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CAPITULO |

Introduccioén

En la siguiente memoria critica, del proyecto: “La direccién teatral aplicada a un proceso
de dramaturgia escénica, mediante la vinculacién del concepto del ritual utilizado en los estudios
de la performance y el estilo Danza-Teatro”, el cual se situa en la modalidad seminario de
graduacion proporcionado por la Universidad de Costa Rica, Escuela de Arte Escénico; en el Il

semestre del afio 2019; se expondra una sistematizacion del proceso.

Dicho proyecto fue motivado por interés personal del saber, porque el ser humano acepta
y naturaliza acciones gue se formalizan a través de los juegos de poder en los rituales de paso
y, como estos, a la vez abren la puerta a la construccion de performatividades. La interseccion
en comun de estos dos términos, ritual y performatividades, se fusionan como detonadores para

la elaboracion de una dramaturgia escénica con el estilo danza-teatro como pilar estético.

Con base en lo anterior, nace el problema de investigacion del proyecto el cual es la
creacion escénica de una pieza de Danza-Teatro mediante un enfoque de performatividad como
disparador de creacion o insumo creativo. Esto permitié problematizar la normalizacion, haciendo

referencia a la norma, de la construccion de performatividades a través del estudio de los rituales.

Como expectativa del mismo, es retar dentro del rol como directora poniendo en tension
todas las diferentes dramaturgias que surgen de una dramaturgia escénica, también poner en
practica las herramientas recibidas en el seminario, indagar, poner en cuestion y relacionar las
imagenes al igual que el dramaturgo y; por ultimo, generar autoria y eficacia del producto final.
Para esto fue necesario crear una fundamentacion tedrica, construir una metodologia del

proceso, llevar a cabo el proceso y lograr la socializacién del mismo.

Por dltimo, se podra \visualizar los alcances, limitaciones, conclusiones vy
recomendaciones como resultado de la sistematizaciéon de esta memoria critica. Dentro de los

cuales, se permite tener una perspectiva mas completa de un proceso de direccion escénica.



Objetivos

Objetivo General

Construir una dramaturgia escénica que vincule el concepto de ritual y los estudios del

performance, dentro del estilo danza-teatro.

Objetivos Especificos

e Analizar como el desarrollo de rituales dentro de la cotidianidad permite la construccion
de performatividades para la puesta en escena.

e Estudiar los conceptos de ritual y performatividad para la construccion del rol del
performer/ intérprete y su discurso en los rituales de paso.

e Producir material escénico a partir de improvisaciones donde se utilicen los conceptos de

ritual y perfomatividad como excusa de creacion.



CAPITULO Il

Fundamentacién Teoérica

Con respecto a la fundamentacion teorica, se presenta los tres elementos que han sido
pilares para el planteamiento de este trabajo de investigacion: iniciando con “El Ritual” desde la
perspectiva del director teatral y tedrico del performance Richard Schechner, seguido por la
fundamentacion filoséfica de Judith Butler con el concepto de “performatividad”, y terminando
con el planteamiento del concepto “Danza-Teatro” desarrollado por los estudiosos del estilo,
planteado por la coredgrafa Pina Bausch. Todo este tratamiento permitié tejer la focalizacion con
respecto al rol como directora, de una pieza de dramaturgia escénica mediante la vinculacién de

los pilares antes mencionados, que fueron disparadores de creacién o insumos creativos.

1. RITUAL

Durante la evolucion del ser humano, los rituales han surgido como memorias colectivas
codificadas escénicamente, en acciones para cumplir un objetivo que garantice la resolucién de
conflictos; generando restauracion de la conducta y con esto, franjas de comportamiento,
movimientos del ritual. Es ahi en el movimiento donde el teatro como disciplina entra y
reestructura las antiguas acciones ordinaria en posible materia prima de creacibn o como

modalidad de entrenamiento.

Es importante hacer un hincapié en los objetivos y usos principales del ritual a nivel social y
a nivel estético. Primeramente, ayuda a la estabilidad social, a la edificacibn de nuevas
identidades, a la trasformacion de estatus y a la activacion politica. En segundo lugar, hablando
propiamente de nuestro campo de estudio, el ritual nos da técnicas de representacion y
entretenimiento. De igual forma, a través de la puesta en escena, nos permite generar el
transporte temporal del estatus, también el ritual nos permite socializar para hacer que las cosas
sucedan y, finalmente, nos moviliza a la construccion de comunidad; utilizando la representacion

como medio artistico de protesta para alcanzar el cometido.

En consecuencia, este llamado a la construccion de comunidad que nos hace el ritual, nos
invita a la liberacion de la vida ordinaria a través de la antiestructura o communitas. Cuando
hablamos de antiestructura, la misma nos incita hacer comunidad como punto principal, ya sea

desde las communitas normativas, que estd dentro de la oficialidad y la norma de la
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institucionalizacion, o desde las communitas espontaneas, que nos induce a construir sin perder

o limitar nuestras identidades; un ejemplo de estas es la improvisacion teatral.

Estas limitaciones y exclusiones generadas por la iglesia, las religiones y las
institucionalizaciones, han impulsado un intento de sobrellevar el sentimiento de fragmentacion
individual y colectivo mostrado a través del arte, con la representacién como herramienta critica.
Aqui es donde nace la necesidad de edificar una nueva sociedad, llevando a los artistas a la
recontextualizacion de los rituales por medio de la transformacion formal e informal de los rituales
0 en la invenciéon de nuevos. Un ejemplo de esto es el trabajo de reconformacion de materiales

rituales en nuevas obras, desarrollado por Grotowski.

