UNIVERSIDAD DE CHILE
FACULTAD DE ARTES
ESCUELA DE POSGRADO

ESTUDIO DEL PRINCIPIO DE INVISIBILIDAD DE LA DANZA
BUTOH COMO ELEMENTO PARA LA ’CONSTRUCCI(')N DE UN
PERSONAJE EN LA DIRECCION DE ACTORES

Tesis para obtener el grado de Magister en Artes
Mencién: Direccion Teatral

ROCIO DE LOURDES PEREZ ESCALANTE

Profesora Guia: Paulina Mellado

Santiago, Chile 2017



DEDICATORIA

Al infinito y mas alla!!

Paul, Mae e lan

AGRADECIMIENTOS



A Guadalupe, Cecilia y Jorge

Simplemente por estar

INDICE

INTRODUCCION 1
CAPITULO 1. MARCO REFERENCIAL DE 2
LA NOCION DE CUERPO 2

CAPITULO II. EL PRINCIPIO DE INVISIBILIDAD DE LA DANZA BUTOH EN
COMPARACION CON 19

EL EFECTO DE ORGANICIDAD DE EUGENIO BARBA 19
2.1 Cambio de 1a dramaturia .........cceeeueeiiriinieniinieeeetee e 19
2.2 Efecto de organicidad ..........ccccoriiiiiiiniieiiee e 28
2.3 Nocion de invisibilidad en la danza Butoh..........cccccoooieiiiiiiiiiiee 31
2.3.1 Danza ButOh ........cooiiiiiii e 31
2.3.2 Nocion de invisibilidad..........coooueeiieiiiiiiiii e 32
2.4 Principio de invisibilidad .........ccccooiiiiiiiiiii e 35

2.5 Cémo se integra la nocion de invisibilidad dentro de la dramaturgia corporal.... 39



CAPITULO III. DE LA TEORIA A LA PRACTICA 40

3.1 La referencialidad metodolédgica del proceso de creacion de la obra de teatro “En

Medio de la Frente” y su 1€SOIUCION ......c.ueeiuiiiiiieiiiieiiecee et 41
3.2 La evidencia del principio de invisibilidad ............ccoocoeiiiiiiiine 43
3.2.1 Entramado de tensiones musCulares............ceceveerereeneeneenieneenenieneesieene 46
3.2.2.1 El secreto del fTUI ...c...ovuiiiiiiiiieiccieececteeeee e 56
3.2.3 Sintaxis de 1a eNergia.........ccoeeviirieniiiiinieieeee e 60
3.2.3.1 Configuracion de la sintaxis de la energia..........cccceeeeveeviniencnncnecneenee. 62
3.2.4 Metaforizacion para el devenir del movimiento..........ceeeueeveerieenienieeienne. 65
3.2.4.1 Proceso de metaforiZacion..........ccceevuereerueeienienienieneeieetese e 67

3.3 El principio de invisibilidad dentro del proceso de creacion de la obra en medio

dE 1A FTENEE ...t 72
3.3.1 Primera etapa: hallazgo en el trabajo de la caracteristica del entramado de
fuerzas y del manejo preciso del mOvVMIeNto ...........cceecueeveeerieeiieniieiee e 75
3.3.2 Segunda etapa: encuentro con la categoria de sintaxis de energia................. 82
3.3.3 Tercera etapa: metaforizacion para el devenir del movimiento .................... 88

CONCLUSIONES 94
BIBLIOGRAFIA 1

ANEXOS

TABLA DE ILUSTRACIONES Y CUADROS

Ilustracion 1 Fotografia Karla LeOmn .....ccooviviiiiiiiiiiiiii 43
Ilustraciéon 2 Fotografia Augusta Angamarca V.......cccooviiviiiiiiiii 45
Ilustraciéon 3 Fotografia Augusta Angamarca V.. .....cocvviiiiiiiiiii 48
Ilustracion 4 Fotografia Karla LeOn .......ooovviviiiiiiiiiiiiii 68
Ilustraciéon 5 Fotografia Augusta Angamarca V.. .....cocooviiiiiiiiiiii 70
Ilustracion 6 Fotografia Augusta Angamarca V.......cccoviiiiiiiiiiii 75
TTustracion 7 Karla LeOM .........coiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeieeeee ettt 79
Ilustraciéon 8 Fotografia Augusta Angamarca V.. .....coovviiiiiiiiiiii 86
Ilustracién 9 Fotografia Brenda ATAUJO.......ooviiiiiiiiiiiiii 98




RESUMEN

El concepto de cuerpo desde la mirada fenomenologica, instala contunden-
temente la idea de un ente que conoce, es decir, hay una dimension del
cuerpo que escapa a la simple nocién de res extensa: el cuerpo desde este
punto de vista corporiza su accionar. Entendiendo esta posibilidad, esta in-
vestigacion llega a desarrollar una escritura escénica a partir del Principio
de invisibilidad de la danza Butoh. Este principio es trasladado al campo de
la direccion de actores para analizar como emerge la condicidon de presen-
cia en el actor y como este material levantado en la préctica, se sistematiza
para organizarlo dentro de un montaje. El principio de invisibilidad es fi-
nalmente, un recurso concreto en donde dialogan cuatro elementos: el en-

tramado de tensiones musculares, el manejo preciso del movimiento, la sin-



taxis de la energia y la metaforizaciéon como devenir del movimiento que
permiten desde el campo de la direccidon escénica, un disefio de proceso de
construccion de la actriz que ha dado como resultado, el montaje de la obra

teatral “En Medio de la Frente”.



INTRODUCCION

El objetivo de la presente investigacion es comprobar la aplicacion
del “principio de invisibilidad” que trabaja la danza Butoh, con el fin de
generar herramientas validas para un proceso de creacién de un personaje.
Se trata, de indagar en otras experiencias actorales que identifiquen el
cuerpo como lugar de construccidon escénica para posibilitar el campo de la
direccion de actores. Esta investigacion plantea hacer un traslado procedi-
mental técnico, desde una forma de hacer de la danza contemporanea, a una

practica actoral en el campo de la direccion de actores.

Se utiliza como procedimiento de trabajo, un disefio in progress', re-
curriendo a fuentes video-graficas e importacion de documentos, revistas
indexadas y entrevistas. Se plantea este estudio, como un trabajo tedrico-
practico, condicion que implica la instrumentalizacién de un proceso dia-

léctico de continua evaluacidén y contraste entre la informacion tedrica le-

! Técnica de investigacion desarrollada por Milena Grass en su articulo, “La Investigacion de los Proce-
sos de Creacion en la Escuela de Teatro de la UC”, donde describe esta metodologia del modo siguiente:
«El proceso de creacion recurre a la observacion directa del trabajo de mesa y ensayos, al develamiento
de las apuestas tedricas, artisticas y estéticas implicadas, al autoexamen del analista para dejar al descu-
bierto sus propios puntos ciegos y al dialogo con el equipo creativo». En: GRASS. 2011, p. 19.




vantada y la informacién del proceso creativo practico que se registrard y

fichara.

La presente investigacion aborda tres capitulos. En el primero se
instala un concepto de cuerpo reflexivo, como un revelador de su entorno,
no solo como una maquina organizada para la realizacion de funciones ba-
sicas. El segundo capitulo contiene un andlisis del principio de invisibilidad
de la danza Butoh como generador de presencia para instalarse en este
cuerpo reflexivo. En el tercer capitulo se realiza un analisis descriptivo del
proceso de trabajo de taller realizado por la actriz, donde se recogen las re-

flexiones y las conclusiones obtenidas.

Toda esta investigacion teodrica se vera volcada hacia su aplicacion practica

en el montaje de la obra “En Medio de la Frente”.

CAPITULO 1. MARCO REFERENCIAL DE
LA NOCION DE CUERPO




El presente trabajo pretende hacer un andlisis del elemento de la pre-
sencia utilizado por los actores teatrales, bajo el principio de invisibilidad
que aplica la danza Butoh, contrastando con elementos de diversos teoricos
del teatro contemporaneo, de manera particular con Eugenio Barba; de este
modo, se pretende instalar un proceso de seleccion del material para la

construccion de personajes en el teatro.

Para la realizacidén de este estudio es necesario expandir el concepto
de presencia como «esta capacidad que desarrolla el actor de transformar
su cuerpo y poder entrar a una segunda piel, desnudarse de si mismo para
transformase en escena»’, eliminando todos los movimientos superfluos y
ocupando las tensiones necesarias para encontrar su propia logica corporal;
esta caracteristica de presencia se encuentre en la danza Butoh donde se

rompe con modelos establecidos o estereotipos:

Esta danza apela al silencio interior, al morir del cuerpo “domesticado”, para dar
a luz a otros cuerpos: ancestrales, minerales, cosmicos, vegetales, fuerzas invisi-
bles que nos habitan y se transforman en danza. Ser habitado por el espiritu en lo
que nos transformamos y no en la forma en si, es lo que particulariza y da una

gran profundidad al movimiento de quien se sumerge en el butoh.’

2 BARBA. 2010, p. 63.
3 RASJID. 2011, p.30.




Es como volver a lo real y a lo sincero de cada uno buscando Ia li-
bertad de la carne, lo que conlleva a una exploracion del inconsciente; libe-
racion de la carne considerada necesaria e importante para la investigacion
en la escena teatral contemporanea, donde se profundice en territorios téc-
nicos y se haga posible abrir nuevas miradas, para aportarlas a la experien-

cia actoral interpretativa en la escena teatral contemporanea.

Los bailarines de danza Butoh en sus performances hacen visible un
estado particular de transformacion de su cuerpo, al parecer este estado es
fruto de un conjunto de elementos complejos que pasan por el tratamiento
de la energia, el flujo de sus acciones, la metaforizacién del movimiento, y
otras operaciones que materializan y evidencian la gran habitacion, como

un espectro amplio de posibilidades en el cuerpo.

Este trayecto de habitacion de la accion del bailarin de butoh, puede
ser usado por un actor para conseguir su objetivo de organicidad, estado de
disponibilidad y de presencia real de cuerpo y pensamiento, al que Eugenio
Barba llama “el cuerpo entero”; es decir, un cuerpo en el que cada uno de

sus movimientos esté implicado, en el que exista una decision, un cuerpo




. g 4 .
que cree, en otras palabras un “cuerpo decidido™”, que muestre con claridad
sus deseos, que tome riesgos y caiga por conviccidn, no por error. Un cuer-
po que toma sus errores con confianza y aceptacion, pues los asume como

parte de un proceso y no duda al realizar una accion.

Sin embargo, en la base de lo expuesto -de manera subversiva- radi-
ca el concepto de cuerpo; al respecto es pertinente, la siguiente cita de la
artista visual Doris Salcedo, citada por Varcarcel (2015), al desplegar la
vision de su arte en relacion con la memoria y la violencia, quien a manera

de manifiesto expone:

Yo no creo que la reproduccion de una imagen impida la violencia. Yo creo que el
arte no tiene esa capacidad. El arte no salva. Y yo no creo que exista redencion es-
tética, por desgracia. [...]. Yo creo que en arte no se puede hablar de impacto. Y
muchisimo menos de un impacto social; para nada de un impacto politico; y un
reducido, muy débil impacto en lo estético. [...]. Lo que el arte si puede hacer es
crear esa relacion afectiva que pueda transmitir, en alguna medida, la experiencia
de la victima. Es como si la vida destrozada de la victima, que se trunco en el
momento del asesinato, en alguna medida se pudiera continuar en la experiencia
del espectador. El momento en que el espectador le da a la obra un momento de

., . . 5
contemplacion silenciosa.

* BARBA, E. 2010a, p. 57.
> VARCARCEL. 2015, p. 12.




Mas alla de la dimension politica de sus expresiones, es preciso ha-
cer notar aquella dimension, de alguna manera performatica del arte, al
trasmitir una experiencia mas alla de un objeto estético; en este sentido, las
artes “vivas” tienen una pertinencia esencial que viene de su naturaleza
propia; es decir, en las artes escénicas, es el cuerpo mismo el que se expone
para hacer trasmitir esta experiencia. Esta dimension limite de exposicion

del cuerpo, pone al objeto “cuerpo” en un plano narrativo complejo.

Es necesario reconocer, que la nocién de cuerpo es problematica en
cuanto la articulacidn discursiva pues sobre el mismo tiene que ver una ba-
se contextual, en donde el discurso estd emplazado. Ana Rodriguez dice al

respecto:

Todo problema de estéticas del cuerpo tiene que ver con la capacidad que tene-
mos de desplazarnos y acercarnos a las concepciones dominantes sobre el cuerpo
que estan siendo operativas en nuestra época, es decir a la capacidad que tenemos
de dar cuenta de las implicaciones de los discursos mayores sobre el cuerpo que

, . 6
estan funcionando.

Lo dicho por Ana Rodriguez expone cémo se articularian los discur-

sos sobre el cuerpo; sin embargo, de estar de acuerdo con este punto de vis-

% RODRIGUEZ, A. 2012, p. 2.




ta, también deja ver una capa de sentido que cubre este punto de vista, y
contiene una premisa anterior al hecho de que el cuerpo de cuenta de un
discurso dominante; el abordaje profundo del cuerpo, planteada, supone
hacer visible el hecho de que en el teatro y en general en las artes vivas, el
cuerpo con su narrativa y sus fisuras se expone, independientemente del
punto de vista que sobre €l se maneje; es en €l, en donde se ejerce el acon-
tecimiento escénico, es en la pulsiéon de su exposicion en donde se hace
evidente su textura, su escritura, su lectura. Mauricio Barria en su discurso

sobre politicas del cuerpo en la performance, acota:

...a propdsito del Teatro de la crueldad de Artaud, en la cual la crueldad es el
acontecimiento mismo del teatro que sucede en el cuerpo del actor, en su historia
en tanto se da en su cuerpo. Historia de mi cuerpo o historia que se relata en mi
cuerpo, en los cortes y nudos musculares, en los espasmos nerviosos y desplomes

. . 7
capilares, en fin, mi cuerpo como el relato.

Mauricio Barria esclarece este proceso, dado por el hecho de que el
acontecimiento del teatro sucede en el cuerpo del actor, es el cuerpo del
mismo el que es capaz de constituir una narrativa. Para instalar el analisis
propuesto, se precisa ademas lo dicho por Raquel Guido cuando plantea al

respecto:

"BARRIA, M. 2014, p. 57.




El cuerpo como simbolo de la sociedad, reproduce en su estructuracion e ima-
gen, a modo de pequeiia escala la estructura misma de la sociedad, sus mitos,
fantasmas y juegos de poder encuentran en €l su espacio escénico donde expre-
sar y configurar de diferentes maneras —entre ellas la imagen corporal- sus esca-
las de valores y aconteceres socio culturales.”
, . . .. 9 .
Segtin Guido, el cuerpo es aquel dispositivo” que transluce un habi-
10 . . Co, .
tus ", es decir, permite fundamentalmente, entender las dindmicas y entre-
tejidos de un grupo social. Las huellas sociales en el cuerpo decantan un
producto corporal desde la linea de la “corporeidad”, el cuerpo es capaz de

revelar su entorno: «Cuerpo, como simbolo del que se vale una sociedad

para hablar de sus fantasmas»' .

Por tanto, se asume este punto de vista, al considerar que el cuerpo
no es una maquina compuesta solo por sistemas anatémicos, o tal vez, un
organismo organizado para la realizacion de sus funciones basicas. El

cuerpo, en este sentido, debe entenderse como contexto; sus vinculaciones

8 GUIDO, R. 2006, p. 34.

Dispositivo: se refiere a aquella red de elementos que hacen comprensible un entramado de enunciacion
o discurso.

10 . . . . . ;

Habitus: Término planteado por Pierre Bourdieu para explicar como el cuerpo seria el elemento que
puede ayudar a explicar que las personas de un entorno social homogéneo tiendan a compartir estilos de
vida parecidos.

H BERNARD, M. 1980, p. 18.




trascienden lo puramente anatomico, lo meramente social, lo exclusiva-

mente antropologico.

El cuerpo, en este trabajo, sera abordado como un todo; se hace total
con un contexto que lo explica; un todo que se transforma a través de for-
mas sociales sobre las cuales influye y por las cuales es influido, un todo
que claramente recorre trayectos de adaptacion. Cuando se habla de lo cor-
poreizado, se pretende establecer un lugar de reflexion, un territorio de
pensamiento propio-reflexivo sobre ese mismo dispositivo humano deno-
minado cuerpo, un espacio corporeizado que va mas alld del logocentrismo
que jerarquiza la conciencia como Unica forma de conocimiento e impide
otras formas de saber; el cuerpo es sede de un saber corporal: «No estoy

. . . 12
delante de mi cuerpo, no estoy en mi cuerpo, SOy mi cuerpo» .

De ahi que para Merleau-Ponty, pensar en el cuerpo como un lugar
tan cercano, permite ser uno mismo. Esta forma de replantearse el cuerpo,
presupone la realizacién de un desplazamiento del mismo hacia un espacio
de pensamiento y accion sobre si mismo; es entonces cuando se propone la

definicion del “territorio otro”, para alcanzar el “cuerpo reflexivo” sobre su

12
MERLEAU-PONTY. 1975, p. 30.




propia accion, fuera de su propia racionalidad. Deleuzze propone la si-

guiente interpretacion del nuevo territorio alcanzado por el cuerpo:

El cuerpo ya no es un obstaculo que separa al pensamiento de si mismo, Por el
contrario es aquello en lo cual el pensamiento se sumerge o debe sumergirse para
alcanzar lo impensado, es decir la vida. No es que el cuerpo piense, sino que obs-
tinado, terco, ¢l fuerza a pensar, fuerza a pensar lo que escapa al pensamiento, la

113
vida.

En opinidén de esta investigadora, esta nueva nocion de corporeidad
necesita emprender una mirada introspectiva, de ahi la relacion cuerpo-
ideologia, tomando en cuenta su historicismo. Esta propuesta conlleva a la
idea del cuerpo tomando en cuenta determinadas caracteristicas para enten-
der lo que se ha llamado: cuerpo reflexivo. Comencemos por la nocion de

cuerpo.
1. La nocion de cuerpo

Un enfoque genético de la nocidon de cuerpo, conduce al anélisis de
dos vertientes: una etimoldgica y otra, histérica. El propdsito estd en de-
mostrar como de la dimension corporal irrumpen posiciones ideologicas
superando el ambito epistemoldgico, pues en este estan implicitos ambitos

fisiologicos, culturales e incluso, morales.

