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La musica no es ficciéon. Es un estimulo real, que sin embargo provoca la visualizacion de
imagenes que provienen de nuestra memoria individual y colectiva. En este sentido, es un
catalizador de la ficcion (Patricia Cardona, 2000, p.80)



TEMA

La relacion del ritmo y la melodia con la accion dentro del desarrollo de una
dramaturgia actoral a través de un laboratorio de exploracion
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1 Introduccion

Durante la practica artistica, y la actoral, una persona pasa por una serie de procesos
fisicos, mentales y sensibles que permiten el desarrollo del oficio actoral. Cada experiencia
artistica y académica suma al aprendizaje sobre las diferentes formas de abordar un proceso
creativo y de investigacion. Escribir y archivar sobre un proceso de trabajo actoral e investigacion
artistica es una practica que el presente informe del trabajo final de graduacion permite a través
de la sistematizacion de una experiencia de trabajo tedrico y practico. Una de las principales
necesidades, como investigadora y creadora, es la experiencia de un proceso de investigacion

desde las artes, y que esta experiencia sea sistematizada y compartida.

La investigacion en este proyecto surge del deseo de profundizar sobre el quehacer
actoral, ahondando en la relacién entre la accioén y la musica. El presente proyecto se propuso
crear y probar un camino metodolégico con el fin de explorar la relacién de la accién con los
conceptos del ritmo y la melodia. La dramaturgia actoral es un camino posible que permite
realizar una investigacién donde la actriz pueda desarrollar un autoconocimiento en su quehacer.
Parte del proceso creativo e investigativo de la actriz es el trabajo sobre ella misma, los recursos
de su cuerpo en el desarrollo de un proceso, su imaginacion, sus acciones. En esta investigacion
se reconoce a la actriz como la materia prima de investigacion, donde el punto de partida es su
persona en el hacer, es la actriz en accion. El cuerpo de la actriz, en la presente investigacién,
es considerado como un sistema complejo en si mismo, con procesos tanto mentales como
fisicos, tanto sensibles como pragmaticos que van construyendo su trabajo actoral, su propia

dramaturgia.

En el primer capitulo llamado “Los elementos del camino” se encuentra la profundizacion
teorica sobre los conceptos a investigar. Para la realizacion de esta primera parte se estudio el

trabajo sobre la accion partiendo de las conceptualizaciones de Constantin Stanislavski, Jerzy
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Grotowski, Eugenio Barba, Patricia Cardona, Matteo Bonfitto; se profundizé en la teoria sobre la
relacién del ritmo y la accién a partir de Richard Boleslavski, Eugenio Barba, Marie Laure
Bachmann y los elementos ritmicos y melddicos fueron abordados a partir de los escritos de

Alejandro Cardona, Robert Gauldin, Ernst Toch y Marie Laure Bachmann.

El concepto de dramaturgia actoral es desarrollado en el segundo capitulo del informe,
llamado “La direccién del camino”, pues se considera la dramaturgia actoral como una forma de
direccionar la mirada hacia la creacion de la actriz. Este concepto se definié principalmente a
partir de los aportes de Julia Varley, Patricia Cardona, Maria Fernanda Pinta, Eugenio Barba,
Nicola Savarese y Carmina Salvatierra; sobre la relacion de la musica en el trabajo sobre la
dramaturgia actoral se estudiaron las experiencias de Julia Varley y Patricia Cardona en sus

libros “Piedras de Agua” y “Dramaturgia del Bailarin”.

La investigacion dentro del laboratorio fue de tipo exploratoria y su enfoque fue cualitativo,
esto debido a que los objetos de estudio tienen caracteristicas no cuantificables, como lo es la
experiencia del proceso de exploracion y creacion desde el trabajo actoral en conjunto con la
musica. La manera de registrar el proceso fue a través de una bitacora escrita principalmente.
También se utilizd el registro fotografico y audiovisual en algunos momentos. Adjunto a este
informe final se encuentra la Bitacora del Laboratorio de Dramaturgia Actoral realizado para el

presente proyecto.

La sistematizacién de la experiencia del laboratorio se desarrolla en el tercer capitulo
llamado “El camino recorrido”, donde se analiza el laboratorio realizado a través de las
naturalezas de las sesiones, las cuales se dividieron en tres grandes blogues: sesiones
individuales de dramaturgia actoral; sesiones sobre el método de ritmica de Dalcroze y sesiones
dedicadas a realizar un taller dirigido hacia estudiantes de la carrera de Artes Escénicas. En cada
uno de estos espacios se analizan las principales caracteristicas y elementos que contribuyeron

al desarrollo de una dramaturgia actoral, a la profundizacién sobre la relacion del ritmo y la
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melodia con la accién. Al inicio de este capitulo se describe también la metodologia del presente

proyecto de investigacion.

El andlisis de la experiencia desde los ejercicios realizados y los hallazgos dentro del
camino para la creacién de una metodologia se desarrollan en el cuarto y altimo capitulo llamado
“Las relaciones dentro del camino”, donde se describen los principales ejercicios realizados, asi
como las dindmicas y puntos de partida que permitieron realizar el objetivo general del presente
proyecto de investigacion: relacionar el ritmo y la melodia con la accién en el desarrollo de una

dramaturgia actoral.

1.1 Objetivos

1.1.1 Objetivo General
Explorar la relacion entre el ritmo y la melodia con la accion a través del desarrollo de una

dramaturgia actoral.

1.1.2 Objetivos especificos

a. Profundizar sobre los conceptos de ritmo, melodia, accidén y dramaturgia actoral a través
del andlisis y la recopilacién de informacion.

b. Analizar la relacién teérica y practica entre los elementos que componen a cada
concepto en funcion de aplicarlo a un laboratorio de exploracion.

c. Disefar un laboratorio de experimentacion a partir del analisis teérico previo y la
profundizacion de los conceptos a explorar.

d. Desarrollar un laboratorio de dramaturgia actoral partiendo del disefio de un plan
metodoldgico para explorar la relacion del ritmo y la melodia con la accion.

e. Sistematizar el proceso de investigacion a través de la recopilacion y andlisis de la

experiencia de manera tedrica y practica.
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1.2 Metas
a. Realizar un laboratorio de exploracion desde la dramaturgia actoral
b. Reflexionar sobre el quehacer actoral en la practica artistica contemporanea por
medio de la experiencia
c. Realizar una sistematizacion del proceso de investigacién-exploracion-creacion

desde la actriz

2 Capitulo 1. “Los Elementos del Camino”: Accion, Ritmo y Melodia

2.1 Accién
La accién constituye la base del trabajo de la actriz y, en el presente proyecto de
investigacion, el punto de partida para el desarrollo de una dramaturgia actoral. Las definiciones
gue se iran desarrollando en la presente seccién en relacién a la accion, iran de igual forma

construyendo y definiendo los fundamentos esenciales sobre la dramaturgia actoral.

Desde la anterior perspectiva, donde se coloca a la accion como la base del trabajo
actoral y ademas como el elemento desencadenante de una dramaturgia actoral, “la accién es la
base de la cual la actriz o el actor puede estar en escena como también crear un material
escénico: es la unidad mas pequefia con la que trabaja el cuerpo” (Cardona, 2000, p.88). Es
decir, la accion es la razon por la cual estoy en escena y ademas es lo que me permite estar en
escena, tener un proposito y vivir el presente. Desde ese lugar presente y respondiendo a un
objetivo o proposito, la accibn me permite crear material escénico, fundamento esencial para

considerar la accién como la base de la dramaturgia actoral.
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La accion es realizada con el cuerpo, considerandolo desde su integracion fisica y mental,
lo cual agrega un universo conceptual de elementos técnicos y poéticos que hacen de la accion

objeto de estudio imprescindible dentro de la practica y la sistematizacion actoral.

2.1.1 Necesidad y accién fisica

La accion nace de la necesidad de ejecutar un objetivo. Stanislavski (2013) en el libro El
trabajo del actor sobre si mismo afirma que “cualquier cosa que sucede en la escena debe tener
un propésito para ello. Hasta permanecer sentado debe tenerlo” (p. 31). El autor invita a pensar
la especificidad del comportamiento en escena y la necesidad, u objetivo, que lleva al actor a

realizar una accion.

En la vida cotidiana también se realizan acciones, estimuladas por una serie objetivos
gue van creando la realidad de quien las ejecute. En la practica artistica, y especificamente en
el quehacer actoral, el trabajo consta en la construccion de nuevas realidades, la composicién
de nuevos mundos, asi que las acciones no sélo responderan a objetivos cotidianos, sino que,
dentro del trabajo del presente proyecto de investigacion, se buscaran objetivos creativos,

artisticos: poéticos.

Desde la idea de que la acciéon surge de una necesidad o propoésito, me interesa ahondar
en la relacién del proceso de construccion de acciones en su relacion con la musica. Los
elementos ritmicos y melédicos seran utilizados en relacion al cuerpo, al movimiento, la accion
fisica: desde donde se abren las posibilidades de creacion poética, de explorar y crear nuevos

mundos.

Stanislavski considera el arte del actor como el arte de la vivencia, para él una condicion
esencial para el actor es el ser capaz de vivir verazmente el personaje (Ruiz, 2008). Con lo
mencionado anteriormente se puede deducir que la accién se experimenta o construye a través

de la experiencia, de la vivencia del actor, pues de otra manera podria convertirse en superficial
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(Stanislavski, 1987). Trabajar sobre la accion desde la experiencia es profundizar, a partir del

trabajo actoral, sobre el estado presente del actor con su cuerpo y mente.

La condicién esencial que Stanislavski (1987) define como el arte de la vivencia, a la
capacidad de realizar, vivir, una accion en el momento presente, sera un fundamento esencial
en el desarrollo del presente proyecto de investigacidn. La accion puede surgir desde la
experiencia misma de exploracion. Utilizando la musica como compafiera y estimulo de la
exploracion sobre la accion, se buscara desarrollar el proceso creativo de construccion desde el

cuerpo.

2.1.2 Hacialatécnica actoral

Para la profundizacion de la técnica actoral, entendida como la capacidad de desarrollar
habilidades para la utilizacion extra-cotidiana del cuerpo en el presente, Barba (1988), desde la
Antropologia Teatral, propone una serie principios esenciales, basandose en un largo estudio
sobre la técnica en situacion de representacion del actor. La Antropologia Teatral, creada por
Eugenio Barba, es el estudio del comportamiento del actor en situacion de representacion: “las
técnicas extra-cotidiana que rigen el campo escénico del actor tienen una serie de principios
transculturales que estudia la Antropologia Teatral y los que definen en el estudio de la pre-

expresividad” (Ruirfz, 2008, p. 430).

Los principios sobre los cuales el actor puede profundizar el estudio del estado pre-
expresivo se basan en los que Grotowski (1977) considera como fundamentales en la
investigacion actoral. Uno de estos principios se basa en la aplicacion y juego de las fuerzas que
operan en el equilibrio. Este principio se fundamenta en la busqueda de un equilibrio diferente al

cotidiano, forzando los limites de la gravedad y movimiento (Grotowski, 1988)

Continuando con los principios sobre el estudio del estado pre-expresivo, la direccién de

los movimientos o los impulsos es un principio, donde se busca mas de una direccién y la
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oposicién de las direcciones (Grotowski, 1988). El cuerpo en movimiento, en accién, buscara
prestar atencién a diferentes partes del cuerpo y elementos que componen al final su hacer en
escena. Asi como la musica estd compuesta de una serie de elementos que entremezclan,
oponen y relacionan para dar vida a la musica, las direcciones del cuerpo hacen lo mismo con la

accion de la actriz.

El tercer principio sobre el cual se trabaja el estado pre-expresivo del actor es la calidad
cinética del movimiento, es decir, la energia que se produce en el espacio a través del movimiento
(Grotowski, 1988). La musica, como estimulo generador de movimiento e impulsos, es en el
presente proyecto un elemento clave para la exploracion de la accién desde su cualidad

energeética.

Grotowski (1977) en Hacia un teatro pobre explica que el objeto de investigacion del actor
en los ejercicios de entrenamiento actoral se enfoca en el centro de gravedad del cuerpo, el
mecanismo para la contraccion y relajacién de los muasculos y también el funcionamiento de la
espina dorsal en los movimientos. Estos objetos de estudio estan intimamente ligados a los
principios que él propone y que se mencionan en los parrafos anteriores: el equilibrio, las

diferentes direcciones del movimiento y la energia.

Del mismo modo, el autor expone que los ejercicios hacen participar la totalidad del
cuerpo del actor y de esta manera movilizar sus “recursos escondidos”. Barba (1992) comparte
gue el trabajo a nivel pre-expresivo del actor, también contempla los elementos que ayudan a
trascender lo técnico para convertirse en lo poético del trabajo actoral: “Para un actor trabajar a
nivel pre-expresivo quiere decir modelar la calidad de su propia existencia escénica” (p.164). Por
la utilizacion de estas palabras, se puede entender que esta calidad de existencia escénica

contempla fundamentos no Unicamente fisicos, sino también poéticos.

Los principios sobre los cuales se puede trabajar el estado pre-expresivo del actor y por

lo tanto su trabajo sobre la accién no se alejan de los principios de construccion de elementos
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del discurso musical, y por esta razén es fundamental mencionarlos, pues en el presente
proyecto de investigaciéon el objetivo es explorar la relacion del ritmo y la melodia, desde sus

principios constitutivos, con la accién, partiendo de sus principios constitutivos también.

Stanislavski propuso al final de su carrera, el método de las acciones fisicas, método
utilizado como punto de referencia y de partida para otros investigadores del arte del actor y sus
aportes, como por ejemplo Grotowski, quien profundizé sobre un elemento indispensable en el
trabajo de la accién: el impulso (Bonfitto, 2007). Grotowski, como lo menciona Richards (s.f),
busco “las acciones fisicas dentro de una corriente basica de vida y no en las situaciones sociales
(-..) En una corriente de vida como ésa, los impulsos son de gran importancia” (p. 80). La
corriente basica de vida que menciona Richards (s.f) podria ser considerada como la calidad
cinética del movimiento, la cual define ademas la energia del cuerpo en movimiento. Todo ser
Vivo posee esta corriente de vida, que, dependiendo de su ritmo o intensidad, esa corriente ira

variando en el accionar del cuerpo.

La accidn fisica puede ser resultado o creadora de impulsos, pues “el trabajo sobre las
acciones fisicas es tan sélo la puerta para entrar en una corriente viviente de impulsos y no una
simple reconstruccién de la vida cotidiana” (Richards, s.f, p. 84). Es decir, cuando trabajamos
sobre las acciones debemos entrever un nivel de trabajo que no procede Unicamente del plano

fisico y que Stanislavski (2013) ya habia mencionado en sus investigaciones.

Un elemento del trabajo del actor que propone Grotowski (1977) al mencionar que “no
hay impulsos o reacciones sin contacto” (p. 186) es el contacto como parte del trabajo del actor.
El autor explica que se necesita de contacto, entre el actor y algun elemento externo, que puede
ser el compafiero de escena, el espacio, algin objeto, incluso una persona imaginaria pero
colocada en un lugar especifico del espacio en el que se encuentra el actor. Este elemento sera

fundamental en el presente proyecto de investigacion, pues parte de las exploraciones seran
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realizadas Unicamente por mi persona, por lo que es importante entender el contacto desde todas

sus posibilidades.

Este contacto que plantea se relaciona con la consciencia entre el dar y el recibir, ya sea
con el compafiero de trabajo o con una imagen concreta. Si se trabaja con una imagen debe
colocarse en un lugar del espacio en concreto, pues, es el contacto el que fuerza a cambiar las
acciones y manera de actuar. Es decir, que el actor entonces se ayuda con otro elemento

fundamental: la imaginacion.

Partiendo del cuerpo, el contacto, la imaginacion, los impulsos, el movimiento y los
principios dentro de los cuales estos elementos se relacionan en la busqueda de un estado pre-
expresivo, creativo, se busca generar una exploracion. En el presente proyecto de investigacion
se explorard la relacion entre la muasica y la accion, tomando en cuenta y explorando sobre los

principios anteriormente mencionados.

2.1.3 Poéticade laaccion

Segun Stanislavski (1985) existen, dentro de las caracteristicas de la construccion de la
accion, elementos que se vinculan con los procesos sensibles, mentales y espirituales del actor
que surgen desde el trabajo fisico: “El objeto de las acciones fisicas no reside en ellas mismas
como tales, sino en lo que evocan: condiciones, circunstancias propuestas, sentimientos”
(Stanislavski, 1985, p. 8). Estos elementos que van mas alla de los aspectos fisicos de la accién,

se consideraron como elementos poéticos de la accidén en la presente investigacion.

La accibén, constituida en parte por las acciones fisicas, se compone de elementos
fundamentales como la imaginacién, las asociaciones y la ficcion, los cuales son parte, al igual
gue el impulso, de los fundamentos “invisibles” que permean el trabajo sobre la acciéon y que
surgen del contacto durante el trabajo escénico-actoral. Stanislavski (1987) en el libro Un actor

se prepara explica que la imaginacién y la ficcion dan vida a la accién y que son éstas las
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diferentes posibilidades de circunstancias donde una accion, un objetivo, se lleva a cabo. Estos

dos elementos por lo tanto son la ayuda para darle sentido a la accion.

Stanislavski explica que la accidn se ejecuta tanto interiormente como exteriormente, que
incluso “la inmovilidad fisica es el resultado directo de un estado de intensidad interna”
(Stanislavski, 1987, p. 32). Julia Varley (2009) comparte en su libro Piedras de Agua que la
inmovilidad fisica es también accidn con energia retenida y que entre mas pequefia sea la accién,
debe animarla con mas de esta energia. Ya sea energia o intensidad interna, se refiere a un
movimiento de calidad interna que da sentido incluso a la inmovilidad. Ante esta idea voy creando
algunas de las preguntas generadoras para el laboratorio de exploracion del presente proyecto:

¢puedo moldear esta energia interna con ayuda de la musica?

La imaginacion forma parte esencial del trabajo sobre la accién. El estimulo de la propia
imaginacién permite la creacidén de acciones, y ésta puede surgir en parte como respuesta a las
asociaciones que surgen del propio trabajo fisico y de exploracién de la actriz. Grotowski (1977)
utiliza la imaginacién como parte fundamental del trabajo técnico actoral, invitando a imaginar
diferentes terrenos por los cuales se camina, animales, personas de diferentes edades. En el
libro Hacia un teatro pobre, Grotowski plantea ejercicios de entrenamiento y creacién actoral
donde a partir de la imaginacién, invita a explorar diferentes tonos y sonidos con la voz, imitando
la naturaleza o las imagenes que propone. Esta manera de abarcar el trabajo de creacién actoral
es la que me interesa llevar a cabo en el presente proyecto de investigacién, donde se partir de

imagenes para la exploracion fisica que fomenten la creacion poética.

Al trabajar sobre la accién se contempla trabajar también sobre la voz, pues la voz es
parte del cuerpo, por lo tanto, de la accién. No puedo ejecutar una accion vocal sin estar
realizando una accién fisica, pues el cuerpo es un todo, en emocion, voz, movimiento. La locacion
de la voz muchas veces se trabaja y define desde los 6rganos donde pasa el aire y se produce

el sonido, pero la voz es cuerpo: “para mi la voz es cuerpo en el sentido mas completo, porque
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sus musculos y su sangre, sus células y su sentido vital estan diseminados en todo mi ser sin
que pueda localizarla” (Varley, 2009, p. 69). Esta es una idea de la integracién que contempla la

accion que sera tomada en cuenta durante el proceso de exploracién.

Durante el proceso de exploracion, creacién y trabajo de la accién, puedo trabajar por
aparte algunos aspectos de la accidon. A veces es nhecesario, para la exploracion y/o
profundizacion de la accion en todas sus posibilidades, poder trabajar por dividido algunos
aspectos como por ejemplo el movimiento, la accion fisica, la accion vocal, partituras de acciones
fisicas y/o vocales, las imagenes, los sonidos; siempre entendiendo la accion como integracion

total de estas diferentes posibilidades expresivas.

En el presente proyecto, tomando las ideas de Stanislavski, Grotowski, Julia Varley,
Patricia Cardona, Eugenio Barba, entre otros, se abordara la accién desde la integracion del
cuerpo-mente, en la creacion y la presencia en la escena, integrando también la consciencia
fisica y sensible; técnica y poética. La accién sera el primer paso en el desarrollo de una
dramaturgia de actriz, donde los principios y las ideas aqui desarrolladas servirdn de guia para
traducirlas en un proceso creativo individual, explorando dicha teoria en la practica bajo el
entendimiento de que “cada cuerpo, memoria, persona y actriz, es diferente; los problemas de
uno pueden ser la solucioén para el otro” (Varley, 2009, p.65). Es decir, el proceso del desarrollo
de una dramaturgia actoral dentro del laboratorio de exploracion partird de la accién y la
traduccion personal de los principios desarrollados en esta seccion, en un camino de exploracién

artistica.

2.2 Ritmo

“La naturaleza, eternamente en movimiento, vibra a la vez con medida y sin medida” (Jaques

Dalcroze 1915)
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El ritmo es un elemento presente en los procesos vivos, en diferentes areas de la
naturaleza, en los procesos del cuerpo humano, en la vida cotidiana, en la literatura, las artes.
Diferentes teo6ricos y artistas han definido este concepto segin como lo conciben y/o utilizan en
sus trabajos. El abordaje del ritmo puede variar segun la disciplina o el enfoque que lo aborde.
Puede ser visto como herramienta, como estimulo creador o elemento organizador del fenomeno

artistico y/o musical.

Alejandro Cardona (2019) compositor e investigador costarricense, expresa que la
definicibn mas elocuente segun su criterio es la de “movimiento organizado”, pues permite
entender el ritmo desde sus manifestaciones espaciales, ademas de las temporales, como
también desde sus manifestaciones culturales y naturales. Esta definicion de ritmo aporta a la
manera que se abordara el ritmo en su relacion con el trabajo actoral y especificamente de la
accion actoral. La accion contempla, al igual que el ritmo, aspectos espaciales y temporales, y

en su relacién pueden generar sentidos poéticos.

Si bien se presentara a continuacién un abordaje del ritmo de manera teérica, mi intencion
es un abordaje del ritmo en la practica actoral, donde a través del entendimiento de sus
principales elementos temporales y dimensiones constituyentes, se aborde el ritmo de manera
perceptual y no desde un proceso de lectura musical basado en la notacion ritmica. Es decir, a
través de la integracion de los diferentes elementos ritmicos con el cuerpo creador dentro de un

proceso de exploracidon-creacién actoral.

Dentro del Diccionario Akal de Teatro, Gémez (1997) escribe el siguiente concepto de

ritmo:

Armoniosa sucesion de silabas, notas musicales, movimientos, etc. que se obtiene
combinando acertadamente duraciones, pausas, acentos, y otros aspectos. Existe, por ejemplo,

un ritmo propio del tiempo, movimiento, y valor de las notas musicales.; otro relativo de la forma
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de escribir y decir el texto (cadencia), en funcion de la ordenacion de silabas y frases, y otra

derivacion de la direccién escénica. (p.104)

En la definicion que propone Gémez (1997) el ritmo se entiende desde sus diferentes
manifestaciones y lugares desde donde podemos apreciarlo, ya sea desde la masica como
también desde el texto, asi como también el movimiento. El movimiento podemos asociarlo con
el movimiento del cuerpo, asi como también el movimiento de la musica. El texto podemos
asociarlo con la literatura, asi como también con la voz y el texto de la actriz a la hora de ejecutar

una accion.

Richard Boleslavski en El Arte del Actor (1998) escribe: “llamamos ritmo a los cambios
ordenados y medidos de todos los elementos de una obra de arte, siempre que esos cambios
estimulen progresivamente la atencion del espectador y conduzcan invariablemente al designio
final del artista” (p. 96). El ritmo en la anterior definicion es asociado con la puesta en escena en
relacién a sus cambios, y a cambios de elementos. También, expone la idea de que el ritmo
moviliza, conduce al progreso de una atencidn por parte de quien observa o vive dichos cambios,
esta definicion puede aplicarse a nivel de accién, si consideramos la accibn como un cambio,
algo que moviliza y que va en progreso probablemente a otra accién nueva, entretejiendo asi

una secuencia de acciones o incluso una escena.

Para el desarrollo de la conceptualizacién de algunos elementos ritmicos se utilizara
como referencia principal al teérico Robert Gauldin (2009), un investigador de la musica, que en
el libro La practica arménica en la musica tonal ofrece un estudio de los elementos musicales de
la época conocida como el periodo de la practica comun. Dicho periodo corresponde a una época
amplia de la musica donde se desarroll6 un sistema tonal musical dentro del cual se basa toda
la musica desde el Barroco tardio hasta finales del Romanticismo, estas fechas corresponden

alrededor del afio 1700 hasta aproximadamente el afio 1900. Dentro de este mismo sistema tonal
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se basa también gran mayoria de la musica popular, folkl6rica y de compositores clasicos desde

Vivaldi hasta Wagner o Debussy (Gauldin, 2009)

Desde el punto de vista musical, el ritmo tiene que ver con la articulacion y transcurso del
tiempo en una composicion musical, una serie de decisiones, de composicién entre diferentes
elementos, que articulan el desarrollo de la musica en el tiempo (Gauldin, 2009). El ritmo en si
mismo, ademas de la articulacion del tiempo estructura y da posibilidad de creacién de sentido
como “componente estructurador germinal de cualquier discurso; todos los demas elementos

sSonoros se encuentran necesariamente articulados a —o por— él” (Cardona, 2019, p. 55).