Empleando las palabras de Halprin (2012), [...] cada vez mas, tanto en talleres como en
rituales publicos, se alientan a los artistas a trabajar material de sus propias vidas o temas de la
vida real, para que el poder transformador de la danza, en nuestro caso las artes escénicas,
tenga la oportunidad de realizar cambios reales. Desde el punto de vista personal, las artes nos
permiten alcanzar nuestros cometidos desde una posicién de privilegio, donde el espectaculo
nos da un minimo de peligro y un maximo de placer; alcanzando la eficacia o el entretenimiento

del performance en las transformaciones temporales o permanentes.

Es preciso dejar en claro que, Halprin es una de las movilizadoras principales de la danza
posmoderna, quien trabaja la localizacion de los rituales de la cotidianidad para generar nuevos
rituales de celebracion del cuerpo y la tierra. Poniéndonos sobre la mesa del ritual los
planteamientos antes mencionados, siendo parte esencial del estudio del ritual de este proyecto,
es la localizacion de los rituales dentro de las cotidianidades o rituales cotidianos y como estos
generan rituales de la normalizacién del gestus en la construccién de patrones culturales sobre
los cuerpos. El estudio de los mismos nos permite transitar en la gestacion de las
performatividades a través de los distintos rituales cotidianos, publicos, ocultos, ceremoniales,

de iniciacién, entre otros.

Resumiendo lo planteado, el ritual es un regulador de conflictos y la evolucién de los mismos
permite una rapida solucién a través de la eficacia o el entretenimiento. En efecto, este pasa por
un proceso de ritualizacién o preparacion de espacio en las communitas para lograr su cometido
u objetivo inicial. Este puede variar segin el contexto cultural o el grupo movilizador;
naturalmente, segun la necesidad del transporte o transformacion que el ritual requiera e

inclusive la invencion de uno nuevo.



Finalmente, es esencial tener en claridad la importancia del estudio de los rituales cotidianos
como pilares para el desarrollo productivo del proyecto, ya sea desde la metéfora, el
entrenamiento, la construccion de material escénico, la composicién; como disparadores de
creacion y un sinfin de caminos a transitar desde los once ejes planteados por Schechner (2012),
en su libro estudios de la representacion. Los cuales se fueron tejiendo exhaustivamente en la
construccion de la dramaturgia escénica, que germind con el resultado de la obra “Naturaleza

Efimera”. El tratamiento del trabajo de mesa de los once ejes se puede observar en el Anexo 1.

2. PERFORMATIVIDAD

El estudio de performatividad que se expondra en esta investigacion tendra dos lineas de
trabajo tedrico, las cuales seran desde la perspectiva filoséfica de J.L. Austin y Judith Butler. Para
Austin, la performatividad se proyecta desde el estudio de la linguistica; dentro de un ejemplo
gue se puede mencionar es que, el acto de expresar la oracién es realizar la accion. Por otro
lado, Butler habla del término como una subordinacién subjetiva y cultural, un ritual, en funcion
de la norma; aceptado a través de la repeticién (Taylor, 2011). Teniendo dichos términos

clarificados, los postulados de ambos autores seran profundizados a lo largo de la investigacion.

Cuando se habla de los estudios de la performatividad, haciendo mencién a Austin, es crear
la nocién de la misma como atributo del lenguaje (de Toro, 2014), donde la enunciacién de una
palabra o frase por si sola genera una accién que transforma; es decir, la manifestacion del habla

se convierte en movimiento dinamico de modificacion real.

Dicha enunciacion, en un contexto establecido o legitimado por la repeticién y aceptacion en
la comunidad, valida el acto performativo. Este acto solo se puede dar si existe una conciencia
entre la palabra y la accion; cuando se habla dentro del teatro se considera una accién que
perfomatiza a la palabra (de Toro, 2014). Por ejemplo, en el caso de los rituales de paso sacros,
la frase “los declaro marido y mujer” pasa de ser una frase a una accion transformadora de status

social donde se establece la accién del matrimonio.

Desde otro postulado o perspectiva posestructuralista, Butler, hace un estudio o andlisis de
la conducta sexuada a partir de la materializacion inorganica del cuerpo y las categorias de
género establecidas por procesos de reiteracion. Estos procesos no son opcionales, sino que se

basan en un discurso regulativo dentro de parametros de comportamiento y vestimenta que



tienen como resultado una congruencia social en relacién con un género y una sexualidad del

sexo del sujeto.

Esta normalidad del cuerpo y sus comportamientos regulados, no constituyen la frontera
entre naturaleza y cultura, al marginar e ilegitimar los cuerpos que se aparten de lo establecido
(Taylor, 2011). La performatividad nos habla sobre la produccion de un cuerpo anti natural
sexuado con respecto a sus conductas, que nos muestra la viabilidad de algunos cuerpos y el

descarte de los que estan fuera de la regulacion material.

Dependiendo de la inteligencia cultural, se entendera que, el sexo no es imposicion estatica,
sino que es una construccion cultural que no se impone sobre la superficie material ni sobre los
cuerpos. Tomando esto en consideracion se puede decir que, ahi es donde se debe abrir el
espacio para la construccion de las diferentes performatividades. De esta forma, segun lo
mencionan Taylor y Fuentes (2011), se entra con la reformulacién de la materialidad de los
cuerpos que Butler nos habla sobre cinco puntos clave para la construccion de las

performatividades del sujeto:

1. Reconsideracion de la materializacion de los cuerpos como dinamica de poder = ideal
regulatorio segun Foucault.

2. La performatividad como fendmeno reiterativo del discurso para producir la construccion
del cuerpo.

3. La construccién del cuerpo como norma cultural no como imposicion artificial de la
construccion de género.

4. Norma corporal como evolucion del sujeto en la aceptacion de asumir un sexo.
Asumir un sexo para lograr una identificacion desde el discurso del imperativo

heterosexual, donde se excluye y repudian otras.