3 DELEUZE, G. L. 1986, p. 251.

10




Tomado en cuenta su etimologia, en diferentes culturas oscila entre
los significados: cuerpo-carne. En latin, caro significa carne y en determi-
nadas ocasiones, cuerpo; segin Planella: «La carne no significa el cuerpo
en oposicion al alma espiritual; significa todo el hombre corporeo y espiri-

tual, unidad psicofisica, bajo el aspecto de ser débil y fragil»'*.

En griego, soma, somatos designa el término cuerpo, incluso soma
esta referido al cadaver, es decir solo lo que quedo luego de la vida. Para
Platon el cuerpo es un lugar que conduce al error; el cuerpo platonico retine
dos caracteristicas enuenciadas por Astacio, citado por Planella: «EI cuer-
po, ademas de ser carcel “atrapante” consistia también en ser una especie

. 15
de “animal”» .

Este neoplatonismo es retomado en la Edad Media, donde el cuerpo
funciona como la carcel del alma, al alma le corresponde funciones rela-
cionadas con la voluntad y el entendimiento, funciones superiores del
hombre. Se retoma la dualidad platonica cuerpo-alma, redisefiada perma-
nentemente y modelada en el tiempo hasta considerar las politicas del uso

del cuerpo como una herencia cercana. A partir de estos epistemes, San

1 PLANELLA R, J. 2006, p. 20.

15
Idem.

11




Agustin plantea la idea de persona como «...un alma que tiene a su dispo-

« ey 16
sicidon un cuerpo mortaly .

En virtud de este analisis, el idioma aleman propone un significado
de interés, porque emplea el término leib, considerado un cuerpo-sujeto-
intencional; es decir, el tratamiento del cuerpo dentro de la idea; este va
mas alld de lo puramente fisico, rasgo lingliistico que incluye el campo
subjetivo como elemento constitutivo de la persona: lo subjetivo, lo expe-

riencial y lo sensible.

Se presenta con ello una expansion del cuerpo que lo relaciona con
otros campos y es aqui donde se situa el centro de interés para esta investi-
gacion: el cuerpo es ademas, sensibilidad, energia, caracter de transforma-
cion espacial con el cual se logra una transformacion. Es una nueva lectura

de cuerpo en una dimension simbolica; asi lo define Dusch:

Cuando afirmamos que el Cuerpo Humano es corporeidad queremos sefialar que
es alguien que posee conciencia de su propia vivacidad de su presencia aqui y
ahora, de su procedencia del pasado y de su orientacion al futuro, de su anhelo de

indefinido a pesar de su congénita finitud."”

A partir de esta vertiente etimologica, es posible analizar su histori-

16
Idem.

7 DUSH. 2002, p. 85.

12




cidad; su concepcidn se proyecta en la temporalidad, de ahi su vinculo con
las ideologias en la construccidn culturologica de la nocion de cuerpo, sus
usos y manifestaciones; tomando ello en consideracién, Raquel Guido,
asevera: «La realidad del cuerpo se presenta en cada cultura como una
construccion donde se encarnan los valores y normativas vigentes que re-
gulan los comportamientos de los individuos»'®. De ahi el interés de anali-
zar la trayectoria de la nocion de cuerpo, desde una perspectiva historica,
asumida en diversas sociedades humanas y cémo estas trascendieron a la

cultura occidental.

Volviendo a la edad antigua, el discurso socratico de Platén en Fe-
don plantea sobre el cuerpo, la siguiente interrogante: «;Cuando alcanza el
alma la verdad?» , cuya respuesta aclara: «...tenemos que desembarazarnos
de él y contemplar tan solo con el alma las cosas en si mismas»' . El cuer-
po platonico es un cuerpo dual, de cuerpo espiritu donde el cuerpo es fuen-
te de error ligado a un mundo material que no permite la apreciacion de la

verdad de las cosas.

El cuerpo, en la etapa medieval, apela al estatuto moral y disciplina-

18

GUIDO, R. 2006, p.36.
19 .

PLATON. 1957, p. 55.

13




rio propio de la religiosidad de esa época cristiana, que impone la sujecion
del lenguaje del cuerpo al lenguaje de la conciencia; se ahonda en la dico-
tomia, cuerpo-espiritu, cuando inserta practicas corporales desde el orden
social disenado en jerarquias: el cuerpo es disciplinado, obediente, en tér-

minos metaforicos, es blando, territorio-puente de ayuda a la santidad.

Esta dualidad corporal es transgredida por la presencia de practicas
rituales y populares que generan otras practicas corporales mas libres,
puestas en practica durante las fiestas del carnaval y permiten una subver-

sion de la practica oficial de lo corporeo.

Con las tesis de la modernidad, se produce la separacion definitiva
del territorio del cuerpo del territorio del alma. La filosofia racionalista se
cuestiona las relaciones pensamiento-materia y la nocidén de cuerpo se ins-
taura en el cartesianismo como res extensa; o sea, un territorio de reflexion
en donde de manera sutil, se dice que el cuerpo a partir de ese momento
deja de ser parte de “mi”, para ubicarse como un lugar fuera de “mi”. Den-
tro de este status, el cuerpo es parte de las cosas, generando espacialidad,

es decir, entra dentro de mensura cartesiana de ser medido y cuantificado:

Desde su perspectiva el cuerpo humano corresponde a la naturaleza corporea

igual que el resto de las cosas compuestas, por lo tanto no es posible obtener

14




ninguna certeza de ¢él. En tal consideracion el cuerpo es una materialidad cir-

. .20
cunscrita a un €Spacio.

Es decir, es un objeto que “me acompafia”, pero “no soy yo”’; un lu-
gar que por la razon, se convierte en inhabitable. La habitacion del cuerpo
cartesiano esta sujeta a la comprension del objeto cuerpo por la mente, la
aproximacion al conocimiento del cuerpo no se encuentra por la apelacion
a los sentidos, el conocimiento del cuerpo cartesiano es un examen inte-
lectual. La concepcion cartesiana instala el pensamiento moderno de la
ciencia como instrumento objetivo de comprobacion y conocimiento, por
ello, la dualidad cuerpo-mente tiene en su base esta consideracion: el espi-
ritu se entiende como lo racional que el hombre posee y lo diferencia de

otras especies y seres.

Esta filosofia es nuclear para la comprension contemporanea del
cuerpo; segun Descartes, este hecho permite una legalizacion de la superio-
ridad humana sobre lo existente, afianza la radicalizacion de lo racional
como inapelable, de lo objetivo como unico demostrable, lo cientifico co-

mo incuestionable; el cuerpo es por tanto, parte de esta modelizacion social

20 GUIDO, R. 2006, p.38.

15




que cumple de manera versatil el orden unico, la belleza nica, con eficien-
te rigor: «Si la razon es Unica, la belleza es unica, debe haber un inico mé-
todo (sistema) de movimiento verdadero. Es en esta época cuando se con-
cibe la idea de una forma de danza universal, reflejo de la Mathesis univer-

.21
salisy”.

La herencia platonico-cartesiana plantea una explicacion de la histo-
ria de la nocién del cuerpo en los tres ultimos siglos. Las expresiones artis-
ticas, en particular las escénicas que ponen al cuerpo como lugar de expre-
sion han recibido la influencia del discurso corporal dualista de corte carte-
siano; este estatuto corporal se expresa en manifestaciones como el ballet y

el teatro, en la literatura y en la construccion de un ethos artistico.

En el siglo XX se han redescubierto las posibilidades sensoriales y
saberes del cuerpo, a partir de las diferencias entre el saber corporal (impli-
ca una mirada del cuerpo como un organismo profundo de un saber somati-
co que apela a la herencia ancestral del mismo) y otro cuerpo funcional y
reflexivo (da origen al concepto de corporeidad). La corporalidad propone

que el cuerpo es un organismo separado de su sentir holistico, la corporei-

21 TAMBUTI. 2008, p. 7.
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dad seria aquel concepto que permite la verificacion de un saber contextual

un cuerpo desde el cuerpo.

El uso corporal actual hereda de manera implicita, el recorrido histo-
rico de la idea de cuerpo y es en el teatro como arte vivo, donde explicita-
mente se expone el cuerpo, se edifica mediante la informacion. En esta li-
nea de pensamiento, el filésofo francés Maurice Merleau-Ponty en su libro
Fenomenologia de la percepcion plantea: «somos del objeto y nos confun-

. , 22
dimos con este cuerpo que sabe del mundo mas que nosotros»™.

En este enfoque se basa el concepto de cuerpo reflexivo, ya que el

autor propone una sabiduria del cuerpo, la proposicion de que «el cuerpo
14 23 . 14

sabe del mundo mas que nosotros» ™, por ello genera una sabiduria paralela

al saber de la conciencia.

Esta propuesta sobre el saber corporal hecha por Merleau-Ponty,
permite pensar el cuerpo como un lugar muy cercano, planteando empren-
der el viaje por un territorio donde el cuerpo abra un espacio de pensamien-

to y accion sobre su accion, hacia un territorio “otro” de un cuerpo reflexi-

= ASCHIERI. 2003, p. 178.
23
Idem.
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vo sobre su propia accion, un espacio que escapa a la pura racionalidad
propuesto por la modernidad. Se proponen vias sensoriales igualmente va-
lidas y necesarias para desarrollar formas de expresion de ese conocimien-

to.

Recurriendo a Merleau-Ponty, este saber esta en la nocion de corpo-
reidad, porque lo corporeo dilata totalmente los limites del cuerpo y corpo-
riza las relaciones, el saber, los espacios, el tiempo, con la finalidad de en-
contrar mayores relaciones; el cuerpo se presenta dilatado y expandido, en-
contrando una identidad «pues la realidad se inscribe en el cuerpo y desde

el cuerpo hablay™*.

El cuerpo se convierte en el lugar donde se contrasta la realidad al
acumular conocimientos en funcion del sujeto y concibe la misma realidad

de diferente manera; es asi posible hablar de cuerpo reflexivo:

El sujeto se constituye, hace su existencia, en la misma situacion que vive, y se re-
nueva cada vez. No “esta” en el espacio y en el tiempo, sino que los “habita”. En
este sentido el cuerpo estd pensado como el vehiculo de esta actualizacion, habi-

25
tando el mundo constantemente.

La concepcidon fenomenologica de Merleau Ponty sobre la corporei-

24
GUERRERO. 2012, p. 225.
25 RODRIGUEZ, M. 2009, p.18.
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dad, permite abordar la nocién del cuerpo reflexivo, desarrollar un cuerpo
que sabe y habita en su movimiento: los fendmenos anteriores pueden
transformar o incidir en el espacio donde este se instala, transformando el

espacio que habita.

Esta nocién de corporeidad ofrece una mirada “otra”, del fendmeno
del movimiento e incluye dos conceptos: los modos somaticos de atencidén
(la posibilidad de aprender con el cuerpo) y la nocién de reflexividad cor-
porizada; en ellas, el sujeto es observado y plasmado de forma holistica, en

un acto de transformacion y autotransformacion humanista y universal.

CAPITULO II. EL PRINCIPIO DE INVISIBILIDAD DE LA DANZA
BUTOH EN COMPARACION CON
EL EFECTO DE ORGANICIDAD DE EUGENIO BARBA

2.1 Cambio de la dramaturgia
El teatro pareceria ser el arte del texto puesto en accion, es decir el

lugar en donde la historia, anécdota o drama se representa por las acciones

19




de los personajes. La dramaturgia serd desde este punto de vista, el lugar en
donde la fabula se refugia para tomar sentido y ser representada. De ser
asi, el teatro se percibe como un arte destinado a la ilustracion de un texto y

por tanto, sometido a la supremacia de lo escrito.

La palabra dramaturgia sin embargo, antes de significar un texto ha-
blado o escrito, manuscrito o impreso, significo tejido; en este sentido, no
hay espectaculo sin texto. Eugenio Barba en su libro E/ arte secreto del
actor, al respecto dice: «Lo concerniente al “texto” (tejido) puede definirse
como dramaturgia (drama- ergon) o sea, trabajo - obra (ergon); de la accion

(drama)»°°.

De esta manera, la dramaturgia por tanto no solo es un tejido litera-
rio, es ademads, un tejido de acciones. El hecho de que la dramaturgia se
entienda desde el orden de la construccién de acciones, permite pensar la
escena como una trama en donde el orden del cuerpo y su estado de organi-
cidad asiente la emergencia de otras dramaturgias, es decir, otros tejidos de

lectura dentro de la escena.

26
BARBA, E. 2009, p. 70.
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De esta manera, aparece lo que se ha llamado “dramaturgia del ac-
tor” o “dramaturgia de la puesta en escena’: en suma es la aplicacion de la
mirada sobre los hilos que esos campos entretejen, para desde luego permi-

tir la lectura de los discursos que se forman en la urdiembre de la obra.

El texto en el teatro, desde este punto de vista, es mas que la palabra
dicha; su lenguaje trasciende mas alla del estatuto de lo escrito. Por decir
de alguna manera, la escritura de la escena se maneja con formas composi-
cionales que no solo son textuales; esto permite introducir la dimension
corporal como otra forma de escritura pertinente. Si este es el punto de
“punto de vista”, el concepto de dramaturgia en el teatro se amplia. La di-
mension corporal transforma al cuerpo en una herramienta dramatuirgica,

ya que serd posible escribir con la accion del actor.

El teatro, desde los afios sesenta hasta el presente, ha experimentado
mas alla del texto literario, lugar en donde se centraba su conflicto, el con-
cepto de cuerpo como un recurso teatral fundamental. Jerzy Grotowski dira

de su propuesta teatral:

Todo se concentra en un esfuerzo por lograr la madurez del actor, que se expre-
sa a través de la tension elevada al extremo, de una desnudez total, de una ex-
posicion absoluta de su propia intimidad...el actor se entrega totalmente; es una

técnica de trance y de la integracion de todas las potencias psiquicas y corpora-
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les del actor que emergen de las capas mas intimas de su ser y de su instinto y
» 27

que surgen en una especie de “tras-simulacion”.

La tran-simulacion a la cual alude Grotowski en su libro Hacia un
Teatro Pobre, no es mas que la alusion al oficio del actor en el que, por
efecto de su entrenamiento, hace emerger una anatomia especifica que
permite la instalacion del conflicto dramaturgico en el cuerpo: «El impulso
y la accién son concurrentes: el cuerpo se desvanece, se quema y el espec-
tador solo contempla una serie de impulsos visibles»”®; justo como manifi-

esta Grotowski, este fendmeno de incorporar una lectura, al tiempo que una

escritura del cuerpo, posibilita horizontes compositivos mas amplios.

Desde este punto de vista, asumido como investigadora, es este un
salto estético-poético determinante para el teatro actual. El teatro, a partir
de esta mirada procedimental, tiene constituido un lenguaje corporal que le
es propio; en el momento que se propone accionar a partir del cuerpo, cam-
bia absolutamente la forma de componer el sentido de la escena, cambia su
lenguaje y permite la formacion de otro lenguaje con una gramatica auto-

noma.

*” GROTOWSKI. 2011, p. 11.

28
Idem.
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Esta nocién del lenguaje corporal es fundamental, ya que el cuerpo y
sus dimensiones generan una manera propia de escribir la escena, el cuerpo
entonces inaugura claramente la posibilidad de partir de él mismo y de con-
seguir la creacién de un personaje a partir de su propia grafia o escritura
corporal, la que puede ser usada en la elaboracidon de una propuesta escéni-

ca.

Muchos estudiosos de la escena y directores de teatro como Eugenio
Barba y Jerzi Grotoswki, plantean una dramaturgia que usa la idea de
“cuerpo organico”, entendiendo este concepto, no desde la acepcion de un
cuerpo realista, sino desde el cuerpo real. Una corporeidad escénica donde
la escritura escénica no esta marcada por una grafia literaria (texto-textual),
sino por una grafia corporal (texto-corporal); esta permite niveles de senti-
do propio”, y quizas mas auténticos.

Con el transcurso de los afios me habia acostumbrado a definir el trabajo del ac-
tor como dramaturgia del actor con este término me referia tanto a su aporte
creativo en el crecimiento de un espectaculo como a su capacidad de enraizar lo

. f s 30
que contaba en una estructura de acciones organicas.

29 . . .
El espectador se conmueve mirando el cuerpo del actor su accionar en el escenario, este texto que no
es textual permite hacer emerger un discurso escénico mas potente y empatico con el espectador.

3 BARBA, E. 2010b, p. 63.
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Ser organico en el escenario, no sera jugar al artificio de representar:
ser organico en el escenario sera tener un cuerpo en vida, manejar un bios”'
escénico des-pragmatizado de su funcion cotidiana, para convertir el cuer-
po en poesia; de esta manera, nace otro territorio, el territorio del cuerpo en
el cual se puede habitar y desde el cual se puede edificar otro edificio dra-

maturgico.

Desde la perspectiva corporal, basada en la concepcién fenomenold-
gica, la dramaturgia se considera como el espacio donde el cuerpo se afecta
para “ser” y “estar”, ser del mundo o ser en el mundo, es esta la importan-
cia de la experiencia de Merleau Ponty acerca de la conciencia de ser, y de
existencia en la experiencia y union de la percepcion y accion, ya que solo

es posible verlo por si mismo y desde él.

La implantacion del régimen del cuerpo, como propiciador de la es-
cena, no solo tiene que ver con la emergencia de una nueva dramaturgia,
atiende ademas a la constitucion -a nuestro modo de ver- de una forma es-

tética otra; es decir, el cuerpo abierto, expuesto, es el constructor de sentido

La nocioén Bios escénico viene del vocabulario de la Antropologia teatral de Eugenio Barba para defi-
nir aquella caracteristica de la accion que trasluce la vida de la accidn, o la presencia de la misma cuando
se ejecuta; el bios se relaciona con la nociéon de organicidad.
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discursivo y este paso compositivo plantea la desintegracion de la fabula o
la historia contada, para asumir que el cuerpo cuenta su historias en base a

la sutilidad de su exposicion.

La organicidad, que desde este punto de vista, esta marcada por la

14 . 32 14

manera en como el cuerpo en un estado dilatado™ puede sostener por si
solo, mostrando todas las caracteristicas de la escena; es por ello, que se
entiende por “organico” segiin E. Barba: «aquel movimiento de cualquier
persona que pone en juego la propia experiencia del mismo movimiento en

33
el observadory™.

