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1.Introduccion

1.1 Contexto de la investigacion

¢, Qué es y como se crea una imagen poética? Esta fue la pregunta que me guié
desde un primer momento en este proyecto investigativo dando paso a la direccion y
creacidén de una puesta en escena en la que exploro las imagenes poéticas a través de un
proceso donde habita la dramaturgia escénica. Bajo la modalidad de evento especializado,
este proyecto se sitia en una investigacion académica como trabajo final de graduacion
para optar por el titulo de licenciatura en artes escénicas. Me planteé este espacio para
dialogar entre disciplinas, especificamente entre el teatro y la danza, en un modelo que
integrara herramientas de ambas areas para desarrollar un lenguaje escénico y poético
propio. Desde el inicio, me enfrenté al reto de trabajar con intérpretes provenientes de
diversos contextos y con distintas formaciones, lo que exigié un esfuerzo constante para
encontrar un terreno comun donde pudieran converger nuestras inquietudes artisticas. A
través de un laboratorio escénico, se explor6 con imagenes poéticas y partituras
coreograficas para asi, dar luz al desarrollo de una dramaturgia en escena, esto en un

proceso que estuvo siempre guiado bajo el modelo de investigacion-creacion.

Desde este punto de vista, deseaba que la dramaturgia escénica se moldeara por
medio de la exploracién con imagenes poéticas, utilizando la ironia como una figura retérica
para detonar, explorar y encerrar esta busqueda investigativa-creativa. En el proceso, la
ironia se convirtié en una herramienta elemental que me permitié encauzar la dramaturgia y
nutrir el tema del espectaculo. Finalmente, encuentro que la interdisciplinariedad, en esta
investigacion, sobrepas6 su funcién técnica para convertirse en una forma de comprender el
proceso creativo como un cruce de caminos, donde es necesario empatizar y comprender
que las diferencias entre disciplinas nunca van a ser obstaculos, sino oportunidades que

enriquecen la propuesta escénica.
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1.2 Justificacién

Consideraba importante poner distintos conceptos de la disciplina del teatro y la
danza a trabajar en conjunto ya que desde mi experiencia como artista fui calado por estas
dos disciplinas a lo largo de mi carrera en artes escénicas en la que pude aprender sobre
distintos conceptos y formas de construir. Es por esto, que surgié la necesidad por explorar
a través del concepto “Imagen poética” como un recurso que se puede aprovechar y aplicar
en la dramaturgia escénica para llevar a cabo un espectaculo escénico, esto porque
considero que la imagen poética puede abrir una puerta a un mundo metaférico, irracional,
no lineal que somete al espectador a un universo escénico abstracto. Asi también, deseo
crear un espectaculo escénico donde se pueda apreciar una construccion dramaturgica que
dé paso a la imaginacion.

Mi interés por utilizar el concepto de imagen poética se encuentraba en la
importancia de ahondar en la dramaturgia escénica para poder generar un proceso que
investigue y sistematice una ruta de creacion propia por medio de la aplicaciéon de dicho
concepto como detonador creativo y generador de escritura escénica. De la misma manera,
descubrir e indagar en el potencial de la imagen poética como detonante de un lenguaje
expresivo y poético. Por otro lado, a través de esta investigacion pretendi enriquecer y
explorar mis posibilidades desde la direccién al usar la composicion coreografica como una
herramienta para la dramaturgia en escena en el ambito teatral.

Como ultima instancia propuse este proyecto para mi crecimiento profesional como
artista escénico ya que este trabajo podria permitirme apropiarme de mis procesos creativos
artisticos desde la disciplina del teatro y la danza. De la misma manera, poder poner en
practica las imagenes poeéticas en la dramaturgia escénica me brinda nuevas herramientas
para atravesar nuevos procesos que impliquen la interdisciplinariedad. Finalmente, esta
investigacion me permitid profundizar y resolver mis inquietudes sobre la composicion
escénica desde un enfoque coreografico para poder llevar a cabo nuevos procesos

creativos desde el teatro - danza o danza teatro.
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1.3 Detonador y tema central de la obra

Hace algunos afos atravesando mi carrera por las artes escénicas, escuché a
alguien decir la palabra impetu. No sabia qué significaba esta palabra. Desde entonces, al
conocer su significado, impetu ha sido un término que resuena profundamente en mi vida.
Al presentarse la oportunidad de realizar esta investigacién que se circunscribe en el acto
de crear e investigar, sobrepasé su significado inicial para convertirse en una brujula que
gui6 esta obra. impetu se refiere a “Fuerza o violencia con que alguien o algo se mueven.”
(Real Academia Espafiola, s.f., definicion 1). En este montaje, decidi tomar esta idea y
tratarla como una figura retérica, un impulso vital que atravesaria y daria forma a cada
etapa de esta investigacion - creacion.

El proceso creativo de este trabajo se inspira a partir de esa idea de impetu como
una fuerza que conecta, empuja, transforma y no se detiene. De la misma manera como un
nucleo creativo que permea la exploracion con las imagenes poéticas tomando en cuenta el
eje de la ironia tal como anteriormente ya lo he mencionado. Esto no solo ayuddé a dar un
horizonte a la obra, sino que también me permitié reflexionar sobre cémo este detonador
convive en escena con lo irénico y lo poético.

La ironia como una figura que dié retérica a esta pieza, es clave en este proceso, ya
que me permitid abordar temas complejos de una manera practica y a profundidad. Creo
que al igual que el impetu, la ironia tiene esa capacidad de movernos, de sacarnos de
nuestra zona de confort para enfrentarnos a preguntas que quizas preferimos evitar.
Habiendo dicho esto, permanecia en mi una inquietud sobre el impetu como una ironia del
tiempo: ¢es el impetu nuestra forma de enfrentarnos al paso del tiempo, o es, en si mismo,
un fendmeno de nuestra incapacidad para detenerlo? Es entonces, donde esta obra
también se impregna de esta cuestion del tiempo como una fuerza imparable. De esta
manera, queria que el tema central de este espectaculo se envolviera en una reflexion
sobre el tiempo como una energia incontrolable que avanzara a pesar del intento de
comprenderlo y detenerlo. Este es un intento para contemplar cdmo desde la direccién se

puede ser un ironizador de imagenes que, en conjunto con el tema que defini, nos
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permitiera cuestionar nuestra relacién con el tiempo, que a su vez, podria revelar las
contradicciones inherentes a nuestra existencia: nuestro deseo de movernos con fuerza y
proposito, frente a la imposibilidad de detener o alterar el curso de la vida.

Es importante decir entorno al tema de esta investigacion - creacidn, que aunque se
abordan preguntas que parecen complejas, filosoficas o existenciales, no busqué
respuestas definitivas, sino que deseaba invitar a una reflexion abierta sobre las fuerzas
que nos atraviesan y nos transforman para dejarnos con la compleja y estimulante tarea de
encontrar nuestro propio sentido en este tejido de imagenes y metaforas.

1.4 Plataforma

Para la ejecucion de la investigacion trabajé con la agrupacion artistica PLATAFORMA.
Esta es una agrupacion artistica de Costa Rica creada en el afio 2021 y dirigida hasta la
actualidad por el bailarin y coredgrafo costarricense Jose Antonio Ventura. Actualmente esta
agrupacion esta integrada por alrededor de 18 artistas. PLATAFORMA es un espacio que
integra a artistas escénicos profesionales y artistas que estan cerca de profesionalizarse.
Esta agrupacién tiene como objetivo principal, brindar entrenamiento a los y las artistas y
asi mismo generar oportunidades para que sus integrantes puedan acercarse al trabajo
profesional con la escena y el gremio artistico nacional. También este espacio busca
promover la exploracion coreografica donde se trata de generar conocimiento en colectivo.
Para el laboratorio de esta investigacidon que mas adelante detallaré, abri el espacio de
exploracion a todas las personas integrantes del grupo. Ya en la etapa de montaje, se

definié trabajar con 5 personas.

2. Referentes artisticos

Establezco los siguientes referentes debido a la linea de trabajo artistico y conceptual
que presentan. Cada referente fue un apoyo y estimulo constante del proceso de

investigacion — creacion. Esto con el fin de revisar, tanto a los espectaculos como los
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artistas, como inspiracién y enriquecimiento del proceso creativo dentro de las etapas de
montaje e incluso durante el laboratorio.