Aunque esta investigacion no se centre en la relacién del binomio sexo y género, para el
desarrollo tedrico del concepto performatividad es clave y pertinente la mencion de los mismos.
Donde el sujeto no expresa su identidad, sino que actda la misma para crear sus

performatividades del sujeto en su dia a dia.

Para finalizar, dentro de esta investigacion el concepto de performatividad sera visto como
un ritual que permite que el sujeto se apropie de su identidad en la construccion constante del
mismo dentro de la norma. Basicamente, es decir que cada decision que se toma en el dia a dia

como seres humanos como: la vestimenta, el accionar, la forma de hablar, entre otras; son



decisiones que permiten al sujeto materializar su performatividad de cada dia, haciendo relacién

entre el cuerpo y el discurso politico.

Esta performatividad es la que genera una fisura en la norma, que a pesar de que se adapta
a ella, es la que permite desestabilizar la exclusion de género y genera mas variables o mayor
flexibilidad que desplazar el discurso de poder que normaliza y desnaturaliza para no heredar un

discurso de la matriz hetero patriarcal.

3. DANZA-TEATRO

Para introducir el estilo danza-teatro se menciona a Pina Bausch, bailarina alemana creadora
del estilo danza-teatro, la cual empezé como directora artistica y coreégrafa de dicho estilo en la
compafiia Wuppertal en el afio 1973. Dentro de la creacion del estilo, Pina construye desde
multiples acciones escénicas simultdneas, imagenes, utiliza experiencias y actividades
cotidianas de sus bailarines y gran variedad de musica en la banda sonora (Rocca, 2006). Pina

Bausch muere a sus 68 afios en el afio 2009.

La danza-teatro es un estilo, una actitud, una posicion intelectual y estética que se manifiesta
en una frase de Pina (2017), donde menciona que, el interés no es tanto en el movimiento de las

personas si no aquello por lo cual se estan moviendo.
Haciendo mencion a Jiménez (2011) citando a Bentivoglio:

[...] se puede decir que la mirada del teatro recoge la revolucién de una
estética sensorial de un cuerpo que se hace elocuente en la recuperacion
profunda de las verdades, de una biografia explicita y fisica, célida y transgresora,
de una produccion de emociones, puray directa; y, sin mediaciones que se genera
a partir del cuerpo. En la danza-teatro el sujeto toma drasticamente el lugar de
aquel predispuesto y tranquilizador objeto, la forma que hace posible,

convencionalmente hablando, la representacion. (p.104)

El estilo danza-teatro, trabajado por Pina Bausch, en Alemania de los 80, nos plantea un tipo
de espectaculo, donde la exhibicion de la forma y el virtuosismo del movimiento no es el objetivo
principal. Dicho objetivo se puede ver como el generar una balanza que logra la precision de la
presencia del intérprete, donde existe un compromiso total con la accién en un trabajo del gesto,

una conciencia de la esencia del movimiento para descubrir su motivacion e introducir la
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personalidad del intérprete en la accién; lo mas importante de la accion es el visibilizar en el

cuerpo, y con el cuerpo, la existencia humana.

Pina nos hablaba, a partir de sus procesos, que mediante el cuerpo podemos adentrarnos en
los misterios del ser, también en la exploracién de la condicién humana y; al mismo tiempo, la
busqueda de una forma moderna y adecuada en su representacion. Esto hace ver que somos
un cuerpo inextinguible, un territorio de exploracion y de creacion, que es atravesado por nuestra
propia historia, contexto cultural, pensamientos, sensaciones y otras contradicciones que surgen

en la cotidianidad.

Toda esta hibridacién de la que nos habla Pina, es pertinente para la investigacion ya que,
desde el ambito escénico dentro de este proyecto, se permite tejer la fenomenologia del gesto
dentro de la construccion de dramaturgias escénicas. Las cuales, desarrollan desde los rituales
de la cotidianidad, una denuncia de la fenomenologia del gesto construido por la norma o la
técnica, como falso, que le permite al intérprete construir performatividades que construyan y
deconstruyan lo publico y lo privado del cuerpo del intérprete; generando un efecto de
distanciamiento en las dimensiones fisicas de la presencia de cada artista y la desnudez del

c6digo humano en el accionar fisico de la puesta en escena.

Igualmente, Pina trabajaba mediante el cuerpo la improvisacion como metodologia para la
elaboracion del material creativo y, dentro de este quehacer, trabajo tematicas para la
estimulacion de la esencialidad del movimiento; como lo son: el ritual (Consagracion de la
primavera 1975), explotacion de la mujer (Barba Azul, 1977), condicionamientos sociales,

crueldad e indiferencia al individuo, juegos de poder, amor, belleza, dolor, pena y soledad.

Dentro de estas aristas exploraba en las improvisaciones: el agotamiento fisico, el deterioro
de los cuerpos, la repeticion en crescendo, sadomasoquismo, la resistencia para entrar en un
estado de expresion, el esfuerzo fisico y psiquico, el trabajo del peso y la sinestesia, el gesto
desde la perspectiva de Brecht, también el estimulo creativo desde una imagen hacia la
composicion y, finalmente, la representacion mimética donde la kinesis y la mimesis confrontan

la ficcion.