Esta informacion visual genera el cuerpo habitado del actor, se con-
creta en un estado de modificacion del espectador, al punto de ser conmo-
vido por la accion del cuerpo del actor; este efecto de modificacion que su-
fre el espectador, Eugenio Barba lo denomina “sinestesia”; es decir, el sis-
tema de lectura del espectador sobre el cuerpo del actor: «La sinestesia es

la sensacion interna en el propio cuerpo de los movimientos y tensiones

2 . ., . . .
El cuerpo en estado dilatado es una nocion que Eugenio Barba incorpora en su libro Canoa de Papel,
para referirse a aquellos estados de trabajo en donde el cuerpo ha alcanzado un estado propicio para la
ejecucion actoral.

33 BARBA, E. 2010b, p. 63.
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. . 34 , . . .,
propias y ajenas»” . A través de esta especie de comunicacidon que se enta-
bla entre el actor y el espectador, se genera una sensacion aptica’ al mo-

mento de la ejecucion de la accion por el actor.

Al analizar minuciosamente la complejidad de esta relacidon sinesté-
sica referida, se presenta un elemento que debe ser analizado profundamen-
te para esta investigacion: el actor tiende un puente de comunicacion con el
espectador; esto se produce a partir de asumir dentro de la ejecucién de su
accion, una determinada calidad de movimiento que genera una anatomia o
cuerpo del actor haciendo desaparecer su cuerpo cotidiano para hacer apa-
recer “otro” cuerpo convertido en elemento significativo por si mismo y sin

mas para el espectador.

Ello se traduce en que el cuerpo del actor entra en relacion con el es-
pectador, debido a esta metodologia de trabajo corporal que traspasa el tex-
to vocal para el espectador, mas alla del texto vocal emitido por el actor o

de cualquier otro mediador de la escena. El cuerpo del actor se invisibiliza,

34 .
Ibidem, p. 35.

La caracteristica aptica de la accion viene del griego “hapto”, referido al tocar relativo al tacto, es en
suma aquella accion que hecha o realizada parece tocar al espectador.
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desaparece, para hacer emerger otro cuerpo con caracteristicas de organici-

dad.

El trabajo del actor se me aparecia bajo otra luz, se consideraba al espectaculo
como un organismo vivo que susurra en el cual convivian diferentes dramatur-
gias. La tarea del actor ya no era justificar la psicologia de un personaje, sino
desarrollar su dramaturgia a través de acciones fisicas y vocales. Esta dramatur-
gia daba vida a una presencia escénica que ponia en accion mi dramaturgia de di-

rector y posteriormente la del espectador.*®

Barba, en su investigacion, descubre aquel puente sinestésico de co-
municacion en la ejecucion del actor; es decir, constata que existen caracte-
risticas en el cuerpo entrenado del actor, provocando que el espectador note

y se afecte con su accionar.

Estas caracteristicas especiales del cuerpo del actor, le proporcionan
una nueva anatomia, un estado de expansion o un estado dilatado que hace
desaparecer sus caracteristicas fisicas ordinarias, para incorporar otras que
son validas para la escena. Esta caracteristica de desaparicion del cuerpo
cotidiano del actor o estado de invisibilidad, hace que el cuerpo del actor

sea leido como texto corporal.

3 BARBA, E. 2010b, p. 65.
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2.2 Efecto de organicidad
Barba plantea la nocion de organicidad, como aquella cualidad de la
accion del actor que es creible: «En el teatro y en la danza el término orga-

. . , . . , 37
nico se usa como sinénimo de vivo o creibley™".

Por tanto, el actor, en su trabajo sobre el escenario, reine ciertas
condiciones en su ejecucion que le permiten visibilizar un resultado creible.
Esta situacion sinestésica aparece en el cuerpo del actor cuando emerge un

estado especifico de su accidn, y dicho estado lo vuelve vivo y verosimil.

La cualidad de organicidad o de presencia de un actor en el escena-
rio, tiene que ver con su estar o mas bien -segun lo detallado anteriormente-
con su vivir o habitar. La capacidad de habitacion del actor en su cuerpo

plantea una inversion profunda de la presencia.

Se habla de habitar, porque la palabra habitar permite graficar la pro-
fundidad de la inversion del actor en la ejecucion de su movimiento, la ca-
pacidad de habitar del actor sobre su cuerpo implica la movilizacién de un

estado de presencia profundo. Julia Varley, actriz del Odin Theatre, en su

37 Ibidem, p. 241.

28




libro Piedras de Agua, al referirse a su experiencia con la presencia, expre-

sa: «Defino para mi mismo la presencia escénica, como un cuerpo que res-
: r 38 . ’ .

pira y cuya energia se mueve» ', es decir, un cuerpo que estd en un nivel

de concentracion maxima sobre su estar:

Para mi una actriz es organica cuando la energia, o sea la respiracion de las cé-
lulas fluye en todo su cuerpo, se desarrollan solo las tensiones necesarias trai-
das por ondas continuas de nuevos impulsos, cada parte del cuerpo participa de

., . 39
la accion al detalle, concordando o discrepando™ .

La definicion de “presencia” de Julia Varley, advierte la caracteristi-
ca de organicidad en la implicacion de cada célula del cuerpo y su energia
en la ejecucion de la accidn; a esa evocacion del cuerpo, la hemos denomi-
nado -a la manera de Maurice Merleau Ponty- efectuacion. La movilizacion
total del cuerpo hacia la efectuacion de la accidn, solo es posible si el cuer-
po no solo esta, sino habita el movimiento, se convierte en un cuerpo que

hace visible lo invisible.

El pensar la accién desde el andlisis anterior, implica comprender
cOmo un cuerpo, con una energia determinada, puede hacer emerger un es-

tado para que la efectuacion del actor sea visible, la danza Butoh llamaria

38
VARLEY, J. 2007, p. 60.
39 Ibidem, p. 61.
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a esta misma condicidn de transformacion del cuerpo y la efectuacion de la
accion “principio de invisibilidad”. A esta condicidn técnica se apela en el
presente trabajo investigativo: el efecto de organicidad pareceria el resulta-
do de una condicion especifica del cuerpo, en la misma linea de anélisis
que el “principio de invisibilidad” aportaria con un camino para esa condi-

cion de transformacion.

En este sentido, lo analizado en el parrafo anterior, parece esbozarse
como un trazo de conexién entre la nocion de organicidad y la caracteristi-
ca de invisibilidad de la danza Butho. Esta conexion de términos permitira
comprender por contraste, la esencia del fenomeno abordado; a esta refle-

xi6n contribuye Hans Thies Lehmann, al referirse a la danza:

No por casualidad la danza es el lugar donde las nuevas imagenes corporales
pueden leerse con mayor claridad. En ella se marca drasticamente aquello que
resulta especialmente caracteristico del teatro post-dramatico, no formula senti-
do, sino que articula energia, no presenta una ilustracion, sino un actuar. Todo

; 40
aqui es gesto.

Estos elementos de la danza actual parecen poner su centro composi-
tivo, mas que en cualquier otro elemento, en la “articulacioén de la energia”;

es decir, en la explicitacién de un estado energético del cuerpo del bailarin

0 LEHMANN. 2015, p. 345.
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que permite una lectura particular. Thies Lehmann explica al respecto:

El cuerpo parece desencadenar energias desconocidas u ocultas: se encuentra ex-
puesto, como su propio mensaje y, al mismo tiempo, como algo extremadamente
ajeno a si mismo: lo propio es ferra incognita, ya sea porque en la crueldad ritual
se busca el extremo de lo soportable o porque lo siniestro y ajeno al cuerpo es

empujado a la superficie (a la piel) a través de la gesticulacion impulsiva...*

Como expresa el autor, es el impulso que configura la operacion de
memoria reflexiva del cuerpo mismo; resulta interesante abordar este fe-
nomeno propuesto en el capitulo anterior referido al presente analisis: pen-
sando que desde la danza pareceria haber una exploracion parecida; consta
que la plataforma del cuerpo y sus proyecciones de analisis contienen mas

que el teatro de manera particular, al arte escénico en general.

2.3 Nocion de invisibilidad en la danza Butoh

2.3.1 Danza Butoh

A manera de introduccion, se considera de gran importancia realizar
una revision del origen de la propuesta de la danza Butoh, a fin de contex-

tualizar esta manifestacion.

El Butoh es una expresion de la danza contemporanea, que aparece

como reaccion al desastre sufrido por Japon luego de la Segunda Guerra

4 Idem.
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Mundial. El contexto dramatico, dado el desastre ambiental producido a
raiz de la masacre atomica, emerge una forma de danza que apela al deve-
nir del espiritu: «El Butoh surgié como un movimiento dancistico que
apunta a la busqueda de una nueva identidad, busca dar sentido a una so-

ciedad tras la derrota»*.

Su nacimiento determina el alejamiento del interés de los bailarines
de Butoh, por aquello que la danza denominaba hasta ese momento, técni-
ca; es decir, el dominio virtuoso de la codificacion de movimientos: «Mas
que un género artistico, la experiencia butoh fue un operador cognitivo, que
desestabilizd presupuestos acerca de la conciencia humana, de la relacién
entre la vida y la muerte y de la posicion del hombre frente a la naturale-

43
za...» .

2.3.2 Nocion de invisibilidad

La forma en la que el Butoh evoca el material sobre el que luego
opera, permite en primer lugar entender la condicion del cuerpo que necesi-
ta para la efectuacion de esta danza; en segundo lugar, también permite

analizar los mecanismos de entrenamiento con los que este material antes

2 GUIDO, R. 2006, p.121.
> COHEN. 2013, p. 9.
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descrito, emerge; finalmente, en tercer lugar, permite analizar aquellas ope-
raciones a las cuales apela el bailarin de danza Butoh para manejar un ma-
terial concreto de trabajo donde se genera el espectaculo de Butoh; todo
ello, permite estudiar la condiciones de organicidad que este material con-

tiene.

Asi, descrito el proceso de esta cadena sutil de trabajo, se esclarece
que las rutinas por las que transita el bailarin Butoh no tienen el interés de
normativizar, ni homogeneizar una practica que encuentra su fuerza preci-
samente en la exploracion de las dimensiones del cuerpo, que plantean no
memorizar* su nivel de efectuacion; el alejamiento de la normatizacién del
cuerpo, establece que el énfasis esté en la inversion del cuerpo en el movi-
miento; este hecho parece ser el lugar genético de la danza Butoh, no en
vano se plantea como principio fundamental, el alejamiento del virtuosis-

mo, para hacer nacer la “racionalidad del cuerpo”.

La danza Butoh propone la rebelidon de la carne como una danza dionisiaca en la

que el cuerpo no se mueve sino que es movido, no danza sino que es danzado por

4 Con esta expresion nos estamos refiriendo a la particularidad de los bailarines de butoh de apelar a un
cuerpo dispuesto pero renunciar a recetas de movimiento, paraddjicamente en el butoh lo aprendido y
repetido como rutina pierde el valor técnico. Esto no quiere decir que no se fijen secuencias de movi-
miento que se respeten y se puedan repetir, pero hay un nivel altisimo de improvisacion dentro del es-
quema ya integrado.
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aquellos impulsos provenientes de lo mas profundo de nuestra humanidad.®

Esto quiere decir, que la danza deja de ser una expresion mecanica
donde el cuerpo es un instrumento para el movimiento, para convertir el
danzar en un encuentro con un cuerpo que provoca un movimiento: «El
cuerpo es mas que la forma, ya no es el vehiculo para la expresion, sino
que es el contenido mismo de la expresion y se transforma»™®. No se trata
de danzar con el cuerpo, se trata de danzar en el cuerpo, se trata de danzar
con el espiritu donde se hace visible lo invisible como un estado de presen-

cia del cuerpo.

Es por ello que el Butoh plantea un territorio rico de investigacion
para el campo de la direccidn, ya que la energia del cuerpo conseguido por
un bailarin de Butoh puede ser usada por un actor; por ello, se ha descrito
en el presente capitulo y en el anterior, que el estado de organicidad estu-
diado por Barba, parece complementarse con el cuerpo y su transformacién

nacido del entrenamiento del Butho.

Es asi como se reconoce en el principio de invisibilidad de la danza

Butoh, como una herramienta central del entrenamiento del bailarin; este

5 MATOSO. 2006, p. 179.
40 ASCHIERI. 2006, p. 177.
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entrenamiento que hace emerger su estado de transformacion, es conside-
rado de suma importancia para incorporarlo dentro de este estudio, median-
te un mapa de entrenamiento para un actor, que permita el encuentro del

material para la construccidén de un personaje a partir de este principio.

2.4 Principio de invisibilidad

El principio de invisibilidad en la danza Butoh «se basa en las posi-
bilidades del cuerpo para expresar su estado de transformacion a partir de y
por si mismo»"’. Segtin Patricia Aschieri, la nocion de invisibilidad consis-
te en aquella capacidad de evocacion de un estado del cuerpo que se ubica
mas alla de lo aprendido. El principio de invisibilidad no apela a la desapa-
ricion del cuerpo como tal; la nocion de invisibilidad del butoh hace apare-
cer un cuerpo emergente, que busca a través de sus canales, una evocacion

sensible.

Este otro cuerpo que emerge, no es un cuerpo educado, intenta apelar

a la no domesticacion del movimiento; es en estas condiciones, que es or-

47 Ibidem, p. 172.
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ganico por si mismo, no se cuenta al cuerpo bajo una perspectiva instru-

mental, no sirve para la accién sino es la accion misma.

La invisibilidad del cuerpo en la danza Butoh, no busca estados in-
termedios de movimiento, sino, ejercer en la calidad del cuerpo, una suerte
de polaridad, nunca intermedia o neutra, siempre extrema: lo blanco versus

lo negro, lo masculino versus lo femenino, lo santo versus lo profano.

Esta danza apela al silencio interior, al morir del cuerpo “domesticado”, para dar
a luz a otros cuerpos: ancestrales, minerales, cosmicos, vegetales, fuerzas invisi-
bles que nos habitan y se transforman en danza. Ser habitado por el espiritu en lo
que nos transformamos y no en la forma en si, es lo que particulariza y da una

gran profundidad al movimiento de quien se sumerge en el Butoh.*

La potencia de incorporar estos rasgos danzarios, ayuda a encontrar
una arquitectura fisica precisa, que permite la edificacion de un sistema de
partituras corporales que no estén mediadas por la emocion, sino por el te-

rritorio de lo corporal.

...la danza es simple afirmacion, porque hace del cuerpo negativo- el cuerpo ver-
gonzoso- uno radiantemente ausente. El butoh hace precisamente lo contrario,
muestra el cuerpo vergonzoso, hace apologia de ese cuerpo otro, irreconocible,

que no queremos ver. Es en este cuerpo donde la danza aparece como lugar de re-

8 COHEN, 2013, p. 8.
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flexion, reflexion que puede introducir nuevas formas de creacion. La reflexion

implica el trabajo de la imaginacion radical del sujeto.*

Segun Veronica Cohen, la danza anida en el cuerpo del bailarin para
hacer presente una corporalidad traumatica; es por tanto, un lugar de explo-
racion de lo oculto y protegido por la mascara cotidiana, donde el actor in-
daga por «...el gesto que deja de estar pautado por los codigos sociales,
para dar lugar a una gestualidad no reglada, que irrumpe desde el incons-

ciente»”’.

La necesidad de intensificar la presencia del bailarin en la danza
Butoh, crea el efecto contrario; es decir, no estando, eliminandose e invisi-

bilizandose se intensifica el “estar del cuerpo™'

y permite el ejercicio del
oficio del actor, esto lo sostiene Martineau cuando dice: «...en la escucha
intima del cuerpo el oido percibe el nosotros. Con su atencion volcada ha-

cia sus huesos, el cuerpo percibe lo comun y su movimiento hace ver que

lo invisible, cuya materializacién podrian ser los huesos, obra en el mun-

52
do»™”.

» Ibidem, p. 10.
20 ASCHIERI. 2006, p. 126.

Se refiere a la parte del oficio del actor-bailarin de estar vivo y presente en el escenario.
32 MARTINEAU. 2011, p.78.
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Este elemento es central en la accion del actor, porque plantea al
igual que el efecto de organicidad descrito en el capitulo anterior, la visibi-
lizacion de un cuerpo invisible. Barba dice sobre el efecto de organicidad:
«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»™°.

A partir de lo expresado por Barba, se considera al personaje como
contenedor de un proceso donde el actor ha trabajado con un cuerpo atavi-
co, un cuerpo en donde su lugar de enunciacion permite evocar la memoria,
lo genético; este territorio de evocacion permite un conocimiento intimo y
personal, y asi el conocimiento y la memoria, se transforman en una herra-

mienta valida para la construccion de personajes.

Esta manera emergente de hacer danza, se ha expandido y consolida-
do una poética particular que centra su atencidén en la presencia del baila-
rin-butoh sobre el escenario. Se comprendera este concepto como «la pre-

sencia del celebrante Butoh como la capacidad que tiene el actor de des-

>3 BARBA, 2010b, p. 63.
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pojarse de su cotidiano»*. Este intérprete genera una presencia viva y efi-
caz en el escenario: «El bailador de butoh intenta capturar la sutileza del
alma (...) el alma no estd ahi para que a otros les guste. Est4d ahi para ex-

. 55
presar lo que tiene que expresar»’".

2.5 Como se integra la nocion de invisibilidad dentro de la dramatur-
gia corporal

Todos los seres humanos se han acondicionado a las formas sociales
y culturales del manejo mental y corporal, que ofrece una forma de conduc-
ta colectiva; esta aculturacion mental y fisica aprendida, da como resultado
una serie de estereotipos no pensados, sino como producto de una accion-
reaccion cotidiana; Eugenio Barba dice: «Para lograr esto primero hay que
hacer morir al propio cuerpo, a la cultura que lo ha moldeado, para hacerlo
renacer mediante nuevas tensiones para transformarlo en un cuerpo dilata-

do duefio de la totalidad de sus posibilidades»™°.

Un cuerpo dilatado es el abandono de las tensiones cotidianas para

encontrar un nuevo tono muscular que hace que se irradie una energia dife-

>4 PINO. 2010, p. 57.
55

COLLINL. 1995, p. 37.
> CARDONA. 2016, p. 27.
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rente, convirtiéndose en un cuerpo organico; la organicidad se hara eviden-
te a partir del elemento estésico: «la cenestesia es la relacion interna, en el
propio cuerpo, de los movimientos y tensiones propias y ajenas»’’; esto
quiere decir, que la relacion estésica entre el actor y el espectador hace evi-
dente algo presente en el actor que el espectador asume, puede leer y le

conmucve.