2.1 Peeping Tom

Peeping Tom es una compania de danza - teatro fundada en el afio 2000 en Bélgica
por Gabriela Carrizo y Franck Chartier. Su trabajo suele caracterizarse por la creacién de
universos escénicos que juegan con lo real y lo onirico, en el cual, crean atmdsferas
inquietantes donde lo real se rompe en fragmentos de memoria, suefio y una persuasiva
distorsion sensorial. Me parece muy interesante el trabajo de esta compania ya que ademas
de partir desde la danza teatro, desarrolla una dramaturgia visual y fisica que profundiza en
la vulnerabilidad. Me fascina su caracter auténtico de apropiarse de elementos de la danza
y el teatro para crear escenografias cinematograficas generando asi, panoramas escénicos
que rompen el orden cronoldgico y fisico del espacio. Para efectos de este proyecto de
investigacion, era necesario detenerse en dos de sus piezas para comprender su trabajo: Le
Salon y The Missing Door. Ambas piezas se centran en la fragmentacion del espacio y la
percepcidon del tiempo a través de la interaccion entre el cuerpo y su entorno. Asimismo,
ambos trabajos proponen la creacién de imagenes poéticas desde el contraste entre la labor

fisica extrema de los intérpretes y la plastica cercana al realismo de su escenografia.

Como director e investigador propuse una acercamiento al laboratorio y al montaje
tomando como referencia la experimentacion que realiza esta companfia en sus piezas, la
posibilidad de crear imagenes poéticas desde la respuesta de los estados fisicos. Creo que
el trabajo de Peeping Tom es fundamental por la ironia, el absurdo y la vulnerabilidad que
pone en la escena. Finalmente en relacién al trabajo de Pepping Tom afirmo que el cuerpo
como un vehiculo que transforma y crea imagenes poéticas en torno al espacio y el tiempo

resulta clave para esta investigacion - creacion.
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2.1 Kin - Gecko Theatre

Gecko Theatre es una compaifiia britanica de teatro fisico fundada en 2001 por Amit
Lahav. Quiero resaltar que su pieza Kin, uno de sus trabajos mas recientes y significativos
estrenado en 2023, ha representado una inspiracion total en cuanto a la poética que genera
a través de sus imagenes. Esta pieza trata la migracion, la identidad y el sentido de
pertenencia por medio de una narrativa en la que los cuerpos de los intérpretes se
convierten en metaforas vivas del desplazamiento y la lucha por encontrar un hogar. Algo
invaluable en esta propuesta es el trabajo actoral y coreografico que contiene. Pienso que
las partes coreograficas transicionan de manera tan organica con los momentos donde los
intérpretes emiten texto que se logra vislumbrar claramente la accion en todo el arco
dramatico de la obra. Tanto como en momentos de danza como momentos mas actorales,
siento que se despliega una gran riqueza de imagenes sumamente cargadas de poética.
Creo que esto sucede porque la pieza presenta de forma constante situaciones escénicas
concretas, donde los personajes estan siempre inmersos en un conflicto o, en su ausencia,

la situacion dramatica se mantiene nitida y definida.

En cuanto a esta pieza, ha sido un referente directo en el que, a lo largo de todo este
proceso, he analizado la obra y recurro a ella como un motor de inspiraciéon y creacion.
Intenté en ciertos momentos extraer elementos de su lenguaje escénico para reflexionar
sobre como las imagenes poéticas pueden ser construidas y transformadas en escena. La
manera en que Kin articula su narrativa a través de un flujo continuo de imagenes fue clave
para comprender cdmo generar poética a través del transcurrir de las imagenes dentro del
proceso creativo del espectaculo. No queria que se tratara de imitar su estética, sino de
entender como su montaje, su coreografia y el trabajo interpretativo podia fructificar el

concepto central de esta investigacion y aportar a la dramaturgia escénica.
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2.2 The Statement - Crystal Pite

Considero que la pieza The Statement (2016), creada por la reconocida coredgrafa
canadiense Crystal Pite en colaboracién con el dramaturgo Jonathan Young, es un ejemplo
claro de como el movimiento puede revitalizar el poder narrativo de un texto dramatico,
llevando al publico a un universo donde las palabras y el cuerpo estan completamente
conectados. Esta obra se desarrolla en una sala de conferencias corporativa, un espacio

aparentemente banal que se convierte en un campo de batalla emocional y ético.

Para la investigacion, esta pieza en definitiva es un referente clave, ya que presenta un
abordaje donde el cuerpo en movimiento y la palabra surgiendo desde un dispositivo que no
estd arraigado al intérprete, pueden convivir en escena. En esta obra, el texto es
pregrabado y reproducido durante la funciéon por lo que guia la accién mientras los
intérpretes responden fisicamente al contenido emocional y ético de las palabras. Observo
que existe un trabajo sobre los impulsos del intérprete a partir del estimulo que da el texto.
Esta manera de colocar el texto en escena permite que el movimiento lo expanda, creando
imagenes poéticas que transmiten las capas que estan detras de su significado. Los
movimientos de los intérpretes son precisos y detallados, lo que refuerza las intenciones y

situaciones inherentes al texto.

Al igual que esta pieza, que coloca el texto en escena desde un componente sonoro
pregrabado, me inspiré y exploré este modo de colocar el texto dramatico en el proceso del
montaje. Esto permitié concentrarme en la potencialidad de los intérpretes para emitir
imagenes poéticas desde el trabajo de los impulsos en el movimiento y generar accién
escénica. A partir de esto surge la decision de utilizar este enfoque para el espectaculo por
distintas razones que explicaré mas adelante en la documentaciéon de mis experiencias en

torno proceso creativo.
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2.3 Pina Bausch, Tanztheater Wuppertal

Aunque busqué distanciarme en cierta medida de la estética que plantea Pina Bausch,
no podia dejar de mencionarla como un referente fundamental a esta investigacion, ya que
ha sido una gran influencia para el panorama contemporaneo del teatro y la danza. Pina
aparece como una figura icénica cuya influencia ha redefinido la manera en que se entiende
y se experimenta el teatro y la danza. Esta artista fue una visionaria coreégrafa y directora
alemana pionera en la creacion y desarrollo de la expresion artistica conocida como el
"teatro-danza" o "danza-teatro".

Segun Labatte (2006):

Desde el aino 1973 Bausch es la directora del Tanztheater de Wuppertal.

Compania que adquiere, bajo su guia, una extraordinaria relevancia

internacional marcando, con sus producciones, los recorridos de la escena

internacional. Podriamos afirmar, casi sin lugar a dudas, que el trabajo de

Pina Bausch es considerado hoy, como el paradigma de la danza-teatro.

(p18).

Bausch realizé multiples investigaciones a través de su practica artistica. Un aspecto
fundamental de su metodologia era su capacidad para atravesar los limites de las
disciplinas establecidas. Solia amalgamar el teatro, la danza y la performance en una
expresion artistica sin alguna limitacién. Este dialogo entre las disciplinas permitia una
exploracién mas a profundidad de las posibilidades expresivas, narrativas, dramaturgicas y
asi logrando generar una dramaturgia donde se percibe una construccién con un alto
contenido en imagenes poéticas / metaféricas. Dentro de las piezas que precisamente mas
me interesan se encuentra Café Miiller (1978) y La consagracion de la primavera (1975),
donde se percibe la construccién poética que Pina Bausch pone en estas obras. Es
interesante contemplar la narrativa no lineal que implementa y su trabajo humano desde la
emociéon con los intérpretes. Es por esto, que Pina Bausch forma parte como un referente
artistico de esta investigacion ya que su trayectoria y experiencia como directora despliega

una linea a nivel conceptual de lo que se percibe como una pieza de teatro - danza.
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2.4 Los Escultores del Aire

Los Escultores del Aire es una compafiia establecida en Barcelona, Espafa dirigida
por Mai Rojas y Raffaella Carpio. Desde el 2014 se encuentra creando espectaculos
escénicos que caracterizan a la agrupacion por sus interesantes propuestas escénicas a
nivel estético y la implementacién de los distintos lenguajes del teatro fisico, la danza y la
musica, incluso el lenguaje audiovisual. Descubri esta agrupacién gracias a un ejercicio de
un curso de licenciatura, en el que debiamos analizar un espectaculo interdisciplinario y
justificar por qué lo considerabamos como tal. Por ende, me habia llamado la atencién el
cémo esta agrupacion componia a partir de los distintos lenguajes de manera tan armoniosa
e integral generando espacios en los que en mi parecer son muy envolventes y atrapantes.

Esta compafia ha ganado 10 premios internacionales y se encuentra impartiendo
talleres a nivel internacional de forma presencial y online dando a conocer su entrenamiento
y técnica. Iniciaron como agrupacion en enero del 2014 con el espectaculo La Leyenda del
Fauno y El Viaje. Actualmente su mas reciente espectaculo es A Skin Poem for a Cosy
House. creado en el 2022 en la época del COVID - 19.