Por ultimo, haciendo referencia al historial como coreégrafa de Pina, cuando surgia la
elaboracion de sus piezas, la misma utilizaba los 4 elementos: agua, aire, tierra y fuego. Los
cuales en algunas ocasiones no era solo un uso metaférico, sino que en su escenografia se

podian identificar los mismos, tales como arena, piedras, agua, icebergs y rocas. Los cuales eran
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obstaculos que los bailarines tenian que enfrentar, escalar y, en esta exploracion radical,

preguntarse ¢ qué deseamos? ¢ de dénde viene todo este anhelo?

Con lo expuesto, donde nos dirigimos a la cuna de la danza-teatro y nos ubicamos en los
afios 80, con el gran aporte de Pina Bausch, y comparamos los tipos de teméaticas y técnicas de
elaboracion de estilo, nos damos cuenta que la danza-teatro es un lenguaje de libertad del cuerpo
gue expone la realidad desde el acercamiento del intérprete como sujeto y la elaboracién de la
palabra como eje narrativo. La misma rompe con los estereotipos de la exposicidn de la técnica
como uso de exhibicién y modifica este paradigma del intérprete joven, creado por el gremio

dancistico mundial, al utilizar a bailarines y actores con edades mas avanzadas.

La danza-teatro, en el interior de este proyecto, no tiene un fin Gnico de la construccion de
una estética o estilo para esta puesta en escena, si no que este fendmeno artistico permitié
generar un tejido con sentido y fundamentacion del concepto ritual y los estudios de la
performance. Esto porque son conceptos presentes, intuitivos y generadores de discurso dentro
del estilo danza-teatro, lo cual tuvo mucho sentido a la hora de la creacién del proyecto, que
ademas permitié poner en tensién la figura de la coredgrafa planteada por la danza-teatro en

contraposicion del rol de direccion para la elaboracion de la obra “Naturaleza Efimera”.

Para concluir, el ritual, la performatividad y la danza-teatro fueron la base teérica-conceptual
de esta investigacion, donde la performatividad fue vista como un ritual que permitié que el sujeto
se apropie de su identidad. Todo esto se desarroll6 en los rituales de paso y rituales cotidianos
a través de la ritualizacién, ambos funcionando como disparadores de creacién dentro de un

proyecto guiado estéticamente por la danza-teatro.
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CAPITULO 1l

Metodologia

En este capitulo, se expone la ejecucién y andlisis del proyecto por medio de cinco etapas:
introduccion teérica-practica, preparacion del instrumento creativo, laboratorios, crear sentido y

sistematizacién del proceso.

1. Introduccidn tedrica-practica.

Esta primera etapa da inicio cuando se genera un puente comunicativo entre la direccion y
las personas intérpretes; es decir, entre las personas bailarinas, actrices y la directora; a través
de la elaboracién de un lenguaje de comunicacién técnico-artistico o un vocabulario en comun
entre el equipo creativo. Esto permitié a todas partes manejar un mismo lenguaje técnico y
conceptual, sobre las teméaticas y ejes trabajados. Dicho lenguaje técnico y conceptual se puede
describir como: el Sats, viéndolo desde el estar en el presente; es decir, en el aqui y el ahora; el
Yo Ja Kyu, siendo esta la estructura del principio, el desarrollo o punto medio y el final para la
construccion de la narrativa de la historia o la accién; y el distanciamiento, describiéndolo como
el salirse del personaje como acto politico que transforme al espectador en parte activa de la

pieza; entre otros.

Otro punto fundamental de esta primera fase fueron las sesiones de mesa y practicas activas,
gue permitieron hacer un mapeo o cartografia que definié las propuestas de los rituales, las
performatividades, las posibles dramaturgias y la linea estética a trabajar como equipo desde la

elaboracion de cada una de las partes. Un ejemplo de estas sesiones se puede ver en el Anexo2.

2. Preparaciéon del instrumento creativo.

En la segunda etapa de la metodologia, desde el rol como directora, se llevaron una serie de
talleres con el fin de aportar herramientas de profundizacién con relacion a las teméticas
fundamentales dentro de la linea de trabajo propuesta, los cuales fueron: Performance-
Performatividad-Ritual, Danza y el entrenamiento del Core. Estos seran mencionados con mayor

detalle y desde la experiencia vivida a continuacion:
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Primeramente, el primer taller fue “Dinamica del Discurso laboratorio creativo” facilitadora
Noemi Sanchez (México). Este laboratorio permitié repensarnos como artistas de las artes
escénicas, para guiarnos en un proceso donde se pueda descubrir esa idea o iniciativa creativa
gue necesitamos dar a luz como artistas. Por otro lado, el lenguaje danzado de este taller fue de
gran funcionalidad o inspiracion, para desarrollar dichos ejercicios en la preparacion del cuerpo
esceénico antes de cada laboratorio de creacion del material escénico del proyecto.

El segundo taller fue, “Hechiceria para cambiar el mundo” proporcionado por Ana Harcha
(Chile), a través de una invitacion del Festival Nacional de Teatro 2019 a estudiantes y profesores
de la EAE UNA y EAD UCR interesados en las tematicas de performance y performatividad, con
trabajos afines en estas areas. “Hechiceria para cambiar el mundo” fue la clave para definir el
camino de la investigacion a desarrollar, y la combinacién de tematicas principales que a través
de cartografias, altares, ardores, resistencias y deseos; llevaron, como dice Haraway, a las
preguntas importantes que permitié hacer otras preguntas sobre los rituales y altares que se

guerian realizar para generar material creativo.

El tercero, pero no menos importante, fue el taller dirigido por el estudiante de licenciatura y
actualmente licenciado Luis Umana Vindas, en su proyecto final de graduacién “Core en las Artes
Escénicas Guia de entrenamiento para fortalecer el centro anatémico corporal de actores y
actrices”, donde se desarroll6 una serie de aprendizajes sobre la importancia de la tonicidad que
permite tener una proyeccioén escénica adecuada para cualquier persona intérprete; este tono
permite generar expresividad el cual da un rango mas amplio de propuestas corporales llenas de

claridad.