En esta propuesta de investigacion, se considera que la nocién de in-
visibilidad se integra al proceso de construccion de un personaje como un
camino metodologico y de entrenamiento valido, que permite hacer deste-
llar los momentos de vida en el cuerpo del actor; la invisibilidad es el va-
ciamiento del cuerpo del actor, un vaciamiento activo, que se aleje de una
relacion con el pensamiento, esto hace que emerja un estado diferente, y en
este abandonarse, encuentre otra corporalidad, que apele a un lugar de

conmocion del espectador.

CAPITULO III. DE LA TEORIA A LA PRACTICA

o7 BARBA. 2010b, p. 63.
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[lustracion 1 Fotografia Karla Leoén

3.1 La referencialidad metodologica del proceso de creacion de la obra
de teatro “En Medio de la Frente” y su resolucion

En este capitulo se analiza el montaje de la obra del teatro “En Me-
dio de la Frente”, trabajo que contiene y pone en juego desde el minuto
6.16 al minuto 10:55, la experiencia practica trabajada bajo el formato de

laboratorio teatral, con la nocion del principio de invisibilidad analizada
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para el campo de la direccion de actores, tomado como referente investiga-
tivo para este trabajo".

El examen de como funciond el principio de invisibilidad dentro del
montaje “En medio de la Frente”, supone reflexionar sobre los procedi-
mientos usados en ese proceso de montaje; esta consideracion inicial plan-
tea una primera proposicion en el orden de considerar, que el proceso crea-
tivo es en si mismo un espacio en el que germinan los objetivos de estudio
para las artes vivas. Carlos Solorzano dira, que es en el proceso creativo en
donde se hace emerger un procedimiento metodolédgico valido para el cam-

po de la investigacion en artes escénicas:

Creemos que el investigador teatral debe ser ante todo, un estudioso que reflexio-
ne sobre el ser humano mediante la observacion y el analisis de cualquier accion
teatral, con el fin, de vincular ya sea esta con otros acontecimientos sociales y
culturales o para incorporar los avances y resultados de sus trabajos al fendmeno
mismo de la creacion teatral, en la medida en que todo proceso de investigacion

./ ;o .59
es también en si mismo un acto creativo.

De esta manera, la investigacion en artes escénicas en general y en

esta tesis en particular, es una labor en donde la observacion directa del

Debido a las caracteristicas de este capitulo, es necesario en determinados eventos, tomarse la licencia
de asumir la primera persona, no propia para presentar resultados investigativos. La autora.
% SOLORZANO. 1999, p. 77.
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trabajo y los ensayos concurren a consolidar el material de investigacion
sobre el cual se analizan las apuestas teoricas planteadas; esta condicion ha
implicado la instrumentalizacién de un proceso dialéctico de continua eva-
luacion y contraste, entre la informacion teodrica y la informacién que el

proceso creativo fue mostrando en su desarrollo.

3.2 La evidencia del principio de invisibilidad

| Ilustracién 2 Fotografia Augusta Angamarca V.

Se considera el principio de invisibilidad como aquel fenémeno que

sucede en el cuerpo del actor, permite hacer visible el acontecer de su pre-
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sencia, y se produce por la interaccion de cuatro elementos presentes en los
cuerpos de los bailarines de Butoh investigados en esta tesis.

Con el proposito de analizarlos y aplicarlos dentro de un proceso de
creacion actoral, estos elementos son: el entramado de tensiones muscula-
res; el manejo preciso del movimiento; la sintaxis de la energia y la metafo-
rizacién como devenir del movimiento.

Segin define este planteamiento, si las cuatro condiciones se cum-
plen en la ejecuciéon de una accion por parte del actor, su movimiento acon-
tece; esto quiere decir, que dicho movimiento tiene tal condicion que per-
mite visibilizar la condicion de presencia en el actor. Lo anterior plantea
que la verosimilitud de la actuacién de un actor puede también encontrarse
por via corporal. Este punto constituye un acercamiento a lo planteado por
Jerzi Grotowski en su libro Hacia un teatro pobre: «La nuestra es una via
negativa no una coleccion de técnicas, sino la destruccion de obstaculos»®.

Las caracteristicas del efecto de un cuerpo presente, que en esta tesis

es denominado “principio de invisibilidad”, deviene en un estado particular

60 GROTOWSKI. 2011, p. 11.
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de presencia, visible en el cuerpo de la actriz y que en este estudio se trata
de diseccionar para explicarlo.

Con ello, se observa como el teatro fisico —en cuanto calidad de fisi-
calidad que da presencia al actor en la ejecucion de sus acciones— permiti-
ria al igual que la danza Butoh, generar un espacio de efectuacion del cuer-
po del actor bailarin efectivo de la escena; de alguna manera recogido en lo

expresado por Grotowski en su libro Hacia un teatro pobre.

Nuestra labor significa explorar sus posibilidades —las del actor- hasta el maxi-
mo...El actor vuelve a nacer, no solo como actor sino como hombre y con €l yo
vuelvo a nacer. Es una manera muy torpe de expresarlo pero lo que se logra es

., 61
la total aceptacion de un ser humano por otro.

A continuacion, se desarrollan los elementos del principio de invisi-
bilidad, estudiando a detalle y explicando cémo estos elementos funciona-

ron en el montaje de la obra “En Medio de la Frente”.

ol Ibidem, p. 20.
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3.2.1 Entramado de tensiones musculares

Ilustracion 3 Fotografia Augusta Angamarca V.

El estudio del principio de invisibilidad de la danza Butoh, ha permi-
tido entender cudles son los procesos anatomicos y energéticos que se pro-
ducen en el proceso de transformacion en el cuerpo del actor; a este fend-
meno, en los capitulos anteriores, lo hemos llamado “efectuacion”® de la
accion del actor, tomando este término de los conceptos expuestos por

Merleau Ponty. Esta instancia de transformacion del actor, hace visible la

62 La palabra efectuacion es usada por Merleau Ponty, para hablar de la capacidad del cuerpo de aprender
y usar esta informacion aprendida en una especie de memoria corporal que se asimila a un corpus de
conocimiento; es decir, segiin Merleau Ponty se conoce a través de las operaciones mentales, y también
con el resto del cuerpo como un propiciador de un saber experiencial.
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anatomia de un cuerpo, el cual ha sido util dentro del disefio del plan de
direccion de actores, denominado, orgénico.

El efecto de organicidad en la experiencia expuesta, funciona para el
actor a través del accionar de una calidad muscular que pulsiona y consti-
tuye una anatomia “dilatada”. A lo largo del trabajo con la actriz, en el
montaje de “En medio de la Frente”, la evidencia de un entramado de ten-
siones musculares a la cual hemos llamado “sistema de tensiones muscula-
res”, le permiten a esta, alcanzar precision y fluido en el accionar de sus
movimientos; Jerzi Grotowski se referia a este elemento y lo expresa asi
en su libro citado: «Si el actor no estd consciente de su cuerpo, no puede
penetrar en si y revelarse a si mismo. El cuerpo debe liberarse de toda re-
sistencia; debe cesar virtualmente dejar de existirn®.

La premisa de inexistencia o el dejar de existir del cuerpo, a la que
alude Grotowski, estd mediada por la habilidad de penetracion y la con-
ciencia de si mismo de su cuerpo, por tanto, el uso pertinente o adecuado

del cuerpo. “La” experiencia en la direccion actoral, de acuerdo con lo di-

63 GROTOWSKI. 2011, p. 30.
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cho por este autor, pasa por la incorporacion de un entramado de tensiones
musculares que hacen asir al cuerpo de una presencia especifica.

Dentro del proceso de creacion, se le pide a la actriz realizar ejerci-
cios de improvisacion, proporcionandole premisas especificas, las explora-
ciones corporales demuestran la incorporacién de tensiones que instalan
una calidad, un cuerpo que por efecto de las mismas, emerge la inexistencia
aludida por Grotowski, es decir el abandono de una cotidianidad del cuerpo
de la actriz.

La tension muscular en la actriz es trabajada no como un nivel de
tension aislado; no existe una parte en el organismo fragmentado. La actriz
se entrena y emergen cambios tensionales en su musculatura total, estos
cambios funcionan en la integralidad del cuerpo, donde aquello que ocurre
es parte de la trama global; en este sentido, toda accion o tension surge en-
tendiendo que el organismo de la actriz esta relacionado con un movimien-
to y ese movimiento relaciona, conecta y atraviesa todas las partes del
cuerpo. (Ver anexos 1y 2)

El entramado de tensiones musculares le permitié generar secuencias
concretas, materiales vivos que tienen dos condiciones. La primera se refie-

re al hecho de que el movimiento altera el cuerpo entero en su accionar, y
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la segunda condicidon observada, es la evidencia de la desaparicion de un
cuerpo cotidiano.

Este efecto solo se logra, cuando las premisas del trabajo se dirigen
hacia el entendimiento de que en el cuerpo humano funcionan una serie de
procesos altamente especializados, que estructuran al cuerpo como un en-
tramado fluctuante e interrelacionado, con un interior y con un exterior.

Toda la informacion que nace de este conjunto de relaciones, afecta
al movimiento del cuerpo. El cuerpo, como una red, se integra donde el
movimiento es el producto de la influencia de esos elementos, tanto inter-
nos como externos, y se revela en el entrenamiento una red de conexiones

relacionales; al respecto Grotowski dira:

Cuando descubrimos un dia que la esencia del teatro no se encuentra ni en la na-
rracion de un evento, ni en la discusion de una hipodtesis con el auditorio, ni tam-
poco en la representacion de la vida tal y como parece desde afuera y ni siquiera
en una vision, que el teatro es un acto que se expresa en los organismos de los ac-
tores, frente a otros hombres, cuando descubrimos que la realidad teatral es ins-

tantdnea y no una ilustracion de la vida, sino algo ligado a la vida.*

El entramado de fuerzas que devienen en tonalidades musculares, se

hacen visibles en el cuerpo en la ejecucién de improvisaciones dentro del

o Ibidem, p. 79.
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proceso de creacion; estas son consideradas parte constitutiva de la nocion
de “cuerpo reflexivo” y con ello, una esfera del pensamiento del cuerpo
que se vislumbra como una vasta red de relaciones que se modifican entre
si constantemente; la interconexion y la cualidad repetitiva de las partes de
un sistema, dan cuenta de la naturaleza fractal de un entramado que abraza
la cualidad de totalidad.

Como resultado de la practica artistica, cuando el cuerpo se mueve,
debido al trabajo desarrollado con la actriz, se observa cdmo se mueven
cuerpo y memoria, cuerpo y energia, en un complejo entramado que com-
prometen el movimiento de la totalidad del mismo; al hablar de totalidad,
se explicita la nocion, de que “somos un todo- parte” conformado por par-

tes diferenciadas.

Cuando el actor Noh abandona el escenario porque el espectaculo en el sentido
estricto de la palabra, ha terminado, adopta una actitud extrafia, sale muy lenta-
mente cual si su salida fuese parte integrante del espectidculo y en ese momento
no es el personaje pues la accion de este ha terminado pero todavia no es el ac-
tor en su realidad y cotidianidad. El actor representa de alguna manera su propia
ausencia, pero esta tiene un valor en cuanto espectaculo, y por tanto es una au-
sencia presente...de modo arbitrario porque no he podido encontrar palabras
mas exactas he hablado de cuerpo ficticio. No ficcion dramatica, sino cuerpo

que concentra todas sus fuerzas en cierta zona ficticia, que finge no una deter-
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minada ficcidn sino una especie de transformacion del cuerpo cotidiano a un

. . 65
nivel pre-expresivo.

El entramado muscular, pensado como la suma de partes diferencia-
das que hacen funcionar un todo energético, se articula con otros elemen-
tos como parte funcional de una estructura anatdémica, que concreta la pre-
cision de acciones con base en el esquema descrito en este punto.

La utilizacion adecuada de las tensiones musculares gesta un cuerpo
preciso de acciones, permite la densidad del movimiento que hace visible
un fluir de la accidn constituyendo una conformacion del principio de invi-

sibilidad de la danza Butoh estudiado para esta tesis.

3.2.2 Precision en la ejecucion de la partitura

“El ritmo es una emocion que se descarga en movimientos ordenados”.

Platon

Unsegundo elemento, observado con gran atencion en las diferentes
fases del proceso creativo, se refiere a la evolucion del nivel de precision
en la ejecucion de las acciones de la actriz al interior de las secuencias

construidas en la obra “En Medio de la Frente”; otro elemento esta relacio-

% BARBA. 2009, p. 276.
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nado con el fendmeno de la organizacion o textura que asume el cuerpo en
la ejecucion de las diferentes secuencias.

La manera en cémo despliega la actriz las tensiones musculares en el
marco de su ejecucion, hace que nazca la orquestacion de un movimiento
diferente; Eugenio Barba se refiere a esta operacion diciendo: «El actor o
bailarin es aquel que sabe grabar el tiempo. Es decir esculpe el tiempo en
ritmo y dilata o contrasta sus acciones»®.

Para este autor, el ritmo se deriva de la palabra griega rhytmos del
verbo rheo, fluir; significa literalmente, “manera particular de fluir”. Es asi
que el fluir del movimiento en la ejecucion de la actriz permitié observar
ademas, una calidad precisa de movilizacion del cuerpo.

La idea del fluir del movimiento permite observar el segundo ele-
mento del principio de invisibilidad sobre la precision de la ejecucion de la
partitura. Esto significa, que a medida que el proceso avanza, se comprueba
que los movimientos del cuerpo de la actriz son precisos debido a la ges-

tion del ritmo que genera un control en el fluir de la accion, en donde estan

66 Ibidem, p. 296.
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implicitos también la gestion de la energia de las acciones, el control de la
fuerza de la tonicidad muscular y la gestion del fluir en el espacio.

Todos estos valores del movimiento se encuadran dentro de una ac-
cion y devienen en la observacion de un cuerpo que se despoja del peso, de
la energia y de la fuerza cotidiana, para hacer ver de manera clara, calida-
des precisas de ejecucion de las acciones, elemento que en el desarrollo del
proceso creativo fue clave para la construccion de las secuencias que fi-
nalmente se utilizaron dentro de las partituras usadas en el montaje de la
obra.

Tal vez, el autor que mas ha estudiado este campo de trabajo de los
actores y actrices es Eugenio Barba; a este respecto, dira en su libro El Arte

Secreto del Actor:

Durante un espectaculo el actor-bailarin hace fluir al sensorializar aquello que
cotidianamente experimenta de modo abstracto: el tiempo medido por relojes o
calendarios. El ritmo materializa la duracion de una accion a través de una linea
de tensiones homogéneas o variadas. Se experimenta sensorialmente como una
pulsacion una proyeccion hacia algo que a menudo se ignora, un fluir que se re-
pite y varia, una continuidad que se niega. Al grabar el tiempo, el ritmo lo vuel-

. . 67
ve tiempo-en-vida.

7 fdem.
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Ha sido de interés, observar que el material a partir del entrenamien-
to y el proceso de montaje, fue variando paulatinamente hasta desarrollar
en la actriz un nivel muy sutil de su accionar; en este contexto, se ha deno-
minado a esta calidad del material, “precision de la accion” debido a que la
intérprete ha ido graduando y transformando -poco a poco- los componen-
tes a partir del trabajo con el ritmo, la energia, el espacio y el tiempo justos.

Este proceder ha permitido la generacion de una emergencia, cuya
caracteristica es la precision inusitada de las partituras de las acciones que
esta propone: «Una accion termina y se detiene por una fraccion de segun-
do crea un impulso de accidn sucesiva»®®; en este proceder, se hacen evi-
dentes todos los detalles, emergen pausas y silencios que empiezan a pro-
ducir una geografia concreta con todo el material que la actriz desarrolla.
Lo que en un principio fue tosco, sin precision y artificial, ahora es un ma-

terial orgdnico y preciso:

Cuando espectadores y conocedores hablaban de un actor que parecia “final-
mente natural” testimoniaban una composicion tan coherente en todos sus deta-
lles que de momento hacia olvidar al espectador la artificialidad del actuar es-
cénico, como por si un instante no existiera ningun otro modo de moverse y
comportarse, como si el actor hubiese generado con su arte un fragmento de na-

69
turaleza.

08 Ibidem, p. 297.
® Ibidem, p. 243.
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La pulsacion del material que nace en el proceso de creacion, esta
mediado por la conciencia del movimiento que corre por la utilizacién de
una descarga dindmica y justa de energia, por la ocupacidén necesaria del
espacio, la utilizacion de las tensiones musculares y el fluir exacto del rit-
mo de lo que se ejecuta; a medida que el proceso avanza, se percibe que
estos valores pueden resumirse en tres categorias y al ser combinados per-
miten la asunciéon de movimientos precisos en la actriz; a su vez, la accion
tonica de la musculatura movida como totalidad, permite una conciencia en
el movimiento sobre la cual se puede operar el movimiento desde el flujo,

la forma y ritmo:

Existe un fluir que es una alternancia de continua variacion, respiro, que protege

el perfil individual, tonico, meldédico de cada accion, el secreto de un ritmo en

vida como el de las olas del mar, hojas del viento, llamas de fuego, radica en las

pausas.”

Desde nuestro punto de vista sobre la direccion, la precision de la ac-
triz surge de la escucha de valores internos de la accion, de la escucha de su

melodia, de la danza, de los silencios y las pausas, de la escucha del ritmo

del material que pulsa; implicito en esto, estan los valores arriba detallados.

0 Ibidem, p. 297.
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Las combinaciones de estos fueron transformando las improvisaciones
planteadas a lo largo del proceso; la cita de Barba permite graficar perfec-
tamente, como en el proceso creativo de la obra “En Medio de la Frente”,
los materiales de la actriz se indagaron hasta producir un material preciso,

limpio, utilizado como materia prima de construccion. (Consultar anexos 1

y2)

3.2.2.1 El secreto del fluir

El juego de combinaciones de la escala propuesta, pudo de manera
muy concreta, ayudar a teorizar sobre los niveles de precision del material
corporal que se estaba levantando; sin embargo, la férmula combinatoria
entre flujo, forma y ritmo que funciona de manera muy efectiva, no llega a
contener y describir totalmente como féormula propiciatoria, la calidad del
material que surge de la actriz.

Con ello, para ser preciso ademads, nos damos cuenta de que el mate-
rial de la combinacion de la escala: flujo, forma, ritmo, contiene una espe-
cie de nivel sub-partitural que no es solo fisico, sino mental; la precisién
del trabajo de la actriz, que si bien esta mediada por factores fisicos sobre
el uso del espacio y el tiempo, plantea ademas el uso y la resolucion sobre

la energia de sus acciones; es una membrana sutil pero concluyente en el
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trabajo de la actriz, hay un fluir energético, mental o si se quiere de natura-
leza ritual, espiritual, que permite la gestion precisa del movimiento.