A Skin Poem for a Cosy House es una obra co-creada por Mai Rojas y Raffaella Carpio
en la cual deciden llevar un proceso creativo en la época de la pandemia en el
confinamiento. Lo interesante de esta obra es el lenguaje interpretativo que manejan
fusionando la danza y el teatro. El cuidado a detalle del lenguaje, la coreografia, la
interpretacion junto a su narratividad y sumandole los elementos donde se vislumbra sus
imagenes con elementos poéticos tal como el sonido y luz, provoca un espectaculo
sumamente elocuente, evocador y metaférico.

Tomo como referente artistico la compafiia Los Escultores del Aire debido a que me
interesa el proceso de creacidon que desarrollan desde la interdisciplinariedad y la
construcciéon de un lenguaje de movimiento permeado del mundo poético construido
mediante la interpretacion de los actores/bailarines y su integracion con los distintos

dispositivos sonoros y luminotécnicos.



20

2.5 Espectaculo Séptimo dia — Circo del Sol (Cirque Du Soleil)

El Circo del Sol fue fundado en 1984 en Québec, Canada, por los artistas callejeros
Guy Laliberté y Gilles Ste-Croix, reconocido en el mundo del entretenimiento por su enfoque
innovador en el circo contemporaneo. Este circo se destaca al replantear las convenciones
tradicionales del circo, alejandose de los elementos que utilizaban los circos clasicos como
los animales y las carpas. En su 24 lugar, el Circo del Sol combina acrobacias de alto nivel y
dificultad, danza, teatro, musica y tecnologia en la escena, creando asi experiencias
escenicas visuales interesantes.

Séptimo dia se estren6 en 2017 y esta inspirado en la musica de la banda de rock
argentino Soda Stereo. Este espectaculo se realiza como un homenaje al legado de la
banda y propone la mezcla de la musica de Soda Stereo con las actuaciones en vivo y las
acrobacias que caracterizan al Circo del Sol.

Sobre todo me intereso el espectaculo Séptimo dia como un referente artistico tomando
como inspiracion la predominancia de la construccion de un mundo fantastico con una
sutileza poética por medio del uso de las metaforas en todos los elementos que conforman
este espectaculo (luces, vestuario, escenografia). Soy consciente que el componente
principal del espectaculo se basa en su destreza acrobatica pero que sin embargo me
interesa el como logran desarrollar todo un lenguaje de imagenes poéticas en este universo
escénico.

2.6 DV8 Physical Theatre
DV8 Physical Theatre, fue una compafiia de teatro fisico con sede en Londres,
fundada oficialmente en 1986 por Lloyd Newson, Michelle Richecoeur y Nigel Charnock.
Lloyd Newson asumio el papel de coredgrafo y director artistico desde el inicio de la
compafia. Su trabajo se centré en la comunicacion de sus propuestas abordando temas
sociopoliticos.
Lo que me parece distintivo de DV8 radica en su enfoque poco convencional, utiliza
una gran variedad de disciplinas tales como el teatro fisico, la danza y el cine. Me llama la

atencién que la compafiia ponia a prueba las limitaciones tradicionales de la danza con el
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propésito de encontrar su propia poética para comunicar sus ideas. Esto es algo que quise
explorar en mi trabajo. El buscar una propia poética poniendo en riesgo los limites de la
expresividad tradicional y cliché de las disciplinas artisticas. Observar la dramaturgia poética
que DV8 logra crear por medio de la fusidén de danza y teatro, proporciona estimulos e ideas

sobre cémo integrar de manera efectiva estos elementos en la dramaturgia escénica.

3. Marco tedrico conceptual

En el presente apartado presento la conceptualizacion tedrica que ha dado paso a la
investigacion por medio del abordaje y profundizacion en cada uno de los conceptos.
3.1 Teatro — Danza
En el contexto de esta investigacion, el teatro danza es un concepto fundamental como
fin para desarrollar el espectaculo escénico. A continuacion, propongo distintas cuestiones
que permiten comprender la naturaleza del teatro-danza. Primeramente, para abordar este
concepto, pongo en cuestion como se ha ido desenvolviendo el teatro y la danza en
conjunto.
Pavis, (2016) menciona que:
A partir de la década de 1970, la tendencia de la danza y el teatro a converger en
nuevas practicas se ha confirmado. El teatro "se mueve" cada vez mas, con
frecuencia renuncia a la palabra, no empuja a los personajes a encarnar en una
accion mimética o en personajes. La danza, por su parte, cuenta y habla, en lugar de
proponer un ballet de figuras coreograficas o moverse. (p. 332)
A partir de esto, me surge la pregunta sobre dénde deberia ubicar su trabajo el
intérprete que realiza teatro danza. Esto se debe a que, tal como se explica en la cita
anterior, en el teatro danza no se suele trabajar desde la encarnacion de un personaje. Por

otro lado, la danza va mas alla del mero movimiento y comienza a desempenar un papel
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narrativo. Entonces, ¢cual podria ser un elemento en el que deberia poner la atencion el
bailarin/actor en un trabajo que aborde el teatro danza?
A raiz de esto, Cardona (2000) explica:

La urgencia de introducir el término “dramaturgia” en la jerga del gremio dancistico,
asi como el de “bailarin/actor”, responde a la necesidad de dar una respuesta y una
solucion a las dificultades de articulacion significativa, no importa qué tan abstracta
sea la obra. Los términos en si son un “llamado de atencion”, un “jaléon” que atrae la
conciencia hacia otra forma de concebir la coreografia y al bailarin como intérprete.
Porque, antes que nada, un espectador es un lector de sentido, un cazador de
narraciones vitales (no confundir con anécdotas), metaforas organicas que a su vez
se convierten en la trampa donde ese mismo espectador queda atrapado y seducido.
(p-22)

Por medio de esto pongo como un elemento necesario la nocion de dramaturgia, que
se podria definir para efectos de esta investigacion como la organizacién de la accion de los
cuerpos en escena. En este caso Cardona (2000) define dramaturgia como “accion
escénica, objetiva y subjetiva” (p.22). Por esto me parece importante comprender que el
teatro-danza por medio de sus convergencias busca la accion en la escena mediante los
cuerpos y no esta sujeta a la exclusion del texto dramatico.

Siguiendo en esta misma linea, me planteo la cuestion de qué se entiende por
teatro-danza. En relacion con este tema, Patrice Pavis (1998) sefiala que “Mas que un
teatro que desemboca en la danza, el movimiento y la coreografia, la danza teatro es la
danza que produce el efecto de teatro” (p.114). En cuanto a esto, aparece la duda de a que
se refiere con el efecto de teatro que se vislumbra en la danza. 4, Cual es el efecto de teatro?
Esta teatralidad presente en el teatro-danza podria implicar el uso de ciertos mecanismos
provenientes del teatro. Sin embargo, existen desacuerdos con la afirmacioén anterior, ya
que se considera que el teatro - danza se podria ver como una sola entidad. Es decir, en

este contexto de investigacion el teatro-danza no se limita a ser solo danza que produce un
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efecto teatral, sino que comprende la danza y el teatro generando una experiencia escénica
conjunta.

Para reafirmar esta perspectiva, Patrice Pavis (2016) explica que:

Mas que nunca ha de evitarse oponer danza y teatro como dos esencias o dos

especificidades irreconciliables, aun si intuitivamente se tiene la impresién de que el

teatro-danza viene mas bien de la danza y del movimiento que del teatro y el drama,

y que él es, en suma, danza que hace el efecto de teatro, donde teatro seria

implicitamente sindbnimo de accion mimética, de personaje y relato. Siempre se debe

recordar que lo que se anuncia como una dualidad teatro/danza no lo es en lo
absoluto en la mayor parte de las culturas no occidentales en las que danza y teatro,
pero también canto, poesia, artes plasticas, fiestas, ceremonias o rituales son

concebidos y vividos como estrechamente ligados y hasta inseparables (p.332).