El ritmo posee tres elementos primordiales: dinamismo, agogismo y elasticidad. El
dinamismo esta relacionado con matices de la energia y la gravedad, el agogismo con la duracién
de los matices y la elasticidad es el elemento del ritmo que regula las relaciones del agogismo y
el dinamismo en el espacio y el tiempo (Bachmann, 1998). Estos elementos del ritmo son
perfectamente aplicables al trabajo de la accién desde lo actoral, pues se relacionan con el
espacio, tiempo, la energia, las duraciones, todos elementos que juegan un papel importante en

el trabajo de la accion fisica.

El conocimiento de los elementos que componen el ritmo ayuda a entender qué
dimensién del ritmo se esta percibiendo, aplicando o profundizando en la practica de la escucha
musical o la practica teatral. En el presente proyecto de investigacion se definird el pulso, la
métrica y las figuras ritmicas, en conjunto con conceptos musicales como el tempo, el acento y
los matices que enriqueceran el concepto del ritmo desde sus caracteristicas de duracion e

intensidad.

Las caracteristicas de duracion e intensidad del ritmo, permitiran establecer un vinculo
técnico y también poético con la accién actoral, pues los diferentes elementos ritmicos estan

también presentes en el cuerpo, en el accionar. El movimiento, las palabras, las acciones poseen
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una duracion, una intensidad. Conocer los elementos ritmicos permite aplicarlos en el material
escénico para de esta manera explorar diferentes formas de construccién poética, a partir de los

conocimientos técnicos.

2.2.1 Pulso

El pulso es lo que existe, lo que escuchamos y sentimos: “Cuando escuchamos una pieza,
a veces seguimos la masica marcando con el pie o la mano lo que sentimos como una pulsacion
regular. Esa pulsacion uniformemente espaciada o regular es lo que llamamos pulso” (Gauldin,

2009, p.33).

El pulso esta relacionado con la dimension del ritmo asociada a la duracion, por lo tanto,
otra manera de entender el pulso es como “una duracién regular relativamente corta, cuando se
extiende en el tiempo, establece un pulso. Se puede manifestar explicitamente o bien como un
trasfondo referencial” (Cardona, 2019, p. 55). Las duraciones en una pieza también pueden ser

irregulares, en otras ocasiones, pueden tener una reiteracion facil de captar.

El tempo es un término musical intimamente ligado al pulso, pues el tempo se utiliza para
designar una velocidad al pulso regular de una composiciéon, es decir, el tempo se refiere a la
velocidad del pulso. (Gauldin, 2009). Es posible realizar cambios dentro de un mismo tempo
acelerando o retardando la velocidad, dichos procesos pueden ser llevados a cabo, desde la
lectura y expresion musical, por medio de matices. Los matices se refieren a los diferentes grados
de intensidad y/o velocidad. En la notacion musical los matices comprenden una serie de

simbolos que marcan los acentos, la métrica, el tempo y volumen.

2.2.2 Métricay acento

La métrica se refiere a “un sistema de acentuaciones referenciales que se estructura a
partir de la agrupacion de un nimero especifico de pulsos o subpulsos. Para que se sienta,
generalmente constituye un patrén que es de caracter recurrente” (Cardona, 2019, p. 60). En

canciones populares, como por ejemplo Cumpleafios feliz, canciones infantiles o boleros, las



24

canciones tienden a agrupar una serie de pulsos cada cierto tiempo y en donde el pulso inicial

de esta agrupacioén, esta acentuado.

Cada pulso inicial o tiempo fuerte va seguido de varios pulsos mas débiles, creando una
serie de grupos o unidades regulares que contienen el mismo namero de pulsos o tiempos. Este
patrén de pulsos acentuados y no acentuados crea una sensacion de agrupacién métrica o

compas. (Gauldin, 2009, p. 34).

La métrica es, por lo tanto, la manera de agrupar los pulsos y dependiendo de la
estructura que quiera darse a los ritmos, dentro de la métrica existen acentos en algunos de los
pulsos: generalmente en el primer pulso de cada métrica si es una cancion de métrica regular
pero también los pulsos pueden darse en pulsos considerados “débiles” por no ser los primeros
de la métrica o compas, pero que dan otro tipo de sentido a la composicién musical o ritmica.

(Gauldin, 2009)

Con base en la idea de acentos que anteriormente planteé, puede decirse que la métrica
estad compuesta por una serie de pulsos donde entre ellos se diferencian en sus intensidades a
través de los acentos y dependiendo de cuantos pulsos por agrupaciéon tenga dicha métrica.
Existen métricas de dos pulsos por agrupacion (o “compas”), de tres pulsos, de cuatro, de cinco,
de seis. ¢COmo esta teoria puede enriquecer el trabajo sobre acciones fisicas, sobre la
organizacion de las partituras? ¢ Pueden ciertas combinaciones de métricas diferentes producir

sensiblemente informacién en mi partitura como actriz?

La métrica puede aprenderse desde la percepcion, la escucha de diferentes piezas
musicales y su naturaleza organizada. Desde el método de la Ritmica de Dalcroze se puede
aprender a traducir las agrupaciones de pulsos a través de gestos especificos, acompafnados del
caminar o del movimiento fisico. La forma en que la actriz puede aprender a traducir y agrupar
pulsos a través del cuerpo es lo que deseo profundizar sobre la métrica como elemento

importante del ritmo.
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2.2.3 Las figuras ritmicas

Las figuras ritmicas existen dentro del pulso, ellas pueden representar el doble del pulso
0, por otro lado, la mitad del pulso, esto refiriéndonos a dos figuras ritmicas basicas. Las figuras
ritmicas ayudan a subdividir el pulso o agrupar varios pulsos, dependiendo del valor de la figura
ritmica (Gauldin, 2009). Las figuras ritmicas representan las posibilidades de subdivision y de
combinacion del pulso. Desde la notacion musical existen figuras ritmicas basicas, desde las
cuales se puede partir en la comprensién del ritmo musical. En la Ritmica de Dalcroze siempre
se inicia el aprendizaje de las figuras ritmicas desde la subdivision basica, pues en el cuerpo el

proceso de aprendizaje busca captar dicha subdivision a través del movimiento.

Es importante entender que, desde la notacién musical, las figuras ritmicas por si mismas
no tienen un valor fijo, sino que estan sujetas a la métrica en la que se encuentren. Para el
abordaje en el laboratorio de exploracion del presente proyecto, se utilizard como referencia la

Figura 1 en la siguiente pagina, la cual muestra un ejemplo de la métrica basica.

Mi intencién en el abordaje del ritmo y la melodia dentro del laboratorio de exploracién,
no es analizar sobre la notacion musical que define los valores sino utilizar las figuras ritmicas
como posibilidades de movimiento y exploracion. Las figuras ritmicas se trabajaran desde la
subdivisién del pulso y alargamiento del mismo donde la figura llamada negra correspondera a
un pulso, corchea la mitad de un pulso (es decir, por cada pulso hay dos corcheas), semicorchea
como un cuarto del pulso, blanca como el doble de un pulso (dos pulsos) y la redonda como

cuatro pulsos. A continuacién, una imagen de referencia de las figuras ritmicas basicas a utilizar.



Figura 1

Imagen de referencia sobre las figuras ritmicas en Gauldin (2009)

Figura 2.4
Nombre Fig. Silencio
Doble redonda ] 5 el
Redonda o GF o
R S I
Negra ¢
C::thea iy S g e e P
: Semicorchea L L e B e s e 8 e e e P s e e B e e
| Eee
i Fig. Silencio
con puntillo o- i o-
A o
L T & J- J.
B x L L) LT
T SR v e g R e e v T s e e

B L ) - TT 0 AT e

Fuente: Libro “La practica armonica en la musica tonal” Gauldin, 2009

2.2.4 Dinamica

La dindmica musical es el concepto que se relaciona con la intensidad de una pieza
musical, y en esta seccion especificamente a la dindmica del ritmo. El dinamismo se expresa
utilizando los matices de energia y gravedad (Bachmann, 1998). Los acentos, por ejemplo,
anteriormente descritos en la métrica, son parte esencial de la construccion de la dinamica de

una pieza. La métrica, ayuda a establecer también la dinAmica asi como los matices de volumen.

Los matices dinAmicos, relacionados al volumen o intensidad en la ejecucién del sonido,
pueden profundizarse al trabajar con la melodia, pues la melodia al ser una combinacién de

sonidos estructurados por el ritmo, permite jugar con los acentos y el volumen desde el sonido

cantado o a la hora de ejecutar un instrumento.
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Asi como Gémez (1997) dentro del Diccionario Akal propone el concepto de ritmo en
relacién al movimiento, el texto, las palabras y las notas musicales, de esta manera se tomara
en cuenta la conceptualizacion del ritmo en el presente proyecto de investigacion. Gauldin (2009)
concibe el ritmo como la articulacién del tiempo a través de lo que llama como elementos
temporales; Gdmez (1997) menciona las caracteristicas de estos elementos temporales
mencionando lo que los constituyen: la combinacion de duraciones, pausas, acentos. Gauldin
(2009) nos ofrece una terminologia musical més detallada, pero en esencia, ambas definiciones
y concepciones sobre el ritmo estan intimamente relacionadas; hablan de combinaciones de

elementos (su articulacion) a través del tiempo.

Los elementos temporales y energéticos del ritmo pueden ser percibidos en la
composicion musical, asi como también en la composicion actoral, concibiendo el ritmo a grosso
modo como la articulacion temporal y energética de elementos, lo cual lo convierte en elemento
estructural también. Es en el proceso de articulacion de las acciones y el material creativo de la

actriz, donde los elementos anteriormente descritos entran en juego y relacion.

Jacques Dalcroze cred la metodologia de la Ritmica donde abordé el ritmo desde la
vivencia corporal, proponiendo una serie de principios y ejercicios gue se tomaran en cuenta en

esta investigacion en relacién a la masica, al cuerpo, el ritmo, el aprendizaje y la creatividad.

2.25 Acciéony Ritmo

Cuando hablamos de ritmo en funcién de relacionarlo con el cuerpo del actor, primero
hay que aclarar que el primer lugar donde encontramos, percibimos o escuchamos el ritmo es en
el cuerpo de la actriz. Mas adelante, ese ritmo perteneciente al propio cuerpo se transforma en
funcién de la accion escénica: “hay un cambio de ritmo en el cuerpo del actor que ya no es el de
la gramatica de la vida cotidiana” (Cantu, 2017, p.2). Ese es el trabajo del actor, debe ser capaz

de transformar su propio ritmo de acuerdo a la naturaleza del accionar en escena:
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La primera manifestacion de que algo no pertenece a la realidad cotidiana es el ritmo. El
cuerpo del actor no funciona ya como en la cotidianeidad. Aungue realice acciones que puedan
pertenecer a la vida cotidiana, como cocinar o barrer, el cuerpo del actor no esta funcionando
igual que cuando cocina o barre en su casa. Y esto se debe en que hay una alteracion (otra
palabra derivada de alter, lo otro). Aunque se realicen acciones similares en la vida cotidiana y

en la escena, el ritmo del cuerpo del actor no es el mismo. (Cantu, 2017, p. 2)

En el trabajo actoral la escucha es parte fundamental y el conocimiento de los elementos
ritmicos puede ser un punto de partida para la traduccion de nuestro entorno. Es decir, una
posibilidad de trabajo con la accién y el ritmo seréa el de traducir en ritmo, los diferentes elementos
del espacio de trabajo: una melodia, una cancién, un compafiero o companiera, el pulso de mi

caminar, un objeto, los colores

Para un actor el trabajo de adquirir el sentido del ritmo es cuestion de entregarse libre y
por completo a cualquier ritmo con que tropiece en la vida. En otras palabras: a no ser inmune a

los ritmos que le rodean. (Boleslavski, 1998, p.101)

El inicio de la exploracion de la relacién ritmo-accién, puede iniciar con el placer de la
escucha de una pieza musical: “Lo mejor para comenzar es la musica, pues alli el ritmo es mas
pronunciado. Vaya a un concierto (...) esclchelo con todo su ser, en completa entrega y
dispuesta a ser arrebatada por los compases definidos de la musica” (Boleslavski, 1998, p. 102).
La musica puede ser un punto de partida para extraer elementos ritmicos que mas adelante se

traduzcan en el cuerpo.

La accioén no puede ser uniforme en cuanto al ritmo, pues esa monotonia adormeceria al
espectador. La accién necesita de variaciones del ritmo para que ésta pueda ser fluida y se
desarrolle en un proceso de alternancia (E. Barba citado por Patricia Cardona, 2000). Utilizar el

ritmo como compafiero de trabajo puede ayudarme en las variaciones de la accién, como
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estimulo creador, para aplicar la alternancia, para buscar fluidez y desarrollo del material que

vaya surgiendo dentro de la dramaturgia actoral.

El ritmo se explorara partiendo de éste como recurso creativo, como estimulo para la
creacion de partituras, creando asociaciones, improvisaciones estructuradas a través del trabajo
con la musica. La accién contiene ritmo ¢, Qué pasaria si conociendo la gama de elementos que

compone el ritmo pruebo diferentes variantes, reto a la memoria y al cuerpo?

2.3 Melodia
La melodia nos acerca a la musica de forma rapida. Segun Gauldin (2009), la melodia es
el aspecto mas accesible de la muasica: generalmente memorizamos y recordamos las melodias
mas facilmente que otros aspectos de la musica. Muchas veces una pieza musical se identifica
primeramente por sus temas melddicos y ademas, la melodia se puede cantar. La melodia es de
los elementos mas importantes de la musica, en diferentes partes del mundo y culturas existen
expresiones musicales que se han aprendido de manera oral y han sido ensefiadas a través del

canto generacion tras generacion y generalmente a través de la melodia.

Toch (1989) explica que la melodia puede concebirse a grosso modo como la sucesién
de sonidos de distinta altura, que puede ser llamada “linea melddica” en conjunto con un segundo
elemento: el ritmo. El ritmo les da vida y espiritu a las altitudes de sonidos. Es decir, para que
exista una melodia se necesita de una sucesion de sonidos de distintas alturas que sean
atravesadas u ordenadas por el ritmo. Este concepto de la melodia abraza cualquier género
musical: la melodia estara influida en su composiciéon por el contexto musical en el que se

encuentre, pero siempre estara presente de una u otra manera.

Desde la teoria musical, existen algunos elementos que componen la melodia que fueron
importantes de conocer y tomar en cuenta para el desarrollo de la exploraciéon en la presente
investigacion como lo son las alturas, los intervalos, la tonica y la escala, asi como elementos

mas relacionados a la composicién de la melodia como lo son la tension y distension de los
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grados de una melodia. Estos elementos seran definidos con el objetivo de crear un lenguaje
musical basico sobre la melodia que permita relacionarla con los elementos de la técnica y

practica actoral en el desarrollo del presente proyecto de investigacion.

2.3.1 Ritmo y Melodia

Hablar de melodia es también hablar de ritmo, pues como se mencioné anteriormente, la
melodia estd estructurada por el ritmo (Toch, 1989). Por lo tanto, existen elementos del ritmo
presentes en la melodia como lo son el pulso, las duraciones del sonido (o figuras ritmicas), el

tempo, la intensidad.

La dindmica, es uno de los elementos del ritmo y de la melodia, se refiere a la energia o
intensidad con la que se ejecuta la musica. En la notaciéon musical, la dindmica se puede percibir
gracias a una serie de simbolos llamados “matices”, que definen desde la intensidad méas baja
de sonido hasta la més alta. La melodia, al trabajar con sonido y con notas, es un recurso musical
donde pueden explorarse éstos diferentes matices que definen la dindmica de una manera mas

profunda.

Las alturas que existen entre un sonido y otro, 0 entre una nota musical y otra, dentro de
la melodia, son llamados en musica como intervalos. Estos intervalos pueden ser de poca
diferencia entre uno y otro, o de gran diferencia, es decir, las alturas entre un sonido y otro varian

infinitamente, desde las mas cercanas a las mas lejanas.

Toch (1989) propone el concepto de elasticidad melddica y lo explica realizando una
analogia con la elasticidad de un cuerpo humano, donde lo que se toma en cuenta es la
alternancia de progresiones por movimientos cercanos unos entre otros o por movimientos mas
abruptos, mas lejanos, llamandolos “saltos”. Bachmann (1998) le llama elasticidad al elemento
del ritmo que regula la energia y la duracion de las notas en el espacio y el tiempo. La elasticidad,
por lo tanto, es un elemento musical, tanto del ritmo como de la melodia que puede profundizarse

a través del cuerpo como canal de relacion de la duracion e intensidad en el espacio y el tiempo.
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Sabemos que las melodias estdn compuestas por diferentes alturas. Desde la teoria
musical basada en la época de la practica comun (Gauldin, 2009), la notacion musical, las notas
y sus diferentes alturas estan escritas sobre lo que se llama un pentagrama. El pentagrama esta
compuesto por cinco lineas horizontales donde dentro de ellas se escriben las notas musicales

con sus respectivas alturas, compases ritmicos, estructura musical.

Antes de la existencia de la notacion musical como se conoce el dia de hoy, Gauldin
(2009) explica que se desarrollaron diferentes formas para indicar la altura de las notas. Uno de
los primeros métodos de escritura fue a través de un dibujo de lineas sueltas que ascendian y
descendian dibujando el viaje melédico. Mas adelante se utiliz6 una linea horizontal como punto
de referencia y después dos, hasta hoy en dia que tenemos cinco lineas horizontales y les
llamamos pentagrama. Es decir, que la melodia es mas antigua que la notacion musical y a sus

inicios se indicaba con un dibujo de la linea melddica.

Es interesante destacar los mecanismos de escritura musical o de traduccion de la musica
antes de la existencia del pentagrama, pues responden a caracteristicas relacionadas con el
movimiento y el espacio, eran traducciones mas intuitivas, que dentro del proyecto de
investigacion sirvieron como referencia a otras maneras de traducir la melodia en el espacio y
con el cuerpo. Mas adelante podran ver que los dibujos melddicos fueron uno de los mecanismos
utilizados en la exploracién de la melodia con la accién y fue de gran riqueza a la hora de crear

material escénico y exploraciones.

2.3.2 Tonica: mundo de posibilidades melddicas

La musica que existe dentro del contexto del periodo de la practica comdn tiene un
elemento que conceptualmente podria relacionarse con otro elemento que pertenece a la accién
de la actriz: la tonalidad. La tonalidad es el centro dentro del cual se compone una serie de notas

y ritmos que generan tensiones y distensiones. Pero estas tensiones y distensiones existen en
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relacién a un punto central, el tono. Esta teoria musical me hace inmediatamente pensar en el
trabajo sobre la accion y mas especificamente la gravedad, el uso del cuerpo y la bisqueda del
desequilibrio constante en relaciéon a un punto central: el centro de gravedad del cuerpo. El centro
del equilibrio de la actriz y el tono dentro del cual existe una melodia o una cancién son dos

elementos que tienen la posibilidad de ser relacionados.

Pensemos en una cancién popular que aplica los principios de la musica considerada “de
la practica comun”: Cumpleafios Feliz, cantada en muchos paises de Occidente. La cancién inicia
con unas frases melddicas continuas, luego la cancién se desarrolla hacia otras frases melédicas
gue le dan cierta sensacion de cambio a lo que se cantd inicialmente y termina con la ultima frase
gue contiene las mismas notas y frases del inicio. Cuando cantamos esta cancién completa,
tenemos una sensacion de concluir, de cerrar la cancion. Esto ocurre porque iniciamos y
terminamos la cancion en lo que se llama “la tonica” de la pieza y también porque mientras
cantamos esa cancion conocida, estamos aplicando el principio de tensién y distensién de la

melodia.

“La tonalidad es la organizacion general de las alturas de las notas en torno a un centro
tonal o tonica de una pieza musical”’ (Gauldin, 2009, p. 44). La tonica puede ser y estar en las
diferentes notas musicales occidentales: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La o Si. A veces identificar la
tonalidad estd estrechamente ligado con la escucha y la intuiciébn. Existen personas que
escuchan una pieza musical y rapidamente pueden interpretar las notas y sus alturas de acuerdo
a la tonalidad que estan escuchando. La tonalidad ayuda como punto de partida para la
improvisacion vocal de melodias, esta caracteristica de la tonalidad fue utilizada para la
exploracion. Podremos identificar de manera teérica o intuitiva la tonalidad si utilizamos musica
popular, rock, pop, y piezas musicales de compositores como Bach hasta Wagner y Debussy,
pues es una caracteristica muy importante de la musica perteneciente al periodo de la practica

comun (Gauldin, 2009).
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No todas las expresiones musicales deben componerse o estudiarse desde la tonalidad,
sin embargo, para el presente proyecto la tonalidad fue una caracteristica de la musica que
permitio realizar improvisaciones vocales, entender mejor las melodias dentro de una cancién y
explorar variaciones melddicas dentro de las tonalidades. En los momentos que exploré con
piezas musicales contemporaneas o experimentales que no tenian una estructura o composicion
desde la teoria musical conocida dentro del periodo de la practica comun, la tonalidad no fue un

aspecto que se tomd en cuenta.

2.3.3 Tensibén y Distension

La melodia muchas veces esta dentro de un contexto musical mas grande, como lo es la
composicion de una pieza. Anteriormente se menciond que la tonalidad es la organizacion
general de las alturas. Agregando a esta organizacion, en la musica del periodo de la practica

comun se utilizan dos sistemas basicos: el modo mayor y el modo menor.

Estos modos van a definir como se van a comportar las diferentes notas. Lo que me
interesa de esta teoria musical para aplicar al trabajo actoral, es que en dichos modos, tanto los
mayores como los menores las notas se organizan en “escalas” (término que viene de escalera
en italiano) y en dichas “escalas” se ordenan las notas (también se le pueden llamar grados)
diferenciando los grados estables y los grados tensos. Esta estabilidad o tension la define una
cosa: el tono. Como anteriormente mencioné, esto puede ser relacionado con la accién actoral
desde su comparacion con el centro de gravedad de la actriz y su busqueda de equilibrio y

desequilibrio en relacién a su centro.

A partir de una serie de reglas o principios de la musica, es como el juego de la tensién y
distensién, va construyendo diferentes melodias e interactuando con otros sistemas y elementos
musicales. La naturaleza de la accion, desde la perspectiva actoral, y de la composicién

escénica, utiliza este principio de tensién y distensién también desde lugares fisicos como
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contraccion y relajacién muscular, tension dramatica, disefio espacial y como se mencioné antes:

equilibrio y desequilibrio.

Existen piezas compuestas en escalas menores y otras en escalas mayores, al oido es
mas facil interpretar la diferencia. Lo importante de esta informacién es que dependiendo de
la musica que se utilice en las exploraciones practicas, en la creacion o el entrenamiento, la
tonalidad y el modo en que esté organizada la musica tendra diferentes reacciones y

asociaciones de quien escuche la pieza.

La melodia es el punto de partida para la creacion de lo que se define en masica como
“tema” (...) es ya un producto, una creacién de la melodia. Posee ya un contorno agudamente

recortado y, sobretodo, una extension finita, exactamente delimitada. (Toch, 1989, p. 22)

La diferencia entre la melodia y el tema son las posibilidades infinitas de la melodia contra
la caracteristica limitada de un tema. El tema entonces, como producto de la melodia, suele ser
creado para su reproduccién o repeticion cumpliendo una funciéon narrativa dentro de la
estructura musical. La melodia, por otro lado, es un fenébmeno que posee una libertad absoluta
de movimiento, es la idea, mas que la materia. (Toch, 1989). Esta idea de la melodia como
libertad de movimiento sera fundamental en la exploracién musical-corporal, vocal-exploratoria,

del presente proyecto de investigacion.

La melodia fue concebida en este proyecto como la sucesion de sonidos, que expresan
una idea; una sucesion musical infinita que puede convertirse, a través de su exploracion, en
punto de partida para la creacion de temas melddicos definidos. También, la melodia puede
crearse, improvisarse y desarrollarse en base a tonalidades sin terminar en un tema melédico
definido, ambas posibilidades fueron tomadas en cuenta a la hora de utilizarlas en un proceso de

creacion actoral.
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3 Capitulo 2 “La Direccién del Camino”: Dramaturgia Actoral
3.1 Dramaturgia Actoral

3.1.1 Dramaturgia

Para el presente proyecto se tomd como punto de partida el concepto de dramaturgia
como “el arte de la composicion de obras de teatro” (Pavis, 1998, p. 147). La composicion ha
sido un concepto que ha variado con el pasar del tiempo, asi como el concepto de dramaturgia.
Anteriormente la composicién de obras de teatro habia estado Unicamente ligada a la escritura
dramatica. Sin embargo, las corrientes contemporaneas de creacion han dado paso a diferentes
técnicas y poéticas, abriendo paso a diferentes dramaturgias; como por ejemplo la dramaturgia

escénica, dramaturgia del actor, dramaturgia del espacio (Pinta, 2005).