La actriz maneja imagenes que permiten un fluir de operaciones sen-
sitivas sobre lo que hace; si bien la ecuacion propuesta funciona, el accio-
nar se resuelve por la indagacién también mental; fue impresionante acer-
carse, y destacar y contrastar lo que pasaba en el montaje de la obra, con la
experiencia mostrada por Roberta Carrieri -actriz del Odin- con un bailarin

de Butoh en el afio 2009; ella describe asi su experiencia:

Una de las coreografias estaba hecha a partir de las esculturas de Jean Clos Nat-
su me hacia repetirlas cambiando la energia de una imagen a otra pasando, por
ejemplo de la energia de una piedra a la del agua que corre o a la de la niebla.
Me hacia improvisar con la misma coreografia siguiendo tres musicas diferen-
tes. Después de cinco semanas, eligié6 una y me la entregd en una cinta di-
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ciéndome “Esta es tu musica”.

Roberta Carrieri realiza un taller con el bailarin y director Natsu
Nakajima, en Tokio en el afio 2009; marca como determinante para su pre-

paracion como actriz, la experiencia con dicho director:

Katzuko Azuma, Natsu Nakajima, Kazuo Ohno me han revelado una forma

completamente nueva de sentir mi cuerpo, no desde afuera sino desde dentro.

' CARRERI. 2011, p. 180.
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Me han hecho descubrir lo que hoy llamo cuerpo interno, revelandome partes de

. . c T2
mi que no sabia que existian.

Ella se refiere a un aspecto central en el marco de esta investigacion,
la precision aludida a que si bien se consigue en la forma descrita, va mas
alla de la precision fisica, hay una especie de categoria extra fisica que
permite la precision del movimiento; es una categoria energética y senso-
rial de la gestiéon del movimiento, que en este caso y dentro del proceso

creativo, es trabajado como una donacion energética al trabajo:

Al principio yo repetia la secuencia mientras ella marcaba el ritmo con una
pandereta, para hacerme asimilar la sensacion del tiempo necesario para cada
imagen. La precision que me exigia Natsu iba sin embargo mas alla de la preci-
sion fisica, la de Natsu era una precision mental que fisicamente tenia un am-
plio margen de improvisacion y me permitia explorar mi partitura, cada vez

como si fuera la primera vez.

La variedad de precision que detalla Roberta Carrieri, cuando habla
de aquella vivencia que va mas alld de la fisica, concuerda sorprendente-

mente con nuestra experiencia en el trabajo practico con la actriz, en el di-

2 fdem.

" fdem.
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sefio de la propuesta de la direccidén de actores de la obra “En Medio de la
Frente”.

Esta es sin duda, el fruto del recorrido fisico entre la forma, el ritmo
y el tiempo; este permite de manera practica, la contribucién de un movi-
miento exacto, una especie de fisonomia externa de la precision con respec-
to del movimiento, pero la gestion energética de este material permite la
fisonomia interna de la precision del movimiento de la accion trabajada.

Esta comprension sutil, casi imperceptible de la danza Butoh fue una
herramienta fundamental para el desarrollo de este proceso, la precision
funciona como elemento central del principio de invisibilidad; cuando estos
dos elementos se articulan debidamente, es sorprendente: «Viajé a Japon
con la nostalgia de aquel hijo que no habia tenido Natsu Nakajima me dijo
que el Butoh se bailan las propias penas y las propias alegriasy’".

La compleja articulacion de las dos categorias expuestas, la explora-
cion sobre la forma, el flujo y el ritmo, y la adecuacion de los movimientos
con la carga energética, precisa ir completando la ecuacion del principio de

invisibilidad estudiado en esta investigacion.

7 Ibidem, p. 185.
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3.2.3 Sintaxis de la energia

Se ha demostrado que el material en la experiencia real conforma
una unidad, pero este apartado se inicia analizando el fendmeno observado
al momento de plantearle a la actriz, una direccion diferente a nivel de me-
taforas articuladoras en las improvisaciones; el material corporal logrado
por la actriz es de diferente naturaleza, sin embargo en la mayoria de los
movimientos o de la propuesta, se puede ver un habitar constante, un mane-
jo de la energia en la construccion de sus partituras generando un ordena-
miento, dando sentido a lo que hace la actriz.

A este elemento, se le ha denominado “sintaxis de la energia”; pre-
tende describir aquel accionar de la actriz que construye una coherencia
mas alld de la significacion; al respecto, Eugenio Barba dira: «...tener
energia quiere decir para un actor, saber modelarla. Para tener una idea y
vivirla como experiencia, debe modificar artificialmente los recorridos, in-
ventado exclusas, diques, canales»”. Es decir, pensar en que las partituras
creadas de manera atomica, palpitan en las acciones del actor para inscribir

de un modo coherente la ejecucion de las mismas.

» BARBA. 2009, p. 297.
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En la danza Butho, la construccion de los recorridos se realiza utili-
zando una energia determinada, y esta energia se inscribe en la textura de

las acciones que utiliza el bailarin de Butoh:

En una actuacion ideal y 'esencial' del butoh, lo que la audiencia ve no es el
cuerpo del danzante, sino un mundo no materializado, donde el cuerpo del in-
térprete es un prisma que permite que la audiencia vea algo latente mas alla del

, 76
solo cuerpo.

El bailarin de butoh utiliza en la ejecucion de sus acciones, un de-
terminado nivel de energia; segin Kassai, es la misma dindmica energética
que da “sentido” a lo que el actor hace. Se considera que la danza Butoh
instala una dramaturgia; la palabra dramaturgia estd tomada como aquel
tejido que da sentido a una estructura, dicha dramaturgia de la danza Butoh
esta centrada en la energia de la accion. Es decir, la potencia de las accio-
nes del bailarin generan una articulacion de sentido en el baile del Butho,
de este modo se configura el fendmeno investigado que hemos denomina-
do, “sintaxis de la energia”.

Este elemento se trabaja en la propuesta del teatro Antropoldgico e
incluso anterior a ¢€l, puesto que su maestro, Jerzi Grotowski habla igual

que Barba de la accidén y de la sintaxis; en ambos, el tratamiento de los

" K ASSAL 2000, p. 50.
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conceptos —en la danza Butoh y en Grotowski- son extremadamente coin-

cidentes, asimilando de manera muy cercana lo dicho por Carlos Santana:

A su vez, Doménico Castaldo afirma que una Accion es un instante 0 momento
de gran energia que debe ser compartida con otros, la cual produce transforma-
cion a quién la cumple y en quiénes lo rodean, y genera una nueva Accion, por

tanto es una fuente inagotable.”’

3.2.3.1 Configuracion de la sintaxis de la energia

La palabra energia, etimologicamente, significa “estar en trabajo”;
esto supone, que usar la energia implica para el actor, entrar en un estado
profundo de conciencia de su ejecucion, pero al mismo tiempo también es-

tar atento con el pensamiento de la accion.

La inteligencia del actor es su vitalidad, su dinamismo su accidn, su tendencia,

su energia. Un sentimiento que vive y provoca en ¢él, hasta cierto punto debido

al habito, una mirada en profundidad, una condensacién de su sensibilidad, una
conciencia de si. Es el pensamiento-accion.”

La categoria energia se configura en el accionar del actor como un

elemento que emerge, como una forma de pensamiento del movimiento,

evidenciado por Jouvet, en la cita anterior; en el proceso de montaje de la

7 SANTANA. 2014, p. 89.
"® JOUVET. 1954, p. 182.
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obra en “Medio de la Frente”, la actriz llega a instancias profundas de eje-
cucion, estados de trance que le permiten trabajar con la densidad de lo
propuesto.

A partir de ello, se revelan los momentos de la obra que van consti-
tuyéndose en unidades portadoras de sentido desde el material corporal que
emerge del trabajo de la actriz y no de la formulacién de un texto que le dé
sentido al cuerpo. Es este un proceso inverso: el cuerpo le da sentido al tex-
to, nace para nosotros una forma de escritura dramaturgica basada en la
informacion de un cuerpo que se expone, permitiendo una coherencia tex-

tual desde la profundidad del cuerpo.

Entonces, se dice que en ciertos momentos de la vida, incluso por azar, cuando
todos estos motores estan ahi en el presente, un tipo de supra flujo natural suce-
de, que acontece, el cual puede ser incluso percibido como una cascada casi
sustancial en la cual uno se sita incluso sobre la piel una especie de viento que
casi toca el cuerpo, que utiliza el cuerpo como una escalera para trascender al
cuerpo mismo. Es una experiencia que uno puede tener azarosamente, pero
también se puede trabajar sobre esto. En nuestro trabajo del arte, sobre el canto
y acciones, esta dirigido para trabajar sobre esto conscientemente sobre la trans-
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formacién de la percepcion.

Es posible considerar, que el cuerpo materializa a la palabra; este

elemento se detalla a partir del andlisis de un segmento de la obra; sin em-

" GROTOWSKI. 2011, p. 215.
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bargo, este proceso ha constituido una experiencia investigativa satisfacto-
ria al ofrecer la posibilidad de encontrar discursos alternativos al exterior
de la convencién de la palabra escrita, para encontrar otras sintaxis en don-
de la palabra no se expulsa, sino que se adhiere al cuerpo que la ordena. En
esta linea de pensamiento, para E. Barba se manifiesta a través de una ve-

rosimilitud que le da organicidad al proceso.

Es también evidente que no es el hilo narrativo lo que da cohesion y coherencia
a tal complejidad, sino la organicidad que vuelve la accion real es decir el he-
cho de que cada fotograma sera montado respetando los principios pre-
expresivos que contienen el cuerpo del actor en un cuerpo-en-vida. Es evidente
que aqui no esta del todo justificado hablar de “ilustracion”. El criterio ilustrati-
vo explica el proceso mental del actor, no el resultado que él obtiene a los ojos
del espectador. Este no ve una ilustracion. Cuando mas aumenta la competencia
del espectador, mas aumenta su capacidad de penetrar en la multiplicidad de los
detalles, mas el actor le revela un microcosmos de acciones Yy reacciones, u

. L. . . 80
complejo enlace dramatico que anima la presencia de su persona en escena.

% BARBA. 1994, p. 191.
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3.2.4 Metaforizacion para el devenir del movimiento

Ilustracion 4 Fotografia Karla Leén

En la obra La Retorica, Aristoteles plantea que la imagen genera en
el sujeto que la observa, el efecto de “hacer ver”, y en ella, la metafora par-
ticipa de esa facultad; seglin el estagirita, la metafora es aquel recurso que
“coloca ante los 0jos”; es decir, la metafora tiene la particularidad de hacer

mas visibles o mas aprehensibles las cosas.
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Julia Kristeva habla de la metdfora como «un movimiento hacia lo
discernible, un viaje hacia lo visible»®', es decir la figura de la metafora
permite hacer mas concreto un elemento que puede ser abstracto, un pen-
samiento 0 una imagen.

El recurso de la metafarizacion o poner en los ojos iméagenes que tie-
nen el caracter de ser abstracto para hacer descender al cuerpo, guardan las
calidades del principio de invisibilidad y la naturaleza de los materiales que
evoca el principio de invisibilidad para poder ordenarlos, emplazandolos en
un marco dramaturgico o dentro de un tejido propio, y de esa forma cobra
el sentido que la obra necesitaba.

Por ello, es pertinente lo expuesto por la Kristeva, en términos de
que la metafora permite instruir a la actriz a partir de esta figura, para mo-
delar sus acciones hacia el tejido que necesita la propuesta. Es una herra-
mienta empleada para generar o enmarcar el delicado material que la actriz

ha investigado y encontrado en el transcurso del proceso de montaje.

81
KRISTEVA. 1985, p. 50.
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3.2.4.1 Proceso de metaforizacion

Ilustracion 5 Fotografia Augusta Angamarca V.

La metaforizacion es un recurso que se ha explorado en propuestas
anteriores y se ha utilizado para nombrar una accion compositiva que ayu-
de a acumular, ordenar y editar el material encontrado dentro del periodo
de las improvisaciones que se plantean como parte de una primera fase del
proceso metodologico, para generar y producir en el cuerpo, imagenes que
respondan a un tejido poético.

Esta investigacion ha permitido sistematizar una practica personal y
teorizar sobre la misma. El término metaforizacion, como parte de este vo-

cabulario personal de acciones, ha servido para el ejercicio de esta activi-
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dad o propuesta de trabajo. Para ello, se toma como punto de partida la si-
guiente cita de Elena Olivares: « El poder de hacer metaforas entra, en opi-
nion de Lacan, en la accidon especificamente humana, ya que esta totalmen-
te excluido que un animal haga metaforas...al desanudar la conexion lexi-
cal quiebra los marcos referenciales establecidos e introduce una logica que
le es propia»™.

La caracteristica simbdlica del ser humano en la dimension del ha-
cer, hace posible esta operacion; los viajes creativos de los actores permi-
ten -a través de la metafora- obtener sensaciones sobre el material corporal
que construyen; la metafora es una herramienta muy eficaz para la explo-
racion y profundizacion del material levantado.

Elena Olivares plantea en la utilizacion de la metafora visual, la con-
juncién de dos elementos: la ilusion de la identificacion (es decir, la carac-
teristica de la metafora que permite asimilar una imagen y revelarla, en re-
lacion con el material corporal que se esta trabajando) y el efecto de com-
prender que el material levantado no deja de ser metaforico; es decir, una

equivalencia que remite al pretexto metaforico.

52 OLIVARES. 2014, p. 31.
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La relacion entre estos dos elementos permite la emergencia de la
metdfora como estructura poética, posibilita la comprensién continua del
material del cuerpo que el actor produce y el ordenamiento del mismo en la
direccidon que se ha planteado, como responsable de la generacion del dis-
positivo escénico; es asi que la metafora se utiliza para esta dimension de
trabajo: «La eficacia de la metafora es precisamente mantener en perfecto
equilibrio la ilusién de la identificacion y la realidad de la separacion»™.

El mecanismo metaforico permite trabajar con las imagenes del ac-
tor, en relaciones de semejanza, con la posibilidad de co-creacién de ima-
genes; este procedimiento ha hecho posible desplegar un vocabulario
comun de imagenes nacidas del devenir y de las necesidades del trabajo.

Esta es una practica desarrollada en la danza Butoh, pues de esta
forma se fijan de manera optima, los devenires que el bailarin evoca: «El
mecanismo metaférico pone de manifiesto la capacidad intuitiva del sujeto,
cuando ejerce como ya observamos uno de los mayores poderes de la men-
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te, el poder ver una cosa en otra por relaciones de semejanzay .

83 Ibidem, p. 49.
84 .
Ibidem, p. 32.

69




Es el poder -exclusivamente humano- en torno a incorporar o conec-
tar relaciones entre las cosas, que permite una especie de tejido sensitivo y
visual; se conoce que en la base, como material propiciador, esta la metafo-
ra como herramienta para el encuentro del material corporal que se ha con-
seguido. La metéafora ejercita un particular juego tensional de inclusiones y
exclusiones semanticas. La posibilidad de metaforizar el material corporal
improvisado, permite darle una estructura propia. Gustavo Collini habla de

su experiencia con Kazuo Ono al tomar sus lecciones; al respecto comenta:

Una leccion de Kasuo Ono no es una leccion normal. ;Cuando comienza? Qui-
za cuando tomamos el tren desde Tokio hacia Yokohama? ...sentado en un si-
116n, con las piernas cruzadas, comienza a hablar: Mi arte estd compuesto de
improvisaciones. Es peligroso. Para lograr lo primero se debe alcanzar la pro-

fundidad del alma humana y luego expresarla.*

Esta cita esclarece que la inyeccion de la danza Butoh a un material
que tiene un pulso organico, estd en la posibilidad de interiorizar metafori-
camente en el alma misma de sus bailarines. Contintia Collini al respecto

de Kazuo Ono:

Afirma que no le gusta ensefar, que no sabe como se ensefa, Es verdad, él que
no ensefia, nutre, conduce, inspira...la leccion comienza. Nos sugiere un tema

para que improvisemos. “El cuerpo muerto” es una de sus propuestas mas fre-

% COLLINI, G. 1995, p. 120.
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cuentes, ;Como dar vida a aquello que estd muerto? Debemos buscar en la im-

posibilidad para poder crear. Explica que en su danza no debemos buscar con-

trolar el cuerpo, sino penetrar en el alma y soplar vida en la carne, agrega sean

libres, déjense llevar.®

Kazuo Ono incorpora la herramienta de la metafora para desarrollar
el encuentro con un material corporal, como la forma unica de hacer con-
creto en el cuerpo, la sensacion de lo que ¢l mismo llama “cuerpo muerto”;
la potencia y la exactitud de la metafora es justamente incorporar el equili-
brio entro lo justificado por el cuerpo y lo objetivo corporal por justificarse.

En la danza Butoh, la metaforizacion provoca pretextos para conver-
tir sensaciones e impresiones en devenires y de esta manera, emerge el ma-

terial del baile; igualmente, este tipo de practica se realiza en el Odin Tea-

tret, y es asi como lo expone Julia Varley:

Improvisando sobre los secretos del pasado, podria inclinarme para entrar en el
altillo, donde estan los baules de mis abuelos. En el material se vera un modo
particular de inclinarme hacia delante para ingresar en la pequeiia puerta del al-

tillo.*’

Se reafirma entonces, como mediante la metafora se ejercita un ex-

clusivo juego tensional de inclusiones y exclusiones semanticas, que inclu-

86 Ibidem, p. 123.
¥ VARLEY, J. 2007, p. 70.
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ye una operacion desconocida para el espectador, dado los laberintos de la
construccion actoral; en el centro de la operacion escritural, se encuentra la

herramienta metaforica para edificar el material actoral.

3.3 El principio de invisibilidad dentro del proceso de creacion de la

obra en medio de la frente

Ilustracion 6 Fotografia Augusta Angamarca V.

La categoria de “invisibilidad” propuesta en esta investigacion, se
expresa en el encuentro con aquella caracteristica del actor, de hacer desa-
parecer la dimension cotidiana de su cuerpo y de alguna forma hacerlo in-

visible; de manera que se entrene para hacer emerger dentro de esa invisibi-
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lidad un cuerpo tal, una energia tal, una presencia tal, que produzca un es-
tado de dilatacion y genere la organicidad necesaria, y produzca un mate-
rial que pueda tejerse dentro de una obra de teatro. Es asi que el principio
de invisibilidad en la obra “En Medio de la Frente” es un eje de trabajo pa-
ra el actor.