Lo que mas me importa en efecto de esta investigacion es situar el teatro-danza
como un fin para dar paso a un proceso de exploracién donde se toma elementos que
provienen de la danza y se aplican el teatro como el movimiento danzado, la coreografia y
la musica. De esta forma también dentro de este contexto de experimentacion se plantea de
forma viceversa ya que se toman elementos que prevalecen en el teatro para la danza
como: la accion, el texto y el gesto. Asi también, deseo configurar el teatro-danza como una
practica escénica que sobrepasa la simple fusion de disciplinas. Todo esto, con el fin de
construir un lenguaje y una experiencia integral en la escena. La dramaturgia aqui no la voy
a limitar un texto dramatico, deseo que se expanda hacia la organizacién de la partitura
coreografica, las acciones fisicas, las imagenes poéticas y la interaccién e interconectividad
de los intérpretes en escena. Me parece entonces que el teatro-danza no busca definir un
limite entre lo teatral y lo dancistico, sino que trata de diluirlo para crear una poética propia.
Ademas, entendiendo el cuerpo de los intérpretes como un vehiculo principal expresivo
donde la accién no solo depende del texto sino de la propia capacidad del cuerpo de habitar
el espacio, generar metaforas y poner en escena su completa presencia para evocar

imagenes.
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Finalmente defino teatro- danza para la presente investigacion como un constante
intercambio y organizacién de conocimientos. Donde yo desde mi rol como director
escenico, interactuo con los intérpretes bailarines y llevo a cabo este dialogo y compartir de
saberes que en si mismo se dan con el propdsito de nutrir el proceso creativo para llevar a
cabo un espectaculo donde las fronteras entre las disciplinas se desvanecen. Cabe
destacar que lo que permea y termina de dar cohesion a la nocion de teatro-danza en este
espectaculo escénico es el eje dramaturgico, el cual sostiene y articula todo este proceso
creativo, no limitdndose a la creacion de una dramaturgia en escena sino a la comprensién
de una concepcion amplia de la dramaturgia que incluye el trabajo del cuerpo, la luz, el
vestuario y el sonido.

3.2 Dramaturgia Escénica
Habiendo contextualizado el teatro danza en esta investigacion, se plantea la dramaturgia
escénica como medio por el cual se realizara el proceso de investigacién-creacion.

Aunque el término dramaturgia se podria entender como una forma de construccion del
sentido, Danan (2012) ofrece una perspectiva en cuanto a dos definiciones de dramaturgia,
la primera es “arte de la composicion de las obras de teatro"(p13). En cuanto a la segunda
menciona “En lo que concierne al segundo sentido, llamado moderno, mas alla de la
diversidad de las concepciones y de las practicas, yo propondria como definicion:
“Movimiento de transito de las obras de teatro hasta llegar a la escena” (p13).

Aun asi, mas adelante Danan (2012) amplia esta vision sefialando lo siguiente:

En la palabra "dramaturgia" esta ya presente el sentido de drama, la accién. Y en la

accioén esta realmente el principio. Me arriesgaria a decir, retomando una féormula

que Jean-Luc Nancy aplica al sentido 1, pero que podria presentar la ventaja de
reunir los dos, que la dramaturgia, tanto en su sentido 1 como en su sentido 2, es

"organizacion de la accidn': Nancy dice de una manera mas precisa: "puesta en obra

del drama"/"activacion de la accion"(p14).

Esta concepcion de la dramaturgia como una organizacion de la accién es un

enfoque en el cual deseo ampliar la nocidon de dramaturgia como un concepto que
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sobresale del texto escrito. En esta investigacion - creacion la accidon no se restringe
al plano verbal, sino que se despliega en multiples dimensiones, permitiendo que
todo lo que se coloque en el espacio escénico adquiera un valor dramaturgico.En
este sentido, planteo la dramaturgia como un entramado que se teje en y desde la
escena, como un proceso latente que se va materializando en el laboratorio y se
transforma en el montaje. Es por medio de esta perspectiva que posiciono la
creacion dramaturgica entre el encuentro de texto y cuerpo, que es lo que guia el
desarrollo del presente proyecto investigativo - creativo.

Reafirmando esto Arguello Pitt (2015) explica:

La dramaturgia se cruza con la escena, transformandose claramente en una
dramaturgia escénica. El adjetivo escénico es el sefialamiento de una materialidad
compleja que toma lo literario como un elemento mas, pero no jerarquico. Al mismo
tiempo sostener la palabra dramaturgia es pensar la escena como un tejido complejo
de sentido. La relacién escena y texto se transforma a partir de la inclusién de la
escena en el texto. Los registros del texto incluyen aquello que esta sefalado en la
escena y que surgi6é en los ensayos.(p88).

Referente a esto, me parece importante expresar que esta nocion de dramaturgia es
un sistema complejo que puede puede partir y desarrollarse de distintas formas. Sin
embargo, la manera desde donde quiero iniciar este proceso de construccién es por medio
de un disparador inicial que engloba el tema de la pieza. En este caso tal como mencioné
anteriormente la construccion escénica se desenvuelve en torno al disparador y tema
central de este proyecto. Por lo tanto, tomo la dramaturgia escénica como una ruta de
construccién por el que la dramaturgia se desarrolla en las sesiones practicas de esta
investigacion - creacion.

Ahora bien, para efecto de ejecucidon de la dramaturgia escénica en esta
investigacion, propuse trabajar con herramientas de la composicion coreografica ya que en
esta investigacion queria dar énfasis en la composicion del movimiento de los cuerpos en la

escena. Es por esto que para el desarrollo de esta investigacién era importante tratar la
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composicion coreografica como elemento para abordar la composicion del movimiento de
los cuerpos. Como primer paso, era necesario comprender como se percibe el concepto de
coreografia en el ambito de las artes escénicas.
La coreografia segun Pavis (1998) en relacion con artes escénicas explica:
La practica del mundo del espectaculo contemporaneo elimina las fronteras entre el
teatro hablado, el canto, el mimo, el video, la danza-teatro, la danza, etc. Asi pues,
debemos prestar atencion a la melodia de una diccidon o la coreografia de una
puesta en escena. Y ello es asi porque toda interpretacién actoral, todo movimiento
en el escenario, toda organizacion de los signos posee una dimensién coreografica.
La coreografia comprende tanto los desplazamientos y los gestos de los actores, el
ritmo de la representacion, la sincronizacion de la palabra y del gesto, como «la
disposicién fundamental» de los actores en escena (p.96).

A partir de esto, comprendo que la dimension coreografica se instituye como un
elemento esencial para el desarrollo de la composicidon escénica. Asi, la coreografia
no se limita unicamente a la danza tradicional, sino que se desenvuelve en la totalidad
de la experiencia teatral, influyendo en la expresion de los cuerpos, la temporalidad y
su relacion entre los elementos visuales y sonoros. Entonces, tomando en cuenta que
en los espectaculos escénicos habita una dimension coreografica, en el marco de esta
investigacion se tomoé la composicidn coreografica como una herramienta para
explorar con los cuerpos desde el rol de la direccién escénica. Por lo tanto, la
intencion de esta investigacion no era posicionarse desde un rol como coredgrafo,
mas bien su enfoque se dirige al director que pone a prueba la coreografia para
componer escénicamente por medio del movimiento de los cuerpos.

Ahora bien, la composicidon coreografica es un trabajo que se puede tratar desde
muchas formas, metodologias y términos. Por ello, una de las herramientas
principales que se tomd de la composicion coreografica para la composicion escénica
fueron los laboratorios de movimiento.

Respecto a esto, Arana et al.(2020) menciona:
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Se entiende por laboratorio de movimiento el tiempo dedicado a investigar en,

desde, con y para el cuerpo (0 cuerpos). Esta forma de investigacion busca

crear-encontrar-definir el lenguaje especifico, que reuna las -caracteristicas
necesarias para satisfacer las necesidades de expresion y aspiraciones estéticas

o vision del coredgrafo, en cada proyecto creativo. Se pueden utilizar la

improvisacion, repeticion, prueba y error, recreacién de modelos, entre otros

métodos. Este procedimiento es comun en la danza contemporanea. Puede
tratarse de construir un lenguaje nuevo, o en algunos casos, de reorganizar,
resemantizar, resignificar, desarrollar o manipular movimientos previamente
codificados, fuera del contexto de la obra, como cuando se trabaja con lenguaje
proveniente de alguna técnica de entrenamiento o estilo de danza afin a la idea

coreografica. (p.43)

Con base en lo expuesto, definitivamente el laboratorio de movimiento es una
herramienta crucial que facilita la experimentacion coreografica ya que propone el
laboratorio como un proceso creativo ludico donde se ponen a prueba y error distintos
ejercicios que funcionan para generar un lenguaje con los intérpretes. Por otro lado, cabe
mencionar que en esta investigacion se propone la generacion de movimiento desde el
juego y no desde una técnica o estilo de danza en especifico. Sin embargo, al plantearse
este proyecto con intérpretes que han entrenado danza contemporanea, en efecto la
naturaleza del movimiento que se generd estuvo influenciado por este estilo. Mas no
significa que el lenguaje predeterminado fuera ese. En este caso se buscd generar un
lenguaje en conjunto a partir de ejercicios ludicos.

3.3 Imagen Poética
Segun Benalcazar Astudillo (2014) la profundidad de un acto poético, se puede
percibir en los elementos de la naturaleza, las sensaciones, el tiempo y el espacio. Aun asi,
comenta que resulta practicamente imposible definir la poética de una forma sensorial,
aunque se intente dar explicaciones tedricas desde el punto de vista de la filosofia, la

estética y la psicologia. Ademas, menciona que los actos poéticos existen en el plano de
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nuestra realidad, pero su verdadero impacto no llega hasta cuando estos se detonan al
llegar a quienes lo reciben en una forma de ser percibida mas profunda dependiendo de la
perspectiva de cada ser humano.