Como consecuencia, la informacién recibida de los tres talleres antes mencionados, permitié
a esta puesta en escena, “Naturaleza Efimera”, manejarse dentro del estilo de danza-teatro y
construir una dramaturgia escénica, donde fue fundamental poner en la praxis un material en
escena donde, el tono de las partituras escénicas propuestas fuera claras o precisas y, en ellas
se pudo ver una serie de personajes fuertes, provocativos, irreverentes y con ganas de

deconstruir su realidad para crear su nueva ficcionalidad.
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3. Laboratorios.

Los laboratorios fueron una etapa llena de estimulos, elementos gatillantes, de altares que
comunican nuestra vision de mundo, cartografias por dibujar, discursos por cuestionar y formas
gue defender. Como lo menciona Sennet (2021), esta fase es nuestra cultura material donde
tenemos la oportunidad de develar el poder de la metafora y la elaboracion de simbolos o c4digos
por descodificar; para establecer nuestra presencia y huella objetiva con respecto a los

elementos de estudio que establecimos.

Todos estos detonantes permitieron profundizar en la investigacion practica de los conceptos
principales; performatividad y ritual, para crear material escénico en cada laboratorio
investigativo, giras de campo, taller y sesién de creacion de material escénico, dando paso a la

creacion del andamiaje necesario y base para construccion de la puesta en escena.

Los laboratorios fueron territorios de experimentacion directamente con los conceptos antes
mencionados, para pasar del concepto a partituras fisicas, narrativas dramaticas y
composiciones de escena. También fue un espacio que permitié delimitar los rituales que
gueriamos profundizar y trabajar. Asimismo, las sesiones de creacion de material escénico
fueron ensayos mas dirigidos, donde se guio para la construccion de escenas sélidas y

especificas a un objetivo narrativo de la pieza final.

En cuanto a las giras de campo, fueron espacios mas exploratorios sobre el trabajo del vaciar,
para construir la presencia como performers, que construyen una relacion con el publico,
exploran sus limites con sus cuerpos y las posibilidades de sus mentes; ademas del estudio de
las performatividades impuestas en los rituales de los desfiles militares, ver Anexo 3. En el caso
del taller de Folklore costarricense, se estudid el movimiento de braceo y faldeo para la
caracterizacion, animalidad y el estudio del gestus de cada personaje. También tenia relacion
directa con los rituales seculares de las aves del paraiso que estudiamos durante toda esta

tercera etapa.

En relacion con el planteamiento principal de esta etapa, se utilizaron las fases del drama
social de Schechner (2012), para la construccion de propuestas dramaturgicas de algunas de las
escenas. También el estudio practico de los rituales para la construccion de performatividades,
en este caso, viendose las performatividades como las diferentes posibilidades de personajes
trabajadas por las personas intérpretes/performers. Asimismo, es importante mencionar una guia

de los dos enfoques, de rituales, que se direcciono en la labor creativa:
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A. Rituales de paso sacro: bodas o bautizos.
El estudio parte de la mezcla de antiguos rituales sacros y paganos, y como en los rituales

sacros actuales se han reestructurado en otros rituales.

B. Ritual secular.
Se desarrollan en las actividades deportivas y con ellos podemos estudiar el gesto animal
en el comportamiento del sujeto ante el evento deportivo y la combinacién de un evento

deportivo con rituales politicos

Para ilustrar el trabajo de rituales y performatividades desarrollado, se hard mencion mas
detallada de un laboratorio en especifico sobre el ritual y partiendo de la estructura del drama
social: a) Ruptura, b) Crisis, ¢) Accion reparadora, d) Reintegracion o cismo; el cual termin6
siendo una sesion de creacion de material escénico y una escena misma en la puesta. Donde se
construy6 un ritual de elevacion de estatus, para crear una nueva performatividad del personaje
del Nifio; a través de la idea de la castracion del nifio, eliminando el mufieco anatomico, se le
empuja al personaje a recrear su performatividad que ocupa una nueva jerarquia dentro de los

efimeros, en la cual tiene que tomar su rol social de ciudadano productivo.

Naturalmente, para poder llevar a cabo toda esta etapa durante una temporalidad de tres
meses, de setiembre a noviembre del 2019, se ejecuté un plan de accién donde se tenian
ensayos individuales, ensayos de grupos pequefios y ensayos de ensamble fijos los domingos

en las mafianas con todo el equipo creativo.

Por otro lado, también es fundamental mencionar la estructura de ensayo aplicada,
compuesta por tres partes: primeramente el calentamiento, con la funcion de preparar y activar
el cuerpo escénico para lo que seria la segunda parte, la sesién de creacion del material escénico
y con esto se generaria una tercera parte de retroalimentacion y analisis, variante segun la sesion
de creacion de material; casi siempre en este cierre se generaba una conversacion de las
impresiones del material creado, o del proceso como tal; y todo este cierre en algunas ocasiones
se fusiond con la composicion de dibujos o la construccion de un cadaver exquisito, entre otras

cosas.

Este proyecto de investigacion, esencialmente, fue la oportunidad dentro de todos los afios
de carrera, de buscar la liberacion del pensamiento creativo permitiendo crear lo que se quisiera
parir, sin necesidad de seguir las reglas exactas establecidas por la academia. Donde no seria

completamente un proceso impositivo para ninguno de los miembros del equipo creativo; a los
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musicos se les permitié componer y a los intérpretes proponer textos literarios, objetos, partituras
fisicas y dramaticas. Nunca dejando de lado que esta investigacién parti6 de los contextos,
incomodidades, suefios, imagenes del dia a dia, errores, imperfecciones y autorias de sus
integrantes, que maduran su logica y mantuvieron su forma hasta el dia de la socializacion de

“Naturaleza Efimera”.