Son dos las circunstancias evaluadas al inicio del trabajo y que a la
postre determinaran el disefio del proceso de creacidon con la actriz. La pri-
mera esta relacionada con las circunstancias personales, donde la actriz se
enfrenta al proceso de montaje, y la segunda esta relacionada con las carac-
teristicas complejas de un asesinato o ejecucion extrajudicial, sin resolverse
desde hace quince afios atras, a pesar de los intentos de la familia por lograr
esclarecer los hechos.

En las dos circunstancias, la huella que impregna la investigacion es
la desaparicion del cuerpo. El cuerpo desaparece cuando por efecto de un
accidente, la bala del arma de la policia, se anida en la frente del joven se-
cundario Damian Pefia.

La huella del cuerpo muerto, en esas circunstancias, se impregna en
los familiares, que casi de manera necia y resistente, se empefian en que

esta muerte no se olvide: «Yo voy a dejar de luchar y me quedo tranquila el
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dia en que un juez de lo penal declare un culpable en el caso de mi hijo»™.
Mirando la accion publica e incansable de la madre, nos preguntamos:
«;Sera que el cuerpo invisible asesinado ha terminado de morir?»*’.

La segunda circunstancia plantea otra dimension de invisibilidad, se
trata de abordar el proceso de la actriz o mas bien del entendimiento de su
cuerpo, luego de un proceso depresivo. La exploracion de un cuerpo des-

pués de haber pasado por periodos fuertes de ansiedad y desanimo:

“— Estaba ausente, no presente; el cuerpo se habia envuelto una masa pesada y
asquerosa llamada piel, no, no es piel es la sustancia adiposa que se coloca en la
piel, me habian envuelto en esa deformidad, estaba atrapada, no lograba sentir
mis huesos, no estaban ahi, no podia palparlos, no podia percibirlos, me volvi

totalmente critica de la anatomia que habia adoptado, no era yo, no me recono-

, 90
cia, no me encontraba”.

La actriz siente que no tiene propiedad sobre el cuerpo que hoy tiene,
la situacidn de la actriz es otra variante de invisibilidad, el cuerpo que ella
tenia ha desaparecido, no se reconoce a ella misma hoy, y no porque su pe-
so haya aumentado o disminuido, sino porque su verdadera fuerza -que es

la de estar activa y presente- por circunstancias personales han desapareci-

88 . . . . ., o . . . ,
Anexo 3. Entrevista a Sonia Bonilla, madre del joven Damian Pefia asesinado en circunstancias aiin no

resueltas, donde uno o varios miembros de la policia presuntamente estarian involucrados en el caso.

89
Idem.

% “En Medio de la Frente”. Obra teatral.
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do. Es necesario perder esta sensacion de la actriz de tener un cuerpo muer-
to, un cuerpo inhabitado para volver a reencontrarse y aceptar su corporali-

dad; de alguna manera es otra forma de dejar de habitar el cuerpo.

3.3.1 Primera etapa: hallazgo en el trabajo de la caracteristica del en-

tramado de fuerzas y del manejo preciso del movmiento.

Ilustracion 7 Karla Leon
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En esta primera etapa, se desea enfrentar desde estas dos circunstan-
cias descritas, el proceso de creacion en un disefio pertinente para la direc-
cion de la actriz en la obra “En Medio de la Frente”.

De esta manera es necesario plantear acciones para reconocer, identi-
ficar y aceptar este nuevo esquema corporal, entendiendo por esquema cor-
poral, la representacion en imagenes de los diferentes segmentos corporales
que conforman nuestro cuerpo y la percepcion de este esquema corporal, el
cual estard en funcién de su capacidad de auto-percepcion, de conciencia y
de contacto consigo mismo, iniciando con una larga y minuciosa conversa-
cion critica, analitica y reflexiva con sus huesos, carne y o6rganos, para lo
cual realizamos los siguientes ejercicios:

Planteamos el proceso de direccion de la actriz, dentro de un plan
que contenia varias fases. Se parte de la idea de Henry Bergson, citado por
Bardet: «Mi presente es por escénica sensorio-motor. Es decir mi presente
consiste en la conciencia que tengo de mi cuerpo» . Se plantea conseguir
un estado de percepcion del cuerpo y de sus acciones que sean propicias

para el montaje. Un presente considerado como habitado.

91
BARDET. 2012, p. 147.
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La primera fase parte de con un planteamiento intuitivo como direc-
tora, para conseguir en la actriz una puesta a punto corporal que le permita
la comprension de un cuerpo que piense; una actriz que pueda apelar a la
memoria del cuerpo para conseguir material que viva dentro de la escena.

Un cuerpo que piense, un cuerpo que permita ejercer una anatomia
con una densidad, que haga, que tenga presencia en su accionar. Es cuando
se plantean varios ejercicios que permitirian cumplir con el objetivo de esta
primera fase propia; los ejemplos de esta primera fase del proceso son”’:

* Sentada en una silla, entrego todo el peso, para percibir las laterali-
dades, si estan alineada la una con la otra; poco a poco ir recorrien-
do el cuerpo por partes tomando conciencia de cdmo esta cada uno
de los segmentos del cuerpo. Seguidamente, lentamente, poner
atencion a la minima sensacion que se vaya percibiendo, con mini-
mos movimientos ir reacomodando el cuerpo soltando y relajandolo
cada vez mas, diferenciando entre el primer momento y el segundo,

escuchando cada parte y soltando las tensiones, respirando hasta lo-

2 N . .
En este evento es indispensable el empleo de la primera persona gramatical.

77




grar soltar toda la masa corporal y sentir que estas sentada solo en
tus huesos. Guardar la percepcion y la sensacion.

* Ejercicios de percepcidn corporal desde la postura cero: se va reco-
nociendo y sintiéndola, se organizan los pesos, se revisa la tempera-
tura, reconociendo y sintiendo como es la estructura 6sea, cuan an-
chos son los huesos, como esta la musculatura, haciendo un recorri-
do por todo el cuerpo, reconociendo los érganos cuan anchos, pe-
quefos o grandes son.

Con este mismo ejercicio de postura cero y esta autopercepcion corpo-

ral, sentir la espacialidad ligada al cuerpo y sentir el cuerpo ligado al

espacio, reconocerse dentro de este espacio personal y el espacio exte-
rior.

Acostados en el piso se comienza a restregar, frotar en el suelo todo el

cuerpo con diferentes ritmos, deteniéndose en las diferentes partes del

cuerpo, sintiendo toda nuestra piel, musculatura, percibiendo nuestro
volumen y masa corporal; cuando tengamos claro como estd, abando-
namos la masa corporal y dejamos que nuestros huesos sean los que se

apoyen en el piso, se trabaja la percepcidon que el piso nos ayuda a en-
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contrar en el cuerpo, sus cambios, la adaptabilidad y el manejo del en-

torno.

* Se experimenta con una pelota de tenis, acostados en el piso sobre
la pelota, el cuerpo se va deslizando sobre ella; esto ayuda a tener
conciencia de nuestra musculatura para soltar y relajar.

Esta etapa inicial ayuda a dejar ir los prejuicios estéticos de la corpo-
ralidad, prejuicios fisicos y prejuicios “virtuosos”, y comenzar a soltar, a
reconocerse como un YO que ahora existe en una nueva anatomia; es reco-
nocerse primero y apropiarse del mismo: «este es mi cuerpo, un cuerpo en
positivo que se convirtid en mapa construido por las diversas explosiones,
sismos en donde estas alteraciones replegaron y enrollaron mi piel trans-
formando mi corteza. No soy yo, vamos a soltar y apropiarnos nada més» .

A lo largo de esta fase, se percibe que la actriz va depurando su esta-
do para poder ir respondiendo de manera muy organica, a las premisas de
entrenamiento dado; se ve que los niveles de tension varian: de un lugar de

tension que obstaculiza el fluido del movimiento, la actriz va encontrando

93 . .
Entrevista a la actriz. Anexo 1.
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sutilezas en el trabajo de improvisacion que generan un estado mas pulido
del cuerpo.

Se observa poco a poco, que la fluidez del movimiento cubre su
cuerpo, lo mas interesante es que las tensiones del mismo van organizando-
se de manera tal, que empiezan a formar un entramado constituido por to-
dos los pulsos de sus movimientos, porque no se trabajan las tenciones
musculares con un nivel de tension aislado, no como un organismo frag-
mentado y asi emergen en la actriz cambios tensionales en su musculatura
total; estos cambios funcionan en la integridad del cuerpo, asi se consolida
la reflexion del cuerpo dentro de este entramado, con una serie de gatilla-
dores.

Con los ejercicios descritos anteriormente, se ve que el cuerpo de la
actriz encuentra un estado de habitacion, en donde el cuerpo va despertan-
do con las condiciones de un movimiento que moviliza la totalidad de este
y la evidencia de que el cuerpo cotidiano desaparece, la activacion total del
cuerpo en la accidon que realiza de manera que la actriz va ganando una ten-
sion de su cuerpo que permite una densidad profunda de cada una de sus

secuencias.
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En segundo lugar, a media que este nivel de anatomia emerge, el
cuerpo de la actriz va alcanzando niveles de precision mas pulidos y depu-
rados, sus acciones empiezan a encontrar un funcionamiento mas exacto; se
reconoce como el nivel de exactitud de sus improvisaciones se vuelven ca-
da vez organicas, entendemos entonces que la precision deviene, destila del
manejo adecuado de la fuerza en la musculatura, la actriz empieza a gestio-
nar con una inteligencia propia del cuerpo una activacion en todos sus Or-
ganos, haciendo que el cuerpo de la actriz habite; es como si su cuerpo en-
contrara la dilatacién que Barba habla en el tratado de teatro antropolédgico,
dentro de su libro La canoa de papel; es decir, la activacion del cuerpo
permite como resultado la precision de las acciones, las secuencias empie-
zan a vivir dentro del accionar de la actriz, porque ella a partir del entendi-
miento graduado de la fuerza de sus tensiones, es capaz de ir poco a poco,
integrando un ritmo en las secuencias de su practica.

Gracias e ello, es capaz de integrar la energia justa, el espacio justo,
el tiempo justo y de esta manera, las dos categorias se han usado usado pa-
ra el analisis a saber -el entramado de tensiones musculares y la precision

de la partitura- se visibilizan en los ejercicios antes descritos. se ve clara-
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mente, como se va configurando un cuerpo invisible necesario para el mon-
taje.

3.3.2 Segunda etapa: encuentro con la categoria de sintaxis de energia

Ilustracién 8 Fotografia Augusta Angamarca V.

En esta segunda etapa se contintia con el trabajo de conciencia cor-
poral y reconocimiento del cuerpo; la idea es generar material corporal en

secuencias a partir de la sensacion.
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La atencion se concentra en generar una calidad de movimiento cen-
trada en la percepcion de los huesos, se generan improvisaciones con la
sensacion de desvestir el cuerpo y jugar con la ficcion del movimiento des-
de el esqueleto, se busca que el entrenamiento y trabajo realizado por la
actriz, durante los primeros meses del proceso que estaba a nivel de movi-
miento, encuentre un marco de organizacidon en secuencias mas estructura-
das, se trataba de dejar a punto el material que habiamos levantado hasta el
momento,

Se hace evidente el cambio de la textura del movimiento en el mate-
rial conseguido en la primera fase; la sensacion de percibir el esqueleto ins-
taurada en las secuencias cambian, hay transformacion del cuerpo al mo-
mento de percibir los huesos, descifrar el lugar primario de donde parte el
movimiento; por tal razdn, el cuerpo debe situarse en una circunstancia ex-
trafla, no convencional, para proceder a provocar un accionar vivo en esce-
na.

Para efectos de la puesta en escena, se busca incorporar como base
de las improvisaciones: la sensacion de levedad, la textura del movimiento
relacionada con los huesos, utiles para este fin.

Ejemplo de ejercicio:
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* Acostados en el piso comienza a restregar en el suelo todo el cuerpo
con diferentes ritmos y se detiene en las diferentes partes del cuerpo
sintiendo toda nuestra piel, musculatura, percibiendo nuestro volu-
men y masa corporal; cuando esté claro como estamos, abandonamos
la masa corporal y dejamos que sus huesos sean los que se apoyen en
el piso y con esta sensacion empieza a construir una secuencia.

* Luego de varias improvisaciones, como las que se acaban de descri-
bir, se observa que el material que se construye en su interior genera
una gran fuerza, esta potencia radicaba en el hecho de que el cuerpo
de la actriz desaparecia, para emerger un estado de cuerpo diferente,
que conmociona. Igual que los bailarines de butoh, se piensa que es-
tamos al frente de una forma dramattrgica, que tiene al cuerpo como
lugar de escritura, una organizacion del cuerpo que puede ser leido;
nace en este momento lo que hemos Ilamado, sintaxis del movimien-
to como una categoria que se entendera en el proceso como una deri-
vacion de las dos condiciones logradas en la primera etapa.

Ejemplo de Ejercicio:
* Apegado todo el cuerpo a la pared, se percibe, un paso adelante y

nuevamente regreso a la pared, siente las partes que no tocan y las

84




que tocan la pared, se concentra en las partes que tocan, y va sin-
tiendo o percibiendo su peso, su textura, su forma, concentro la
atencion y la piel, luego en el musculo y finalmente, se queda con la
atencion en los huesos, se despega de la pared, camino solo con la
atencion en los huesos, da los pasos como si solo caminara con los
huesos, con esta sensacion en el cuerpo, poco a poco, va creando una
secuencia de movimientos.

Cuando se comprende el tejido que estamos creando, se toma la de-
cision de explorar por este camino mas profundamente, se da cuenta
que el material que emerge, constituye unidades de sentido propio,
que funcionan mas alla del texto textual, el texto corporal es sin duda
un nivel de sentido que deberd sostenerse y correr paralelamente sin
anularse el material que la actriz propone, su cuerpo le da sentido al
texto.

Trabajamos diferentes direcciones y lanzando diferentes partes del
cuerpo con un movimiento subito, luego con un movimiento reteni-
do, luego fluido en diferentes velocidades, ritmos, tiempos; con estas
calidades trabajo la improvisacion bajo la premisa de que tiene pelu-

sas que se le pegan en el cuerpo y tiene que deshacerse de ellas sa-
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cudiéndose, golpeando, soplando cada pelusa tiene un peso diferen-

te, va fijando una cualidad y una calidad de movimiento y con esta

sensacion en el cuerpo trabajo una secuencia de movimientos.

En el segundo momento de esta parte del entrenamiento se trabajan
los mismos ejercicios, pero ahora ejecutando acciones escénicas, reducien-
do y conteniendo la energia; los ejercicios se realizaban sin desplazamien-
tos o bien con desplazamientos pequenios, adaptandose a diferentes espa-
cios y posiciones sin perder la esencia. Al principio los ejercicios eran am-
pliados, ahora reduce o absorbe la forma exterior, disminuye, contrae pero
mantiene la energia y los cambios de tension.

Con esta experiencia se comienzan a realizar secuencias corporales
manteniendo la sensacion, los impulsos, las tensiones y las intenciones or-
ganicas: «Absorbiendo la forma al maximo queda solo el cuerpo que “pien-
sa” la accidn sin moverse o sea el impulso. Este ‘pensamiento’ es una pre-
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paracion dindmica, una disponibilidad a la acciony .

* VARLEY. 2007, p. 92.
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Si bien, la danza butoh ha creado una resistencia para trabajar una
técnica especifica, se han ido estableciendo movimientos basicos y posturas

corporales distintivas en esta disciplina como son:

Los espasmos en el cuerpo, los gestos del rostro llevados a la naturaleza de la
mascara, la contraccion de la pelvis como fuente de energia, el trabajo de las ar-
ticulaciones como candados energéticos, la flexion de las rodillas para la cola-
cion del centro, manejo de los opuestos en las imagenes, emociones y estimu-
los, bailar con el cuerpo pegado a la tierra o en cuclillas, movimientos lentos y

o 95
repetitivos.

Junto con los temas universales como el dolor, la muerte, la natura-
leza, los ancestros, los anteriores ejercicios forman un compendio con el
cual trabajamos las metaforas en los mismos.

Con estos ejercicios, la actriz ha producido un material que se ha or-
denado y articulado en una construccién de recorridos que pulsan en otra
movilidad para accionar de forma precisa; utilizado una energia en una ac-
cion determinada, esta energia se inscribe en la textura de las acciones que
realiza evidenciando otro cuerpo: «Aquellas personas atraian mi atencion
hasta el limite. Fue una impresién muy fuerte: parecia que no sucedia nada,

96
pero pasaban muchas cosas» .

95Disponible en: http://catarina.udlap.mx/u_dl_a/tales/documentos/Ite/olmedo_c _ij/capitulo3.pdf

96__. . . .. .
Disponible en: http://www.20minutos.es/noticia/657464/0/butoh/danza/japonesa/#xtor=AD-
15&xts=467263
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3.3.3 Tercera etapa: metaforizacion para el devenir del movimiento

En esta etapa se conjugard el entrenamiento anterior, en el cual se
experimentd lo que hemos llamado: principio de invisibilidad del cuerpo;
se logra abandonar un cuerpo cotidiano para constituir en la propuesta de la
actriz, una textura determinada del cuerpo a través de la aplicacion de un
entramado energético que definird una precision determinada.

Ese material corporal se desarrolla y se convierte en secuencias; para
avanzar, debiamos estructurar estas secuencias dentro de un marco que
permita ordenarlas pero al mismo tiempo, cuidar que no se perdieran las
caracteristicas de vida de su origen; al respecto, la nocion de Elena Oliva-
res sobre la “metafora visual” constituye un elemento sustancial para acu-
mular, modelar, registrar en el cuerpo de la actriz y finalmente, editar el
material ya encontrado

La metafora es una “herramienta” de mucha eficacia para la explora-
cion y profundizacion del material levantado. Por medio de esta ‘“herra-
mienta” se continia con un proceso de improvisacion y composicion para
la creacion de partituras corporales, estas operaciones producen un acerca-

miento directo con la puesta en escena.
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Este material es el punto de partida para afrontar el tema, la situa-
cion, una escena: «El material o partitura, es como un bloque de piedra
despegado de la montafia y preparado para ser ulteriormente esculpido y
descubrir asi su forma final»’’. Para el logro de este material, se trabajan
ejercicios al inicio del proceso con imagenes detalladas que nos ayuden a
encontrar la presion de la accién como:

* Caminar sobre un jardin de flores

* Desplazarme por campos de agujas
* Comerme una manzana

* Caminar atada a un hilo

Al principio, esto condujo a acciones reales, pero poco a poco estas
acciones se fueron metaforizando producto del trabajo de percepcion y de
sensacion surgido en el cuerpo.