Eugenio Barba (2008) considera que la composicion consiste en ubicar y fusionar
relaciones. Estas relaciones deben ser complejas, de manera que subvierten a las obvias y
provoguen un cambio de la realidad conocida, es decir, la creacion de una nueva realidad, tarea
del quehacer artistico (Barba, 2008). Tomando esta idea, podemos decir entonces que la
creacion de dramaturgia es creacion de relaciones complejas, y dichas relaciones pueden
crearse desde diferentes puntos de partida, en el caso del presente proyecto de investigacion

sera a partir del cuerpo de la actriz, de sus acciones desde la complejidad del concepto.

Continuando con la descripcion de dramaturgia, Barba y Savarese (1988) definen la
dramaturgia en su libro Anatomia del Actor: Diccionario de Antropologia Teatral como un
entretejido de los elementos que conforman un espectaculo, explicando que la palabra texto,
antes que significar palabras o un documento impreso, significa tejido: “Lo que concierne al texto
(el tejido) del espectaculo puede ser definido como dramaturgia; es decir drama-ergon, trabajo,
obra de las acciones, la manera en que se entretejen las acciones, es la trama” (p. 476). Es decir,

la dramaturgia es el tejido, el texto donde se entretejen las acciones. Las acciones en esta
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definicion, son entendidas mas alla de las acciones de la actriz, sino mas bien las acciones tanto

del espacio, la luz, los objetos, las acciones del director como también del actor.

A pesar de las diferentes maneras de crear dramaturgia que han surgido en el siglo XX,
la practica de la escritura sigue existiendo, pero ya no se refiere inicamente al texto, sino que
adquiere nuevos formatos de escritura basandose en muchos casos a la practica escénica
misma: escribiendo acciones fisicas, movimiento de los objetos, de las luces, las partituras
musicales, movimiento de los actores, situaciones, partituras musicales, entre otras cosas. (Pinta,

2005)

La dramaturgia puede trabajar desde diferentes niveles de organizacion: la dindmica, la
narrativa y la evocativa. La dramaturgia dinamica se percibe a través de elementos de la escena
como acciones fisicas y vocales de los actores y actrices, sonidos, musica, luces, objetos. La
dramaturgia narrativa, por otra parte, concierne al entretejido de sucesos, personajes, historias
(Barba, 2008). El tercer nivel de organizacion de la dramaturgia que Barba (2008) plantea, esta
relacionado con las resonancias intimas que el espectaculo pueda generar en una persona, en
las asociaciones culturales y contextuales que pueda encontrar entre lo que la persona ve y su

interior, lo que capta como significado o sentido de manera involuntaria.

Los niveles de organizacion de la dramaturgia anteriormente mencionados son
retomados por la actriz Julia Varley (2009), quien se basa en estos niveles de organizacion para
traducirlos al trabajo de la dramaturgia de la actriz y son de referencia importante en la

conceptualizacién de la dramaturgia actoral para este proyecto.

3.1.2 Dramaturgia Actoral

La dramaturgia actoral, en el presente proyecto de investigacién es abordada
conceptualmente como el trabajo del actor y la actriz en la composicién de sus materiales o
creaciones escénicas. Es una metodologia de creacién y al mismo tiempo el resultado de ella,

donde el punto de partida es el cuerpo de la actriz y sus acciones, entendiendo sus acciones
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como el resultado de un trabajo consciente sobre su cuerpo, pensamiento, imaginacion y

trabajo artistico.

El desarrollar una dramaturgia actoral conlleva un proceso de entrenamiento actoral, de
conocimiento de principios actorales, de autoconocimiento en el acto creativo, de manejo de
aspectos relacionados al cuerpo de la actriz como punto de partida en la creacion de material.
Es por esto que Julia Varley (2009) considera la dramaturgia actoral como una técnica, que guia
hacia un accionar real en la ficcién y que ayuda a organizar el comportamiento escénico. Con
esta idea, Patricia Cardona (2000) en su libro Dramaturgia del bailarin est4 de acuerdo cuando

afirma que “la dramaturgia controla qué pensar y qué mirar, hacia dénde ir, por qué y para qué”

(p. 75).

La capacidad de explorar y crear desde el cuerpo puede iniciar desde el entrenamiento
actoral. En occidente, el entrenamiento actoral ha sido estudiado y sistematizado por maestros
como Stanislavski, Grotowski y Eugenio Barba, quienes tomaron ejercicios especificos que el
actor debe aprender a dominar hasta transformarse, mas alla de la forma de los ejercicios, en la

capacidad de modelar sus propias energias (Barba, 2008)

La dramaturgia consiste en la creacion de un universo autbnomo y establece el estatuto
ficcional y el nivel de realidad de los personajes y las acciones (Pavis, 1998, p.149). El desarrollo
de un proceso de dramaturgia actoral consistiria en la creacion de un universo autbnomo, que, a
través de la practica actoral, estableceria el lamado por Patrice Pavis (1998) “estatuto ficcional”,

construyendo un nuevo mundo a partir de sus acciones en la escena, en la practica actoral.

Dentro de este proceso de creacion de un universo autbnomo, el actor toma también el
papel de compositor de su material. Bonfitto (2006) en su libro O Ator Compositor menciona que
el actor-compositor necesita, al igual que un pintor, de materiales para ejecutar su trabajo.
Bonfitto (2006) clasifica el trabajo del actor en tres categorias: el cuerpo, las acciones fisicas y

los elementos constitutivos de las acciones fisicas. Esta categorizacion refuerza la idea de que,
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el punto de partida fundamental de la dramaturgia actoral es la accion, realizada por el actor con

todo su cuerpo.

3.1.3 Improvisacién

Pinta (2005) menciona que una de las herramientas que el actor puede utilizar en su
trabajo dramatirgico es el uso de técnicas de improvisacion artistica para la composicion de su
material. Julia Varley (2009) en su libro Piedras de Agua considera que la improvisacion significa
al menos tres actividades: crear a partir de un tema como punto de partida, variar elementos ya
conocidos de la partitura fisica o, cambiar detalles casi imperceptibles dentro de la partitura ya

fijada del material de la actriz.

Para el presente proyecto fue considerada la improvisacién como parte fundamental del
desarrollo de la dramaturgia actoral y como herramienta para la investigaciéon del objeto de
estudio. La improvisacién “se caracteriza generalmente por un flujo ininterrumpido de reacciones”
(Varley, 2009, p.124) e indagando sobre la relacion del ritmo y la melodia con la accion, estos
elementos musicales fueron utilizados como estimulos para las reacciones y creacion de

movimiento y acciones.

Es importante para la creacion de material desde la improvisacion, fijarse principios o
limites que ayuden a la exploracion, pues “en realidad la improvisacion empieza sélo cuando el
actor se fija unos limites muy precisos y concretos” (Grotowski 1988, p.127). Continuando con
Grotowski él aconseja: improvisar solamente dentro de un marco detallado, esto puede

proporcionar una improvisacion auténtica.

3.1.4 Composicién

La composicién es un método de construccion de materiales también, que, a diferencia
de la improvisacion, permite alcanzar resultados mas rapidamente susceptibles a ser trabajados
(Varley, 2009). Los procedimientos de improvisacién y composicion son posibilidades de

construccion de material de la actriz.
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Los principios de construccion de material escénico desde la perspectiva de la
dramaturgia actoral se basan en el trabajo del actor trabajando sobre su propio cuerpo creando
desde alli en toda su complejidad: fisica, mental, sensible desde la imaginacién, asociaciones,

improvisaciones y composiciones.

La accion es el punto de partida en la construccion de la dramaturgia actoral, de ésta
surgen las secuencias de acciones, el ordenamiento de éstas, la busqueda de sentido (Varley,
2009). Barba y Savarese (1988) explican que, para la creacion de acciones en escena, es
importante encontrar la técnica extra cotidiana del cuerpo que permita un estado de alerta y
creativo. “Para lograr esta técnica extra cotidiana, el actor no estudia fisiologia, sino que crea una
red de estimulos externos a los que reacciona con acciones fisicas” (Barba y Savarese, 1988, p.
30). A través de la composicidn, la actriz puede decidir la red de estimulo a utilizar para dar cierta

direccién al material que desea construir.

3.1.5 Estimulos, Partituray Subpartitura

Cardona (2000) aporta que la forma de hacer dramaturgia del actor/bailarin es por la via
de la accién y no de la reflexién previa, pues el movimiento despierta memorias, contenidos y
asociaciones que luego se organizan. Segun Julia Varley (2009) el momento de organizar va
mas ligado al momento de componer la dramaturgia, es decir, de tomar las decisiones sobre los

detalles del material que ha surgido de la improvisacién y la accion.

La partitura y la subpatrtitura son los elementos articuladores de las diferentes acciones
gue conforman el material de actriz. Organizan no solo los elementos fisicos, sino que también
los impulsos, las imagenes, los elementos poéticos de la accién, de la dramaturgia (Varley, 2009).
Es por esto que es de suma importancia estudiar y entender la partitura y subpartitura como
niveles de organizacién de la dramaturgia actoral, que conllevan ademas un procedimiento

practico, experiencial.
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La subpartitura es un esquema kinestésico del actor, o de impulsos, articulado por una
serie de puntos de referencia. (De Marinis en Pinta, 2005). Es decir, la subpartitura se relaciona
con un nivel de organizacién de la actriz y el actor internamente: “Lo invisible, que da vida a lo
gue el espectador ve, es la subpartitura del actor” (Barba, 1992, p. 78); ademas, agrega que la

subpartitura puede estar constituida por un canto, un ritmo o un modo de respirar.

Grotowski (1977) aconseja buscar la espontaneidad en la actuacion teniendo una
partitura detras, pues segun él “no se puede producir la verdadera espontaneidad sin partitura”

(p. 193). El explica que de lo contrario se estara imitando la espontaneidad y se creara el caos.

Anteriormente se habia mencionado los tres niveles de organizacion de la dramaturgia
gue menciona Eugenio Barba (2008) en el libro Dramaturgia Invisible. Estos tres niveles de

organizacion son traducidos por la actriz Julia Varley en el trabajo actoral:

Normalmente se piensa la dramaturgia en conexion a la narracion y al texto, mientras que
en el Odin Teatret [...] es definida como simultaneidad y sucesiéon coherente de eventos en
distintos niveles: organico, narrativo y evocativo. Dejandome guiar por estas divisiones [...] la
dramaturgia dindmica u organica corresponde a la presencia, la dramaturgia narrativa
corresponde a la interpretacion del tema, del texto y del personaje, y la dramaturgia evocativa
corresponde a un universo personal hecho de necesidad y rigor, de imaginacion e impulsividad.

(Varley, 2009, pp. 59-60)

Los tres niveles de organizacion dramaturgica, desde la perspectiva que Varley (2009)
plantea en el parrafo anterior son la conceptualizacion de los niveles de dramaturgia desde la
perspectiva actoral. Dichos niveles serdn considerados a la hora de investigar sobre la
dramaturgia actoral, y los diferentes niveles que ésta posee, desde la imaginacion, los impulsos,

la presencia, hasta la interpretacion de un tema, texto o personajes.
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La base de la creacion en la dramaturgia actoral es el trabajo sobre la accién, el medio
por el cual puedo crear material desde mi cuerpo: “El término “material” describe la actividad
auténoma de una actriz antes de la intervencion del director o del montaje definitivo en el
transcurso de ensayos” (Varley, 2009, p.119). Para que la creacién pueda surgir, es necesario la
creacion de una red de estimulos para el trabajo, estos estimulos pueden surgir de la musica, el
ritmo, el espacio, imagenes, textos. (Varley, 2009) Dicha creacién de red de estimulos es parte
de lo que el presente proyecto de investigacion se plantea, con el fin de generar caminos de
creacion desde la relaciébn musica-accion, por lo tanto, a pesar de que se utilizaran diferentes
estimulos para la creacion, habra un enfoque en la masica, especificamente el ritmo y la melodia,

como estimulo para la creacion y profundizacion de las acciones en la dramaturgia actoral.

Sobre esta red de estimulos, Patricia Cardona (2000) agrega que la tarea del actor es
propiciar la peripecia mental y dindmica, articulando los estimulos invisibles, imaginarios.
Grotowski (1977) en su libro Teatro Pobre ya se refiere a ciertas condiciones esenciales para el
arte de la actuacién desde lo metodoldgico y menciona la utilizacion de estimulos necesarios
para producir reacciones. Menciona que el actor debe estimular el proceso de autorrevelacion,

de llegar al inconsciente canalizando los estimulos.

En el caso del presente proyecto, se buscard ahondar en la relacion de elementos
musicales (el ritmo y la melodia) con la accion. La musica genera reacciones sensibles y esas
reacciones pueden convertirse en movimiento en el espacio, imagen y mas adelante puede

convertirse en accion:

Diderot plante una cuestién esencial, a saber: la relacion entre el interior y el exterior, la
mente y el cuerpo, entre las emociones que el actor aparentemente esta sintiendo y lo que
realmente esta experimentando. Con ello, se anticipé a las cuestiones que, mas tarde, serian
objeto de estudio de todas las técnicas y métodos de aprendizaje para el actor, como son la

espontaneidad, la memoria, la imaginacion, la creatividad. Stanislavski retomé las teorias de
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Diderot, se interesé por la inseparabilidad de la mente y el cuerpo y observd que no podia existir
una emocion sin una reaccion fisica, lo cual le convirtié en el primer actor y director que investigod

el proceso de la actuacion y que publicé sus hallazgos. (Salvatierra, 2009, p. 158)

En el presente proyecto de investigacién se considerd la Dramaturgia Actoral como el
camino donde el explorar las acciones de la actriz en relacion con la muasica y sus elementos. La
mausica tiene la posibilidad de ser estimulo, imagen y estructura del material de actriz, entendido

como la actividad autbnoma en la organizacién de un proceso de exploracién-creacion escénica.

4 Capitulo 3 “El Plan y El Camino Recorrido”: Metodologia y desarrollo del Laboratorio

4.1 Metodologia: deseo, investigacion y practica artistica
La investigacién en este proyecto surgi6 del deseo de profundizar sobre el quehacer
actoral y cémo este puede enriquecerse ahondando en la relacién entre la accién y la musica.
Una de las principales necesidades, como investigadora y creadora, era la experiencia de un
proceso de investigacion desde las artes, especificamente desde el quehacer actoral, y que éste

pudiera ser sistematizado y compartido.

La investigacion dentro del laboratorio fue de tipo exploratoria y su enfoque fue cualitativo,
los objetos de estudio tienen caracteristicas no cuantificables, como lo es la experiencia del
proceso de exploracion y creacion desde el trabajo actoral y en conjunto con la musica. Enfoqué
mi investigacion en la construccion de un proceso desde la practica artistica, en base a la idea
de la practica como investigacion que desarrolla Milena Grass (2011) en su libro La investigacion

de los procesos teatrales, donde invita a reforzar las relaciones entre la teoria y la practica.

Este proyecto de investigacion se situ6é bajo el Paradigma de la Epistemologia de las
Artes segun lo plantea Daniel Jorge Sanchez (2013) que, en conjunto con otros académicos,
escriben sobre la dimension epistémica del proceso artistico, defendiendo la construccion de

teoria y conocimiento desde las artes y los mismos procesos creativos
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A partir de las nuevas concepciones surgidas en la esfera de la teoria del conocimiento,
gue superaron el principio de infalibilidad acerca de lo real, la jerarquizaciéon entre sensitivo,
intelectivo, los elementos a priori, la invariante de lo real, la verificabilidad, la reductibilidad de los
términos tedricos a la légica matematica y el falsacionismo, se puede emprender la construccion

de una teoria del conocimiento vinculada a las artes. (Belén, 2013, p.93)

Fue a través de la experiencia, de la accién, que se busco la separacion de la dicotomia
entre teoria y practica. Sanchez (2013) en Epistemologia de las Artes menciona que, dentro del
paradigma de la racionalidad, la teoria y la practica son cosas distintas, procesos que no
necesariamente deben vincularse. Durante el siglo XX con la llegada de nuevos paradigmas de
pensamiento, existid una superacion de jerarquizacion entre la teoria y la practica y desde la
Epistemologia de las Artes no se ven como procesos separados, se defiende la importancia de
la unién entre teoria y practica en la construccion de conocimiento (Sanchez, 2013). El proceso
creativo es justamente un espacio de oportunidad para construir desde la relacién practica-teoria,

como lo menciona Sanchez.

La accién, a nivel metodoldgico de la investigacion, se plante6 como Sanchez (2013) la
concibe, como un ente que logra romper el dualismo entre teoria y practica, entre sujeto y objeto
de conocimiento. Esta vision fue fundamental dentro de esta investigacion artistica. Me interesé
este pensamiento que expone Sanchez (2013), porque en la investigacion desde la practica
actoral me estoy investigando constantemente a mi misma en el acto creativo y de investigacion
y es a través del hacer, de la accion, donde se investiga y se crea, la accion es sobre lo que la

actriz elabora su trabajo y su proceso creativo.

Propuse indagar la relacién del ritmo y la melodia con la accion, con el fin de identificar,
desde la experiencia y la profundizacion tedrica, los elementos que me permiten aprovechar
dicha relacién, encontrando dinamicas, principios y puntos de partida para explorar dicha relacién

en el contexto del desarrollo de una dramaturgia actoral.
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Los objetos de estudio fueron abordados por mi persona y por personas colaboradoras
en sesiones de exploracion practica. Las percepciones, observaciones y experiencia personal
sirvieron para crear las reflexiones, el redescubrimiento de teorias y conceptualizaciones sobre
el proceso mismo. Dentro de la bitdcora anexa a este documento se encuentran los aportes de
cada una de las personas colaboradoras y participantes del proceso, las reflexiones que fueron

fundamentales para la escritura del presente trabajo.

Fue de suma importancia la profundizacion tedrica sobre los conceptos que serian
abordados en el laboratorio: la accién, la dramaturgia actoral, el ritmo y la melodia. Parte de esta
indagacion tedrica fue previa al inicio del laboratorio, otra parte ocurrié conforme iban surgiendo
inquietudes durante el laboratorio y la profundizacion teérica continué al sistematizar la
experiencia. La practica misma ayudé a reforzar los conceptos, entenderlos desde lo que pasé

durante el hacer.

Como parte de las estrategias metodolégicas, realicé visitas durante el primer semestre
del afio 2019 al curso llamado Ritmica | de la Escuela de Mdsica en la Universidad Nacional de
Costa Rica. Este curso estuvo a cargo de la profesora Dra. Katarzyna Bartoszek Pleszko, quien
mas adelante dirigi6 sesiones del método de la Ritmica de Dalcroze en el laboratorio de

exploracion del presente proyecto de investigacion.

El objetivo de las visitas a las clases de Ritmica fue observar el abordaje de la musica en
relacion al cuerpo en dichas clases desde dos puntos de atencidon: las manifestaciones
expresivas y creativas desde el cuerpo de los estudiantes a través de este método y por otro lado
los procesos de entendimiento de la musica, a través de la teoria musical y el cuerpo. De esta
clase tomé ideas de ejercicios para poner en practica en el laboratorio como por ejemplo la
improvisacion con musica desde el método Dalcroze, ejercicios de pulso y subdivision del pulso,

ejercicios de andlisis de melodia y ritmo partiendo de una partitura musical.



45

En relacion al disefio del laboratorio de exploracién, desde la dramaturgia actoral, el
mayor referente fue el proceso llevado a cabo en la Licenciatura de Artes Escénicas,
especificamente el curso de Taller de Experimentacion. Dicho curso lo llevé a cabo en el afio
2018 y estuvo a cargo del profesor Dr. Marco Guillén. Constd de un proceso de exploracion,
investigacion y creacion desde la dramaturgia actoral que se desarrolld durante todo el afio
lectivo, aportando referencias tanto practicas como teodricas sobre la dramaturgia actoral, asi
como insumos creativos, tedricos y técnicos para el laboratorio del presente proyecto. Entre
algunas referencias de dicho proceso estan los articulos de Cantl y Maria Fernanda Pinta
relacionados a la dramaturgia actoral, los ejercicios actorales practicos de movimiento y accion
por el espacio, también la manera de ir generando un archivo de material creativo a partir de

exploraciones practicas y principios de creacion contemporanea.

El curso de Taller de Experimentacion de la Licenciatura al mismo tiempo permitié unir
una serie de antecedentes dentro de la carrera de Artes Escénicas que fueron de estimulo para
la creacion del presente proyecto. Durante los afios anteriores de la carrera en Artes Escénicas
la musica formé parte de mis procesos Yy el presente proyecto permitié seguir ahondando en las
inquietudes y deseos que quedaron “chispeando” a partir de los siguientes procesos que

mencionaré.

Uno de los procesos de la carrera donde experimenté la relacion del ritmo con la escena
fue en el médulo llamado Creacion de Espectaculos | (2016), este médulo estuvo a cargo de los
profesores David Korish y Erika Mata. En este proceso se trabaj6 con el ritmo tanto en el trabajo
actoral durante todo el afio como también en el desarrollo del montaje. Durante la creacion
escénica del curso, existié una relacion con la estructura ritmica musical y la escena, lo cual
influyé en mi deseo de seguir indagando sobre el tema. Durante el médulo se trabajo sobre
principios de construcciébn de material desde el cuerpo, uno de los libros estudiados fue

“Dramaturgia del bailarin” de Patricia Cardona, el cual ayudo a la creacion del marco tedrico del
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presente trabajo. Durante este curso se trabajaron diferentes técnicas de improvisacion desde el
movimiento como también el estudio de las cualidades de movimiento de Rudolph von Laban,
estos insumos tedricos y técnicos fueron de gran influencia en los deseos de investigacion del

presente proyecto.

Mas adelante, como trabajo final del curso de Puesta en Escena (2017) presenté la
puesta en escena “Koussevitzky rompié a una mujer’” donde se cred en conjunto con dos
comparieras del curso una dramaturgia escénica a través de exploraciones creativas con las
actrices. El material de la puesta final fue producto de exploraciones donde las actrices se
relacionaban con la musica para la creacion de ficcién, partituras y textos. Ademas, en la obra
también particip6 un muasico que estuvo presente, ademas de tocar musica en vivo y participar
en las exploraciones de creacion de la obra. Esta experiencia de creacion fue uno de los primeros
acercamientos a la dramaturgia actoral desde y con la musica, en este caso dirigiendo a dos

actrices y un masico.

Mencionar los anteriores procesos dentro de la academia que inspiraron la realizacion del
presente proyecto permite por un lado comprender mejor de donde vienen las inquietudes
investigativas y artisticas de mi persona y por lo tanto de la presente investigacién, son
antecedentes de la misma carrera de la Escuela de Arte Escénico. Por otro lado, permite mostrar
el proceso de aprendizaje e investigacion como un proceso continuo, acumulativo, no lineal, que

se va desarrollando a lo largo de nuestra carrera y vida.

4.2 Desarrollo del Laboratorio
El criterio dentro del cual se describe el desarrollo del laboratorio a continuacion, consta
de los diferentes espacios de exploracion, con sus diferentes naturalezas, que se entrelazaron
en el proceso para llevar a cabo la experiencia de la investigacion. Esta sistematizacion de los

espacios de exploracion estd enfocada en la identificacion de las caracteristicas mas
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sobresalientes de cada espacio que permitieron el desarrollo del presente trabajo de

investigacion.

Estas naturalezas de espacio de exploraciéon estan divididas en: sesiones enfocadas a la
practica y estudio del método de la Ritmica de Dalcroze, las cuales fueron dirigidas por la docente
de la Escuela de Musica de la Universidad Nacional de Costa Rica, Dra. Katarzyna Bartozsek
Plezko; otras sesiones dedicadas a la exploracion dentro del desarrollo de una dramaturgia
actoral; por ultimo, un taller de dos sesiones donde se abordaron ejercicios de la investigacion.
Este taller fue compartido con los estudiantes del curso Mddulo de Arte y Técnica del actor IV de
la Escuela de Arte Escénico de la Universidad Nacional de Costa Rica, durante el segundo

semestre del afio 2019.

Las exploraciones précticas del laboratorio dedicadas a la dramaturgia actoral fueron
realizadas por mi persona como actriz e investigadora, dos veces por semana, en sesiones de 2
a 4 horas aproximadamente y con la ayuda de colaboradores en las areas de musica y artes
escénicas. Estos colaboradores fueron invitados a las sesiones practicas y a los espacios de

dialogo, aportando a la construccion y reflexion del proceso

Durante el laboratorio se exploré la relacién de la musica con el cuerpo en un proceso de
dramaturgia actoral, buscando generar teoria desde la practica misma, la cual se elaborara en
este y el siguiente capitulo. Se abordaron elementos del ritmo y la melodia para su exploracion
en relacion a la accion. El objetivo principal de estudio fue el trabajo de la actriz en un proceso
de exploracién-creacién, buscando caminos metodoldgicos para integrar dichos elementos
musicales en un proceso de dramaturgia actoral, trabajando desde el cuerpo, el espacio, el

tiempo, el texto, la voz, la imaginacién, entre otros elementos.

Durante el desarrollo del proyecto de investigacion en el laboratorio, la dramaturgia

actoral estuvo presente siempre. A pesar de las diferentes naturalezas que a continuacion se
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exponen, es importante observarlas como experiencias dentro de un mismo proceso, que se

enriguecen unas de otras con el objetivo de explorar la relacién musica-cuerpo-creacion.