Estimo que pensar en lo poético hace que se lleve el pensamiento a la poesia y
figuras literarias que le pertenecen al contexto de lo escrito de la palabra. No obstante creo
que, siempre aparece una poetica en cada lenguaje o ambito que implique el acto de crear,
esto se puede percibir en el lenguaje de lo visual. Cuando se habla de la imagen, es posible
hacer referencia tanto a elementos visibles y concretos como a construcciones imaginarias
que se crean con la ayuda de estimulos que provocan los demas sentidos. De esta manera,
si se habla que esto es parte esencial de un lenguaje, podemos reconocer que la imagen
tiene la capacidad de desarrollar una poética que establece un vinculo entre un plano
superficial y su profundidad conceptual.

Asi las cosas, en funcién de precisar la forma en como se trabajoé la dramaturgia
escénica en esta pieza de teatro-danza, se opta explorar con “imagenes poéticas” como
detonante creativo para la elaboracién de la dramaturgia escénica. Previamente es
fundamental contextualizar de donde se toma la imagen poética y definirla como concepto.

Patricia Cardona en su libro “Del Bios escénico a la poética del bailarin actor” (2022),
Editorial Paso de Gato, habla en torno al descubrimiento de un lenguaje, técnica y poética
en cada bailarin/ actor por medio de los procesos de autoexploracion. Como primer paso
para el descubrimiento de este lenguaje propio el bailarin/actor debera encontrar y
concientizar su propio Bios.

Cardona(2022) lo describe como:

En sintesis, el Bios describe los principios detras de todo lenguaje expresivo.
Escritores, pintores, musicos, cantantes, fotografos, emiten sus sefiales desde esa
energia que clama hacerse visible a través de la palabra, el color, el sonido, la voz y la
imagen. Son las fuerzas de la naturaleza en nuestro cuerpo como base de la
presencia escenica y la evolucidon de todo lenguaje simbdlico. La naturaleza sabe lo

que tiene que hacer para manifestarse y mantenerse en vida. Solo obedece a sus
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instrucciones y no puede fluir en contra de si misma. Nos conduce en nuestra mision
como guardianes de la vida. (p.19)

Con relacion a esto, el Bios escénico es aquello que proviene de nuestra propia
naturaleza, activa nuestro instinto, organiza nuestros impulsos y es un estado de presencia
genuina, organica y potente. A partir del descubrimiento del Bios, Cardona (2022) nos habla
de la transformacion del Bios a una poética propia del bailarin/ actor a través de la creacién
de su propia dramaturgia, lo que llama autopoiesis (creacién de si mismo). Ahora bien,
Cardona (2022) en su seccion “Las minucias de la dramaturgia”, nos habla de una
dramaturgia no lineal, que no precisamente cuenta con una estructura ordenada sino que
toma cualquier orden (p.48). Partiendo de esto, se propone tomar el concepto de imagenes

poéticas como un detonador creativo para la dramaturgia escénica.

En esta misma seccién Cardona (2022) expresa lo siguiente:

Otro recurso extraordinario para activar la presencia e imaginacion del bailarin/ actor

es la metafora poética. La utilizo en talleres por su impacto en la sensibilidad de los

jévenes. Es un estimulo imaginario, potente en su capacidad de generar vida interior.

Permite ingresar a las dimensiones inconmensurables de la imaginacion de poetas

visionarios que ya estuvieron en ese territorio de maravillas. No solo facilitan el

acceso a mundos potenciales, sino a nuevos lenguajes, nuevos personajes, nuevas
tematicas para el arte. Y sobre todo, activan la mente intuitiva por encima de la
mente racional.(p.49)

En concordancia con la propuesta de Patricia Cardona, la metafora poética surge
como un recurso estimulante y potencial que da acceso a otros lenguajes. En este contexto,
la presente investigacion buscd emplear la riqueza de la metafora poética como estimulo
principal para la dramaturgia escénica. Se entiende la metafora no Unicamente como un
recurso linglistico, sino como una puerta que permita el acceso a la exploracion de
imagenes poéticas y asi despertando la creatividad y dando forma al lenguaje expresivo y

narrativo en la construccidon escénica. Asi pues, se propuso el uso de la metafora por medio
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de imagenes poéticas como un detonador de creacidbn que permita generar nuevas
perspectivas, personajes y narrativas para crear el espectaculo escénico.
Asi mismo, Cardona (2022) explica:
Las improvisaciones con imagenes poéticas rompen las sinapsis rigidas o
patolégicas que provoca la educacion formal a través de modelos repetitivos.
Porque la imagen poética no pertenece al repertorio de las imagenes visuales
cotidianas. Desde el mundo simbdlico, la imagen poética une elementos imposibles
dentro de la légica lineal para crear nuevas realidades. Nos lanza al infinito vuelo
de la ensonacion. (p.49)

En esta misma linea, la utilizacion de imagenes poéticas durante la improvisacion es un
recurso clave para la creacién de la dramaturgia en la escena. Este enfoque adquiere
importancia porque no solo desvela un camino de construccion impregnado de metaforas
sino que también influye en el proceso creativo al escapar de la linealidad. En otras
palabras, aunque el proceso de construccion se rige desde lo metaférico y lo no irracional ,
si posee una naturaleza de construccidn que le da un sentido.

En este sentido, la fuerza de la metafora radica en nombrar lo que no se puede
nombrar completamente. Siempre deja algo sin decir. Ese vacio permite que exista el juego
y la imaginacion, segun lo destacado por Arguello Pitt (2015). La eleccion de explorar con
imagenes poéticas como detonante creativo para la dramaturgia escénica nace con la
propuesta de Cardona, quien incita por una conexién profunda con el Bios, la poética propia
del bailarin/actor y la adopcion de una dramaturgia no lineal. La metafora poética se
presenta como un recurso estimulante que, aplicado a través de imagenes poéticas,
estimula la construccién dramaturgica, brinda una puerta de entrada a nuevos lenguajes, y
activa una mente intuitiva sobre la mente racional en el proceso creativo escénico.

Habiendo contextualizado lo anterior, es importante definir qué es la imagen poética
y cuales son sus formas de aplicacion en esta investigacion. A. Hernandez Villalba (2014)
en el articulo “Problemas actuales de la filologia en el espacio hispano-ruso del

conocimiento” define la imagen poética y expresa lo siguiente:
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La imagen poética es pues la construccion linglistica que apela a los sentidos
creando en nosotros una instantanea mental y que esta encausada a crear el
efecto de la belleza. Por medio de la imagen, el hombre reproduce la realidad
captada a través de los sentidos (principalmente), de la imaginacién y de la
fantasia. A veces es simple representacion, otras puede suscitar en él las mas
variadas sensaciones y emociones aunque no perciba la causa o razon que lo
emociona. La imagen esta ahi con toda su fuerza evocadora bien por la semejanza
o por la asociacion puramente subjetiva. Es dificil establecer una tipologia de las
imagenes, dada la multiplicidad de connotar distintas realidades y sensaciones
diversas, precisamente porque todo parte de la subjetividad del receptor. (p.50)

En relacion a lo mencionado anteriormente, es importante subrayar que la imagen
poética se origina a partir de una construccion linguistica. De acuerdo con las explicaciones
del Licenciado en espafiol y literatura, Wilson Conde, la imagen poética se define como la
manifestacion condensada de una idea que se expresa mediante la combinacién de
palabras. Es por medio de esta amalgama linglistica que las palabras adquieren un
significado amplio y profundo trascendiendo su sentido original. (WILSON TE
EDUCA,2021,1m31s).

Entonces, comprendido lo anterior, algunos ejemplos de imagenes poéticas que
propone Cardona (2022) son:
e Pajaros que echan raices / y arboles en largo vuelo verde. Autor - José Ramoén
Nevarez
e A milado / como un piano de plata profunda / parpadea tu voz. Autora - Eunice
Odio
e Yo podria traer al corazon recuerdos / como uias cayéndose del alma. Autora —
Eunice
e ;Qué es el canto de los pdjaros, Adan? / Son los pajaros mismo que se hacen

aire. Autor - Jaime Sabines
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e Hoy suefio un lenguaje de cuchillos y picos, de acidos y llamas. Un lenguaje de
latigos. Un lenguaje que corte el resuello. Un lenguaje guillotina. Autor - Octavio
Paz.

e Un pajaro vivia en mi / una flor viajaba en mi sangre / mi corazén era un violin.
Autor - Juan Gelman. (p49-50)

En estos ejemplos, de acuerdo a la perspectiva de Mosqueda, V.(31 de enero de 2016)
se puede observar como cada imagen poética nos conduce a construir una imagen mental
sobre cada texto, permitiendo comprender, sentir o intuir una idea, sensacion, o concepto
diferente al expresado literalmente por la imagen en si misma. Con Victor y Confeso.
https://convictoryconfeso.wordpress.com/2016/01/31/las-imagenes-poeticas-como-r
ecursos-para-la-narrativa/.