Brevemente, los condicionamientos sociales o limitaciones en la normatividad del gesto y el
movimiento en la performatividad fueron utilizados como disparadores de creacién, generando la
motivacion para la busqueda de la esencia del movimiento auténtico del performer/intérprete,

como parte fundamental del estilo trabajado, danza-teatro.

4. Crear sentido.

El objetivo principal de esta etapa de montaje fue cuando se integraron con precision de
detalle todas las partes de la matriz creada en la etapa anterior. Articulando una a una todas las
dramaturgias, de movimiento, de la luz, del espacio, del objeto, sonoras, entre otras que le
permitié crear sentido; esto se conoce como dramaturgia escénica, y como plantea Cipriano
(2016), en el tejido de la misma dramaturgia escénica se va componiendo la articulaciéon del

material.

Ahora, es importante pensar que una de las ideas fundamentales de este proyecto fue crear
material de autoria, que el pablico no viera venir y que al socializarlo dispuso la huella de nuestra
VOz cOmo equipo creativo. Donde se pudo poner en practica todo el conocimiento en el area de
direccion, a través de la profundizacion en las herramientas de direccién teatral aprendidas
durante todo el proceso académico dentro del seminario “La Direccion Teatral” y el proceso
autodidacta desde el primer curso de puesta en escena del bachiller en artes escénicas. Dicho

proceso se puede ver puntualizado en la Figura 1.
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Figura 1.

Etapa 4: “Crear Sentido”. Sistematizacion y organizacion del material creativo.

DA o 3] ETAPA 4 "CREAR SENTIDO"
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transformacién d EFIMERA"

o ' 4
2] e - -_—
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de las escenas
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laboratorios
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Nota: Creacién propia.

Todo el proceso antes mencionado concluyd en una puesta en escena llamada “Naturaleza
Efimera”, presentada el 17 de noviembre del 2019 en el centro para las artes UNA, CPA.
Integrada por seis interpretes escénicos: Paulina Bernini, Arlene Borb6n, Mauricio Gomez, Maria
Guzman, Azucena Santos y Sergio Vargas; ademas de las dos musicos en vivo, la chelista
Nazareth Nufiez y la percusionista Fiorella Hidalgo. Por otro lado, la promocién de la obra fue un

total éxito, alcanzando el 100% del publico establecido por el espacio escénico.

Para generar e integrar la idea de lo que fue la obra a continuacién se encuentra la sinopsis
de la misma: “Naturaleza Efimera”, es un estudio de rituales para crear performatividades,
contado por seis personajes, los efimeros. La historia narra la necesidad de hackear el dispositivo
capitalista en el cual se encuentran. Pero el backgroup de cada efimero no les permite soltar el

ancla completamente. Ha llegado el dltimo ritual para generar ese desprendimiento.

A modo de representacion visual o como estrategia sensitiva se evidenciara, para las
personas que no vieron la obra “Naturaleza Efimera”, imagenes donde podran visualizar un poco

mas la propuesta de disefio y composicion. Haciendo que cualquier persona que lea este
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documento tenga una idea méas amplia de las diferentes dramaturgias que integraron esta puesta

en escena, para las mismas ver Anexo 4.

5. Sistematizacion del proceso.

Finalmente, esta etapa de cierre fue retomada en el afio 2022, con el objetivo de concluir el
proyecto académico iniciado en el 2019, a través de la memoria critica como principal
herramienta de apoyo para entender todo el proceso tedrico-practico vivido como estudiante del

seminario y como directora en formacion.
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CAPITULO IV
Alcances y limitaciones
En este capitulo se recopila, mediante la Figura 2, Figura 3, Figura 4 y Figura 5, que
mostrard de una manera mas concreta las repercusiones que hubo durante el proceso de
creacion y socializacién de la pieza final, con el fin de mostrar lo que se alcanzd y las limitaciones

gue hubo durante el desarrollo del proyecto de Trabajo Final de Graduacion (TFG).
Figura 2.

Alcance y Limitacion 1y 2.

Alcances-Limitaciones

1. Alcances

se “escccvsvsenens

En primer |ugur, |ogrc’>
establecer un ensayo fijo de
ensamble todos los domingos en
las mafianas y diferentes ensayos
en parejas, trios o individuales,
esto para resolver escenas,
limpiar material escénico y
solucionar trabajo actoral.

=
1. Limitaciones

Con un elenco de seis interpretes
y dos musicos en vivo, donde
cada uno tiene sus
responsabilidades y proyectos
que limitan sus tiempos en un
inicio fue complicado coordinar
oeesessesss losdiasy horas de ensayo.

_
2. Alcances

Se disefio un lenguaje en
- ' e .
comin como pilar principal .
.
dentro de la puesta en -

escena y la creacién del
material, para lograr una
armonia a través del trabajo
de la presencia. Esto nos
permitié resolver cualquier
circunstancia planteada por
la audiencia y el equipo en
general, dentro de los
dispositivos de intervencion
con el publico. También nos
posibilito mantener un tono
escénico como equipo.

Nota: Creacion propia.
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2. Limitaciones

La creacién de este
lenguaje en comin como
equipo de trabajo, nos
permitié mantener la
armonia  escénica  del
trabajo en conjunto; pero
con las limitaciones de
tiempo, las inseguridades
de la directora como
aprendiz del oficio, o la
falta de bases de
dramaturgia del programa
de estudios vigente en ese
momento. No permitié tal
vez que la puesta en
escena tuviera mayor
claridad en la narrativa
de la historia en general,
haciendo que se viera
fragmentada en ciertas
ocasiones.