4.2.1 Ritmica de Dalcroze

La Ritmica como método fue explorada durante el laboratorio, sus ejercicios se fundan
en el entendimiento y la expresion de la musica a través del cuerpo. Se estudiaron los elementos
musicales relacionados al ritmo y la melodia en los diferentes ejercicios. Jacques Dalcroze cred
este método con el fin del aprendizaje de la musica desde el juego, la exploracion y el cuerpo,
enfocandose en la busqueda de la libertad y expresion personal que cada persona puede

desarrollar con este método gracias a las herramientas brindadas (Bachmann, 1998)

Dentro del método Dalcroze existen varias lineas de trabajo posibles. En el presente
proyecto de investigacion se considerd el enfoque en la vivencia musical a través del cuerpo,
pues dicha vivencia musical permite desarrollar un estado creativo, la composicién del cuerpo y
la expresividad que me interes6 tomar para la exploracion del cuerpo de la actriz en accién, pues
la busqueda de la actriz se relaciona con la busqueda del método de la ritmica en cuanto al juego,

la expresividad y el uso del cuerpo.

El método ofrece ejercicios de solfeo musical donde, a través de gestos, pasos y
movimientos, se codifican los elementos ritmicos y melddicos de una pieza. Bachmann (1998) le
llama a esta codificacion la “gramatica de la ritmica”, y dicha gramatica fue utilizada tanto en las
sesiones de Ritmica como en las sesiones de dramaturgia actoral individuales, mezclandose de
esta manera con otros ejercicios y exploraciones. La Ritmica aborda de igual manera el ejercicio
de escucha y analisis musical, la improvisacion y el juego, elementos ademas esenciales en el

trabajo de la actriz y por lo tanto enriquecedores para el desarrollo del laboratorio de exploracion.

Gracias a la vivencia musical y a través de la Ritmica de Dalcroze se abordé, a través del
cuerpo, la expresion del pulso (de la musica y del cuerpo), la subdivisién del pulso (figuras

ritmicas), la escucha de mdasica, el andlisis de las frases melddicas, el canto de motivos
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melddicos, la improvisacién de movimiento y el canto a partir de dichos elementos musicales.
Por ser un abordaje corporal, esto permiti6 ir creando desde las sesiones de ritmicas relaciones
entre el pulso musical y el pulso de acciones como el caminar, saludar, correr, lanzar, entre

otros.

En las sesiones de Ritmica se utilizaron piezas por lo general de compositores
pertenecientes a las épocas del Barroco, el Clasicismo y el Romanticismo. Sin embargo, a lo
largo del laboratorio se utilizaron piezas musicales de diferentes estilos y épocas musicales como
por ejemplo musica contemporanea, popular, experimental y antigua, abriendo las posibilidades

de puntos de partida para la exploracién y el surgimiento de material creativo.

4211 Musica como agente de relacion. Una de las caracteristicas de La Ritmica de
Dalcroze que lo convirtié en un ingrediente esencial del desarrollo del proceso creativo actoral-
musical, fue el enfoque de la musica como agente de relacion entre el cuerpo fisico y el
espiritual. Bachmann (1998) en su libro La Ritmica de Jaques Dalcroze explica que Dalcroze

mencionaba dicha dualidad en sus escritos.

Tanto sus aspiraciones como sus explicaciones remiten constantemente a los viejos
principios de la dualidad del ser: por un lado, el espiritu (la inteligencia, la imaginacién, los

sentimientos, el alma); por otro, la materia (el cuerpo, la accion, el sentido, el instinto). (p. 23)

La esfera no fisica puede ser llamada también mental, sensorial, todo lo que se relaciona
con los elementos no tangibles, pero igual de presentes, durante la experiencia. Esta visién de
dualidad me interes6 mucho porque se acerca al trabajo y busqueda de la actriz en el trabajo
sobre la accién, pues en el trabajo sobre la accién se busca la integracién de lo que se hace con

el cuerpo con la imaginacion, los sentimientos, el alma.

Al trabajar con el cuerpo existen multiples elementos en juego, el cuerpo se compone

tanto de sus caracteristicas fisicas como mentales, le llamaré como Dalcroze: espirituales. La
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integracién de esta dualidad, necesita de un agente de relacion, y Jaques Dalcroze le dio este
papel a la Musica, pues ésta es un medio de reunién de los componentes del ser (Bachmann,
1998). En el laboratorio de dramaturgia actoral del presente proyecto los elementos musicales

fueron los agentes de relacién con los cuales a través del cuerpo se busco la creacion.

Otro fundamento de la Ritmica que me interesé mucho tener dentro del laboratorio fue la
concepcién del ritmo como expresion individual y como base de todas las manifestaciones vitales
(Bachmann, 1998). Estas concepciones ayudaron a abordar el Ritmo no como concepto universal
sino siempre en relacion al contexto de trabajo y exploracion sobre el mismo. Este fundamento
era el que mas interesaba al pedagogo Dalcroze en su método. Mas alla de las cuentas del
tiempo, el ritmo es abordado como movimiento e interrupciones de movimientos caracterizados

por la continuacion y repeticion (Bachmann, 1998).

Bachmann explica la importancia de la Ritmica como proceso en la educacioén: “Al confiar
al ritmo musical el doble papel de revelador de las posibilidades personales y de iniciador al sutil
mundo de la musica (...) Dalcroze debia hacer de la Ritmica un valioso auxiliar para la educacioén
general” (p.27). La masica, basandonos en la perspectiva de la Ritmica, llegé a ser el agente de
relacién entre la forma, las manifestaciones vitales y la experiencia personal en relacion a la

musica.

Continuando con la idea anterior, la experiencia del método de la Ritmica permite
desarrollar una expresividad individual, acorde con las reacciones instintivas como también
intelectuales. El desarrollo de ambas cualidades enriquecié el uso de la Ritmica para la
exploracion-creacidén de una dramaturgia actoral, pues en las improvisaciones del laboratorio, se
partia de un movimiento continuo del cuerpo de la actriz y de sus propios pensamientos,
relacionandose con el estimulo musical. Dependiendo de cada cuerpo, las asociaciones,
pensamientos y la expresividad individual varia, esto se logré6 comprobar durante el taller dado

dentro del laboratorio de exploracién del presente proyecto, cuando la vivencia musical se di6 en
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grupo y se logré observar diferentes maneras de moverse y asociar de las personas, partiendo

de una misma pieza musical.

La musica como agente de relacidbn cuerpo-mente 0 cuerpo-espiritu es uno de los
fundamentos de la Ritmica como método: “funda sus principios de trabajo en la movilizacién de
la mente y el cuerpo, es decir, en lo relativo a los medios de accién, de reaccion y de adaptacion
del ser humano al mundo que le rodea” (Bachmann, 1998, p. 29). Estos son también los
elementos fundamentales del trabajo de la actriz y a partir de los cuales se cimienta su trabajo
en escena: la adaptacion al mundo que le rodea o al mundo de la ficcién y la busqueda de relacion

entre el cuerpo y la mente.

4212 Gramatica de la Ritmica: cuerpo y discurso musical. Una de las partes mas
enriquecedoras de las sesiones de Ritmica consistio en identificar y traducir la musica desde la
gramatica de la ritmica, la cual desarrolla imagenes corporales en relacion a elementos

musicales encontrados en la musica, por lo general elementos ritmicos y/o melédicos.

Dalcroze no buscaba teorizar sobre el movimiento al crear dichos ejercicios, pero si una
gramatica que permitiera al estudiante tener “un lugar de referencia en el que le seria posible
encontrar no siempre el nombre, pero si la imagen motriz de las partes del discurso que le dirige
la musica” (Bachmann, 1998, p. 114). Es decir, que, a través del aprendizaje con el cuerpo de
los elementos musicales, se buscé una relacion con la musica desde un lugar también vivencial
y no Unicamente intelectual. Lo mismo pasa con el aprendizaje de la accién, es también vivencial
y no Unicamente intelectual, por lo que el método Dalcroze y el trabajo sobre la accion se

enriguecen mutuamente.

En las sesiones de ritmica se trabajo sobre la codificacién de diferentes métricas, el pulso,
el contra-pulso, figuras ritmicas, lineas melédicas, entre otros. Se trabaj6 sobre la escucha activa,
el dictado ritmico llevado al cuerpo y mas adelante la traduccién de diferentes duraciones y

pausas en acciones y movimientos.
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Figura 2

Sesion de aprendizaje sobre la gramética de la ritmica de Dalcroze

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

Los elementos musicales estudiados fueron expresados a través de movimiento y
acciones, algunos ejercicios se desarrollaban con improvisacion y libertad del movimiento. El
estudio sobre la métrica ritmica fue el estudio mas codificado. Se estudiaron las imagenes

motrices de agrupamientos de 2, 3 y 4 tiempos por compas (es decir, por grupo de pulsos).

Otra de las fortalezas en los ejercicios de Ritmica realizados, fue que contemplaron una
integracién de lavoz y el cuerpo, ayudando a normalizar dicha relacion en un contexto de ensayo,
no-cotidiano, durante las diferentes sesiones de improvisacion-exploracion. El trabajo de
integracién voz y cuerpo es importante pues se relaciona al trabajo de la actriz que agrega la voz

y la palabra como accién.

En algunos ejercicios, la voz acompafiaba las cuentas de los pulsos, marcaba los acentos
de las métricas, la voz era el medio para expresar los elementos ritmicos que se estaban

entrenando junto a los movimientos corporales.

En el método de la ritmica suele abordarse también el canto y en las sesiones de

exploracion no fue la excepcion. Al trabajar sobre lineas melédicas, el cuerpo caminaba y se
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movia llevando la métrica o el pulso y la voz expresaba la linea melddica que se encontraba
dentro de esa estructura ritmica. Es decir, los ejercicios brindaron herramientas, ideas y
mecanismos para explorar dicha relacion y sirvieron como punto de partida para la realizacion
de ejercicios en las sesiones individuales de dramaturgia actoral, donde la voz se transformaba

en melodia y palabras, en expresion, en diferentes cualidades y el cuerpo le acompafiaba.

La gramatica de la ritmica fue uno de los caminos fisicos que me permitieron expresar a
través del movimiento el entendimiento de los elementos ritmicos y melddicos en el cuerpo. La
riqueza de la ritmica reside en eso, permite el entendimiento de elementos musicales a través de
la expresion del cuerpo y la voz, lo que aumenta las posibilidades para la exploracion en la
basqueda, méas adelante, de sentido del movimiento, las acciones e incluso la situacion dentro

de la escena.

42.1.3 Ritmica y practica actoral. Las sesiones de ritmica dirigidas por la profesora
Katarzyna
Bartoszek fueron conformadas por tres grandes actividades: la apropiacion de elementos
ritmicos y melédicos a través de ejercicios del método Dalcroze, la escucha y andlisis de piezas
musicales y por ultimo espacios de conversacion al final de cada sesion, donde se reflexioné
sobre las posibles relaciones de la masica con el teatro, la puesta en escena, las acciones

fisicas.

La previa experiencia de la profesora Katarzyna Bartoszek Plezko con procesos teatrales
en Costa Rica enriquecio la discusion de como la ritmica y la musica puede aplicarse a los
procesos artisticos teatrales o de danza, ser parte de la creacibn mas alla de un
acompafiamiento. Ella menciond que la masica puede servir como arte que estructura y organiza
elementos de la puesta o la puesta en si (Bartoszek, 2019). En relacion a la dramaturgia actoral,
la musica puede servir como arte que estructura y organiza los elementos también, asi fue como

se fue abordando desde las acciones y material de la actriz.
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En la primera sesion de Ritmica se trabajaron ejercicios relacionados a elementos
ritmicos en el cuerpo, cémo trabajar sobre el pulso, las figuras ritmicas, las duraciones y pausas.
Este primer encuentro fue la tercera sesion del laboratorio y todavia no habia material fijado por
mi persona para poder mostrarle a la profesora, esto provoco que no pudiera mostrarle material
actoral y trabajar la relacién con ella, la sesién de ritmica fue puramente de ejercicios de ritmica

de Dalcroze.

A pesar de no haber relacionado la sesion de ritmica con material creativo de la
dramaturgia actoral, si trabajamos sobre acciones fisicas y la aplicacion y exploracion de
elementos ritmicos a dichas acciones. Los ejercicios aprendidos en la primera sesion con la
profesora, fueron aplicados més adelante por mi persona en las sesiones individuales como

también en el Taller dentro del laboratorio de exploracion.

Las siguientes sesiones dirigidas por la profesora, estuvieron dedicadas al estudio de los
temas de la presente investigacion, sobre todo los elementos melédicos y también la estructura
musical. Estudiamos las frases y los motivos melddicos, lo cual sirvié como estimulo para probar
ejercicios mas adelante en sesiones individuales y durante el tltimo encuentro nos dedicamos a
escuchar piezas musicales y discutir cuales piezas y melodias podian ser aplicadas en las
exploraciones de dramaturgia actoral, como frases de movimiento, como estructura para
acciones. El criterio para guiar la seleccién de piezas fue elegir las piezas musicales que tuvieran
frases desarrolladas o también diferentes matices con los que se podia jugar cambios de

intensidad en el movimiento.

Que el espacio de sesiones de ritmica se convirtiera en un espacio tanto de practica como
de discusidn tedrica convirtio las sesiones de ritmica del laboratorio en un espacio de creacion
de conocimiento, de experiencia artistica y también de enriquecimiento artistico musical en

conjunto con la profesora Katazryna Bartoszek.
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Figura 3

Profesora Katarzyna Bartoszek dirigiendo sesién nimero 11 del Laboratorio de Dramaturgia
Actoral

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

4.2.2 Dramaturgia Actoral: actriz creadora-compositora

Las sesiones de Dramaturgia Actoral fueron las que sostuvieron el proceso de
investigacion, presentes desde el inicio hasta el final del laboratorio. Mayormente fueron sesiones
individuales, se convirtieron en el espacio donde se puso en practica los ejercicios aprendidos
en las sesiones de ritmica y se realizaron sesiones de exploracion-creacion actoral que fueron
desarrollando la construccién de una dramaturgia actoral. Otras sesiones se desarrollaron en
conjunto con colaboradores del area musical, enriqueciendo la creacién de material, éstas se

describiran en el siguiente capitulo.
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Figura 4

Exploracion sobre partitura de acciones en conjunto con una maleta y una silla

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

4221 Material de Actriz como actividad autbnoma. El trabajo de la actriz sobre su
material
fue entendido como la actividad auténoma de la actriz: “El término material describe la actividad
auténoma de una actriz antes de la intervencion del director o del montaje definitivo en el
transcurso de los ensayos” (Varley, 2009, p. 119). Tomando la idea anterior y la experiencia del
laboratorio de exploracién, la dramaturgia actoral no fue considerada Unicamente una pieza
acabada sino un proceso metodoldgico en si mismo, que enriquece la autonomia de la actriz en

su trabajo sobre si misma, incentivando un trabajo individual.

A pesar de haber buscado una dramaturgia actoral autbnoma, ésta puede ser mas
adelante compartida, entrando en didlogo con un proceso colaborativo, un director o directora o
incluso un montaje con toda una compafiia, esto dependeré del nivel de organizacién de trabajo

dentro del cual se encuentre el material.
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Ahondando en el uso del término de material, Bonfitto (2007) se refiere a éste como los

diferentes elementos que envuelven el quehacer del actor y que tienen diferentes naturalezas:

Como sabemos el trabajo del actor envuelve muchos elementos: él se mueve, habla,
escucha, construye imagenes interiores y exteriores, rehace de diferentes maneras a partir de
diferentes estimulos, utiliza objetos, utensilios, etc. Elementos, por lo tanto, de diferentes
naturalezas. De esa forma (...) debemos encontrar un concepto que pueda abarcar los
elementos, como vimos, de diferentes naturalezas. Fue a partir de esa reflexion y de la lectura

de Aristoteles, que llegué al concepto de material (p.17)

Tomando los aportes de Varley (2009) y Bonfitto (2007) sobre este término, el material
fue concebido durante el proceso como el archivo personal que contiene los diferentes elementos
que fui desarrollando en el proceso de exploracion: las imagenes, las voces, las melodias, las

acciones fisicas, la imaginacion, los ritmos, los tamafios:

para mi el material de actriz consiste en secuencias de acciones, escenas, caminatas,
pasos de danza, maneras de sentarme, de mirar y usar los brazos (...) En el Odin Teatret ademas
del término material, usamos también partitura, empleado originalmente por Stanislavski (Varley,

2009, p. 119).

Apoyandome en la perspectiva de Varley (2009) sobre el término material, llamé material
atodas las secuencias, momentos, melodias, pasos, ejercicios que se iban desarrollando durante

las sesiones de exploracion.

Asumiendo que el objeto en construccion en el presente proyecto fue una dramaturgia
actoral, el material fue el archivo de los elementos que surgieron durante las sesiones: “cualquier
elemento que adquiere una funcién en el proceso de construccion de identidad del propio objeto”
(Bonfitto, 2007, p.17) Ademas de ayudar a la construccion de identidad este elemento es parte

constitutiva (Bonfitto, 2007).
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Uno de los mayores retos del proceso de creacion dentro de este proceso de
investigacion fue la busqueda de estimulos y de caminos sin el acompafiamiento de otras
personas actrices durante las sesiones. En procesos anteriores personales, los estimulos mas
directos eran los cuerpos de las compafieras o compafieros. La dinamica en las sesiones
individuales permitié, a partir de la necesidad, crear ejercicios mas especificos en la busqueda
de puntos de partida claros que permitieran la creacion de estimulos para el desarrollo del

proceso, en este sentido la musica fue un elemento indispensable.

El desarrollar este material de actriz, fomento la creacién de una identidad propia dentro
del trabajo actoral, pues trabajé con mi cuerpo y muchas veces el cuerpo ya sabe lo que quiere
decir, la informacion esté alli y sélo hace falta despertar la creacion con la técnica y los estimulos
necesarios. Dicha tarea de crear el propio material permitio ir construyendo y conociendo cuéles
dinamicas, ejercicios me funcionan como actriz-creadora y cudles no tanto. La creacion de
material de manera individual fue una de las dificultades principales, pero al mismo tiempo fue lo
gue permitié la creacion de ejercicios nuevos, de puntos de partida, el avance del proceso mismo.
Algunos de los ejercicios creados fueron el caminar ritmico, la vivencia musical y diferentes

improvisaciones con pautas de inicio para la exploracion.
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Figura 5

Imagenes sobre exploracion-creacion dentro del laboratorio de exploracion desde la
dramaturgia actoral

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

4222 La accion fisica como agente de relacion. Durante el desarrollo del
laboratorio, la

accion fisica fue tomada como el punto de partida y de relacion, para la construccién poética
dentro de la dramaturgia actoral. Durante el proceso se buscé partir desde el cuerpo, el
movimiento, con el objetivo de explorar y crear material de la actriz. El proceso de creacion
podia partir de la masica primeramente o de un texto, un video, una cancién, una historia. Pero
mas alla del estimulo, a nivel de préactica, se busco la traduccion en el espacio de trabajo a
través del cuerpo: movimiento, sonidos, cantos, pasos, todo lo que a nivel de forma podia ir

sumando a la creacién de dramaturgia actoral.

La accidn fisica como punto de partida para los ejercicios de exploracion fue el agente
gue permitié la creacion de dramaturgia. La forma, el movimiento, la técnica, permitié6 desde la
practica que se dieran asociaciones, imagenes, que permitieron desarrollar un proceso de
creacion, pues el cuerpo guarda memoria, asocia mentalmente los movimientos, siente y la
accion fisica permite ir despertando ese contenido. Parte de las acciones con las que se iniciaban

eran movimientos en espiral en cuerpo, diferentes maneras de desplazamiento por el espacio,
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cambios en el nivel del cuerpo, en la direccion del movimiento y uso del peso buscando

desequilibrio.

Figura 6

Momento de exploracién durante sesién nimero 13 del laboratorio de exploracién desde la
dramaturgia actoral

——————

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

Continuando con la idea de la accidon fisica como agente de relacion, Bonfitto (2007)
realiza un analisis de los textos de Stanislavski y llega a la conclusion de dos caracteristicas
importantes, que aportan a esta idea. Primero, que la accion es nombrada varias veces como
accion psico-fisica, incluyendo siempre la caracteristica mental y sensible de la accion. Por otro
lado, este mismo autor explica que Stanislavski definio la accion fisica como catalizadora de los
otros elementos del Sistema. El Sistema se referia a los procesos internos del trabajo actoral que
Stanislavski sistematizo y que se enfocan en los procesos internos del actor: las circunstancias
dadas, la memoria emotiva, la imaginacion: “En ese sentido, las acciones fisicas (...) funcionarian

como una especie de catalizador de otros elementos del Sistema” (Bonfitto, 2007, p. 25)
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Figura 7

Realizando escena “conversaciones melddicas” creada durante el laboratorio de exploracion
desde la dramaturgia actoral

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

Durante las sesiones, ayudaron los ejercicios donde se partia de una serie de principios
o fundamentos de exploracién para de esa manera abordar la forma, el movimiento, el uso de
diferentes partes del cuerpo e ir movilizando el juego, la imaginacion, la creaciéon de acciones,
movimientos, ficcién. La musica fue clave en dicho proceso, fue generando informacion, material
sensible y fisico. EI movimiento fisico fue el puente para entrar en la imaginacion y la creacion,
pues el movimiento involucra el uso del cuerpo, el peso, las direcciones y permitia relacionarse
con la musica y el movimiento que la misma muasica me propone a través del ritmo, la melodia,

la sensacion que me genere.

Fue importante concebir un punto en comun entre el concepto de accion y la musica para
la exploracion de su relacion y este punto en comun fue el cuerpo. Desde los fundamentos de
Dalcroze, la musica puede concebirse como el agente de relacion espiritu y materia (Bachmann,
1998) o también, considerar como Stanislavski, que la accion fisica es la catalizadora de los

elementos del trabajo actoral, pertenecientes a los procesos internos del actor (Bonfitto,
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2007). En ambos casos es a través del cuerpo que se da dicha relacion entre lo material y lo
“invisible”, ambos aspectos imprescindibles. Esta concepcién del cuerpo fue un fundamento
esencial para abordar la exploracion, ademas de entender que ambas concepciones se

enriguecen entre si y aportan en la relaciébn masica-accioén.

Para la creacion del material de actriz fue de suma importancia partir de la forma, de la
accion fisica para ir uniendo los elementos poéticos, creativos del proceso. Conforme las
sesiones de exploracién avanzaban, iba surgiendo mas material: historias, textos, imagenes,
secuencias, colores. En las sesiones se fueron incluyendo otros elementos que aportaran a la
exploracion y también a la creacién de dramaturgia, como por ejemplo objetos fisicos: sillas,
libros, una maleta, ropa; por otro lado, se incluian algunas frases textuales o secuencias de

movimiento.

Figura 8

Sesion de fijacién de material dentro de las sesiones del laboratorio de exploracién desde la
dramaturgia actoral

Fuente: Bithcora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

4223 La colaboracion en la dramaturgia actoral
La experiencia de las sesiones de dramaturgia actoral fue el aprendizaje de trabajar sola,

de crear caminos, lo cual fue un proceso de encontrar un pulso propio al trabajar. Por otro lado,



63

la experiencia de la colaboracién en algunas sesiones de exploracidén enriquecio el proceso de

exploracion-creacién con la musica y otras personas en diferentes momentos del laboratorio.

Los colaboradores vinieron en diferentes momentos del proceso de exploracién-creacion,
lo que hizo que cada sesion tuviera un enfoque distinto segun las necesidades del proceso
mismo. Al inicio se enfocd en la improvisacion de la relacion musica-cuerpo, analizando la

dinamica de conversacion entre ambas disciplinas.

Mas adelante se enfocd en la creacion de material escénico a partir de la improvisacion.
Los colaboradores participaron activamente en la improvisacion musical, asi como también
desde sus cuerpos e ideas. Al final de las exploraciones hubo siempre un espacio de

conversacion y reflexién sobre lo ocurrido.

La dltima sesion con colaboracion se enfoco en el acompafiamiento del material creado
durante el proceso, buscando dinamizar y provocar desde la musica cambios en el material a la

hora de trabajar sobre partituras ya fijadas.

Figura 9

Sesidn de exploracién y creacion con masico invitado José Carmona

Fuente: BitAcora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.
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José Carmona, masico guitarrista y artista, fue el invitado que estuvo en mas sesiones de
exploracion. Este colaborador fue estudiante en la Escuela de Musica de la Universidad Nacional
y habia previamente participado en un proyecto Interdisciplinario del CIDEA (Centro de
Investigacion, Docencia y Extension Artistica) de la Universidad Nacional de Costa Rica en el
afio 2018, lo que convirtid las dinAmicas de improvisacion en una participacién activa del
colaborador no solo en la parte musical, sino también actoral. Su previa experiencia en el
proyecto interdisciplinario le hizo proponer no sélo desde el instrumento sino activamente en las
exploraciones proponiendo movimiento, palabras, ideas, acciones, lo cual al inicio no era mi idea,

pero enriquecié mucho las exploraciones.

En otra ocasion, la colaboracion const6 de tres participantes: Nills Lopez Tijerino, José
Carmona y Felipe Vega Cordero, tanto Nills como Felipe son musicos independientes, que
trabajan la creacion musical independiente y estaban interesados en la exploracion de lo musical
con lo teatral. En dicha exploracién ya existia material de dramaturgia actoral y se utilizaron
principios de ejercicios de las sesiones de ritmica como también de las sesiones individuales
actorales. En principio venian a colaborar en la improvisacién musical, pero debido a la dinamica
de improvisacion, se convirti6 en un espacio donde los colaboradores también utilizaron el
espacio, el cuerpo, la palabra y apoyaron en la construccion dramatirgica desde mas lugares
gue la musica. En el siguiente capitulo se mencionan dichas sesiones de exploracidon con

colaboradores.