Asi mismo Mosqueda, V.(31 de enero de 2016) explica los distintos tipos de
imagenes poéticas en relacion a las representaciones mentales que generan, y en funcion
de los sentidos que estimulen:

e Imagenes visuales: Ayudan a crear una escena visual al lector. Ej.: “El
tiempo dentro de una botella / a la deriva / en el centro de un océano sin
nombre”

e Imagenes auditivas: Ayudan a crear sensaciones de sonidos en el lector:
Ej.: “¢Cruje el paso del fantasma / aunque ya no tenga un cuerpo / o
apenas se escucha el viento / de la tierra que arrastra?”.

e Imagenes olfativas: Igual que lo anterior, pero con el sentido del olfato. Ej.:
“El viento trae el olor del orégano / |la certeza / de esta casa vacia”.

e Imagenes tactiles: Sobre el sentido del tacto. Ello involucra la sensacion
de calor, frio, suavidad, dureza, sequedad, humedad, etc. Ej.: “Dormir
rodeado de alfombras / de pieles / de telas suaves / ungido en aceites

naturales / Despertar igual de reseco / como corteza expuesta al sol”.
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Imagenes gustativas: Se refiere a la descripcion de sabores. Ej.: “Puedo
decir que probé tu boca de manzana / y de ello me quedo el amargor de la
naranja”.

Imagenes organicas: Tratan sobre las sensaciones que nos producen
nuestros 6rganos vitales, como el hambre, la sed, el dolor, la fatiga, el
suefo, etc. Ej.: “Se me hunde el estbmago / en un naufragio sin rescate /
en el vacio de un hambre ancestral’

Imagenes cinestésicas: Segun los distintos especialistas, una imagen
cinestésica puede ser la que se ocupa de las sensaciones de movimiento
(“Detenido / sin respirar / viajo junto al planeta / junto al sistema solar / No
puedo hacer huelga de movimiento”), o de las sensaciones externas al
autor (“el triste viento pronto despert6 / arrancé las copas de los olmos por
despecho”), o de la mezcla de mas de un sentido (“Mirar tus ruidos al
pasar / respirar los colores de tu amargura”’). Con Victor vy
Confeso.https://convictoryconfeso.wordpress.com/2016/01/31/las-imagene

s-poeticas-como-recursos-para-la-narrativa/.

Por ultimo, el autor Mosqueda, V.(31 de enero de 2016) expresa que es importante

reconocer que las imagenes poéticas ya por si mismas son un recurso literario pero que a

pesar de ello, se sustentan en otros recursos literarios como la metafora, epiteto, la

comparacion, hipérbole, metonimia, personificaciéon, entre otros. En este sentido, se

estableci6 la base para una investigacion mas profunda de estos recursos literarios y otros

recursos mas que se profundizé posteriormente en el trabajo.

4. Metodologia

Por consiguiente, para el desarrollo de la investigacion que consta en la creacién de

un espectaculo se decide la siguiente estructura metodolégica que se explica a

continuacion.
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4.1 Tipo de investigacién

La presente investigacion es de tipo cualitativa y opta por un enfoque
interdisciplinario en investigacion en las artes a partir de un proceso de investigacion
creacion. Ahora bien, la investigaciéon creacion segun Feral (2009) consta de dos elementos
fundamentales: la creacion artistica y las reflexiones escritas que acompafan el proceso de
creacion.

Siguiendo la misma linea de pensamiento, Cuartas (2009) menciona:

En un primer paso la investigacion creacién puede apostarle al conocimiento del ser

a través de la exploracion técnica artistica, mas aun a través de la practica artistica.

En las Ciencias y las humanidades el objeto de estudio esta alejado o fuera del

sujeto, y este alejamiento es necesario para poder comprenderlo, pero en la

creacion artistica, parte de la materia prima para la creacién viene del sujeto que
crea y este es un importante aporte, aqui son inseparables sujeto y objeto de

investigacion- creacién, son dos en uno. (p.91-92)

En concordancia con esta perspectiva teorica, estoy de acuerdo con que la
ejecucion de este proyecto investigativo se vincula de manera intrinseca con el sujeto
investigador que crea y su objeto de investigacién que es creado. Ademas, se trata de
un proceso donde se investiga y se crea paralelamente por medio de los intérpretes —
creadores que son parte del trabajo investigativo. Por esta razéon se considera que el
presente trabajo se desarrolla como una investigacién de creacién y que se toma desde
un enfoque interdisciplinario.

La interdisciplinariedad como un enfoque de la investigacién se llevé a cabo debido
al intercambio y enriquecimiento de conceptos, métodos y formas del quehacer artistico
tanto de la disciplina de la danza como del teatro. Asi también enriqueciéndose del
dialogo de saberes con los participantes..

Bertoglia (2019) senala lo siguiente sobre la investigacion interdisciplinar:
Los participantes pertenecen a diferentes disciplinas, pero la integracién

comienza desde la formulacion del plan de accién y la definicion de la
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contribucion de cada miembro: cada uno trata de tener en cuenta los

procedimientos y trabajo de los otros en vista a una meta comun que define la

investigacion. Por ello; la coordinacion, la comunicacion, el dialogo y el

intercambio son esenciales, para seguir procedimientos metodoldgicos similares y

tratar de aclarar y compartir presupuestos, puntos de vista vy

terminologia.(p.82-83)

En relacién con lo anterior, la presente investigacion la determiné desde un foco
interdisciplinar por el vinculo en conjunto con la agrupacion PLATAFORMA que es
conformado por bailarines que trabajan y abordan sus procesos creativos desde la danza
contemporanea. Ahora bien, pretendi desde un inicio realizar dicha labor con la agrupacion
con el interés de generar este intercambio y didlogo con mi persona como el investigador
creador, teniendo presente que mi conocimiento en las artes se torna hacia un caracter
escénico/teatral, pero tomando en cuenta que también he sido atravesado en mi experiencia
de vida por la danza en general.

4.2 Etapas
A continuacién, se presentan las etapas propuestas para abarcar las diferentes

actividades para el desarrollo de la investigacion.

4.2.1 Fase I: Busqueda Bibliografica / Entrevistas

Primeramente, realicé un estudio y analisis de los conceptos imagen poética y otros
que se relacionan con la investigacion, como teatro-danza, composicion coreografica y
dramaturgia escénica. Buscando generar un fichaje bibliografico. También entrevisté a
distintos artistas que constantemente divergen con estos conceptos en la creacidén escénica
tal como: Andy Gamboa, Sol Pardo, Erika Mata, Jimmy Ortiz, Valentina Marenco, Carlos
Ramirez y Andrea Catania. Las entrevistas se realizaron en momentos diferentes, lo cual
permitid el espacio para digerir conceptualmente cada una de las entrevistas y su
sistematizacion. Con el propésito de indagar sobre los conceptos, elaboré un mapa de

preguntas para cada persona entrevistada.
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Me parece importante mencionar que el estudio y el analisis del concepto de la imagen
poética acontece en todo el proceso de investigacion creacion pero que su estudio mas
concreto sucede en la etapa inicial de la investigacion que posteriormente nutre todas las
etapas del proyecto. Acto seguido, disefio un laboratorio de investigacion creacién donde
planteo la forma en cédmo se trabajara cada sesion del laboratorio, cuales textos se tomaran
para las imagenes poeéticas y qué ejercicios de exploracion se utilizaran para abordar los

distintos conceptos con la agrupacion PLATAFORMA.

4.2.2 Fase ll:

En la segunda fase desarrollé el laboratorio de investigacién - creacion donde se
exploré y produjo material aplicando el concepto imagen poética desde la composicidon
escénica y explorando desde la composicion coreografica. Como primer paso del laboratorio
realicé una sesion de introduccién al laboratorio con el objetivo de explicar en qué
consistiria el laboratorio y sobre el tema de la investigacion. Acto seguido se realizaron las
sesiones planteadas en la primera fase. De esta forma, se sistematizo lo realizado en cada

sesion abordando lo practico con los conceptos tedricos presentes en la investigacion.