Figura 3.

Alcance y Limitacion 3y 4.

Alcances-Limitaciones

3. Alcances

El entrenamiento de construccién
de la presencia y el vaciar, fue un
éxito y permitié el enriquecimiento
del trabajo actoral de los
performers/interpretes, los mismos
entregados 100% a la puesta en
escena y generan conexiones
maravillosas entre sus compaiieros
de escena.

esescecsecnes

4. Alcances

La danza-teatro es un estilo que no
nos remite a la exhibicién de la
técnica, o el entretenimiento por el
entretenimiento. Desde la perspec-
tiva de este proyecto el estilo de
danza-teatro fue un compromiso con
las incomodidades sociales de los
intérpretes, musicos y la direc-tora,
un compromiso con las moti-vaciones
de la dramaturgia escé-nica que se
creé. A continuacién, se nombrardn
ejemplos claros de los alcances de
este proyecto con a través del estilo
danza-teatro:

o Se pudo poner en contraposicién
los roles de la directora vrs la
coreégrafo.

¢ Se |ogrqron intersecciones en
entre la performance vy
danza-teatro como detonado-res de
creacién entre sus similitudes como lo
fueron: los ejes temdticos, el estudio
de la re-peticién, el tratamiento del
ritval, el desarrollo del discurso y
otros que permitieron entrelazar su
contenido social, histérico, humano y
la visién de mundo que quisieron
implementar como equipo de
trabajo.

comun

Nota: Creacion propia.
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3. Li

Como existieron entrenamientos
que fueron captados al %100
por los intérpretes, también
hubo momentos donde no. Un
ejemplo claro de ello fue la
escena de la creacién, donde
una de las intérpretes
abandono las indicaciones del
estudio vocal y de textos que se
hizo individualmente con ella, y
la misma se dejo llevar por la
catarsis. Después retomo, pero
eso hizo que se perdiera el
sentido de la escena y la
transicién no fuera clara para la
siguiente escena.

itaciones

4. Limitaciones

Dentro de los retos del seminario y
la busqueda por encontrar mi
estilo como directora en la praxis,
desde el instinto y la
investigacion, el proceso de
aprendizaje planteado conllevo
mds tiempo del  previsto,
buscando unificar el material en
una historia por contar.




Figura 4.

Alcance y Limitaciébn 5y 6.

Alcances-Limitaciones

5. Alcances

Se genero una cartografia de los
distintos rituales sacros, seculares
y cotidianos, de los cuales fueron
participes en los distintos con-
textos de la cotidianidad de
cada uno de los intérpretes. Con

5. Limitaciones

este proceso se redlizé una
seleccién de los rituales que se
utilizaron como disparadores de
creacion.

«El estudio de movimiento de los
rituales de cortejo de las aves del
paraiso, fueron un estimulo clave
para generar la caracterizacién
de la mana y con esto la
construceién de un persongje
colectivo. Ahora a pesar de que
el piblico no podia ver aves del
paraiso en escena, que tampoco
era el objetivo, la metaforizacién
de estos rituales aporté de
manera muy positiva como se
mencioné  anteriormente,  al
trabajo de  presencia vy
construccién de personajes en
conjunto.

6. Alcances

La propuesta musical tuvo gran
incidencia en el trabajo
escénico |ogr<1do, guiabq a los
inte’rpretes, los invitaba, los
sacaba de un estado para
introducirlos en otro. En fin, fue
una propuesta muy positiva
para la narrativa de la historia
y un aporte importante en el
trabajo actoral.

Nota: Creacion propia.

Las partituras de movimiento de
las aves del paraiso solo se
socializaron a través de la
metdfora con la que generamos
construccion de personajes. El
piblico no veia aves del
paraiso, sino
escénicamente
sus personajes, de igua| manera
esto no afecta la narrativa de
la historia.

efimeros
transmitiendo

... 6. Limitaciones
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De dltimo momento mi persona
olvido conectar a un disposi-
tivo de ampliacién una can-
cién en especifico de una de
las escenas, porque el resto
eran en vivo. En el momento se
resolvié, gracias a que las
misicos a cargo son geniales
compositoras e improvisado-
res, ademds estas ya habfan
estado presentes en varios
ensayos. Les di un par de indi-
caciones y empezaron a tocar
ayudando a los chicos a sacar
el trabajo. Todo salié bien,
pero claro esta en mi concien-
cia como directora que esto
provoco un cambio abrupto y
transgresor para ellos, ponién-
doles en un estado de estrés
innecesario.




Figura 5.

Alcance y Limitacion 7.

Alcances-Limitaciones

7. Alcances

A través de varios esfuerzos
y la amistad como principal
pilar, se consiguié setenta
mil colones para realizar el
vestuario de los intérpretes
y los mUsicos. Donados por
la  agroecologista Laura
Galera Bolivar, a cambio
de talleres de teatro en la
comunidad de Coyote,
Guanacaste.

Secssscscsneses

7. Limitaciones

Pensando desde un punto mds adminis-
trativo que compete propiamente a la
produccién del espectdculo, los gastos
administrativos, de vestuario y esceno-
grafia corren por parte del estudian-
tado encargado del proyecto. Y no

Lamentablemente, los
mismo tuvieron que ser
cancelados por la entrada
del cCoOVID-19 y |la
pandemia en general.

existe ningin tipo de presupuesto
concursable con el cual estudiante
pueda abarcar las necesidades de su
proyecto, esto también limita ciertas
posibilidades creativas al estudiantado,
bdsicamente se trabaja con las viias y
mucha creatividad de por medio.