Una de las principales riquezas de la colaboracion fue el didlogo alrededor de las
exploraciones, conocer la experiencia del mismo proceso de otra persona, desde su manera

particular de llevar a cabo la creacién como también la perspectiva desde la disciplina musical.

Un ejercicio que estuvo presente en la colaboracién fue la observacion externa. Es decir,
invitar a un colaborador que viniera a observar la sesién desde afuera del espacio de exploracion.

En la Gltima sesién con colaboradores uno de ellos, José Carmona, estuvo en el espacio de
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exploracion con la guitarra 'y la voz y el otro colaborador, Felipe Vega, participé de la sesibn como
observador externo. Felipe habia participado anteriormente en una exploracién practica como

masico, en la sesién numero siete del laboratorio de dramaturgia actoral.

La observacion externa permitié6 aportes sobre hallazgos en relaciéon a la comunicacién
entre la masica en vivo y las reacciones de mi persona como actriz, los cambios que se daban
en base a la relacion con la muasica en vivo. Una vez terminada la exploracion Felipe, como
observador externo, compartié sus percepciones sobre lo sucedido, aportando al material en
creacion. El comparti6 los temas con los que asociaba la escena, asi como también otras

acciones y situaciones que se le ocurrieron a partir de lo observado.

Figura 10

Sesion de exploracion y creacion con colaborador invitado Felipe Vega

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina

4.2.3 Taller: Ampliando la investigacion
Como parte del proceso dentro laboratorio y aprovechando la oportunidad de ampliar la
investigacion, se realiz6 un taller de dos sesiones sobre la musicalidad de la accion, el ritmo y la

accion con los estudiantes del Modulo de Arte y Técnica del Actor IV perteneciente a la carrera
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de Artes Escénicas de la Universidad Nacional de Costa Rica, durante el segundo semestre del

afio 2019.

Figura 11

Imagen del Taller facilitado por Ana Taina Aguilar como parte del laboratorio de exploracion
desde la dramaturgia actoral

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

Este Taller tuvo el objetivo de compartir los diferentes ejercicios y dinamicas que yo
estaba realizando en los otros espacios del laboratorio, indagando en la relacion ritmo-accion.
También, al haber sido sesiones grupales, permitié vivenciar los ejercicios desde una dindmica
grupal, lo cual no habia sucedido en mis sesiones individuales. También, la practica reflexiva y
la observacién con otras personas enriquecié el proceso muchisimo. Fue un espacio para la
exploracion y creacion de dramaturgia actoral, también para la reflexion y analisis de los

ejercicios, poniéndolos a prueba con otras actrices y actores.

El taller const6 de dos sesiones de 4 horas cada una, donde se realizaron diferentes

ejercicios. Al final del taller cada persona, que asisti6 ambos dias, presentd una composicion
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final, que se bas6 en la creacion de una partitura fisica tomando los elementos de las
exploraciones realizadas, el entrenamiento sobre el pulso, las subdivisiones del pulso, las figuras
ritmicas y la improvisacion vocal de sonidos y los ejercicios realizados. También, se profundizé

en el trabajo sobre la voz y un texto que estaban trabajando en el curso.

4231 Abordaje grupal de la exploracion. El abordaje grupal del trabajo actoral, la
acciony

los conceptos musicales de la presente investigacion fue sin duda una de las caracteristicas de
estas sesiones que enriquecio el proceso de investigacion. A diferencia de las sesiones de
dramaturgia actoral individuales, en este Taller estaban varias personas en el espacio
trabajando, asi que el ritmo y la accién se abordaron desde diferentes lugares: mi ritmo
personal, el ritmo del compafiero o compafiera, y el ritmo grupal; mi cuerpo en el espacio, los
otros cuerpos, el grupo en el espacio y tiempo; mis acciones, las acciones de mis compafieros,

las acciones grupales.

El trabajo grupal permite el desarrollo de la exploracion en base a los otros cuerpos, el
estimulo de cambios de accién, de direccién del movimiento, de cualidad pueden ser provocados
por el trabajo de la otra persona en escena. Este taller permitié desarrollar dichas exploraciones

y generar a través de la dindmica grupal, exploraciones dindmicas, con estimulos constantes.

El entrenamiento de la ritmica de Dalcroze posee varios ejercicios de pulso y escucha
gue son grupales. El taller permiti6 ponerlos en practica y comparar el abordaje del pulso

individual con el grupal.
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Figura 12

Ejercicio de ritmica grupal realizado durante el Taller facilitado por Ana Taina Aguilar dentro del

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

En la exploracion, se busco que a través de los diferentes cuerpos en movimiento se
creara un flujo organizado de movimiento donde ellos experimentaran el ritmo como movimiento
organizado, llegamos a la reflexiébn que estamos constantemente haciendo y habitando el ritmo,
construimos ritmo y somos consecuencia del ritmo al mismo tiempo, esto fue parte de las

reflexiones después de esta experiencia.

Tomando como punto de partida la concepcion del Ritmo, como previamente se ha
mencionado, desde Alejandro Cardona (2019), como movimiento organizado, la primera
exploracion que se realizd tuvo el objetivo de generar una dindmica ritmica grupal. Dentro de la
exploracion se buscé la observacién de la organizaciéon del movimiento a través de varios
cuerpos en el mismo espacio, a través de la provocacion del flujo del movimiento, interrupciones
del mismo y cambios de velocidad, lo cual Bachmann (1998) propone como caracteristicas

basicas del ritmo. Como punto de partida utilizamos referencias de diferentes tempos ritmicos,
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cambios de niveles en el cuerpo, detenciones y otros elementos del juego escénico. Todavia en
esta exploracion no se hablaba de términos musicales del ritmo, pero el ritmo estuvo presente
durante toda la exploracion, estaban creando ritmo, todos juntos, organizandose entre los

cuerpos.

Figura 13

Momentos del ejercicio “vivencia musical” realizado durante sesiéon de Taller como parte del
laboratorio de exploracién desde la dramaturgia actoral

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.

Lo mas interesante de observar en las exploraciones en grupo era la organizacion ritmica
de toda la experiencia en el espacio, eran muchos cuerpos reaccionando entre ellos, danzando,
sintiendo y jugando. Esta relacion grupal desde el ritmo iba generando y creando ficcion,
acciones tanto personales como grupales que estimularon imagenes, momentos y sensaciones
para cada persona. Este material generado desde las exploraciones grupales fue tomado més
adelante por cada persona, donde cada quién elegia los elementos para la creacion de su propia

composicion.

4.2.4 Archivo dramatdrgico
Hacia el final del taller cada persona tuvo la tarea de crear un archivo dramaturgico
personal en base a las diferentes exploraciones realizadas. Esto permitio tener la experiencia de

la relacion del ritmo y la melodia con la accién aplicada a la creacién de dramaturgia actoral. Se
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trabajé sobre la creacién de una partitura fisica que acompafa el texto y el personaje de un

monologo que cada persona estaba trabajando dentro del curso.

Después del aprendizaje grupal de ejercicios musicales-actorales y también de las
exploraciones, cada persona tomé momentos, cualidades, secuencias o acciones que se habian
generado, para la construccion de una composicion personal. Sin previamente buscarlo, las y los
chicos comentaron que dentro de las exploraciones empezaron a surgir asociaciones con su

personaje, circunstancias, sensaciones.

Grupalmente, también se generaron imagenes y dindmicas, sin embargo, cada persona
debia elegir si esos momentos los deseaba tomar para su archivo personal. Cada exploracién
fue agregando mas insumos de material para la dramaturgia actoral que cada una y cada uno

termind presentando.

Figura 14

Momento de exploracion grupal durante el Taller realizado como parte del laboratorio de
exploracion desde la dramaturgia actoral

Fuente: Bitacora de Dramaturgia Actoral “Un camino de actriz” de Ana Taina Aguilar.
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4.2.5 Mdltiples perspectivas de la experiencia

Mas alla del abordaje grupal de los conceptos de la investigacion, otra caracteristica del
Taller que se hizo parte fundamental de la investigacion fue la creacion de conocimiento desde
las multiples perspectivas en relacion a los ejercicios realizados, a las inquietudes sobre el tema

de investigacion y las percepciones personales.

Uno de los puntos mas enriquecedores de haber compartido con un grupo fue el ampliar
las reflexiones en torno al tema, el darme cuenta que las inquietudes que yo tenia respecto al
ritmo también las tienen otros. Por ejemplo, ¢,como aplico el ritmo en mis trabajos? ¢ Qué significa
tener ritmo o no tenerlo? ¢ Se puede no tener ritmo o es otra cosa? ¢Qué genera en mi cuerpo

el trabajo con la musica? ¢ Puedo trabajar el ritmo sin utilizar masica, como?

Antes de iniciar las exploraciones compartimos sobre las dudas en relacion al tema del
ritmo. Fue interesante observar que habia diferentes formas de traducirlo en palabras, para una
estudiante el ritmo era como las olas del mar, otra estudiante decia que para ella el ritmo era un
pentagrama musical, otra persona creia que ritmo era repeticién. Algunas personas estaban
interesadas en la pregunta de cémo estimular el ritmo en ellos mismos, como se hacia, su interés
se relacionaba al trabajo del ritmo en su propio cuerpo. Otras personas querian aprender sobre
conceptos musicales en especifico, con el fin de acercarse desde alli a la relacién ritmo-cuerpo.

Cada persona partié desde sus propios deseos del Taller, incluyéndome a mi.

Las mdltiples perspectivas, los momentos de didlogo y reflexiones fueron muy
enriguecedores. En la Bitacora adjunta estan los comentarios con las citas respectivas de cada
persona. Hubo hallazgos grupales y otros mas individuales. Una conclusién a la que llegamos
todos fue la importancia de jugar y como la musica les permitid vivir mas el presente. Gracias a
la musica se encontré una libertad que desperté en toda una creatividad sin limites ni juicios,
reflexionamos sobre la importancia de estar haciendo lo que nos toca y no limitar nuestro propio

trabajo.
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Fueron variadas y diferentes las imagenes o sensaciones con las que, cada persona que
recibi6 el taller asociaba los diferentes tempos del ritmo. A veces algunos compartian una misma
sensacién, por ejemplo, cuando se trabajé sobre el movimiento fisico en un tempo muy lento
algunas personas sentian que habia mayor consciencia del cuerpo, el peso y la direccién. Pero,
por otro lado, otra compafera agregaba que ella lograba tener mayor consciencia del cuerpo en
un tempo mas rapido, pues el lento le generaba ansiedad. Estas multiples perspectivas permitian
entrar en discusion de las diferentes posibilidades de relacionarnos con los elementos ritmicos y

también fomento la apropiacion de cada persona con el tema.

Los resultados después del taller también fueron variados y grupales. Cada persona
encontré diferentes momentos de los ejercicios y una exploracion valiosa. Grupalmente, todos
descubrimos la importancia del juego. Recordamos que el juego es parte esencial de nuestro
trabajo y que cuando jugamos nos permitimos reaccionar y proponer con menos juicios de si lo

que hacemos esta “bien” o “mal’”.

Sobre las reflexiones personales, algunas personas aprendieron por primera vez sobre
conceptos ritmicos-musicales, otras personas repasaron elementos musicales ya conocidos.
Para algunas personas el taller significé permitirse visitar energias y cualidades de movimiento
gue no solian realizar, para otras compafieras fue descubrir que una cancién especifica o estilo

musical “era su personaje”.

Lo que este Taller me regalé dentro de la experiencia de investigacion fue recordar el
juego y el placer en nuestros procesos. También permitié experimentar lo enriquecedor que es
compartir nuestras inquietudes, investigaciones y procesos con mas personas, en este caso
estudiantes y colegas de artes escénicas, pues siempre existirAn mdultiples perspectivas en
relacion a un mismo tema. Una vez finalizadas las sesiones de Taller, volvi a mis sesiones
individuales con mas ganas de trabajar y sabiendo que esta investigacién puede ser compartida

con mas personas.



73

5 Capitulo 4 “Las relaciones dentro del Camino”

5.1 Ritmica en el cuerpo creador

Recordando lo mencionado en el marco teérico del presente proyecto, el ritmo esta
presente en diferentes procesos y elementos de la vida, la materia, las cosas y puede ser
abordado desde diferentes lugares. En la busqueda de la relacién entre el ritmo y la accién de la
actriz, decidi abordar el ritmo desde los elementos ritmicos estudiados, asi como también desde
la nocién del concepto de ritmo como movimiento organizado. Este movimiento se puede explorar
y percibir en mi cuerpo o0 en la musica. El objetivo de las sesiones fue explorar caminos para
organizar el movimiento y como esto puede ayudar en la creacion tanto de un cuerpo fisico con
mas posibilidades de expresividad como también despertar la creatividad de la mente, buscando
una dramaturgia actoral.

Los “ingredientes” ritmicos abordados fueron el pulso, la métrica, las figuras ritmicas, el
tempo vy el silencio. Los “ingredientes” de la accién abordados fueron el movimiento fisico, las
velocidades, la forma general de la accién en cuanto a tamafio y duracion, el centro de gravedad

y el desequilibrio, los cambios de direccion, las calidades de la energia, la voz.

5.1.1 Laacciény el movimiento organizado
51.1.1 Organizacién del cuerpo en el espacio y el tiempo. Durante las primeras
exploraciones del laboratorio el trabajo se enfocé en explorar la organizacién del cuerpo en
movimiento por el espacio y las diferentes posibilidades y variables de esto partiendo del
movimiento fisico y principios de la accion. La idea era explorar combinaciones de duraciones,
pausas y acentos aplicados a ejercicios de exploracion. Algunas de las pautas para el inicio de
las exploraciones fue el caminar por el espacio, observar alrededor e ir generando cambios de

direccion. Empecé a buscar en la exploracion caminar, cambiar de direcciones y en diferentes
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momentos proponer un movimiento en el piso o de pie que tuviera inicio, desarrollo y final. Una
vez finalizado el movimiento continuaba caminando. Durante el desplazamiento probaba
movimientos lentos, otros rapidos, también movimientos de corta duracién como también de
larga duracion. En esta exploracién de combinaciones entre pausas, movimientos de diferentes
caracteristicas, duraciones y velocidades iban surgiendo ideas, imagenes, situaciones, que

daban paso a la imaginacion, a la generacion de situaciones, posibles personajes.

Para proximas exploraciones limitaba el inicio con tres posibilidades de desplazamiento:
secuencias o desplazamientos largos, desplazamientos cortos y las pausas. La infinidad de
mezclas permite ir probando mas cambios. Siempre trataba de acompafiar el movimiento o los
desplazamientos con la busqueda del desequilibrio fisico, de movimientos inesperados. Durante
las exploraciones de organizacién del cuerpo en el espacio iban surgiendo imagenes,
sensaciones corporales, asociaciones con las velocidades o el espacio que yo escribia al
terminar la sesion.

Terminadas las exploraciones anotaba las posibles ideas, imagenes o situaciones ficticias
que las diferentes combinaciones de movimiento fisico me generaban. Mas adelante, agregaba
a la exploracién por el espacio una palabra, un texto, una situacion que habia anotado
anteriormente. Poco a poco, las exploraciones que iniciaron en la bdsqueda de movimiento
organizado de diferentes maneras, se iban convirtiendo en acciones, e iba encontrando ficciones.
También, dependiendo de la velocidad o duracién de los movimientos, la energia de mi cuerpo
iba cambiando y eso les daba forma a posibles intenciones de las acciones, a la energia para
cada movimiento.

El percibir el ritmo como movimiento organizado, permitié trabajar con él como un
principio en las exploraciones, el uso del espacio y el cuerpo. Estas posibilidades de ir cambiando

la organizacién de mi movimiento por el espacio, aplicando principios de la accion como el cambio
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de direcciones, uso de pausas, trabajo con el equilibrio y desequilibrio, fue un punto de partida

gue me ayudd a seguir desarrollando las sesiones de exploracion del laboratorio.

5.1.1.2 Organizacién del ritmo grupal. En otras sesiones del laboratorio, por ejemplo,
en el
Taller, también se realizé un ejercicio donde la dinamica era grupalmente organizar el
movimiento. En este espacio surgié un nuevo elemento: el compafiero, otro cuerpo. En mis
sesiones individuales mi relacion era con el espacio, mi propio ritmo, sonidos externos, musica.
Aca existié un estimulo esencial y diferente de las sesiones individuales: otra persona que
también esta en el espacio, también est4 en movimiento y en relacion con los otros cuerpos

presentes.

En la busqueda grupal de construir un ritmo en conjunto, se realiz6 un ejercicio importante
y que Unicamente fue posible en el Taller: la busqueda de un pulso grupal, lo cual consiste en un
ejercicio de escucha y percepcién grupal, donde a través del caminar las personas generan un

mismo pulso al caminar.

5.1.2 Percepcion del Pulso

Una de las primeras tareas en las sesiones de exploracion fue buscar desde la practica
cdémo percibia yo el ritmo, y para esto inicié con el concepto de pulso. Desde el marco teorico del
presente trabajo se aborda el pulso como elemento del ritmo y como “el sentido regular de las
cosas”. La idea era aprender a percibir desde diferentes lugares esa regularidad en la duracién
de lo que hacia, buscando mas adelante cambiar dicha regularidad.

En el método de ritmica de Dalcroze, el primer ejercicio de percepcién de pulso grupal es
caminar en conjunto muchas personas, escuchandose entre si con el fin de construir y elaborar

un pulso en comun a través del caminar y sin compartir palabras verbales. Encontrar una
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regularidad del movimiento de los cuerpos por el espacio es el primer paso para la siguiente

busqueda: una vez obtenido el pulso regular, buscar el cambio, la irrupcion, el estimulo: la accion.

5121 El pulso en el trabajo sobre la accién. Primero me muevo, me escucho y
desde ahi

percibo el pulso de lo que estoy haciendo.

Desde la primera sesién del laboratorio uno de los ejercicios consistio en la escucha activa
del pulso a través del cuerpo. Esta percepcion del pulso consta en buscar a través de diferentes
acciones fisicas el pulso que tiene cada accién, entrenando la escucha y conociendo los
mecanismos propios de percepcion del pulso.

Durante la primera sesién individual de exploracion realicé el ejercicio de exploracién de
movimiento buscando percibir el pulso del movimiento e ir cambiandolo. El ejercicio consta de
caminar por el espacio activamente, haciendo consciencia de la respiracion y su relacion con el
movimiento, observando todos los detalles materiales alrededor del cuerpo y escuchando el
cuerpo en movimiento. Una vez que se percibe un pulso regular en el caminar, se busca realizar
un cambio del pulso. EI cambio del pulso se realizaba acompafiado por cambios del cuerpo en
el espacio: la direccién del movimiento, la direccion de mi desplazamiento, las alturas del cuerpo
en el espacio (desplazarse, gatear, correr, caminar, agacharse, utilizar tres o cuatro puntos de
apoyo, etc). Este es un ejemplo con caminar, pero mas adelante el ejercicio iniciaba realizando
otra accion cotidiana u otro movimiento, el principio se mantenia: realizar la accién o el
movimiento atentamente hasta percibir la velocidad y una vez percibida, buscar cambios.

Este ejercicio de percepcién del pulso y la busqueda de cambios con el cuerpo empezé
a generar pequefias ficciones durante la exploracién, donde dejandome llevar simplemente por
el movimiento y cambios en los esfuerzos del cuerpo, iba asociando con algin personaje 0 una
situacién en especifico, cuando relacionaba un desplazamiento con cuatro puntos de apoyo y

una velocidad se daban imagenes y al utilizar la misma velocidad caminando se daban otras.
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Los pulsos estdn en mi cuerpo, en el espacio, en la masica, en la accién

5.1.2.2 Pulso desde la ritmica de Dalcroze. Primero escucho, después identifico el

pulso y desde ahi me muevo.

Fue en la quinta sesion del laboratorio de exploracion del presente trabajo que se realizd
una sesion dedicada a ejercicios del método Dalcroze. Dicha sesion fue facilitada por la Dra.
Katarzyna Bartozsek y llevaba a cabo por mi persona. Los ejercicios estaban enfocados en
diferentes caminos para la percepcion del pulso, estos ejercicios introdujeron otros elementos
ritmicos y se convirtieron en puntos de partida para futuras exploraciones individuales en el

laboratorio.

5.1.2.3 Pulso en la mente, la detencién y la accion. Este ejercicio constaba en la
percepcion
del pulso a través del cuerpo, utilizando primeramente el caminar y la detencion como

referencia fisica, y mas adelante incorporando movimientos libres y acciones.

La profesora marcaba el pulso a través de un instrumento de percusion. El ejercicio
iniciaba una vez que la profesora marcaba un pulso. Mi indicacion era la siguiente: escuchar el
pulso y seguidamente caminar al pulso, siendo cada paso la expresion de cada pulso dado por
la profesora. Este pulso era regular. En algin momento, la profesora dejaba de marcar el pulso
y yo debia continuar el caminar en silencio, manteniendo el pulso en mis pasos y sin ayuda del
instrumento externo. El sentido de la detencién del instrumento externo es que la persona que
escuchay camina el pulso lo aprenda a través de la escucha de su cuerpo también.

Conforme avanzaba la sesién, se exploraron variantes de la percepcién del pulso, uno de
ellos fue la detencion. La maestra marcaba el pulso, yo caminaba y en cualquier momento ella
mencionaba un nuimero (generalmente de 1 a 15, pero puede ser cualquiera), éste numero

mencionado significaba la cantidad de pulsos que yo debia detener el movimiento por completo.
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La cuenta debia realizarla en mi cabeza y una vez pasada la cantidad de pulsos que se me habia
dado, continuaba con el caminar. Esto lo realizamos varias veces y las detenciones variaron
entre 2 pulsos hasta 16 pulsos. La cantidad de pulsos en detencion determinaba la duracion de
dicha detencién y permitia comparar las diferentes sensaciones.

Mas adelante, la detencion en el ejercicio se acompafa con la realizacion de un
movimiento libre e improvisado al momento, este movimiento debia tener la duracion de la
cantidad de pulsos dados. Exploramos diferentes cantidades de pulsos y diferentes movimientos
libres, esto permitié analizar la relacion de la duracién del movimiento con el uso del espacio, asi
como también de las diferentes sensaciones dependiendo de la duraciéon de cada pulso.

Cada movimiento tenia una duracién de existencia, cada velocidad y duracion generaban
imagenes. Mas adelante en el ejercicio yo me convertia en improvisadora y a partir del pulso
dado yo podia elegir la cantidad de pulsos que queria para cada accion, detenciéon, movimiento.
Sobre la relacién del pulso y la accién, de este ejercicio de ritmica conclui que las posibilidades
de duracién de una accidn son muchas, explorarlas me permitié tener mas consciencia en la
toma de decisiones del tempo de una accién, pues la velocidad le cambia el caracter.

Este ejercicio fue aplicado mas adelante utilizando diferentes piezas musicales como
estimulo musical y referencia de diferentes pulsos y desarrollando relacién a partir del cuerpo.
Durante la sesién de ritmica los movimientos se realizaban generalmente con los brazos y

manos, durante el laboratorio se buscé el uso de todo el cuerpo y sus niveles.

5.1.2.4 Métrica en el cuerpo. La métrica se refiere a la agrupacion de tiempos o
pulsos, con el
fin de ordenarlos de alguna forma en especifica. La ritmica como método ofrece ejercicios que
me permiten traducir esos agrupamientos de pulsos a través del cuerpo. Inicialmente se

aprenden los movimientos fisicos que ayudan a traducir los agrupamientos de dos, tres y cuatro
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pulsos. Se pueden agrupar los pulsos en diferentes cantidades, asi que las posibilidades de

métricas son varias.

Durante el aprendizaje de los movimientos fisicos para las métricas, hubo dos conceptos
gue me remitieron inmediatamente al trabajo de la accion: cada métrica tiene un inicio y un final,
el tiempo inicial es llamado “tesis” y el pulso final “arsis”. Esto hace referencia a los pulsos fuertes
y débiles, “tesis” es asociado al pulso fuerte mientras que “arsis” a los pulsos débiles.

Los movimientos, que son parte de la graméatica de la ritmica, estan caracterizados por la
oposicion de los movimientos. Para “tesis” se da un paso al frente movilizando pie hacia el frente
mientras que los brazos se marcan al lado del cuerpo y levemente hacia atras, lo mismo pasa
para el movimiento contrario, “arsis”, caracterizado por la flexién hacia el piso de las rodillas y el
estiramiento de los brazos hacia el cielo.

Esta traduccion de las métricas a través del cuerpo ayuda a organizar el cuerpo en
relacion a diferentes duraciones y a marcar un inicio, desarrollo y final de la métrica, lo cual puede
relacionarse con el desarrollo de una accién o movimiento, es fundamental comprender a través
del cuerpo el inicio, el desarrollo y el final. Por esto la métrica como concepto, puede aplicarse a
la hora de organizar acciones en una secuencia, bajo la misma idea de agrupacién, acentos, y
variaciones dentro de la estructura que dichos ejercicios proponen.