4.2.3 Fase lll:

En la tercera fase se tomd el material generado en los laboratorios y se terminé de
encerrar el concepto y tema de la obra. Todo esto se realizé6 en un periodo de ensayos con
los cinco intérpretes, donde se abrié espacios de reflexion sobre el material generado y al
mismo tiempo se concretaron las escenas del espectaculo escénico. Acto seguido se paso
al montaje con los intérpretes donde se fijé y monté el material escénico con los intérpretes.
Para esto, se estableci6 un cronograma de ensayos donde se montaron las escenas
definidas en la estructuracién dramaturgica de la obra. Dentro de esta etapa de montaje se
efectud la reunién con el respectivo equipo creativo para el disefio y elaboracién de sonido,
luz, escenografia y vestuario. Finalmente como una etapa preliminar, se llevd a cabo toda

la parte de produccién del espectaculo tal como su difusidén, los ensayos técnicos, las
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pruebas de todos los elementos en conjunto del espectaculo (sonido, vestuario y
escenografia) y ensayo general. Finalmente como muestra del resultado final se realizan

dos funciones de la pieza escénica creada.

5. Proceso de investigacion - creacion

- En cuanto al artista, la poética no es un camino perdido, es un trayecto hacia el encuentro
consigo mismo. Podria ser una aventura que le permitiera atravesar la realidad y adentrarse
en ese juego ficticio donde habita su felicidad.”
Felipe Garzén.

5.1 Etapa | - Estudio bibliografico y entrevistas
Para dar inicio a la investigacién y con el fin de disefar el laboratorio, retomé el trabajo
sobre la profundizacion en torno al concepto de imagen poética no sélo desde un encauze
tedrico, sino también por medio de las perspectivas y experiencias de artistas profesionales
que se orientan a procesos de creacion escénica. En este proceso, gracias a las
recomendaciones de mi tutora y profesora Mabel, realicé un fichaje bibliografico que me
permiti6 explorar y analizar las diversas formas en las que se pueden construir y
comprender las imagenes poéticas. Este ejercicio lo complementé con las entrevistas, las
cuales me ofrecieron un aporte significativo a la revision bibliografica, asi como también me
otorgaron un panorama reflexivo y practico que superé mis expectativas abriendo nuevas

posibilidades en mi proceso investigativo - creativo y enriqueciendo mi marco conceptual.
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En medio de mi busqueda por comprender la imagen poética en la mayoria de sus

sentidos, considero que primeramente tengo que observar desde los mas superficial,

tomando conciencia tanto del lenguaje comun como el lenguaje poético / retoérico.

Figura 1

Mapa conceptual “El lenguaje visual y su interpretacion”

L]
LENGUAJE VISUAL COMUN I FIGURAS RETO&CAS VISUALES
DENOTATIVO I CONNOTATIVO
' I
SENTIDO LITERAL DEFINICION DEFINICION SENTIDO FIGURADO
O COMUN OBJETIVA I SUBJETIVA O DOBLE SENTIDO
NORMAS LINGUISTICAS == o o o o o o e .l ________ > LENGUAJE FIGURADO
GRADO CERO: idea convencional DESVIACION: acude a un
mas conocida y aceptada. Utiliza un I lenguaje metaférico, desvia el
leguaje basico, informativo y facil de I mensaje y pone al espectador a

entender.

buscar el sentido original.

Fuente: Gabrio Zappelli Cerri

Fue en ese momento cuando el Maestro Gabrio Zapelli' me brindé un material que

sefala la interpretacion del lenguaje visual por medio del concepto de denotacion y

connotacion. (ver figura 1) Es por esto que percibo lo poético como un lenguaje que habita

el cédigo linglistico connotativo que trabaja en conjunto con el lenguaje figurativo. Quiero

decir, lo poético dialoga intrinsecamente con las figuras retéricas.

Asi también Zappelli (2023) menciona lo siguiente con respecto a la retérica de una

puesta en escena:

El propésito de una retdérica escénica no es vincularse a la expresion linguistica y

su posibilidad de definir en la puesta en escena un abanico de figuras literarias

del texto, sino, ser manifestacion del uso combinado de diferentes lenguajes;

' Profesor de la Escuela de Arte Escénico de la Universidad Nacional de Costa Rica. Doctor en Estudios de la
Sociedad y la Cultura y Magister Artium por la Universidad de Costa Rica, ambos con graduacién de honor.

Licenciado en Arte, Musica y Espectéculo por la Universidad de Bolonia, Italia, y bachiller en Artes Plasticas del

Liceo Artistico de Florencia
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como el visual, corporal o sonoro, como una primacia sobre los mas
convencionales textos dramaticos que verbalizan su retérica escrita. Dicho de otra
manera, la retérica del espectaculo en vivo plantea una poiésis de la imagen, del
sonido y del movimiento corporal, que activa sus figuras a partir del conjunto
dinamico de los elementos escénicos. (p.4)

Por medio de lo anterior, comprendi que la retdrica escénica se genera a partir de la
utilizacion de figuras retoricas, lo cual da paso a la articulacion de los diferentes lenguajes
presentes en la escena. En este sentido, considero que la imagen poética se liga con esta
manifestacion mediante su capacidad de construir un sentido poético a través de la
combinacion de dichas figuras retéricas. Por lo tanto, con el fin de generar un laboratorio
donde se explore con imagenes poeéticas es necesario entender cémo se puede construir
una imagen poética.

Retodricas(s.f.) define la imagen poética de la siguiente manera:

La imagen poética es una figura retdrica que consiste en la recreacion literaria de una

sensacion (visual, olfativa, auditiva...), una asociacion de ideas, una interpretacion de

lo real en términos imaginarios... Basicamente consiste en el empleo literario de una

palabra o expresion para sugerir una cosa con la que el significado de esa palabra o

expresion guarda alguna relacion. Asi, pueden constituir imagen una metafora, una

sinestesia, una evocacion poética de un recuerdo siempre que resulten extranantes y

mas o0 menos singulares. (parrafo 1).

Retomando el marco conceptual de esta investigacion, defino el concepto de imagen
poética, entendiéndolo como un recurso literario que se sustenta en el uso de figuras
literarias, en especifico las figuras retéricas. Por esta razon fue fundamental que
reconociera y realizara un analisis detallado de estas figuras retdéricas para comprender su
relacion con la construccién de una imagen poética.

En el articulo del Maestro Zappelli (2023), "Prolegébmenos a una retérica de la puesta en
escena”, se propone un analisis de distintas figuras retéricas. Gracias al estudio de las

distintas figuras retéricas presentes en el analisis de Zappelli y con el objetivo de efectuar la
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construccién del laboratorio y el espectaculo, enmarqué la exploracion de la imagen poética
dando foco a una figura retdrica: la ironia. Por medio del énfasis busqué encauzar la
investigacion hacia un estudio mas profundo de las imagenes poéticas como estimulo para
una dramaturgia en escena.

Sin embargo, esto no implica que otras figuras retéricas no puedan manifestarse durante
el proceso de investigacién. Por el contrario, considero que seria enriquecedor emplear la
ironia como un detonante y estimulo inicial de imagenes poéticas, permitiendo que estas
generen, a partir de la naturaleza de juego en la dramaturgia en escena, una poética

construida a partir de otras figuras literarias.

5.1.2 Ironia

Desde lo que entendia como ironia y descrito por mis propias palabras con base a lo que
mi experiencia me ha ensefado, comprendo la ironia como fenémeno de vislumbrar la
obviedad dentro de lo no literalmente expresado o dicho. Asi mismo con la definiciéon de
Farias (s.f.), la cual plantea que la ironia es una figura retérica que comunica un sentido
opuesto al que se expresa directamente. Este recurso podria utilizarse para generar humor,
establecer una conexidon o complicidad con el receptor o incluso evoca una sorpresa cuando
su mensaje implicito se esconde.

En este sentido, Zappelli (2023) explica la ironia desde su punto de vista en cuanto a
la retdrica escénica:

Esta se considera como un recurso para decir algo y dar a entender lo contrario, de

modo que solo es valida en situaciones comunicativas bastante especificas y, pues,

entrana el riesgo de no ser decodificada como tal. Ademas, esta emparentada con la

ironia otra figura del lenguaje: el sarcasmo. Este ultimo es la manifestacion de una

burla por medio de la ironia. En el sarcasmo se manifiesta una critica

encubierta.(p.17)

Con base a esta perspectiva, observo que la ironia se convierte en un recurso

escénico como un gran estimulador reflexivo y generador de multiples significados para todo



41

aquel que convive con el fendmeno irénico. Considero que se trata de una figura que altera
lo que se espera, rompiéndolo con la contraposicion de dos elementos: lo que dice y lo que
se esta sugiriendo. Creo que precisamente lo que se sugiere en escena muchas veces no
es una decisidn explicitamente colocada por el director. Mas bién, se crea como resultado
de la interaccidén entre los diferentes dispositivos escénicos (cuerpo, voz, sonido, luz ,
objeto). Cada uno de estos elementos relacionandose entre si desde cada una de sus
caracteristicas (color, volumen,tamafo, o textura), contribuyendo a construir un entramado
de significacion que sobrepasa lo explicito. A partir de esto tenia que conocer y profundizar
sobre el sarcasmo ya que no comprendia la diferencia entre lo sarcastico y lo irénico.