Se parte de un mecanismo metaférico visual que permite trabajar con
las imagenes del actor, en relaciones de semejanza con la posibilidad de co-
creacion, permitiendo tener un vocabulario comtn de imagenes nacidas del

devenir y de las necesidades del trabajo; esta es una practica desarrollada

7
’ VARLEY. 2007, p. 95.
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en la danza Butoh, pues de esta manera se fijan, de modo 6ptimo, los mate-
riales que el bailarin evoca: «El mecanismo metaforico pone de manifiesto
la capacidad intuitiva del sujeto, cuando ejerce como ya observamos uno de
los mayores poderes de la mente, el poder ver una cosa en otra por relacio-
nes de semejanza» .

Es asi, como en diferentes fases de improvisacion-metaforizacion,
con una caja de madera se va construyendo una secuencia que va sustitu-
yendo su estructura, su peso; mediante su forma de caja de madera, se va
construyendo un ensamble de elementos dentro de una improvisacion con
juegos de equivalencias; la caja pequefa es un niflo, tiene un cierto peso,
tiene una forma determinada y con esta se juega a cargarla, levantarla, lan-
zarla de diferentes maneras; deja la caja y realiza los mismos movimientos
como si tuviera la caja, repite el ejercicio varias veces hasta que la sensa-
cion esté clara en el cuerpo y se muevo desde ahi.

Manejando pesos y contrapesos, agrandando y contrayendo el movi-

miento, juega con la misma sensacion de tener la caja, cargarla, subirla,
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OLIVERA. 2007, p. 50.
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desplazarse por el espacio; se trepa, se resbala hasta terminar bailando con
ella, fija la sensacion y marca una secuencia.

En un segundo momento se retoma la secuencia anterior, se repite
hasta que estén fijadas las acciones, y se produce una segunda traduccion
metaforica de la caja; es “un niflo que duerme para siempre”, la secuencia
cambia, se reordena, toma diferentes matices; se van fijando todos los ele-
mentos de la misma y por fin, una secuencia con la potencia de este subtex-
to. Se convierte este en un material fijo que se transformara en partitura de
la puesta en escena.

El proceso ha permitido ordenar las sensaciones que han aparecido en
la improvisacion, registrarlas como una huella en el cuerpo de la actriz, tra-
ducirlas filtrando las acciones obtenidas con el objeto, a partir de la inclu-
sion de una metdfora determinada para construir una secuencia que se re-
gistrara finalmente, como material que serd usado dentro de la puesta en
escena del montaje “En Medio de la Frente”.

La metafora permite ademads, hacer concreta la sensacion en el cuer-
po, es una herramienta de unidn de los materiales que han salido a lo largo

del proceso, se toma como una estrategia de conjuncion del material:
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Con la sensacion de una pluma que flota stuper delicada, haciendo contacto y flu-
yendo por todo mi cuerpo, con la sensacion de un masaje muy delicado, a veces la
pluma se hace mas pesada a veces mas ligera, a veces cae al piso y la levanto con
diferentes partes del cuerpo y sigue fluyendo como una caricia, guardo la sensa-
cion y fijo las calidades con las que me muevo. Acostada en el piso empiezo a ten-
sionar y relajar la musculatura percibo la sensacion, me quedo con el estado de re-
lajacion, soltar los musculos hasta no depender de ellos para el movimiento, hasta
llegar a la sensacion de un cuerpo muerto que se mueve con el ultimo aliento de la

. ., . .. 99
v1da, con esta sensacion CXplOI‘O una secuencia de movimientos.

La posibilidad de metaforizar el material corporal que se improvisa,
permite darle a ese material una estructura propia; con todo este trabajo, a
partir de la improvisacion se construyen secuencias de acciones memori-
zando los resultados en el cuerpo, para ser capaz de repetir sin tener que
apelar a una evocacion conceptual; las partituras no siempre son acciones
realistas, son reales porque son definidas e insertas en esta memoria del
cuerpo, en los tonos musculares, el ritmo diferente al cotidiano, méas lento,
mas rapido, variar las dimensiones del espacio que ocupa volviéndolo mas
grande o mas limitado; las acciones no deben explicar sino sugerir alusio-

nes multiples seglin el contexto que seran colocadas:

Caminando por el espacio, encontrando la ligereza del cuerpo como una pluma
en contraposicion del cuerpo en donde los musculos pesan de un lugar a otro

empiezo a caminar por vidrios como metafora de la madre en el momento que

» Ejercicios realizados en el proceso de montaje de la obra “En Medio de la Frente”.

92




veo a mi hijo muerto, siento como los vidrios penetran, pasan la piel, pasan el

musculo, qué sensaciéon me produce y como desde aqui me muevo, como es la

‘7 e 100
sensacion y como Se traduce en el cucrpo.

[lustracion 9 Fotografia Brenda Araujo

190 1dem.
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CONCLUSIONES

La presenta investigacion aborda el analisis del principio de la danza
Butoh denominado principio de invisibilidad; el mismo ha sido llevado al
campo teatral, especificamente al campo de la direccidén de actores. El ana-
lisis y la exploracion del mismo ha permitido el disefio de un proceso de
trabajo con la actriz de la obra “En Medio de la Frente”.

Luego del desarrollo de la investigacion, es posible expresar que el
principio de invisibilidad de la danza Butoh es un mecanismo valido para la
direccion de actores. Sin embargo, debe anadirse que la indagacion del
principio de invisibilidad lleva implicito una idea concreta de cuerpo. Posi-
blemente, uno de los aportes este trabajo es haber indagado sobre una idea
de cuerpo procedente del ambito de la fenomenologia; se concluye como
el cuerpo que permite entender o llegar a la invisibilidad, es un cuerpo re-
flexivo; a partir de alli habra un terreno posible de didlogo con este elemen-

to de la danza Butoh, de ahi la necesidad de entender que el cuerpo piensa
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pues de ninguna manera es aquella res extensa cartesiana que definia al
cuerpo como la extension del alma.

La evidencia de las practicas corporales, a lo largo de la historia, dan
cuenta de su modelacion; por tanto, el cuerpo y sus modos, sus haceres, sus
formas de efectuacion son una huella o un registro de como esa sociedad
es. A partir de entender ese fendmeno es posible comprender la nocion de
cuerpo y corporeidad propuesta en esta investigacion.

El fenémeno de un cuerpo que reflexiona estd mas alld de un pensa-
miento logo-céntrico, que limita el saber al simple conocimiento; el pen-
samiento reflexivo del cuerpo, impone al cuerpo como la sede de un saber
corporal, asi se hace claro el planteamiento de Maurice Merleau Ponty al
sostener el famoso yo soy mi cuerpo, para finalmente-asumir la propiedad y
autonomia del cuerpo. La autonomia del cuerpo plantea la profunda res-
ponsabilidad de asumir que el cuerpo sabe, es decir que el cuerpo tiene
memoria y su ejercicio permitird la emergencia de un movimiento auto-
nomo y auténtico.

Este trabajo plantea que la fisicalidad de un organismo, es también
un lugar de conocimiento; este punto de partida permite la comprension de

formas epistemologicas, otras vias sensoriales de saber: plantea que el sa-
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ber se corporeiza, elemento fundamental para una mirada contemporanea y
somatica del cuerpo. Se propone con base en la practica actoral, una mirada
de cuerpo, que permite la interaccion de lo cognitivo, lo perceptivo y lo
emocional, en procesos de relaciones corporales que habitan el mundo y
que, habitandolo lo transforman, fendmeno estésico que da paso a la consti-
tucion de otra dramaturgia.

En este sentido, el primer capitulo se refiere al cuerpo como genera-
dor de una escritura que puede ser leida, con ello se expresa que la accion
habitada del mismo permite la transformacion del espacio; este fenomeno
de conexion que el cuerpo expone siendo una herramienta de lectura, se
convierte también en una herramienta de escritura dando origen al con-
cepto de invisibilidad que maneja la danza Butoh.

Si la organicidad del cuerpo se lee y escribe, se puede distinguir el
caracter gramatical del cuerpo; el cardcter fenoménico del cuerpo se con-
vierte en una herramienta de lectura y de escritura. La situacion del cuerpo
desde este lugar de enunciacion, “acontece”, dejando su cotidianidad y con
ello desaparece en el momento en que ¢l mismo se invierte en el acto que

ejecuta. En particular, dentro del acontecer de la escena, el cuerpo se cor-
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poriza en tanto se diluye en cada instante que atraviesa el tiempo o realidad
en donde estd emplazado.

En el desarrollo de la presente investigacion, se ha trabajado el con-
cepto de invisibilidad venido desde la danza Butoh, con el objetivo de pro-
fundizar en la nocioén de presencia del actor. La invisibilidad es la caracte-
ristica de la danza Butoh que mueve el espacio con el movimiento del
cuerpo en el que este esta emplazado, producto de esa disolucion, el cuerpo
“acontece”; este nivel de acontecimiento, le permite configurar una textua-
lidad corporal en el espacio.

Lo anterior ha permitido concluir que, a partir de la textualidad del
cuerpo puede emerger una dramaturgia corporal que se asienta en la orga-
nicidad del mismo. Esta investigacion ha levantado una inicial sistematiza-
cion de una proto-metodologia personal que basa su desarrollo en un actan-
te y no precisamente en el uso de la construccion de un personaje; se asu-
me en este sentido, el criterio de Hans Thies Lehmman, al plantear que
constituye un error entender el discurso dramatico contenido en el concepto
de drama, opuesto al didlogo.

Este texto da cuenta, de que el cuerpo invisible genera un discurso

propio, denominado texto corporal y que corre paralelo al texto textual; por
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ello, se verifica en varios pasajes de la obra, que es este discurso corporal el
que opera en el espectador conmoviéndolo, es decir, conmover como aque-
lla accidon de movimiento cenestésico del publico en donde el cuerpo mis-
mo se moviliza en un dialogo con el espectador, resultando mas efectivo
que el texto textual o texto dicho.

El estado de la actriz en la consecucion de la invisibilidad, genera
operaciones cenestésicas con el espectador, es decir emergen sensaciones
que se expresan en la manera de conmover a las personas que han asistido
como espectadores al trabajo. Es asi que se elimina el transito dramatico
del personaje, al hacerse poco adecuada la creacion dentro de la dramatur-
gia en construccidn, ya que el discurso del cuerpo se presenta mas efectivo
en su expresion. Construir otra forma de escritura sobre la escena, revela
otro discurso posible para el abordaje de la escena, y por supuesto, el carac-
ter de organicidad del trabajo del actor; en este caso, la entrada para una
propuesta dramatdrgica nace y se justifica desde el principio de invisibili-
dad de la danza Butoh.

En este sentido, la naturaleza del material que se levanta en la explo-
racion del principio de invisibilidad, marca unas caracteristicas especificas

para ser montado. Los procedimientos de montaje se basaron en los mate-
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riales que se desprendian de la imagen sugerida por el cuerpo y el contexto,
apareciendo una visualidad que se fue editando, derivando en una cons-
truccion dramaturgica cuya caracteristica no atiende a las ecuaciones aris-
totélicas de construccidn narrativa de una fabula. Se denomina este proceso
poesia de la imagen, asunto a ser estudiado en profundidad en propuestas
futuras.

Es imprescindible sefalar, que en el proceso de trabajo con la actriz,
fue de gran ayuda disefiar un plan de construccion del material, donde las
circunstancias personales de la misma permitieron modelar secuencias y
aprovechar elementos que la actriz descubria. Gracias a esta metodologia,
se constatd en un momento preciso del proceso, que la actriz danzara con
su verdad, que evocara sus circunstancias para propiciar un estado concreto
en el cuerpo. Hay una danza con la historia personal, en este sentido se co-
rrobora que la danza Butoh permitio a la actriz hacer danzar su espiritu.

La eleccion del tema ha sido un acierto dentro del proceso, puesto
que en el desarrollo del disefio del modelo para el trabajo con la actriz, la
tematica cumple un rol estratégico que fundamenta el trabajo sobre la per-
sistencia de la memoria e incluye con esto la desaparicion del cuerpo, ele-

mento manejado en la construccion técnica del actante en la obra.
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Finalmente, es importante sefalar, como las caracteristicas del mate-
rial levantado por la actriz, sufren cambios al momento de las presentacio-
nes, de ahi la importancia de analizar este elemento ya, al ser fundamental
que el material corporal vivo del proceso se mantenga asi, con las mismas
caracteristicas hasta el final del mismo. Para ello, resulta necesario que la
actriz fije de manera precisa los impulsos que generan las imagenes con las
cuales trabaja, puesto que esta informacién del cuerpo (impulsos) le permi-
te a un actor conservar vivo el material que levanta y evocar este material
en esas condiciones en la construccion del montaje final y en las presenta-
ciones; debe reconocerse que el trabajo de fijar los impulsos de la actriz
para mantener el material que ha levantado vivo en el montaje, ha sido el
elemento mas débil del proceso.

Este trabajo y el tratamiento de la teméatica de la obra “En Medio de
la Frente”, se crea por la necesidad de hacer visible en la memoria de la
ciudad de Cuenca, Ecuador, el asesinato del joven secundario Damian Pefia
Bonilla, las circunstancias posteriores a su asesinato resultan posiblemente
mas violentas que el mismo hecho de su muerte. Los organismos de poder

tratan por todos los medios de encubrir el hecho generando acciones de
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abuso monstruoso en contra de la madre de Damiéan, que implican persecu-
cion, acoso e intimidacion. Se investiga lo monstruoso de los hechos y a
medida que se plantea el proceso de direccion con la actriz, se concluye
que la invisibilidad del cuerpo es la unica manera de describir los elemen-
tos profundos de estos hechos; la naturaleza de los mismos superan al tea-
tro, en ese momento hay que generar estrategias de direccion que permitan
dialogar con este elemento, es decir la muerte de un hijo y la persistencia
de no dejar morir una historia tragica, permiten que nazca un elemento di-

reccional: la invisibilidad para la persistencia de la memoria.
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ANEXOS
Anexo 1

Entrevista a la actriz Maria Belén Pacheco en la obra
“En Medio de la Frente”

1.- ;Cual fue en el inicio, la sensacion del cuerpo en el trabajo?

-El cuerpo se sentia pesado, existia el hecho de no poder diferenciar entre
el musculo y el hueso, existia una ausencia de peso, sensaciones que se ins-
tauran en el musculo, en el hueso.

2. El disefio de los ejercicios del entrenamiento fueron despertando sensa-
ciones, ;cuales? y ;como se articularon en tu cuerpo?

-La principal sensacion que se despertd fue ese expandir cada musculo,
deshabitar el musculo para vivir el hueso y viceversa, extremar cada sensa-
cion y dejar que esta actie en el cuerpo.

3.- (Qué significa habitar el cuerpo en este trabajo o como t sentiste la
habitacion de tu cuerpo en el trabajo?

-El habitar el cuerpo: el cuerpo estd en el trabajo de percibir en cada lugar
del cuerpo la emocién que se evoca en la sensacion, y en el cuerpo, expan-
dirse habitando todo el espacio; ya que en el momento que se logra este
estado, uno llegar a ser parte del todo.

4. (Coémo se articula esta habitacion del cuerpo con la articulacion del ma-
terial de la puesta en escena?

-Es elemental, ya que la presencia de este “personaje” lo trabajo siempre,
un cuerpo que habita desde diferentes situaciones y ambos estan, transmu-
tan, convirtiendo a la actriz en un juego de presencias que desdibujan el
personaje, ya que es importante ese lugar en el trabajo de la escena y de
toda la obra.




5.- {Qué pasa con el estado de invisibilidad?

-Considero que la invisibilidad es esa amplitud de la presencia que te hace
habitar el todo, el cuerpo se expande de tal forma que eres todo, invisible,
por estar tan conjugado con el todo.

6. (Qué pasa con el estado de visibilidad?

-Creo que el actor, necesariamente, debe ser visible en escena, pero es vi-
viendo la expansion de su cuerpo, de la sensacion de la emocion, que visi-

biliza lo necesario para la escena.

Muchas gracias.

Anexo 2




“EN MEDIO DE LA FRENTE”

Testimonio del proceso creativo, la actriz
Como entender un cuerpo que ha desaparecido, que no se encuentra presente, que ha
perdido volumen en el mundo; y no porque su peso ha disminuido sino porque su ver-
dadera fuerza es la de estar activo y presente, para ser un punto activo dentro de todas y
cada una de las circunstancias que afectan la transformacion de la especie, se encuentra
anulado.
El primer dia de ensayo, el dia cero, terminé con una percepcion mediocre: “mi cuerpo
estd muerto”, estaba muerta y no lo habia percibido, no existia, solo estaba dispuesta en
el espacio, pero no ejercia ni fuerza, ni resistencia, ni volumen, ni transfiguraba ninguna
situacion de la especie humana.
Estaba ausente, no presente; el cuerpo se habia envuelto una masa pesada y asquerosa
llamada piel; no, no es piel, es la sustancia adiposa que se coloca en la piel, me habian
envuelto en es deformidad, estaba atrapada, no lograba sentir mis huesos, no estaban
ahi, no podia palparlos, no podia percibirlos, me volvi totalmente critica de la anatomia
que habia adoptado, no era yo, no me reconocia, no me encontraba.
Enfrentarme a un cuerpo construido por el poder de la ansiedad y la depresion, un cuer-
po castigado producto de la violencia, de la ausencia, alterando la imagen de la cual me
creia duefia, viviendo de una percepcion deformada, la topografia instaurada dentro del
cuerpo aprendido se habia instaurado en una reedicion apropiada.
Ahora, teniendo en cuenta que las “nuevas” tendencias contemporaneas de la escena
instalan al cuerpo del actor como el eje epistémico de los procesos creativos, considero
indispensable la primera instancia dentro de este ensamblaje, iniciarla con una larga y
minuciosa conversacion critica, analitica y reflexiva con mis huesos, carne y 6rganos.
Ellos denotan una llamativa obviedad de su existencia, pero desde otros paradmetros no
convencionales, el cuerpo se ha transformado, se ha convertido en otra forma, ha am-
pliado su dimension, la proporcion del mismo en el espacio, es diferente; con Chio, di-

rectora del proceso, (de quien debi hablar desde el inicio, aunque no debe ser coinciden-




cia que aparezca en este momento), conversamos sobre desvestir los huesos para volver
a sentirlos; es evidente, porque los huesos siguen ahi, y al percibirlos, la movilidad
donde se instauran las secuencias, cambian, hay transformacion del cuerpo al momento
de percibir los huesos, descifrar el lugar primario de donde parte el movimiento.
Recuerdo un comentario sobre el trabajo del Tai chi en el proceso y del cual considero
primordial hablar a continuacion, se dijo: “el secreto del Tai Chi estd en soltar el cuer-
po, olvidar las tensiones y sentir que estamos dibujando en el espacio, a mas de coordi-
nar movimientos lentos y precisos”, por tal razéon el cuerpo debe situarse en una cir-
cunstancia extrafia, no convencional, para proceder a provocar un accionar vivo en es-
cena.