Mas adelante a la hora de planear sesiones de exploracion y componer en el espacio
ejercicios y secuencias, la métrica, los pulsos y sus acentos sirvieron como herramienta para la
composicion de acciones. Podia decidir métricas diferentes, cambiar de acentos, jugar con la
constancia e interrupcion de los tiempos, generando diferentes sensaciones en la partitura y en

el material en proceso.
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5.1.3 Figuras ritmicas en la composicién de acciones
5.1.3.1 En ritmica de Dalcroze. En las sesiones de ritmica de Dalcroze dirigidas por la
Dra.
Katarzyna Bartoszek, se aprendieron las figuras ritmicas a través del aprendizaje de la
subdivisién del ritmo, del pulso. Una figura ritmica puede estar compuesta por 4 pulsos, 0 3
pulsos o 2 pulsos. Por otro lado, existen figuras de duracién mas corta que el pulso dado:
puede ser el doble de rapido o incluso tres o cuatro veces mas rapido que el pulso base. Para
aprender las figuras ritmicas se puede aprender desde la subdivisién o suma, sin
necesariamente conocer la notacion musical, esa es la manera que se abordé el ejercicio en la

sesion de ritmica como también en otras sesiones del laboratorio.

En la sesion de ritmica, yo debia proponer una serie de acciones fisicas y las
explorabamos con diferentes duraciones, es decir, aplicando diferentes figuras ritmicas al
movimiento. La profesora me ensefi6 la manera de llevar las cuentas de la subdivision del pulso,

y esto puede ayudar a la hora de componer acciones con diferentes duraciones.

5.1.3.2 Ejercicio guiado de subdivision del ritmo. La profesora marcaba un pulso
dado y las
posibilidades de marcar el pulso podian ser con las palmas o con los pasos del caminar. Se
exploré cambiar entre una y otra. Mas adelante, las palmas llevaban el pulso dado mientras el
caminar debia marcar el doble. Los cambios entre palmas y pasos fueron variados, asi como
también la cantidad de subdivision o suma de pulsos. Esta es una forma de aprender diferentes

figuras ritmicas a través del cuerpo: las palmas, el caminar.

El trabajo sobre las figuras ritmicas sirvié primeramente para la concentracién, la escucha
y mas adelante para la estructura y composicién de variables en los movimientos del cuerpo en

el espacio o incluso para su ejecucion desde la voz, el caminar y en las acciones. Durante el



81

laboratorio de exploracion sirvieron de herramienta para la composicién, estimulo para la

creacion.

5.1.3.3 El Caminar Ritmico. Antes de llevar la sesién de ritmica de Dalcroze, probé
traducir
figuras ritmicas en los pasos del caminar en medio de las exploraciones sobre el
desplazamiento, movimiento y accion que estaba haciendo en las sesiones individuales. Este
ejercicio culminé en componer una secuencia al caminar, mezclando diferentes figuras ritmicas
en base a un mismo pulso, también podia introducir pausas, probar diferentes combinaciones
de figuras, lo Unico fijo es que el caminar debia tener un inicio claro, un desarrollo y un ultimo

paso.

Durante el Taller realizado en las sesiones 10 y 12 del laboratorio de exploracion, dirigi el
ejercicio sobre la subdivision del ritmo de la ritmica de Dalcroze con el fin de aprender las figuras
ritmicas desde el cuerpo, seguir el pulso con el caminar y las figuras ritmicas con las palmas o
viceversa, este ejercicio fue bien recibido por los estudiantes y una vez aprendido creamos cada
persona un “camino” por el cual a través del caminar se fueron expresando las figuras ritmicas a
través de pasos y desplazamientos con diferentes duraciones e intensidades de volumen.

Una fase mas avanzada de este ejercicio “caminar ritmico” es convertir dichos pasos y
figuras ritmicas en acciones o imagenes o texto, e ir cambiando la composicion de ese caminar.
Cuando ese caminar empieza a ser enriquecido con mas material se convierte en una secuencia
de acciones que es dramaturgia actoral en potencia. Esta fase mas avanzada del caminar ritmico
se convirti6 mas adelante en el laboratorio en el ejercicio llamado “El Recorrido”, el cual se
describe mas adelante. De este ejercicio surgieron momentos de las improvisaciones dentro del
laboratorio de exploracién como:

La entrega: Momento donde el personaje principal busca a quién la invité anénimamente

a participar como cantante en un concierto, ella debe entregar sus papeles para concretar su
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participacion. Al llegar a la estacion busca inmediatamente a la persona que le han descrito para
entregar su documento, al inicio no hay nadie, por lo que va recorriendo diferentes pasillos dentro
de la estacion. En esta busqueda su caminar va variando entre el caminar pausado y el rapido,
con urgencia. Ella se detiene, al pensar que encontrd a la persona, no es. Camina lento ante el
encuentro con una fila de personas, se detiene a preguntar, a saludar, pero no encuentra a quien

busca.

5.1.34 Las figuras en diferentes partes del cuerpo. Una posibilidad de buscar
acciones a
través de figuras ritmicas fue concentrarse en realizar figuras ritmicas en partes especificas del
cuerpo, es decir, que ya no sea a través del caminar sino traduciendo las figuras de manera
personal en diferentes elementos del cuerpo o en relacion a un objeto o estimulo del espacio.
Las diferentes asociaciones posibles por la utilizacién de ciertas partes del cuerpo o por la
velocidad o caracteristica de la figura ritmica escogida, ayudaran en la creacién de acciones

cotidianas o abstractas para la composicion de material.

Esta traduccién de figuras-acciones, la realicé tanto en sesiones individuales como en el
Taller donde cada persona iba proponiendo acciones segun las figuras ritmicas que realizaba.
Esto abrid puertas a la construccion de acciones partiendo de elementos ritmicos, pues las
figuras ritmicas eran traducidas a acciones a través de las asociaciones realizadas por cada

persona y segun sus propias percepciones del ritmo, la velocidad y su imaginacion.

5.1.4 Ritmoy Accion
5.14.1 Traducciones del ritmo en la accién fisica. Después de las
sesiones individuales de
dramaturgia actoral, donde en silencio o en conjunto con la masica, me movia dejandome llevar

por la musica, partiendo de la escucha del pulso o del movimiento de mi cuerpo para percibir el
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pulso, descubri que el pulso puede expresarse fisicamente en diferentes partes del cuerpo o en

diferentes momentos: en la pausa, el movimiento, el caminar, en una accién.

Los ejercicios de ritmica y también de exploracion sobre la accién fueron ayudandome a
comprender el pulso exterior y el pulso interior, permitiendo construir un didlogo entre diferentes
pulsos. El pulso exterior es el que asocié con la escucha del oido, el que se expresa a través de
un instrumento, de algun sonido externo o de alguna musica. El pulso interno lo asocié con el
pulso que no se escucha en el exterior necesariamente, el que lleva mi cuerpo 0 mi movimiento
y se puede expresar a través del cuerpo de diferentes maneras, pero viene primero desde el
interior de la actriz, de su sensacion o pensamiento.

Entonces ¢como puedo relacionarme con el ritmo y llevarlo a mi cuerpo en sesiones de
trabajo actoral?

Puedo:

e Palmear el pulso

e Marcar el ritmo en los pasos

e Realizar pausas/inmovilidad fisica durante una cantidad determinada de pulsos

e Realizar un movimiento fisico con diferentes cantidades de pulsos

e Realizar una misma accién, con diferentes cantidades de pulsos y velocidades del
pulso

e Variar el tamafio de la accion, lo cual cambiara mi duracion en la accion. Si no
deseo cambiar la duracion, pero si el tamafio, se creardn cambios en los esfuerzos
fisicos y la energia de la accion que realice.

e Componer mi propio caminar ritmico iniciando en un punto del espacio y fijando
un recorrido, el cual eventualmente puede convertirse en una partitura fisica de

acciones
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Mas adelante, estas maneras de traducir el pulso sirvieron para las improvisaciones y
exploraciones con piezas musicales o con musicos en vivo, pues gracias a estos ejercicios se
obtienen puntos de partida para traducir a través del cuerpo el pulso que se percibe de la musica,
los sonidos, las melodias o ritmos.

Durante las sesiones individuales mi referencia de pulso venia de la musica que
escuchaba o de mi pulso personal, en el Taller ademés de estas posibilidades existieron otras:
el pulso de la otra persona en la exploracién y como esa relacién cambia o provoca mi propio
pulso y el pulso grupal, el cual puedo comparar con el pulso individual y tomar decisiones de

continuar con el pulso grupal o cambiar mi pulso en relacién al grupo.

5.2 La accion y sus lineas melodicas

5.2.1 La melodiaen laimprovisaciony creacion

Cuando se tiene la experiencia de escuchar musica, ésta puede ser percibida a través de
diferentes sentidos. La musica se puede entender desde diferentes lugares y asi sucedié en las
sesiones de exploracion. Al escuchar musica percibia sonidos, vibraciones, melodias faciles de
recordar, otras dificiles de asimilar, movimientos de subida, bajada, de repeticiébn o de sorpresa
dentro de la musica. Retomando el concepto de melodia, ésta se conforma por sonidos o notas
en diferentes alturas, organizadas entre si a través de un ritmo. Los sonidos graves, agudos, las
secuencias de sonidos que suben o bajan pueden explorarse al utilizar la voz, al tocar un
instrumento o al escuchar musica. A continuaciéon, se mencionan algunas exploraciones
realizadas en el laboratorio de exploracion del presente proyecto, cosas que pasaron y con las
gue me quedo como los caminos probados para el trabajo sobre la accion a través de la vivencia
de la musica. Durante una sesién de ritmica se abordaron los conceptos de motivo, frase y linea
melddica, las cuales sirvieron para continuar su exploracion en las sesiones de dramaturgia

actoral.
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La melodia y sus diferentes elementos fueron explorados como recurso para la creacion
y el trabajo sobre las acciones de la actriz. El objetivo fue movilizar la muasica a través del cuerpo
y buscar caminos para traducir la melodia a través del cuerpo, sobre esta busqueda se

construyeron y probaron diferentes caminos.

5.2.1.1 De la melodia al cuerpo: ritmica de Dalcroze.

5.21.1.1 Frases melddicas. El dia que trabajé la melodia desde la ritmica
de Dalcroze
guiada por la profesora Katazryna Bartoszek, ella me explicd algunos conceptos importantes a
diferenciar entre si al trabajar sobre la melodia. El motivo melédico es como una célula
pequefia, de la cual pueden desarrollarse cosas mas grandes, es una composicién pequefa y

breve de la cual puede surgir una frase.

La frase melddica es una unidad que posee un sentido en si misma, una coherencia
musical. Las frases melddicas poseen una linea melddica, la linea meléddica es una idea, que
puede ser larga o corta. La frase puede contener mas de una linea melédica. Cuando trabajamos
con acciones en la escena, éstas deben ser exploradas desde sus diferentes caracteristicas y en
relacion a la linea melddica, la accién también puede explorarse desde diferentes medidas, es
decir, diferentes tamafos de la accion. Una linea melédica también posee una velocidad
determinada, como lo debe tener también una accion. Una secuencia de acciones es entonces
equivalente a una frase melddica, pues las diferentes acciones se convierten en las diferentes
lineas melddicas que componen la frase, la frase melddica o la frase de acciones. En la melodia
ademas encontramos energia, cuando se expresa fuerte o suave el sonido, esto es igual con los
movimientos fuertes o suaves a nivel energético, de esfuerzo fisico e intensidad del movimiento,
por lo que la dinamica de la frase melddica (tamafio, velocidad, intensidad) puede inspirar la

dindmica de mi secuencia de acciones.
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5.21.1.2 Frases y direcciones. Una vez aprendido nuestro punto de
partida teérico, pasamos
a ejercicios de identificacion de las frases melddicas y formas de expresarlas a través del
cuerpo. En la sesién de ritmica utilizamos piezas musicales pertenecientes al “album para la
juventud” op. 68 del compositor Schumann. Realizamos ejercicios alrededor de las frases

melddicas, parte de las pautas del ejercicio eran las siguientes:

Dibujo de linea melddica y cambio de direccion: Una pieza musical sonaba e inmediatamente
habia que escuchar y caminar al pulso de la pieza. Mientras se caminaba al pulso de la pieza,
se buscaba identificar las frases melddicas. En cada cambio de frase, se cambiaba la direccion
en el caminar. Mientras se cambiaba de direccion habia que dibujar con las manos la linea
melddica de cada frase. Los cambios de direccion eran responsabilidad de mi persona al hacer
el ejercicio, asi como también el dibujo. La pauta para cambiar de direccion era al instante que
se percibia un cambio de linea melddica, para esto sirve conocer previamente la pieza musical
o entrenarse en la escucha de musica y frases melddicas. Otra opcion es dejar a la percepcion
personal el cambio de linea melddica. Si bien cuando las notas eran altas yo dibujaba hacia
arriba y si las notas eran bajas yo bajaba en la linea imaginaria dibujada, la profesora no dio

instrucciones de cémo se dibujaba, esto quedé a la libertad de quien realizaba el ejercicio.

Convertir frases melddicas en acciones: Una vez realizado el ejercicio de las frases melddicas
con diferentes piezas, la profesora me propuso ir mas alla y pensar en acciones en el desarrollo
de cada frase. Me preguntd sobre mi dramaturgia actoral en proceso y le comenté algunas de
las imagenes y objetos que estaba probando: un viaje, una mujer, pasillos, una maleta, mucha
ropa. Desde ahi improvisé un par de acciones y creamos unas secuencias de acciones que

guedaron como parte de material para seguir desarrollando.

Las frases melédicas son como una accién en escena, cada momento tiene coherencia

entre si, tiene un inicio, un desarrollo y un final. La parte del ejercicio que constaba en identificar
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frases melddicas fue sencilla y tuve ayuda de la profesora, el mayor reto fue calzar las acciones

con las frases de la musica, pues debian calzar en el tiempo de la musica.

La idea de las frases melddicas como una idea, en la composicion de la accion, ayuda en
la composicion de una partitura, pues el cambio de accién es un cambio de pensamiento, de
energia, de ritmo. Los cambios de ritmo de la musica, pueden generar un cambio en la accion.

Los cambios de motivos melédicos o de frases también generan una nueva accion.

5.2.2 Melodia en las sesiones de exploracién

¢, Coémo llevar las traducciones del ritmo y la melodia a la practica de una sesion de dramaturgia

actoral?

5.2.2.1 Exploracion con musico colaborador. La tercera sesion del laboratorio
de exploracion

se realizé por mi persona en conjunto con un colaborador invitado, el misico José Carmona,
guitarrista y estudiante de la Escuela de Musica de la Universidad Nacional, interesado en los
procesos interdisciplinarios, quien trajo al espacio de exploracion su cuerpo y su guitarra. Antes
de esta sesion todavia no habia llevado una sesién de ritmica dedicada al trabajo sobre la
melodia. El objetivo de la sesién era crear un espacio de improvisacion donde explorar la
creacion de acciones a través de la conversacion de acciones cotidianas con estimulos
musicales en vivo. Uno de los caminos posibles era movilizar a través del cuerpo la melodia,
buscando caminos para traducirla en movimiento por el espacio de improvisacion y creacion. Mi
objetivo como actriz fue escuchar la musica, dejarme permear por ella. Ambos teniamos el
objetivo de ir jugando y creando con el otro, siempre observando la relacion de lo que se iba

proponiendo musicalmente y la ficcion que sucedia en el espacio.

Antes de iniciar la improvisacién colocamos en el espacio tres sillas y diferentes objetos

gue traiamos con nosotros ese dia: un reloj, un suéter, maquillaje, zapatos y lapices, estos
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objetos podian servir para el juego en el espacio. La improvisacion tenia algunas pautas para
iniciar: tanto yo como el colaborador podiamos caminar por el espacio en lineas rectas o
formando circulos continuos. También, cada vez que dentro de la improvisacién surgiera una
palabra o texto podiamos decirla en voz alta. La improvisacion const6 de habitar el espacio, con

la posibilidad de usar la voz, proponer sonidos, palabras, melodias.

Iniciamos ambos sentados en una silla. Cada uno empezo6 a caminar por el espacio, a
observar todos los objetos alrededor. Yo empecé a proponer acciones fisicas con los objetos en
el espacio, haciendo lo primero que venia a mi cabeza. Al ver los zapatos y el maquillaje pensé
en una actriz preparandose antes de salir a funcion y desde ahi comencé a jugar por el espacio.
Poco tiempo después José tomé la guitarra y empezé a proponer diferentes melodias y ritmos

improvisados.

Al final de la improvisacion nos sentamos para conversar sobre lo sucedido, e identificar
momentos de la improvisacion donde surgieron varias ideas e imagenes. También, compartimos

gué estaba pasando en ese momento a nivel técnico. Los principales momentos los llamamaos:

- Dibujar en el aire: un momento en el que yo empecé a ponerme la ropa del espacio y
José tocd una melodia. Yo me puse a dibujar en el aire la muasica que escuchaba, tratando de
traducir la linea melddica y los ritmos. Este momento se transformé en el personaje preparando
una cancién antes de su concierto, mientras ella canta va dibujando en el aire la cancién e

imaginando el concierto que dara en el futuro.

- El'musico invisible: Durante la ejecucion musical José se trasladaba por el espacio y su
cercania o lejania afectaba en las sensaciones e imagenes que yo iba proponiendo. También él
se movia segun lo que yo iba haciendo. Este momento de la improvisacion nos ayudo a crear la

accion de buscar a alguien siguiendo diferentes pistas, las pistas estan dentro de canciones.
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- La lluvia: momento que ambos estabamos sentados, Jose empezd a improvisar unas
notas muy rapidas y yo pensé en la lluvia, de ahi surgié un texto: ¢Escucha eso? Apenas
sentarme en esta silla caen por montones. Caen, caen, caen. Son muchas y vienen de todas
partes, parecen hormiguitas. Es lluvia. No puedo decirle de dénde viene su sonido, pero hoy las
gotas suenan a nostalgia, algo se pierde bajo la lluvia y no nos damos cuenta. Hoy las gotas

suenan suaves, asi se siente el tiempo. ¢Qué hora es? ¢ Escucha eso también? ¢ Lo escucha?

- El canto corporal: A partir de una de las piezas musicales que Jose interpret6 yo empecé
a tararearla por el espacio mientras ordenaba los objetos por el espacio, después tarareaba y
bailaba. Mas adelante conversamos Jose y yo que se podia tratar de una cantante repasando
una pieza que esa noche cantara, que podia estar en un camerino o en su cuarto. Otra posibilidad
era que el personaje no fuera cantante, pero suefia con serlo. Nos guedamos con ambas

opciones para explorarlas en futuras sesiones.

Al final de escribir todos los momentos compartimos posibles personajes, situaciones y
temas que podrian desarrollarse en futuras sesiones. Reflexionamos sobre la relacion de la
musica y el trabajo realizado y compartimos que la musica y el cuerpo son energias que dialogan,
eso fue lo que sentimos ese dia. También, que los estimulos creativos no venian tnicamente de
la musica hacia mi persona, sino que José también se veia estimulado a partir de las acciones

gue yo hacia por el espacio, los movimientos o el texto que decia.

Durante esta sesion en conjunto con el colaborador fuimos archivando momentos de la
improvisacion, acciones y personajes: Una mujer que debe entregar a otra persona algo
importante, la accién de buscar algo recorriendo diferentes pasillos, siguiendo diferentes pistas.
También, una cantante que se prepara antes de dar funcién. Lugares que imaginamos: un
camerino o un cuarto donde el personaje habita sola con su imaginacion; una estacion de trenes

0 buses donde hay varias personas y pasillos.
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5.2.2.2 Melodia y Creaciéon de Material en Sesiones individuales. Durante las
sesiones

individuales busqué realizar el ejercicio de traducir lineas melddicas en acciones, continuando
la busqueda de traducir las lineas, frases y motivos melddicos a través del cuerpo. En algunas
exploraciones me basé en piezas especificas desde las cuales trabajar con la melodia, mas
adelante describiré otra naturaleza de exploracion con varias piezas aleatorias. Para las
exploraciones partia desde ejercicios sobre la accion, asi como también de percepcion de
elementos ritmicos y melddicos. Fue dificil iniciar, pero una vez el cuerpo en movimiento, iban
surgiendo mas y mas ideas. Los caminos sensibles y poéticos seran mayormente relacionados
mas adelante, sin embargo, los caminos fisicos y los poéticos se relacionaron en el acto

creativo, y asi sucedié en la busqueda de la melodia y ritmo en el cuerpo.

Las alturas de las notas eran traducidas a través de niveles en el cuerpo y desde ahi se
creaban secuencias de movimiento. Para trabajar sobre las alturas de la melodia me servia tomar

un motivo melddico o frase corta, y desde alli componer en el espacio movimientos.

Continuando con la légica de la ritmica, a la hora de traducir las alturas melédicas en
niveles del cuerpo, primeramente, lo hacia de la siguiente manera: entre mas aguda la nota
buscaba un nivel mas alto del cuerpo, asi con los sonidos o notas de altura baja, es decir, mas
graves y el nivel bajo del cuerpo. Esto funcioné con algunas piezas, con otras, no tanto, pues a
la hora de escuchar musica existen mdltiples elementos relacionandose entre si y hay piezas

donde la linea melddica iba muy rapido o contrastaba con otros sonidos.

El dibujar la linea mel6dica se volvié una pauta para el movimiento, asi como también el
uso de los niveles del cuerpo alto, medio y bajo, que supone diferentes esfuerzos del cuerpo y
por lo tanto remitia a diferentes imagenes, situaciones, etc. Esta linea melédica podia ser

traducida:
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- Caminando cada nota
- Caminando al pulso de la pieza y dibujando la linea melédica con las manos

- Realizando acciones fisicas y cantando la melodia

Al terminar la improvisacién, si quedaba algun movimiento o alguna parte que deseaba
explorar por aparte, tomaba ese “motivo melddico” 0” motivo de movimiento”, y lo repetia varias

veces, con diferentes velocidades y tamafios y se iba generando nuevo material.

En dos ocasiones trabajé el movimiento por el espacio en base a extraer un motivo
melddico de una pieza musical y traducirlo en voz y accién. Para realizar esto utilicé dos piezas
diferentes entre si: Waltz no. 2 del compositor Dmitri Shostakovich y La Sitiera de Omara
Portuondo. La segunda pieza tenia letra. Se escucha la pieza musical y se elige una pequefia

parte que llame la atencion, esa pequefia parte sera el motivo melddico.

Ese motivo melddico puede desarrollarse de diferentes maneras: empezar a cantarlo y

repetirlo, pasar por las alturas que posee con los niveles del cuerpo, convertirlo en movimiento.

Una de las piezas que pueden utilizarse y utilicé en la novena sesién del laboratorio fue
un nocturno de Chopin, la pieza se encuentra como Nocturne op.9 no.2. En esta pieza daba
pasos con cada nota y cuando la linea melddica terminaba con unas notas mas rapidas yo daba
una vuelta. Realmente se puede bailar dibujando las frases melddicas y segun la velocidad de
las notas, el desarrollo de las lineas el cuerpo puede componer cambios y formas de organizar

el movimiento de una forma dinamica.

Las piezas que mas facilitaron la exploracion con las notas agudas y graves,
relaciondndolas con movimiento del cuerpo, fueron las piezas compuestas por un bajo sencillo

gue acompafa una misma melodia, piezas clasicas de compositores como Shumann, Mozart,
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Chopin y canciones populares. En las sesiones individuales las piezas exploradas que ayudaron

en la traduccion de la melodia y composicion de una secuencia se presentan a continuacion

52221 Secuencia “El Encuentro”. Una mujer. Una maleta, que no es
de ella. La secuencia
surgié en la sesion numero 7 del laboratorio y las acciones se probaron acomodar a la melodia

de una pieza durante la sesion niumero 8. Pieza utilizada: Waltz. no 2 de Dimitri Shostakovich.

El personaje camina por la estacién persiguiendo una persona que podria ser quien
busca. Se encuentra en medio del camino una maleta sola. Se detiene. Hay una silla al lado de
la maleta, no hay nadie cerca. Ella busca alguien alrededor, la Unica persona es ella en ese
momento. Ve la maleta. Observa alrededor. Vuelve a ver la maleta. Se acerca. Se sienta. Saluda

a la maleta. Afuera empieza a llover. - (hacia la maleta) ¢ Escuchas eso?

52222 Accion Escena: El momento de empacar. Accion de empacar
en una maleta. Revisar
los cajones de la casa y llevarse diferentes cosas en la maleta. En cada frase de la musica
debia cambiar lo que estaba haciendo, siempre relacionado con empacar. Las frases cortas de
la mUsica podian ser ideas cortas, pequefias acciones mientras que las frases largas de la

musica debian ser asociadas con alguna idea que deseaba desarrollar mas.

5.3 Poética Musical en la exploracion

El objeto de las acciones fisicas no reside en ellas mismas como tales, sino en lo que evocan:

condiciones, circunstancias propuestas, sentimientos (Stanislavski, 1985, p.8)

La musica en si misma es un universo que al entrar en dialogo con el trabajo de la actriz
abre posibilidades no soélo para la organizacion fisica sino también para dar paso al mundo
sensible de la actriz y a la imaginaciébn. A continuacién, se presentan ejemplos de

improvisaciones-exploraciones que se llevaron a cabo en el laboratorio, con diferentes
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naturalezas, que permitieron explorar la relacion de la musica con el trabajo actoral. En esta
seccién se hara énfasis en los caminos sensibles, poéticos, que estuvieron presentes en el

laboratorio desde la practica.