Finalmente, es importante mencionar
que con respecto a la elaboracién del
vestuario, la sefiora que confecciono los
pantalones-enaguas, se equivocé de
tela opacando la caida de la prenda y
quitandole movilidad a la misma. Esto
de cierta forma limitaba un poco a los
interpretes, que con toda la disposicién
ensayaron con las prendas para entre-
garse al 100% con la movilidad. Las
prendas no se pudieron sustituir porque
tenfan que reelaborarse y no existia el
presupuesto para este incidente.

Nota: Creacion propia.

En resumen, se puede decir que dentro de los alcances y limitaciones se logro
desmenuzar de una forma exhaustiva todas las etapas practicas desarrolladas en el proyecto
gue no pueden ser observadas en esta memoria critica. Como disefiadora del proyecto, la
memoria critica y especificamente la fase de alcance y limitaciones, involuntariamente también
se volvieron una herramienta de estudio y andlisis, que nos pone en la mesa los resultados del

proyecto y las cosas a mejorar en el futuro.
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Conclusiones y recomendaciones

Por ultimo, dentro del proceso de investigacion, produccién, desarrollo y socializacion del

proyecto expuesto anteriormente se exponen los siguientes puntos:

e Se desarrollé una conciencia vivencial por medio de la elaboracion de actividades,
laboratorios exploratorios, creacion de altares, estudio de roles dentro de la sociedad
vistos como personajes arquetipos, hasta las acciones del dia a dia de las personas
involucradas en el proceso; para construir performatividades, germinadas en una

dramaturgia escénica con estilo danza-teatro.

e Al adquirir conocimientos y profundizacion de los temas de ritual y performatividad, se
pudo construir, en conjunto con los y las intérpretes, los roles para exponer las demandas
sociales, los procesos de crecimientos y la evoluciébn de las mascaras sociales

establecidas por la norma.

e Se logré producir, por medio de los conceptos de ritual y performatividad como
disparadores de creacion, una dramaturgia escénica que tomo6 como base la libertad de
creacion e improvisacion de cada uno y una de los y las intérpretes en conjunto con la
direccion del proyecto para asi concluir en la sistematizacién del seminario de direcciéon

en una puesta en escena.

e Se alcanzé, crear para destruir y destruir para crear, una dramaturgia escénica por medio
de la actualidad y la naturaleza de cada integrante del proceso y asi exponerlo como un

producto diferente, Gnico y efimero en el estilo de danza-teatro para su socializacién.

e Como factores externos a tomar en cuenta para la produccion de dicho proyecto se
pueden mencionar los siguientes puntos: como directora de la puesta en escena es
importante una familiarizacion con el espacio donde se va a ejecutar la puesta en escena
para su socializacion; y, un fortalecimiento en el apoyo de la produccién de la escuela
hacia los estudiantes para una mejor gestion y ejecucion desde la pre produccion,

produccion y post produccién del trabajo final de graduacion.
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Anexos

Anexo 1. Once ejes del ritual R. Schechner.

ONCE EJES DEL RITUAL R. SCHECHNER | EL RITUAL

HULiEw=RITNE o

f 7 wennenet %

\-‘@ﬂammzmnow o TRANSPOR

L>PERMANEVTES L> TEMPORALES
PLENTES DEL MuMDO ORDIVRID AL MuMDe
\ Lk REPRESENTAUSD .

EJES:

1.Rituales como accién, como
representacion.

2.Rituales animales y humanos.

3.Rituales como representaciones
liminares.

- ~4.Communitas y antiestructura.
5. Espacio/tiempo-ritual.
6.Transporte y transformaciones. .. e

7. Drama social.

8. La diada eficacia-entretenimiento.

9.0rigenes de la representacion.

¢Si no es ritual, entonces qué?

10.Cambiar los rituales o inventar nuevos rituales.
11. El uso de los rituales en el teatro, la danza'y la misica.

A
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Anexo 2. Sesiones de mesa y practicas activas.

Nat. Efimera 168 sem . %' Nat. Efimera 168 sem N
1 Nochi  Cumbia de Iaj’bt, DJ... * 1 Nochi + Cumbia de lasy . D
@SERCIOLEONARDOVN

@SERGIOLEONARDOVN

' @POCHOGC _@POCHOGE

[ Cumbia de as Flores

@POCHD_CLOWN @POCHOCLOWN
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Anexo 3. Gira de campo.

01 DE SETIEMBRE

GIRA CHORRERAS

TALLER LIMPIAR LA
CASA

Su trabajo explora la
relacién entre el artista y
la audiencia, los limites
del cuerpo y las
posmllldades de la

mente.

METODO ABRAMOVIC

Relacion artista y la
audiencia.
El publico de dar
un paso histérico
y volverse uno
con el objeto.

JUEGOS DE LAS
TEMPORALIDADES:

VACIAR
St 1.ATREVIDA
FRESENIE 2. PROVOCADORA
SIMPLE 3.TRANSGRESORA
LIMITES
CORPORALES:
CUERPO

1.DOLOR FiSICO,
2. AUTOMUTILACION
3. SUFRIMIENTO

Propio cuerpo
indispensable
territorio para la
experimentacion.

RITUAL/ALTAR

CUERPO
MATERIA PRIMA CAMPO DE BATALLA

SUJETO OBJETO

PILARES: VACIAR/FORMACIONES RITMICAS/ESPACIO COMO DISPARADOR DE
CREACION
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Anexo 4. Representacion visual de la obra “Naturaleza Efimera”.
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