(Es esa la solucion que le debo dar a mi nueva anatomia? Debo dejar ir a los prejuicios
estéticos de mi corporalidad, prejuicios fisicos y prejuicios “virtuosos”, y comenzar a
SOLTAR, a dejar ir, a reconocerme como un YO que ahora existe en una nueva anato-
mia, donde cada movimiento -que este nuevo cuerpo ejecuta- también pueden provocar,
y el lugar vehemente de la elaboracion de las acciones teatrales se van a centrar ahi, en
el abandono de lo aprehendido en un cuerpo distinto, y establecer lo aprehendido en las
nuevas dimensiones de mi corporalidad. Entonces es reconocerme primero y apropiar-
me del mismo, este es mi cuerpo, un cuerpo en positivo que se convirtié en mapa cons-
truido por las diversas explosiones, sismos en donde estas alteraciones replegaron y
enrollaron mi piel transformando mi corteza. No soy yo, vamos a soltar y a apropiarnos,
nada mas.

Anne Bogart en su libro La preparacion el director, dice: «En toda buena obra dramati-
ca subyace una pregunta. Una gran obra plantea grandes preguntas (...). Sé que algo me
ha calado cuando la pregunta me provoca pensamientos y asociaciones personales»”'”!,
El primer dia, conversamos sobre lo que ibamos a hacer: el tema de la injusticia, de la
pérdida de un hijo, la maternidad, y nos llenamos de preguntas; quedé totalmente adhe-

rida a asociaciones personales, la maternidad est4 presente en una nifia de un afo y nue-

00 Bogart. 2008, p. 33.




ve meses que transformd mi existencia, comprendi que el dia que nacié ya no soy la
misma y que mi totalidad depende del respiro de este pequefio e imparable ser.

A mas de una cicatriz de 20 cm en mi vientre, con piel colgada en la parte superior y
que pasando mas de un afio alin no siento esa parte de mi cuerpo, me quedé dividida,
partida para que salga de adentro; y de igual forma pensar en su AUSENCIA, palabra
recurrente en este proceso de indagacion, es imposible.

Entonces qué le pasa al cuerpo ausente que termina fluyendo como agua; y la injusticia,
tan presente y evidenciada no solo en mi memoria sino en cada partitura de cuerpo. En
ese momento comencé a unir cabos, el cuerpo con el cual habito, mi cuerpo, es producto
de esos tres lugares, tanto de la propuesta escénica como de mi vida, la asociacion per-
sonal de Bogart es evidente, el cuerpo inhabitado del cual hablé¢ al inicio, es producto de
la maternidad, de la pérdida y de la injusticia, como si la historia de mi vida hubiera
esculpido mi anatomia, el cuerpo es historia, los gestos, el peso, la grasa y la piel son
moldeados por cada golpe, error, llegada, despedida e ira vividas en los ultimos 3 afios
de mi vida.

Asi es que hablemos de Damian Pefia, de su mamé Sonia, no, hablemos del cuerpo
muerto, del cuerpo ausente o hablemos del proceso creativo de la actriz, entonces ha-
blemos de su vida, de sus recuerdos, de su pasado, porque la actriz no puede o no pudo
aislarse de sus pasiones y compromisos, y si el actor debe utilizar sus enormes posibili-
dades corporales y reflexivas: me establezco como el instrumento apropiado para el
montaje.

El proceso de creacion no estd aislado de mis vivencias, mis sufrimientos y mis goces,
incluso fueron de vital importancia dentro de este proceso, las resonancias, discusiones,
odios y amores que me movilizaban y me movilizan, en cada uno de los ensayos estos
hicieron efecto, aunque eran tal vez solo humores momentdneos, se convirtieron en la
fuente inspiradora de muchos momentos de la dramaturgia que se evidenci6 en el pro-
ceso.

Es demasiado dificil hablar de injusticia sin que te mueva el cerebro, es como si te estu-

vieran hincando agujas en toda la frente, es que este proceso desde el primer dia me dio




muchas respuestas y me colocd en un sinfin de preguntas, las cuales conjuntamente con
la direccidn, plantearon el desarrollo de un lenguaje en donde estd instaurado la inten-
cion de contar una “historia”. Este lenguaje deriva de la capacidad de la actriz para
desarrollar opiniones desde su propia poética estética, siendo estos los que terminan
hablando en la obra.

La presencia es la que cuenta, la que se situa en cada paso de esta procesion; esta que
habla de pérdida, de rojo, de dolor, de alegria, de muerte, se plantea trasladar su estado
en diferentes lugares, expuestos de forma metaforica para que sean ellos, los objetos, las
palabra, el cuerpo, los que digan mas alla de un personaje, porque la obra se plantea
desde ese espacio, no hay necesidad de ingresar hacia ninglin lugar impuesto, porque lo
principal es que sigo siendo yo en escena, es Belén, la actriz madre y persona que va a
tomar el discurso de Sonia Bonilla, y tomandolo con sus manos y con su voz va a decir
cada palabra escrita, y lo va a leer en voz alta.

Esa es la obra, esa es la puesta, ese es el proceso, eso es.

16 de Enero del 2017
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Anexo 3

Entrevista a Sonia Bonilla, madre del joven asesinado, Damian Pefia

SONIA BONILLA: Yo perdi otro hijo ademas de Damian hace dos afios, mi hijo se
suicido y de ¢l quedaron 3 nifios, ellos casi dependen de mi y he estado todo este tiempo
sin trabajo, y la parte econdmica es bastante precaria; pero ahi estoy de pie, y de rodillas
solo ante Dios.

ENTREVISTADOR: ;Qué significa para usted esta lucha y todo lo que est4 haciendo?




SONIA BONILLA: Esta lucha significa practicamente, que hechos como este no se
vuelvan a repetir, yo pienso que es marcar un precedente, la justicia que siempre fue
impévida ante todas las cosas y la policia, aquella que cometié un sinfin de delitos y
todo mundo le encubrid, solapd y protegio, y esto es decirles jno mas! {No les tenemos
miedo para denunciar todos los horrores que ha cometido la policia nacional! Y con
estas luchas un jBasta ya! No mas madres llorando, no més madres teniendo que ir a
visitar a sus hijos en el cementerio y que nunca mas nos arrebaten a nuestros hijos de
los brazos, que nuestros hijos sigan viviendo, que cumplan sus metas y no que todas sus
ilusiones, sus suefios se fueron con ellos y una parte nuestra muri6 con ellos.

ENTREVISTADOR: ;Podria contarme mas alla de esa parte dolorosa, quizas una parte
suya de su nifiez?

SONIA BONILLA: Recuerdo mucho el carifio de mis padres, yo me atreveria a decir
que fui una nifia muy timida y no podia llegar a relacionarme con nadie, ni jugar con
nadie y asi fue hasta un poco antes de la muerte de Damian. Mi vida cambia en el mo-
mento en el que Damian fallece, y sale la fiera que una mujer lleva dentro y bueno! de
las cosas duras, de las cosas negativas, uno tiene que sacar algo positivo y eso me ayudd
mucho para darme cuenta que no era la nifia fragil ni débil, Sonia Bonilla es la mujer
mas fuerte que pudo haber tenido Damidn como madre y pienso que estoy para defender
a mis hijos a capa y espada, no he medido consecuencias ni las mediré a futuro tampo-
co. Yo pienso que a través de mi lucha, estoy diciendo también que a nadie se le pueden
vulnerar sus derechos humanos.

ENTREVISTADOR: Cuénteme un suefio bonito que ha tenido o que recuerde

SONIA BONILLA: Bueno, suefios he tenido muchos y el primero es salir de todo esto
un dia, retomar cuando se haga justicia, mi vida normal, estar tranquila y pasar por
desapercibida y para mi eso es muy importante, quiero retomar esa calma, esa paz. Re-
gresar a mi casa y estar rodeada de mis nietos y del tnico hijo que tengo ahora, de mis
nueras,, mis padres, ese €s mi mayor suefio.

ENTREVISTADOR: ;Qué le gusta?

SONIA BONILLA: Soy de las que los fines de semana se los dedica a la mama, estoy
con ella, salimos a pasear o a tomar un helado, también trato de repartir mi tiempo con
mis nietos porque ellos también son mi motor, gracias a ellos, con la perdida de mi otro
hijo fueron ellos quienes me impulsaron a salir de esto, porque dos hijos muertos cala
muy hondo, pienso que mis chiquitos fueron mi motor para levantarme y me dijeron jya
es horal.

ENTREVISTADOR: ;Coémo es su dia?




SONIA BONILLA: Mi dia, mi casa, mi familia que siempre va a ser lo primordial,
cuando tengo trabajo, pues mi trabajo es ayudar a quien me necesita, muchas veces a
escuchar o dar un consejo, o cuando hay que hacer algo no mido consecuencias y cuan-
do tengo, no mido el bolsillo sino ir al llamado de las personas que lo necesitan.

ENTREVISTADOR: ;Qué significa la palabra paciencia?

SONIA BONILLA: Paciencia, la aprendi en la lucha, al principio pensaba que casos
como el mio se tenian que resolver en los plazos que estipula la justicia, pero nunca
imaginé que la justicia iba a romper todos los pardmetros y ahi aprendi la paciencia, a
sentarme a esperar y esperar y esperar. Yo pienso que paciencia y tolerancia he tenido
que aplicar todo este tiempo.

ENTREVISTADOR: ;Cémo imagina que las familias de los culpables se sientan con el
hueco que dejaran estos cuando se resuelva todo?

SONIA BONILLA: Muchas veces pensé en eso, en una ocasion le dije a mi mami, si
tan solo vinieran a buscarme para decirme “perdoneme no fue mi intencion”, yo les
perdono, pero nunca lo hicieron. En el proceso de la lucha por Damian, yo vivi mucha
persecucion y no digo con eso que en mi generd odio o resentimiento, ni el deseo de
aplicar el ojo por ojo, diente por diente; pensé por qué ellos no pensaron en mi, por qué
no pensaron en el hecho de que para mi fue tan dificil que me arrebaten a mi hijo de mis
brazos, entonces le he dicho al mismo Ministro de Interior, que si es necesario que no-
sotros vayamos a dar charlar dentro de la Institucion Policial, para que ellos entiendan
como se rompe la estructura familiar, como destruyen, porque no solo acabaron con la
vida de Damién, acabaron con mi vida entera; mire, yo tuve 3 hijos y me queda uno; mi
hijo se matd, mi hijo cayo6 en un estado de depresion y se suicid6 en la casa de su mujer
y no quiero decir que no tengo que pensar en sus familias, porque yo si lo he pensado;
pero mejor seria decir, preguntemos a ellos si ellos pensaron en mi. Lo que me corres-
ponde como madre y ciudadana, como madre le prometi a mi hijo que iba a encontrar a
los culpables.

ENTREVISTADOR: ;Usted conoce o ha visto a los causantes de la muerte de Damian?
SONIA BONILLA: Yo puedo hablar del proceso donde estuve en todas las audiencias
con dos procesados de la Institucion Policial; ellos no pueden decir que yo les falté al
respeto, y también puedo decir que jamds pudieron mirarme a los ojos, porque algo su-

cede, algo esconden; pero bueno, si es que tienen conciencia ellos saben qué esconden.

ENTREVISTADOR: ;Hasta donde piensa llegar?

10




SONIA BONILLA: El final de una lucha de estas es la verdad y la justicia, no voy a ser
yo quien impone la sentencia, sino los jueces porque yo soy muy respetuosa de la ley.

ENTREVISTADOR: ;Como ha sentido el paso del tiempo?

SONIA BONILLA: No he sentido el paso del tiempo, porque me enfoqué en la lucha y
en vivir el dia al dia; cuando me doy cuenta de que ya se cumplen 15 afios de la muerte
de mi hijo ahi si me sorprendo. Yo le doy gracias a Dios porque nunca me abandona, la
fuerza no esta en mi, es de ¢l; Dios me ama y ama siempre, porque me protege de todo
de lo que he tenido que vivir.

ENTREVISTADOR: ;Puede resumir estos 15 anos?

SONIA BONILLA: Cuando murié Damidn, yo recibi una llamada telefonica y nadie me
dijo que mi hijo estaba muerto; cuando sali, cogi un taxi y me fui hasta el hospital y ahi
me dijeron que no habia reporte de ningiin herido sino de un muerto. Yo entré en panico
y lo tnico que hice fue ir hacia la Universidad Estatal intentando que alguien me diera
una respuesta, si alguien sabia algo de mi hijo, llegué ahi y todo estaba lleno de gas la-
crimogeno. Cuando me encontré con compaiieros de mi hijo, dijeron: Damian esta bien,
habl6 con los medios de comunicacion y que €l ya habia ido a la casa. ;Sabe cual fue la
sensacion que yo tuve en ese momento? Le dije a mi mami, bendito sea Dios no es mi
hijo, y me senti muy contenta. A la altura de la Facultad de Filosofia algo me impulso6 a
volver y vi en el piso chicas desmayadas, habia nifios y uno de ellos me alerta diciendo
“no pase hay balas”; y se escuchaban, pero no sabia qué era, me retiraba para salir a la
clinica Santa Inés y veo a un pariente de mi ex marido y le pregunto, si algo sabia de mi
hijo, no me respondi6, volvi a hacerle la misma pregunta, le pedi que me respondiera
porque estaba muy desesperada, me respondiod su hija y me dijo “el Damian esta muer-
to”. Nadie me dijo donde estaba mi hijo, yo sali corriendo y no sé como llegué a la cli-
nica, el médico me dijo “Sonia tienes que entender, el Damidn estd muerto” y yo repetia
que no, insisti tanto y me dejaron entrar. Cuando ingresé, el médico pidié que nadie mas
entrara, mi suegra salia de donde estaba mi hijo y me dijo “Sonia, se muri6é nuestro mi-
mado” y yo no aceptaba, ;sabe cudl era mi esperanza? Que cuando yo destapara esa
sdbana viera que no era mi hijo, esa era mi esperanza. Ingresé y destapé la sdbana y vi
que era mi hijo, mi hijo se habia quedado con el ojito abierto, porque el disparo era en la
frente se habia quedado abierto, yo le abracé y le di la bendicion; levanté los ojos al
cielo y dije: “Sefor te devuelvo a tu hijo, ayadame porque yo sola no voy a poder”, ahi
llego la hora de la autopsia, todo el tiempo estuvieron los policias. Cuando fuimos a la
sala de velaciones y frente al féretro, me preguntaba: “Seflor, por qué permitiste que
fuera mi hijo si habia tantos chicos ahi, podia ser alguno de ellos ;por qué mi hijo? ;Por
qué soy tan egoista, si el dolor que estoy sintiendo pudo sentir cualquier otra madre?”.
Pero esta es mi realidad, a mi me toc6 y me resigné en ese momento. Nada es fécil, dos
afios y medio sufria la muerte de Damidn, y dos semanas después de enterrado mi hijo
inicié mi lucha, tuve mi primera marcha aqui en Cuenca y después de 8 dias en Quito
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con mas de 3000 estudiantes. No he cesado ni pienso hacerlo. He reclamado algo justo,
la muerte de un nifio de 16 afios al que cobardemente dispararon, a ¢l nadie le preguntd
si no queria vivir, simplemente le cortaron su vida y con ¢l se fueron mis ilusiones, mi
primer hijo, el que pudo ser mi apoyo en todos los sentidos. Después de eso, sigo lu-
chando, tengo dignidad cuando la justicia no me da la cara. La justicia no dijo: “pobre
seflora, le mataron a su hijo y tiene otro hijo muerto”, la justicia no dice eso, la justica lo
unico que hizo fue ponerse una venda y taparse la boca para no tener problemas; la jus-
ticia se pone del lado del mas fuerte y el mas débil queda, asi como yo.

ENTREVISTADOR: ;Qué le gusta escuchar?

SONIA BONILLA: Todo tipo de musica, las baladas me encantan. La naturaleza, me
encanta.

ENTREVISTADOR: ;Como imagina que suena el cielo?

SONIA BONILLA: Yo creo que no suena, creo que es paz y tranquilidad. Le cuento
algo que experimenté, el dia que yo enterré a Damidn, un primo llegd a la casa y me
sedo. Cuando senti el efecto del sedante, le pedi a mi prima que me acompafiara a mi
habitacion, estaban mis dos hijos chiquitos acostados conmigo; senti una luz, Damidn
tenia una costumbre de soplarme el cabello, y esa noche senti una brisa en mi rostro. Yo
lo tomé como que mi hijo se despidio.

ENTREVISTADOR: ;Cudl es el ultimo recuerdo que tiene de Damian?

SONIA BONILLA: Recuerdo que mi hijo, como nunca se habia atrasado y le pregunté
de donde venia, me acerco a él y percibo que tiene olor a gas lacrimédgeno, recuerdo que
le dije “mi amor, de donde vienes, te juro que si te llevan preso en alguna manifestacion
yo no voy a ir a sacarte Damian” y €l decia “no solamente los jovenes deberiamos salir,
ustedes también deberian salir, usted abuelita con las ollas y las tapas a reclamar”. Ho-
ras antes de que muriera, antes de que se fuera a clases se despertd, me beso y me dio
una fosforera, me dijo: “tenga mamita, para que se acuerde de mi”. Yo nunca pensé que
esa iba a ser la ultima vez.

ENTREVISTADOR: Muchas gracias Sonia, perdon por hurgar en su dolor.
SONIA BONILLA: Sabe que hechos como estos hacen que no olvidemos. Porque en

luchas como esta, uno sabe lo que es la soledad.

Muchas gracias.

12




Anexo 4

Filmacion de la obra “En Medio de la Frente”.
Adjunto: medio audiovisual.

13