Si bien exploré varios caminos fisicos y técnicos para traducir elementos musicales en el
cuerpo, estas diferentes traducciones llevadas al espacio a través del movimiento y acciones
despertaban imagenes que iban ayudando a la creacién de ficcion, de poesia. Se exploraron las

reacciones fisicas y sensibles a partir de la vivencia de la musica total.

Se abordd la improvisacion segun lo plantea Varley (2009), como un flujo ininterrumpido
de reacciones. En este flujo se buscé crear material, acciones, asi como también anotar las
reacciones ante la musica. La improvisacion es un procedimiento posible en la exploracion

musical-actoral.

5.3.1 Vivencia musical: dejarse llevar por la musica

La musica guia, la masica mueve, la muasica nos permite imaginar. En las exploraciones
de vivencia musical se utilizaron piezas variadas. Algunas de las preguntas generadoras previas
a la improvisacion fueron: ¢ Qué ocurre cuando utilizo diferentes piezas musicales en una sesion
de improvisacion?, ¢, Cuéles son las reacciones fisicas y creativas mas comunes al utilizar musica

en una sesién de improvisacién-creacion?

Al dejarme llevar por la musica, pasaron muchas cosas que pueden sintetizarse en dos
caminos: las reacciones fisicas relacionadas al impulso, al baile, a movimientos organicos del
cuerpo y la otra fue la asociacion de la musica y el cuerpo en movimiento con elementos

ficcionales.
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5.3.1.1 Reacciones ante el estimulo musical: cuerpo y mente. Dependiendo
de la musica,
las reacciones en la practica y/o improvisacion se desenvolvian distinto. El cuerpo reaccionaba
a la musica con diferentes cualidades de movimiento, también permitia el surgimiento de
espacios ficcionales y la dramaturgia se iba creando dentro de la forma de los ejercicios. La
musica se convertia en la excusa para el movimiento y la creacién de ficcion y la danza de

diferentes energias.

Si surgia alguna ficcion, personaje o situacion durante la vivencia musical misma, se iba

jugando con eso, proponiendo acciones, escenas.

53.1.2 Improvisacion partiendo una pieza musical especifica. Una manera
de iniciar la
sesion de exploracion es elegir una pieza en especifico para iniciar la sesién del dia,
mezclandola con una serie de principios que delimitan el movimiento y la exploracion: el uso del

peso, las direcciones del caminar, alguna secuencia de movimientos.

En la segunda sesién del laboratorio, utilicé como pieza de exploracién la sonata no.23
op. 57 de Beethoven conocida como “Appassionata”. La exploracién consistié en dejarse llevar
por la musica para el desplazamiento y movimiento. Se trataba de dejar llevar el cuerpo y la
imaginacion con lo que la musica proponia, y observar qué elementos de la musica eran los que
me hacian reaccionar y como reaccionaba. El movimiento fisico inicial consistia en generar

diferentes espirales en partes del cuerpo o la columna, mientras me desplazaba por el espacio.

Terminando la exploracién de esa segunda sesion del laboratorio escribi un analisis de
las diferentes respuestas de mi persona ante la pieza escuchada y bailada. Primero, reaccionaba
fisicamente a los estimulos y durante la exploracion iban surgiendo imagenes, que

inmediatamente iba escribiendo y archivando. Traté de identificar en qué momentos la musica
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estimulaba una serie de impulsos y éstos se convertian en reacciones externas, acciones,
movimientos, mas adelante, se escribian en la bitAcora los momentos de la improvisacion que
por alguna razén habian generado sentido, momentos donde surgié alguna imagen, que podia

servir para material creativo.

Durante la cuarta sesion volvi a realizar una exploracion parecida, partiendo de una pieza
musical especifica, buscando movimiento de espirales en la columna y diferentes partes del
cuerpo. Buscando explorar diferentes velocidades, tamafios, energias. De estas improvisaciones

surgieron dos momentos de la improvisacion que decidi archivar.

Dentro de la Cabeza: Esta secuencia de material surgi6 a partir de una imagen creada al
improvisar con la pieza “Canticles of Ecstasy” de Hildegard von Bingen. Esta pieza musical di6
una imagen de estar caminando sobre las nubes, habitando un espacio imaginario, suave, dulce.
Pensé en la cabeza de una persona, donde se encuentran sus anhelos. Esta secuencia contiene
acciones donde el personaje principal, una mujer llamada Omara, entra dentro de su propia
cabeza y encuentra informacién sobre sus anhelos y suefios que tenia guardados y no conocia

hasta ese momento.

La noche de funcién: Omara, el personaje principal imagina que es una cantante famosa
y que se encuentra en su primera noche de funcién como cantante de 6pera. Ella se encuentra
sobre su silla, escucha aplausos, rie, canta y conversa con su maleta de vestuarios. Este
momento surgid a partir de acciones creadas a partir de una improvisacion con la pieza musical

“‘River” de Ibeyi.

5.3.1.3 Vivencia musical grupal. Durante las exploraciones trabajamos las
reacciones ante el
estimulo de la musica a través de movimiento, sonidos, acciones. Este trabajo de dejarse
permear por la muasica es un ejercicio por si mismo, el cual va mas alla de la imitacion de la

musica sino también de lo que la musica genera en la persona desde su expresion individual.
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Este ejercicio se realizd creando un circulo en grupo, donde una sola persona pasaba al centro
e iniciaba el movimiento libre en relacion a la musica, quienes estaban afuera debian observar
a la persona en el centro y leer los puntos de partida del movimiento de la persona, la manera
de moverse y expresarse. Yo iba cambiando la musica y también cambiando a la persona en el

centro.

Este ejercicio de observacién y basqueda de imitar la reaccion del otro o de la otra frente
a la musica, permitié a las personas del Taller relacionarse con energias o reacciones con las
cuales no estaban familiarizadas o no eran comunes para ellos. La oportunidad de observar otro
cuerpo que reacciona diferente al mio con la masica, permite adentrarse en nuevas cualidades,
imagenes, posibilidades expresivas, esta fue una de las reflexiones grupales. Es decir, el trabajo
grupal permitié6 ponerse en diferentes zapatos, expandir las posibilidades expresivas gracias a

las diferentes relaciones con la musica.

Este ejercicio de exploracion se realizé en el Taller con el grupo de estudiantes del curso
Modulo de Arte Técnica del actor Il del afio 2019. La mdusica, en este ejercicio, fue el motivo para
jugar, incluso visitar energias y cualidades extra-cotidiana. A partir de la reflexion grupal el
ejercicio de escuchar la muasica y al compafiero reaccionando les permitio estar en el presente,
escuchar el pulso, las melodias, los diferentes elementos en las musicas aleatorias. El observar
a otros cuerpos y personas relacionarse con la musica escuchada fue una oportunidad para
observar diferentes energias y diferentes respuestas ante una misma musica. Las respuestas al
estimulo de la musica fueron variadas, pero pueden dividirse en dos categorias grandes: las
respuestas fisicas ante el estimulo musical (saltar, marchar, cualidades de movimiento, cambios
de direccion, entre otras) y las respuestas creativas, relacionadas a la ficcion que la masica me
sugeria. En esta segunda categoria cada persona realizé diferentes acciones relacionadas con

imagenes o situaciones que imaginaban como respuesta al estimulo musical.
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Otra reflexion grupal sobre este ejercicio fue que la musica le invitaba a la utilizacion de
todo el cuerpo y de todo el espacio. Sentian que el ejercicio les permitia estar presentes con toda

su energia y que la muasica les ayudo a abrir su cuerpo y sentirse mas activos y creativos.

5.3.1.4 Vivencias musicales en sesiones individuales de dramaturgia
actoral. El ejercicio llamado “Vivencia musical”’ consta de elegir una serie de
piezas y ponerlas aleatoriamente para realizar una improvisacion-creacion. A
través del movimiento guiado y estimulado por la musica, se fue creando un
baile de reacciones ante el estimulo musical. El cuerpo reaccion6 con pausas,
movimiento, cualidades de movimiento, diferentes energias. El primer paso del
ejercicio fue la escucha, la musica me ayudo a escuchar y esta escucha a
situarme en el presente. El segundo paso consistié en seguir el pulso que la
musica me estimulaba y mas alla del pulso cualquier elemento que yo percibia.
La musica es una gran aliada para explorar diferentes energias y cualidades. Se
puede usar la musica para habitar diferentes estados energéticos y cualidades
energéticas y todo esto permite ir probando posibilidades en la creacién a través
de la accién, pues la accién también se explora desde sus diferentes

posibilidades de ejecucioén, diferentes energias y cualidades.
5.3.1.5 Vivencias musicales colaborativas.

5.3.1.5.1 Exploraciéon y creacién con personas colaboradoras. Mas
avanzado el laboratorio
realicé una sesion de improvisacién y creacién con tres personas colaboradoras, interesadas
en la relacion de la musica con la creacion de imagenes, acciones, ficcion. Estas personas

fueron Jose Carmona, Felipe Vega Cordero y Nills Lopez Tijerino.

Me sorprendié que no se limitaron a tocar los instrumentos musicales, sino que también

proponian textos, didlogos con mi persona. Para esta sesion traje los siguientes elementos: una
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maleta y diferentes prendas de vestir. Me asombré cuando vi a los colaboradores tomando esta
ropa y probandose también las prendas. En el centro del espacio habia hojas en blanco para la

escritura de ficcion, dibujos, lo que sea que fuera surgiendo desde la exploracién.

La Vivencia Musical con los colaboradores fue distinta a los ejercicios realizados en grupo
durante el Taller o en mis sesiones individuales. A nivel metodologico, durante la vivencia musical
en grupo en el Taller, trataba de acompafiar grupalmente el viaje que una persona a la vez tenia
en su relacion con la musica. Por otro lado, en la exploracion con colaboradores se iba
construyendo en conjunto el viaje musical, ademéas que no habia muasica pregrabada, sino que
nosotros mismos con la voz, los cuerpos e instrumentos en el espacio ibamos generando la

experiencia, la improvisacion.

Alfinal de la sesion conversamos sobre los principales momentos dentro de la exploracion
gue pueden funcionar, donde se generaron imagenes, historias. También, escribimos los textos
gue surgieron durante la exploracion. A continuacién, los momentos de la exploracién elegidos,

gue ayudaron en la fijacion de material de actriz.

5.3.1.5.2 Explorando el universo de la escena con colaborador. Un
hallazgo importante
durante las sesiones de exploracion fue la posibilidad de utilizar la musica como dinamizador
del material creado. En el caso del laboratorio de exploracién se realizd un ejercicio con un
musico colaborador, que improvisaba musica mientras yo iba realizando la partitura y el
material que se estaba fijando. Este dialogo con la muasica en vivo y las propuestas de la otra
persona abrian la posibilidad de ir variando el material, enriqueciéndose e incluso encontrando

mas sentido a algunas partes que tal vez no estaban todavia fijadas.
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Otra manera de utilizar la musica en el material fue la exploracion de variaciones. Lo cual
le cambiaba el sentido al material. Esta exploracién la llevé a cabo en una de las Ultimas

sesiones.

5.3.2 Creacion de dramaturgia actoral: fijando un universo

Durante las exploraciones uno de los objetivos era ir recolectando imagenes, acciones,
sensaciones desde el primer dia. La primera manera de archivar fue a través de la escritura,

escribir lo que pasaba en las exploraciones.

5.3.2.1 El archivo de material. La escritura de una bitacora fue fundamental a la
hora de ir
archivando las imagenes, colores, personajes, textos, sensaciones que iban surgiendo en las
diferentes sesiones de exploracion. En el caso de la exploracion con colaboradores, se
utilizaron hojas en blanco por el espacio a la hora de improvisar para crear un archivo de
material en vivo. Mas adelante esas hojas eran revisadas por mi persona, y desde esa revision

elegia qué elementos tomar para la dramaturgia actoral en proceso.

5.3.2.2 El Recorrido. “El recorrido” fue el ejercicio o la dinamica que utilicé para
ir
componiendo el material que deseaba seguir desarrollando: las acciones elegidas, los textos

elegidos.

5.3.2.3 El Recorrido. Es una prolongacion del ejercicio del “Caminar ritmico”,
fue una manera
de ir archivando las figuras ritmicas, las acciones, las imagenes que se van encontrando en las
exploraciones, pero con toda la parte que luego también se incluye al crear: el mundo

imaginativo.
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Esta dindmica inici6 en los ejercicios de desplazamiento por el espacio a diferentes
velocidades, la implementacion de figuras ritmicas en éste hasta convertirse en el camino para

fijar una secuencia de acciones.

El Recorrido es un ejercicio de exploracién y composicién. Se le llamé asi a la elaboracién
de una secuencia de movimientos como resultado de una exploracion sobre diferentes

velocidades, niveles del cuerpo, ritmos en el cuerpo.

El ejercicio del recorrido puede ser llevado a cabo tanto individualmente como

grupalmente. La exploracién cambiara segun se haga de manera individual o grupal.

5.3.24 “El Recorrido” en el Taller. Durante el taller cada persona genero su
material a partir
de los ejercicios de ritmica, y las exploraciones con musica en el ejercicio de “Vivencia musical”
y otras dinamicas. El Recorrido es el ejercicio que permite unir los diferentes momentos y

ejercicios realizados anteriormente y convertirlos en una secuencia conjunta.

La partitura de acciones se ordenaba en “El Recorrido”, entonces, este ejercicio se trata
de elegir el orden donde se acomodan las acciones creadas en los diferentes ejercicios
realizados en la sesidn. El Recorrido permite probar diferentes maneras de ordenar el material
creado. Cada persona tenia una serie de acciones fisicas que se habian generado en un ejercicio
anterior de traducir figuras ritmicas en diferentes partes del cuerpo. También, tenian un texto de
un mondlogo que estaban trabajando. También, tenian acciones que se habian generado en las

exploraciones anteriores.

Lo importante del archivo dramaturgico que a través del ejercicio “El Recorrido” fue creado
es que los estimulos estuvieron en los diferentes ejercicios y exploraciones de ambos dias, que,

a partir de las decisiones de cada persona, iban agregando de cada exploracion algun elemento
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gue les habia resonado en su material personal. Los puntos de partida para la creacién de
material fueron los diferentes elementos de los ejercicios que se trabajaron: diferentes tempos
explorados, las figuras ritmicas, las cualidades de movimiento extraidas de la exploracion de
“Vivencia musical’, la observacién del otro, el trabajo de matices de volumen de la voz,
improvisaciones vocales-ritmicas. El taller terminé con un compartir, a modo de presentacion

individual, de las composiciones creadas por cada uno y cada una.

Barba (1992) indica que, en virtud de la coherencia, el trabajo sobre la pre-expresividad
puede ser conducido independientemente del trabajo sobre el sentido, es decir el trabajo sobre
la construccion dramatirgica. Sin embargo, durante el proceso de exploracion sobre los
principios independientes de sentido, se iba generando sentido a partir de la memoria del cuerpo,
las asociaciones, la imaginacién y por ende la ficcion que iba dando sentido a los ejercicios

técnicos.

Dentro de la construccion poética entran en juego muchos elementos. Cada persona trae

consigo mismo experiencias, vivencias, deseos desde donde surge y parte la exploracion.

Una de las partes de la dramaturgia, es la creaciéon de sentido. A la hora de construir
material creativo se empieza un viaje de creacion de sentido. Tanto las sesiones de improvisacion
con musicos como la aplicacién de musica en las secuencias de movimientos permitieron la

construccion de sentido.

5.3.3 Vestigio melddico: dramaturgia actoral final
Finalizando las sesiones del laboratorio contaba con una serie de secuencias de
acciones, elaboradas desde las sesiones de exploracion, asi como también partituras fisicas mas

claras

Tenia material perteneciente al ejercicio de “El Recorrido”, pero también quedaron sueltos

algunos textos, acciones, momentos en proceso
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Terminé escribiendo el material que quedd, el cual se encuentra al final de mi Bitacora
del laboratorio, la dramaturgia creada en este laboratorio tiene el nombre de “Vestigio Melodico”
y existe como punto de partida para la creacién de una obra o proceso de montaje. Se trata de
una mujer que viaja para entregar un mensaje, pero al llegar al lugar no encuentra nada mas que
una maleta. Esta maleta no le pertenece sin embargo empieza a relacionarse con ellay a explorar

lo que se encuentra dentro, siendo un viaje entre sus recuerdos, sus anhelos y su imaginacion.

Como manera de archivar parte de la dramaturgia actoral creada, realicé un video arte
llamado “Vestigio melédico” con ayuda de Mariana de la Cruz y Carolina Gutiérrez, con el fin de
archivar parte de los elementos esenciales de la dramaturgia creada: una mujer, una maleta, una
decision por tomar, una serie de ropas que despiertan la imaginacion del personaje principal, la
relacion de esta mujer con las prendas, la maleta y sus pensamientos. Este videoarte se

encuentra adjunto en el CD del presente trabajo final de graduacion.

6 Conclusiones
El presente proyecto de graduacién exploré un camino metodolégico que abordd
elementos musicales en el trabajo actoral, siendo el objetivo general explorar la relacién de la
accioén con el ritmo y la melodia en un proceso de dramaturgia actoral. Dicha exploracion del
camino se logré mediante un laboratorio de exploracion el cual fue realizado por mi persona.
Durante este laboratorio se probaron diferentes naturalezas de sesiones, las cuales fueron
posibles gracias a personas colaboradoras que también participaron del laboratorio e hicieron

posible la sistematizacion de esta investigacion.

La profundizacion tedrica sobre los conceptos de la investigacion se considera uno de los
principales aportes del presente proyecto. Desde la investigacion teérica se analizaron las

posibilidades de relacién entre los conceptos que méas adelante se investigaron en la practica y
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dicha profundizacién tedrica se considera una posibilidad de punto de partida para futuras
investigaciones relacionadas a la accién, el ritmo y la melodia en la dramaturgia actoral. En los
siguientes parrafos se describen las conclusiones que arrojaron en la practica la indagacion de

los conceptos que forman parte de esta investigacion.

6.1 La accion, el ritmo, la melodia

La accion dentro del laboratorio de dramaturgia actoral se abordd desde el arte de estar
presente en escena, de crear material partiendo de la integracion cuerpo y mente. Partir desde
el cuerpo se entendié desde un cuerpo que se encuentra dentro de un universo escénico, extra-
cotidiano, susceptible a estimulos externos y a crear a partir de la expresién de acciones. Por
otro lado, partir de la mente se entendié como los procesos sensibles, mentales, imaginarios de

la actriz, los cuales estan en constante relaciéon y conversacion con la accion fisica.

Dentro del laboratorio se explord el entrenamiento sobre el estado extra-cotidiano, pre-
expresivo de la actriz partiendo de ejercicios fisicos que abordaron los principios de la accion
investigados: la aplicacién y el juego de las fuerzas que operan el equilibrio del cuerpo, trabajando
sobre el centro de gravedad; la percepcion de las diferentes energias que se producen a través
del movimiento, es decir el estudio de la calidad cinética del movimiento; el trabajo sobre la

direccion de las acciones, la blusqueda de varias direcciones y oposicién de las mismas.

Durante el laboratorio de exploracion se buscé la generacion de la accion desde los
caminos tanto fisicos como sensibles, mentales, abstractos. Se concluye que la accién supone
también un ejercicio mental y sensible, asi que la accion fisica y el movimiento es susceptible al
universo interno de la persona, a las propias asociaciones que se generen y a su imaginacion.
También, que la accion puede enriquecerse de imagenes, de situaciones preestablecidas, de un
texto, que direccionen la construccion de una escena, la composicion de acciones, la elecciéon de

palabras que se expresan.
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Después de la realizacion del laboratorio de exploracidn se concluye que la mejor manera
de abordar conceptualmente el ritmo es entendiéndolo como movimiento organizado, a través de
la combinacién de sus elementos constituyentes entre ellos el pulso, las duraciones, las pausas,
los acentos. El abordaje del ritmo en la accidn permitié una mayor consciencia en la organizacion
del cuerpo en relacién al espacio y al tiempo. La combinacion de elementos ritmicos permite
articular el desarrollo de la musica en el tiempo. En relacién a la accion, el ritmo y sus elementos
permiten articular el desarrollo de la accion en el tiempo a través del conocimiento y expresion
del pulso y sus velocidades posibles, las pausas, las duraciones de movimiento, las figuras

ritmicas, los acentos, las intensidades.

Durante las sesiones del laboratorio se llegaron a algunas conclusiones teoricas sobre
elementos ritmicos que sirven en la aplicacion de la practica actoral: la métrica, como concepto
musical que se refiere a la agrupacién de pulsos y la eleccion de acentos, es aplicable al concepto
de secuencia de acciones dentro de una dramaturgia actoral, donde se hace una eleccién de
cantidad de acciones, de agrupacion de ellas segun sus cantidad y también aplicando los acentos
en determinados movimientos o acciones para darle un sentido diferente; el pulso lo podemos
percibir al escuchar una pieza musical, al caminar, al escuchar el corazén, al realizar un
movimiento, al decir un texto, la sensacion regular del pulso puede estudiarse a través de
ejercicios del método Dalcroze o bien explorarse desde la percepcion en ejercicios actorales; la
intensidad en la musica a través de la fuerza del sonido puede relacionarse con la fuerza del
movimiento que produce diferentes energias a la hora de realizar una accion; la velocidad con la
gue se expresa una accion o una pieza musical estar determinada por la velocidad del pulso,
también conocido como el tempo. Conocer los elementos ritmicos y melédicos y sus formas de
expresarlos en el cuerpo permite tener mas posibilidades para ejecutar decisiones artisticas y

expresivas a la hora de estar en escena y/o componer acciones.
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Durante el laboratorio la melodia jug6 un papel de estimulo para el canto, el movimiento
y la imaginacion. La melodia esta articulada a través del ritmo, si trabajamos sobre la melodia
estamos trabajando también el ritmo. Por otro lado, se puede trabajar el ritmo sin melodia, pues
éste es independiente de ella. La melodia tiene una caracteristica que el ritmo puede o no tener:
el sonido. La melodia fue ideal en las sesiones de exploracion cuando queria calentar la voz,

utilizarla, probar vibraciones del sonido en el cuerpo y el movimiento.

Trabajando sobre la accién fisica durante el laboratorio de exploracion, el estudio de la
melodia y accién se enriquecié en el abordaje de algunas caracteristicas: los movimientos de
subida o bajada que componen una linea meléddica las cuales pueden ser traducidas en
movimiento fisico como también influir en la intensidad del movimiento; las frases melédicas que
se componen de diferentes lineas melddicas y pueden ser utilizadas o bien estructurando
acciones en que tengan la misma duracién que la frase, o realizando movimientos que busquen
la traduccion fisica de lo que se escucha en cuanto a pulso, dindmica, duracion, alturas de las

notas en las alturas del cuerpo en movimiento.

En la relaciébn de la melodia y la accién desde un abordaje fisico funcionaron las
siguientes teorias: la aplicacion y juego de las fuerzas que operan el equilibrio, puede
relacionarse con las fuerzas de tension y distension que operan alrededor de una tonalidad
cuando escuchamos una melodia o pieza musical compuesta desde un sistema tonal
perteneciente a la época de la practica comun; el centro de gravedad de la actriz ejecutando una
accion debe operar como la tonalidad en una pieza musical: lo mas interesante sucede cuando
existe movimientos melddicos que se oponen a la tonalidad y crean tensién, asi como las
acciones que pueden tener oposicién de movimientos entre si o tension entre lo que se expresa
a través del texto y lo que se expresa fisicamente; la calidad cinética del movimiento, la energia
gue se produce en el espacio a través del movimiento se relaciona en la practica con la dindmica

de la melodia y la musica, cuando existe la posibilidad de sonidos fuertes o suaves o sus
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combinaciones entre medio, que definen la energia del sonido. La calidad cinética tanto del
sonido como de la accion la podemaos encontrar y percibir desde la energia que se produce del
movimiento, pues tanto el sonido como la accién se componen de movimiento. La melodia es un

universo que puede ser mayormente explorado y profundizado en el trabajo actoral.

El abordaje poético de la melodia también sucedié durante las sesiones de exploracion,
donde el ejercicio fue la escucha de la melodia y su relacion con el mundo de las asociaciones y
percepciones. La escucha de melodias gener6 imagenes de lugares, remitié a situaciones
especificas o acciones. La melodia puede ayudar en la construccién poética de la dramaturgia
actoral, despertando la imaginacion a través de la escucha melddica, el movimiento desde la

melodia, el canto de la melodia.

6.2 Dramaturgia Actoral

Considerando el desarrollo del laboratorio del presente proyecto se concluye que la
dramaturgia actoral es un proceso de organizacion actoral, que sucede desde la practica y la
creacion actoral. La dramaturgia actoral es un camino mediante el cual la actriz organiza su
trabajo. Este camino puede desarrollarse de manera individual, dentro de un proceso
colaborativo, bajo la guia de una persona que impulse el proceso, como también dentro de un
montaje escénico. En el caso de la presente investigacion la dramaturgia actoral se convirtio en
el camino personal del trabajo de la actriz, que investigd y se investigb durante la practica técnica
y creativa. Fue a través de la accidén que la dramaturgia actoral se cre6 y organizg; la accion se

construyd y se expreso a través del cuerpo de la actriz.

