrando, para que
alguien de mi familia salga a ver qué pasa, para que me ayuden. El me dijo “grita, igual

nadie te va a escuchar”.

¢, Qué veia? Miraba mi casa, deseando que alguien salga a ayudarme, miraba los arboles

como se movian con el viento, el cielo y algunas estrellas, su cara apunto de matarme.

¢, Qué olia? Olia la humedad de la noche, el bosque, el rio.
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¢ Como levanto informacion de un cuerpo violentado? (pregunta inicial) La escritura

¢Qué herramientas me ayudan a levantar la informacién? Escritura, cuerpo-archivo,

sensaciones, improvisaciones.

¢Qué informacion contiene mi historia, mi experiencia? Iméagenes visuales, sonidos,

palabras, sensaciones fisicas, emociones.

¢En qué parte del cuerpo se guardan esas memorias, el silencio, el miedo? Cabeza, cabello,

cuello, claviculas, hombros, torso, manos, espalda, pies.

¢, Como es un cuerpo que ha sido violentado? Guarda miedos, rabia, enojo, tristeza, dolor.
Es un cuerpo agua, que se chorrea, se derrite, no se mantiene de pie porque cae

constantemente.

¢,Como lo reconstruyo? A partir de textos, imagenes mentales y visuales, metéaforas,

sonidos, movimientos.
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Registro audiovisual de las muestras, ejercicios, improvisaciones y ensayos modalidad

virtual(capturas de pantalla) por Silvana Ochoa y Juan Diego Criollo.

https://drive.qgoogle.com/drive/folders/ThSDSNCntguKpOp9OmMEIIKRLIVgkrCmZO?usp=share/lin
k
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