La dramaturgia actoral como camino de creacién y trabajo permite e insta a la actriz a
hacerse responsable de su proceso, a indagar en los estimulos y los caminos que utiliza para el
entrenamiento, exploracion y la creacion de su material. La actriz es creadora y compositora de

su proceso, el cual inicia desde la planificacibn de los ensayos, los calentamientos, el
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entrenamiento, la busqueda de una red de estimulos creativos para desarrollar su trabajo y las

decisiones en cuanto al material que construye.

El desarrollo de una dramaturgia actoral puede tomar diferentes caminos segun las
necesidades del proceso. En el caso del presente proyecto de investigacion, gran parte del
desarrollo de la dramaturgia actoral fue tomando rumbo hacia la exploracién de los ejercicios y
caminos que permitian relacionar el ritmo y la melodia con la accion. Esta relacion resulto
favorable a la hora de buscar un estado de accion en el cuerpo, un estado creativo, una apertura
fisica y mental. Otro rumbo fue la exploracién de dindmicas y ejercicios que, partiendo de la
musica y la accién, fomentaran la creacién de material y la fijacion del mismo. Este rumbo fue
posible gracias a las improvisaciones y exploraciones dentro de las sesiones. Es importante

aclarar que ambos rumbos estuvieron en constante relacion uno con el otro.

6.3 Las sesiones de exploracidon y sus naturalezas

Las metas del presente proyecto de investigacion fueron realizar un laboratorio de
exploracion desde la dramaturgia actoral, reflexionar sobre el quehacer actoral desde la practica
y realizar una sistematizacion del proceso. Tanto la practica reflexiva como la sistematizacion se

dieron en gran parte durante la realizacién del presente informe final.

Dentro de los resultados de la sistematizacion se concluye que el trabajo individual sobre
la dramaturgia actoral fue un reto y una oportunidad de trazar un camino personal hacia el
entrenamiento y la creacién desde la actuacion; que el espacio de compartir ejercicios y
dinamicas de exploracion a través de un taller permitié enriquecer la presente investigacion al
poner a prueba ejercicios con mas personas, abriendo un camino a multiples perspectivas sobre
los temas de la investigacion; que las sesiones de ritmica de Dalcroze dirigidas por la profesora
Katarzyna Bartoszek fomentaron el aprendizaje de una gramatica corporal para traducir la musica

al cuerpo, la realizacion de ejercicios relacionados a elementos ritmicos y melodicos y la
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ejecucién de ejercicios del método de la ritmica de Dalcroze que fueron parte de las sesiones

individuales también.

Disefiar y ejecutar sesiones individuales de dramaturgia actoral fue una experiencia
nueva para mi persona. La incertidumbre formé parte de las sesiones de exploracion del
laboratorio, pues en el proceso creativo pocas veces se conoce el punto de llegada final. La tarea
de elaborar y probar puntos de partida, ejercicios para la exploracion y los calentamientos fue
uno de los mayores retos y también logros del proceso de exploracion en general, fueron una
oportunidad de ir creando un camino propio hacia la creacion, la organizacion de exploraciones

y la profundizacion de la relacion entre la musica y la accion durante las sesiones.

La dramaturgia actoral se fue generando desde el primer dia de exploracién a través del
archivo de material sensible, técnico, poético que surgié e iba registrandose en el cuerpo y en
una bitacora escrita. Para las ultimas sesiones del laboratorio, los ejercicios se dividian entre
entrenamiento actoral y la fijacion del material creado. El objetivo del laboratorio fue la
exploracion dentro de una dramaturgia actoral y no una presentacion final de la misma. Sin
embargo, hacia las Ultimas sesiones se buscoé la fijacion del material y la dramaturgia actoral

creada se llama vestigio melddico.

Los ejercicios de la ritmica de Dalcroze plantean la apropiacion de elementos ritmicos y
melddicos a través del cuerpo, estos ejercicios resultaron favorables para los momentos de
calentamiento y preparacién del cuerpo. La gramatica corporal que la ritmica propone para
traducir elementos ritmicos y melddicos permitieron tener puntos de partida para las sesiones
gue incluian improvisaciones, existen ejercicios para abordar el pulso, las velocidades, el uso del
cuerpo en el espacio y la energia de los gestos y movimientos del cuerpo que funcionaron como

herramientas para la improvisacién y creacién de material.
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Las sesiones de exploracion con invitados colaboradores aportaron a la investigacion
gracias a las diferentes miradas creativas, propuestas y reflexiones que se generaron a partir de
las sesiones en conjunto. Las improvisaciones con personas colaboradoras generaron nuevos
estimulos creativos: los colaboradores trajeron al espacio de improvisacién diferentes
instrumentos, usaron la voz, propusieron textos y también didlogos. Estos estimulos creativos de
los colaboradores ayudaron en la generacion de material para el proceso de dramaturgia actoral
gue yo continué individualmente las siguientes sesiones. Se recopilaron textos, imagenes,
dialogos, situaciones. Otro aporte desde la colaboracion fue la mirada externa de un ensayo por
parte de un colaborador. Contar con una mirada externa invitada estimuld la discusion sobre el
material en proceso, la tematica y los caminos de didlogo entre la musica y la actuacion. Lo mas
destacado del trabajo con colaboracion en el presente proyecto fue la participacion activa de las
tres personas colaboradoras en las sesiones de exploracion. Mas alla de la ejecucion musical
en vivo, los colaboradores se convirtieron en actores y en personas propositivas frente a las
posibilidades de crear a partir del cuerpo, la imaginacién propia, las palabras, los textos, el

movimiento.

El haber dedicado dos sesiones del laboratorio de exploracion a dar un Taller a
estudiantes de la Escuela de Arte Escénico fue una oportunidad que enriquecié la investigacion
de manera significativa. En este caso era mi persona quien dirigia las sesiones y poner en
practica y a prueba ejercicios y dinamicas de manera grupal provoc6é multiples perspectivas en
relacién a la percepcion del ritmo en el cuerpo, la accién. Al finalizar los ejercicios cada persona
expresé como fue la experiencia y qué aprendid. La practica reflexiva grupal fue una oportunidad
de enriquecer los conocimientos y seguir formulando preguntas respecto al tema: el ritmo en la
accion, el ritmo y la accion, la musica y el cuerpo, la musica y la accion, la construccion de
dramaturgia actoral y sus fundamentos creativos y técnicos. Por otro lado, el taller fue

oportunidad de observar en otras personas cémo se aplicaban los ejercicios que estaba
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investigando individualmente. Ademas, los participantes del taller generaron una compaosicion
personal de dramaturgia actoral y los resultados fueron distintos entre si a pesar de la utilizacion

de un mismo lenguaje a través de los mismos ejercicios de exploracién.

Después de las experiencias dentro del laboratorio concluyo que nuestro oficio esta
relacionado con otras personas, con nuestros comparieros de escena, compartiendo el material,
trabajando en grupo, trabajando individualmente y exponiendo el trabajo en otras ocasiones.
Siempre hay un momento donde existe el dialogo con el otro y parte esencial de los procesos

creativos es poder compartir el proceso.

6.4 Las formas de desarrollar la investigacion y la dramaturgia actoral

La improvisacion formé parte esencial de todas las sesiones y estuvo dentro de un
contexto de exploracién continua del laboratorio. Cada improvisacion respondia a un contexto
especifico, segun la naturaleza de la sesion o la cantidad de participantes. La mayoria de
improvisaciones las realicé en solitario, algunas fueron con personas colaboradoras y otras
dirigidas por mi persona a estudiantes de la escuela de arte escénico. Al realizar las
improvisaciones individuales el uso de musica me ayud6é muchisimo a generar estimulos para la
sesion, a diferencia de improvisaciones con colaboradores que el mayor estimulo era la relacion
con los diferentes cuerpos y sus acciones en el presente. Improvisando con colaboradores, la
musica se convertia en un recurso que sumaba a la improvisacion y estimulos, pero en sesiones
sola la musica significaba el principal recurso para los estimulos. Durante el Taller las
improvisaciones fueron grupales, donde todas las personas respondian al estimulo musical y las
decisiones de accién podian venir de una persona o varias, fomentando el ejercicio de decidir

cudl estimulo seguir, cudl propuesta desarrollar.

Después de realizado el laboratorio se confirma que para desarrollar una improvisacion

es fundamental contar con una serie de puntos de partida, los cuales pueden ser pautas de
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movimiento, principios de accion, desplazamientos definidos, alguna secuencia definida
previamente. La accién fisica como punto de partida para las exploraciones se convirtié en un
agente de relacion entre el cuerpo y la mente, entre la mdsica y la imaginacion que permitié la
creacion de dramaturgia actoral. El cuerpo guarda memoria, asocia mentalmente los
movimientos, el cuerpo siente y la accién fisica permite despertar esta serie de reacciones

creativas.

El método de la ritmica de Dalcroze conversa favorablemente con un proceso de
dramaturgia actoral porque incluye el juego, la expresividad del cuerpo y la improvisacién,
elementos esenciales para un proceso creativo de dramaturgia actoral. Los ejercicios del método
de la ritmica no se limitan a la traduccion exacta de la musica, también fomenta el desarrollo

sensible y creativo de quien realice sus ejercicios.

Otras improvisaciones partieron de elementos que habian surgido en exploraciones
pasadas: una secuencia de movimientos, acciones sueltas, textos escritos. También las
improvisaciones partiendo de elementos que habian surgido del estimulo musical: una melodia,
ritmos, una imagen. Desde una lista de diferentes elementos previamente elegidos iniciaba la

improvisacion-exploracién para ir encontrando la fijacion del material creativo.

Considerando que la musica se utilizé en la mayoria de sesiones, se observé que ésta
puede ayudar a organizar el tiempo de las sesiones de entrenamiento segun las piezas elegidas,
gue se puede fijar la duracién de una improvisacién o que puede incluir en el material creado al
cambiar el ritmo o la intensidad de una secuencia. Por otro lado, el ritmo y la melodia pueden ser
trabajados y abordados también sin la utilizacion directa de una pieza musical, masica grabada
0 musica en vivo, pues es también posible abordar el ritmo y la melodia desde el propio cuerpo:
cantando, componiendo una melodia, creando un pulso desde el caminar o desde diferentes

acciones, probar diferentes intensidades de volumen en la voz.
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Traducir la musica desde su forma y desde lo que provoca en mi

En el presente trabajo de exploracién hubo dos grandes caminos que se tomaron para la
relacién del ritmo y la melodia con la accion, dos naturalezas de relacion. Por un lado, la
traduccion de los elementos musicales al cuerpo, un cuerpo en el espacio, tiempo y con
determinada energia. Por otro lado, el uso de la musica como estimulo creativo, como generador
de imagenes, situaciones y acciones a través de la percepcion personal, de un universo sensible,
lo cual es también una forma de traduccion. Ambas posibilidades de relacion pueden dirigir hacia
la creacién de material de actriz, ademas que ambos tipos de relacion también pueden conversar
entre si en un proceso creativo de la actriz. A continuacion, los principales hallazgos sobre cada

una de estas relaciones.

Para desarrollar la relacion con el ritmo y la melodia desde la traduccion en el cuerpo, los
ejercicios de escucha y percepcion musical del método de la ritmica fueron de gran ayuda: la
percepcion del pulso, la identificacion de una linea melddica, el conocimiento de figuras ritmicas
y melédicas, el conocimiento de ejercicios sobre la gramatica de la ritmica. Entre mas ejercicios
y caminos de traduccién conocia, mas posibilidades de eleccién en cuanto a movimiento y
expresion tenia en las exploraciones. Durante las exploraciones se tomaron decisiones
compositivas en relacion a la musica que se escucha: traducir lo que se escucha o dialogar con
lo que se escucha, complementando la musica con otros ritmos, melodias y/o acciones. Estas
decisiones compositivas se relacionan con la accién, pues la accién conlleva un cambio y es una
decisién también. Las acciones complementan el texto y el movimiento, la intencion y la accién,
cuando exploramos sobre la accién estamos también en constante toma de decisiones y de

dialogo con diferentes elementos.

El ritmo es una expresion que puede ser percibida individual o colectivamente. Todas las

manifestaciones vitales tienen ritmo. La mdusica, el cuerpo y la melodia son parte de las



113

manifestaciones que tienen ritmo. Fisicamente es posible trabajar y traducir el ritmo desde el
cuerpo a través de ejercicios que involucren el caminar, la respiracion, la percepcion del pulso
del corazdn, el uso del texto, la organizacion del movimiento fisico en el espacio, los cambios de
acciones en la escena. El juego de velocidades, de incorporacion de pausas y de acentos en las
acciones son parte del principio que el ritmo nos aporta en el trabajo actoral y especificamente
en la accion. La melodia se puede traducir a través del movimiento fisico, la voz cantada, la voz
hablada, saltos, deslizamientos del cuerpo, el uso de los niveles del cuerpo, dibujando por el
espacio las lineas melddicas: todas estas maneras de traduccion de la melodia son posibilidades
de construccién de acciones y expresion de las mismas. La melodia supone la existencia de
sonido, y con esto la caracteristica de intensidad, relacionada al volumen y la fuerza del sonido.
La intensidad es una caracteristica de la accion también y puede expresarse al interpretar un
texto, al utilizar diferentes volimenes en el trabajo vocal, al aplicar diferentes fuerzas a un

movimiento.

Al utilizar la mUsica en las exploraciones y buscar traducir los estimulos musicales desde
la accion, la musica permitié6 habitar diferentes estados energéticos a través de cualidades de
movimiento gue se relacionaban directamente con la calidad cinética del movimiento. La calidad
cinética del movimiento es una caracteristica que le da sentido a una accién, la accién posee

también una energia y calidad cinética del movimiento.

A la hora de componer en el espacio acciones, el conocer de elementos ritmicos y
melddicos ayudd a dinamizar el trabajo y poder probar opciones de ejecutar las acciones y jugar
con las posibilidades en cuanto a sus caracteristicas ritmicas: duracién, velocidad, combinacion
de duraciones, pausas, cualidades del movimiento. Estas variantes ritmicas y meléddicas también
conllevan diferentes construcciones de sentido, pues dependiendo de la intensidad que se elija,

la velocidad con la que se exprese un movimiento o texto, las pausas que incluya o excluya de
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mi partitura de acciones, ird generando un sentido u otro para mi como actriz o para quien

observe el material.

Una de las riquezas de la utilizacion de la musica, del ritmo y la melodia en un proceso
de dramaturgia actoral es la posibilidad de abordaje poético sobre la accién. La segunda
naturaleza de relacion que se establecié durante el laboratorio de creacion fue la utilizacion de
la musica como estimulo creativo. La escucha musical desperté reacciones relacionadas al
universo interno y creativo de la actriz. Si bien el nivel poético se relaciona con procesos internos
de la actriz, con elementos relacionados al mundo imaginativo, también el nivel fisico ayuda a
canalizarlos, ambos niveles estan en constante relacion. Este mismo proceso es lo que sucede
al realizar una accién en escena, a veces los elementos poéticos se canalizan a través de la

accion fisica, ambos niveles son parte de la accion de la actriz.

Las posibilidades de la musica, el ritmo y la melodia de servir como estimulo creativo en
la accién son variadas. En el caso del presente laboratorio la muasica estimuld en las sesiones la
creacion y escritura de textos, como por ejemplo los textos de “La Lluvia” o “Conversaciones
melddicas”; generd diferentes imagenes de lugares o personas, como por ejemplo una estacion
de trenes, un camerino y una cantante de Opera. La musica fue un estimulo para explorar
acciones: despedirse de un ser querido, buscar a un desconocido en una estacién, prepararse

antes de funcién, bailar con una prenda de ropa.

Uno de los caminos posibles de la musica como estimulo creador fue a través de la
escritura espontanea desde el estimulo musical; la escritura de las imagenes o situaciones que
surgian de la escucha y el cuerpo en movimiento trabajando sobre algun ejercicio. Otra escritura
gue surgio fue la generacion de un texto a partir del estimulo musical durante una exploracion.
Durante el ensayo la musica remiti6 a temas que podian utilizarse en las exploraciones: desde

la nostalgia, la locura, la decisién de irse de un lugar. Dependiendo si el trabajo se realizé
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individual o grupalmente, las posibilidades de asociacion con la masica fueron mdaltiples. Lo que
una persona asocie con una musica puede ser muy diferente para una segunda o tercera

persona.

El trabajo de organizar los elementos poéticos que surgen estd en manos de la actriz
dentro de su dramaturgia actoral. La musica puede ser utilizada como estimulo creador y a la

hora de fijar el material creado no necesariamente ésta debe incluirse como parte de la escena.

6.5 La musica como compafieraideal en el desarrollo de una dramaturgia actoral

La musica es una compafiera de trabajo y aliada ideal para la actriz en su trabajo
compositivo, pues se puede utilizar como agente de relacién entre el cuerpo fisico y el mental,
entre el movimiento y los procesos sensibles y creativos que suceden al accionar. La musica
puede ser utilizada como estimulo creativo, como estimulo para el movimiento fisico y para la

creacion textual, ritmica, melddica, escénica.

Se concluye que el punto de encuentro fundamental entre la musica y la accién que
estuvo presente durante el laboratorio de exploracion fue el cuerpo. La accidn existe en el cuerpo
y tanto el cuerpo como la accién se componen de una serie de elementos complejos, poéticos y
fisicos. La musica es movimiento y pasa a través del cuerpo generando estimulos. El cuerpo de
la actriz es fisico, mental y sensible y debe considerarse como un cuerpo que imagina, crea,
asocia, hace, expresa. El cuerpo guarda memorias, tiene cosas que decir, es por esto que el
cuerpo, desde esta perspectiva compleja, es fundamental para el trabajo de la accién y por lo

tanto en el desarrollo de una dramaturgia actoral.

El criterio de seleccion de material en el caso de los espacios con colaboradores o las
clases de ritmica, estaba bajo mi percepcion y elegi elementos que respondieran o estuvieran

relacionados con las tematicas que se iban generando durante las sesiones de exploracion: la
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historia de una mujer, el estar dentro de la cabeza, una maleta que contiene deseos y anhelos
del personaje que la abre, una serie de ropas diferentes que se utilizan para evocar pequefas

ficciones, entre otras ideas.

La creacion del videoarte llamado “Vestigio Melddico” tuvo el objetivo de visibilizar parte
de las principales ideas de la dramaturgia actoral creada, presentando un personaje, imagenes,
acciones y elementos de la dramaturgia. El fin del videoarte fue registrar las ideas surgidas en el
proceso y que eventualmente este material pueda ser el punto de partida o la inspiraciéon para
mas trabajos. También existe un documento donde se archivé la dramaturgia actoral creada, la

cual se encuentra como anexo a este trabajo final de graduacion.

Las exploraciones y la ficcion se desarrollaron y surgié partiendo del cuerpo que se auto
investigd constantemente dentro del proceso de dramaturgia actoral. El cuerpo de la actriz se
prepara para la investigacion, exploracion y creacion. La musica, al ser movimiento en el espacio
y tiempo, al poseer elementos ritmicos y melédicos que movilizan cuerpo y el universo sensible
de la actriz, es un recurso y una disciplina ideal para conversar con el trabajo actoral. La accién,
al abordar tanto el nivel fisico como el nivel poético de la escena, al existir en un espacio y tiempo
determinado y caracterizarse por la energia, las tensiones musculares y ficcionales, la direcciéon
y la dinAmica en su ejecucién, es un concepto con ingredientes susceptibles a la relacion con la
musica y sus elementos. La musica en su relacion con la accién aporta desde la estructural,
desde los caminos sensibles y poéticos al proceso de investigacion, exploraciéon y creacion

dentro de la dramaturgia actoral.

7 Alcances y limitaciones

Se considera un alcance el haber generado un espacio de exploracion sobre elementos
ritmicos y melédicos en relacién a la accion, donde exista una relacion entre la musica y la

creacion actoral. Esta investigacién se considera un aporte para quien desee indagar en dichas
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relaciones al construir dramaturgias, material creativo. El presente proyecto deja una
sistematizacién sobre una experiencia que podria servir como punto de partida para cualquier
artista escénico que desee indagar de manera practica y teérica el mundo de la dramaturgia
actoral, esta investigacion ofrece una posibilidad, un camino, dentro de los muchos posibles. Es
importante dejar en evidencia la practica realizada, pues muchas veces no se sistematizan

procesos creativos e investigativos.

La experiencia de realizar un laboratorio y crearlo, fue una oportunidad para mi persona
como artista e investigadora, fue una oportunidad para construir un camino de entrenamiento
para mi misma, un espacio de busqueda y descubrimiento constante. Deseo continuar
construyendo los caminos posibles entre elementos musicales, tanto en lo actoral como en la
escena. Esta investigacion ha sido una oportunidad para iniciar un camino de entrenamiento,

exploracion y creacion actoral.

El laboratorio me permitié experimentar con musicos en vivo, descubrir metodologias de
creacion y también la experiencia para futuros procesos la experiencia de dar un Taller me brind6
nuevas herramientas para dirigir procesos, descubri que puedo dirigir sesiones con los ejercicios
gue estaba probando individualmente, ademas este Taller significé una oportunidad de compartir
la investigacion con estudiantes activos de la Escuela de Arte Escénico, esta experiencia me
ayudd a profundizar en mi investigacion al mismo tiempo que fue un espacio para dialogar la
investigacion con otras personas y sembrar una semilla de interés por el tema, expandir nuestras

inquietudes al estudiantado del bachillerato en la carrera de Artes Escénicas.

La profundizacién teorica sobre el ritmo y la melodia se considera un aporte, en tanto
propone una mayor perspectiva de cuales son los elementos musicales que pueden utilizarse y

relacionarse con la practica actoral.
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Motivada por la busqueda de un camino metodolégico como el que se exploré en la
presente investigacion, a finales del 2019 formé parte del equipo que llevd a cabo el Proyecto
Interdisciplinario de la Escuela de Musica llamado La Ciudad de Pizan, del Centro de
Investigacion, Docencia y Extension Artistica del afio 2019. Este proyecto se centraba en el
estudio de la relacion entre la musica, la actuacion y los arquetipos femeninos en la construccion
de un montaje escénico. Gracias a la experiencia del presente trabajo de investigacion fui la
encargada de coordinar y dirigir los laboratorios creativos del Proyecto durante el 2020, los cuales
fueron virtuales. Estos laboratorios se realizaron abordando la relacion entre la musica,

arquetipos femeninos y dramaturgia actoral.

El presente proyecto de investigacion abre camino hacia un modo de abordar la creacion
gue responde a mis intereses como educadora musical y artista escénica. Mis intereses
personales tanto en el area musical como el area escénica, pudieron abordarse y “saborearse”
dentro del presente proyecto. Es el inicio de un proceso de apropiacion de los conceptos que me
interesan seguir indagando y esta investigacion fue una oportunidad para el desarrollo de una

voz autoral como actriz y creadora.

Parte de las limitaciones que encontré a la hora de iniciar el proyecto fue la falta de
experiencia en gestionar las sesiones de exploracion individualmente, en cuanto a horarios y en
cuanto a gestién de espacios. Las primeras semanas del laboratorio fui aprendiendo sobre la
solicitud de espacios, las limitaciones en horario dependiendo el dia que deseaba ensayar, los

procesos necesarios de solicitud de préstamos de equipo.

La disponibilidad horaria de las personas colaboradores y mi persona fue en algun
momento una limitante, pues no se realizaron la cantidad de sesiones que hubieran sido ideales

con cada espacio de exploracion. También, la disponibilidad de horarios tanto de mi persona
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como de las personas colaboradores cambioé los planes de fechas de sesiones y ejecucién de

las mismas.

8 Recomendaciones

A las personas interesadas en seguir investigando sobre la muasica en el quehacer actoral,
se les recomienda que a la hora de utilizarla se haga un énfasis en algin elemento o
caracteristica que se desee abordar de esta disciplina tan amplia. Se recomienda tener un
objetivo claro sobre la utilizaciéon de la masica en un proceso actoral, ya sea que se utilice como

agente estructurador o por otro lado como estimulo creativo.

Se recomiendo abordar el ritmo desde algun elemento que desee indagar o desde una
teoria. No se deberia abordar en una investigacion o en la practica escénica el ritmo como un
concepto universal, el cual todas las personas lo entendemos por igual, porque no es asi. Lo que
si es posible es estudiar sus elementos y buscar el camino de expresar el ritmo y entenderlo

desde sus diferentes posibilidades de expresion.

Se recomienda el estudio sobre el ritmo, sus elementos y formas de expresar en la accion,
pues permitirdn tomar decisiones artisticas y compositivas a la hora de construir acciones, en el
caso especifico de esta investigacion las acciones de la actriz, pero podria aplicarse a la escena

también.

Se recomienda a la hora de realizar una investigacion compartirlo con sus compafieros
de curso o buscar espacios dentro de la Escuela para compartirlo con estudiantes, ya sean
muestras abiertas del proceso, dar talleres u otras formas de dialogo sobre el trabajo en proceso.
Compartir nuestra investigacion con la comunidad nos abre a la posibilidad de conocer personas

interesadas en el tema, sembrar semillas de inquietud sobre lo que estamos investigando, abrir
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la posibilidad de conocer futuros comparieros o compafieras de trabajo o simplemente tomar mas

animo en nuestra investigacion.

A la academia se le recomienda continuar con el seguimiento a los procesos relacionados
con proyectos de licenciatura en la Escuela de Arte Escénico. El papel del cuerpo académico y
administrativo es fundamental en el acompafiamiento y desarrollo de una experiencia como lo es

la licenciatura, que conlleva un paso a la profesionalizacion del oficio.
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