Maria Suarez (2024) sostiene lo siguiente:

Los términos ironia y sarcasmo suelen utilizarse indistintamente porque ambos implican

decir lo contrario de lo que es cierto. Sin embargo, existe una gran diferencia entre ellos.

El sarcasmo solo puede expresarse de forma verbal. Se puede hacer un comentario

sarcastico, pero una situaciéon no puede ser sarcastica. El propoésito del sarcasmo es ser

intencionadamente cruel y hacer dafio y esto suele implicar utilizar la ironia. El sarcasmo
también puede utilizarse para expresar frustracion o enfado.Por su parte, la ironia es un
término mas amplio y no se limita a comentarios verbales; la ironia puede encontrarse en
situaciones o acciones. Ademas, la ironia no se limita a herir o ridiculizar a alguien o algo.

En resumen, el sarcasmo es a veces una forma de ironia, pero no toda ironia es

sarcasmo.(subtitulo 6).

Para efectos de esta investigacion, aunque la ironia se emparenta con el sarcasmo, tomé
la decisién de dar énfasis Unicamente al fendmeno irénico mas no sarcastico tomando en
cuenta lo que se trabajaria en las sesiones del laboratorio que se comenta en las secciones
posteriores. Mediante la exploracion de la ironia como detonador de imagenes poéticas
deseaba reflexionar sobre su interaccion en los distintos elementos que conforman la
dramaturgia escénica. Esto podria abarcar, por ejemplo, la exploracion del
movimiento/gesto/accién desde la ironia, la yuxtaposicion de los dispositivos visuales y

SONoros.
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Por otro lado, Maria Suarez (2024) comenta que existen tres tipos de ironias. La primera
se trata de la ironia verbal, esta ocurre cuando lo expresado se contrapone con lo que
verdaderamente se desea decir. Asi mismo, la ironia situacional se presenta a nivel de
situaciéon tal como su nombre lo dice, aparece cuando los resultados de una accién son
opuestos a lo esperado, como en los puntos de giro de una historia, pelicula u obra.
Finalmente, la ironia dramatica se refiere mas al contexto escénico como cuando el director
coloca conocimiento de informacién en el publico que los personajes desconocen, esto
podria generar suspenso o comedia.

Si bien, al continuar con mi busqueda sobre la profundizacion de la ironia como figura
retdrica, entiendo que contiene multiples perspectivas y marcos de interpretacion a partir de
distintas disciplinas y analisis que pueden ir desde lo clasico a lo mas contemporaneo . Con
base a ello amplio mi investigacién en torno a la imagen poética por medio de las

entrevistas que realicé.

5.1.3 Entrevistas:

Me adentro en la tarea de realizar las entrevistas correspondientes, las cuales me
permitieron profundizar en el concepto de la imagen poética y su relacién con la dramaturgia
escénica. Ademas pude conocer las perspectivas desde la individualidad de los artistas y
profesionales que poseen gran conocimiento y experiencia en estos campos. En particular,
durante la entrevista con Erika Mata, conversamos sobre el concepto de BIOS escénico,
tomando como referencia la definicién de Patricia Cardona en su libro “Del Bios Escénico a
la Poética del Bailarin/Actor”. Asi también, me parece importante mencionar que todas estas
entrevistas las desarrollé tomando en cuenta el contexto de mi investigacién que su fin es
desarrollar un espectaculo de teatro/ danza.

El orden de las entrevistas las realicé en funcion de las circunstancias del momento, la
comunicacion con cada persona y las oportunidades que se presentaron para concretarlas.
No fue un orden predefinido por mi, sino que surgi® de manera practica segun la

disponibilidad de los entrevistados. Las entrevistas se realizaron en el siguiente orden: Andy
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Gamboa, Sol Carballo, Erika Mata, Jimmy Ortiz, Valentina Marenco, Andrea Catania y
Carlos Ramirez. Cada uno aporté a esta investigacion su valioso y unico punto de vista
desde su disciplina y labor en las artes escénicas. De esta manera, obtuve un valioso
enriguecimiento sobre el concepto de imagen poética, su definicién, andlisis desde lo
practico, lo tedrico y sobre lo que puede provocar en la escena visto como un fendmeno
escénico. Asi también poniendo claridad en mis dudas y preguntas con base a como podria
desde mi rol como artista-director-creador explorar en la escena con imagenes poéticas
desde el laboratorio y generar a partir de eso un detonador o disparador que nos llevara al
montaje.
5.1.3.1 Sol Pardo:

En la entrevista, le pregunto a Sol> (Comunicacion personal, 20 de abril de 2024) qué
entiende por poética en el contexto de su disciplina. Ella manifiesta que asocia la poética
con la capacidad de generar metaforas desde el movimiento y los elementos escénicos. Asi
también me comenta que la poética permite abstraer imagenes y situaciones para
transformarlas en experiencias simbdlicas que sintonizan con el espectador. Al hablar de la
imagen poética, menciona que en una puesta en escena, los diferentes elementos (como el
cuerpo, el espacio, la luz y el sonido) se combinan de tal manera que pueden generar
lecturas que no necesariamente coinciden entre si, sino que se contradicen o contrastan, lo

que enriquece la creacién de una imagen simbdlica, es decir poética.

Un ejemplo interesante que pone es el de una persona en un sillén, que a través de la
poética escénica, puede ser "teletransportada” a la luna. Aunque esta imagen no es realista,
el compromiso de cada elemento que compone la escena provoca una metafora que remite
en quien contempla la imagen en su imaginario. Lo anterior me hace reflexionar que, sobre

todo, es importante el compromiso del intérprete en generar esa atmésfera a partir de su

2Graduada en Danza Contemporanea por la Universidad Nacional de Costa Rica. Ha trabajado con el grupo
interdisciplinario Metamorfosis y es cofundadora de los colectivos R3M y Collectif Sola(s) en Francia. Ha
participado en presentaciones y talleres en Centroamérica, Alemania, Espafa. y México Fue parte de
CobosMika Junior Company (Espafa) y ha colaborado con coreégrafos como Noemi Sanchez (México), Nadine
Gerspacher (Alemania), Raul Martinez. (El Salvador) y Jimmy Ortiz (Costa Rica).



44

corporeizacion, fisicalidad y cualidad de movimiento. Sol (Comunicacion personal, 20 de
abril de 2024) , me dice que esta transformacion de lo concreto en algo mas abstracto o
metafdrico es lo que convierte a la imagen en algo poético. La poética, de esta forma, no
busca ser un reflejo literal de la realidad, sino un medio para evocar sensaciones,
emociones e interpretaciones que van mas alla de lo visible, apelando al imaginario y a la

empatia de la audiencia.

Sol me comenta que cuestiona el concepto de “danza-teatro”, el cual lo considera ya
obsoleto y subjetivo en nuestra contemporaneidad. Argumenta que la disciplina de la danza
en si misma puede incluir dramaturgia, texto y elementos teatrales sin perder su esencia.
Para ella, etiquetas como “teatro fisico” también resultan limitantes, ya que tienden a
encasillar practicas artisticas que en la realidad constantemente se expanden. Reflexiona
sobre como términos como “danza-teatro” surgieron histéricamente con figuras como Kurt
Jooss y Pina Bausch, pero considera que actualmente el lenguaje escénico se ha

diversificado y no requiere de estas definiciones estrictas.

Finalmente, menciona referencias contemporaneas como Peeping Tom, una compafia
que explora propuestas escénicas que combinan danza, interpretacion teatral y elementos
circenses. Sol aprecia estas practicas como una ampliacién del lenguaje artistico, donde el
riesgo, la interpretacion y la corporalidad se integran para crear nuevas experiencias

escénicas.

5.1.3.2 Andy Gamboa:
Inicié la entrevista con Andy Gamboa® (Comunicaciéon personal, 22 de abril de 2024)
preguntandole sobre sus procesos interdisciplinarios al trabajar con el bailarin y coredgrafo
costarricense Fabio Pérez. Andy menciond que el proceso creativo siempre se ha basado

en la busqueda, el ensayo y error, con un enfoque significativo en el juego y la

3 Andy Gamboa, egresado del Taller Nacional de Teatro en Costa Rica y cofundador de la compafiia
FabioPérez&AndyGamboa, ha creado diversas piezas de teatro-danza. Ha recibido cuatro premios nacionales
de cultura en Costa Rica y reconocimientos en Cuba por Memoria de Pichén (Mejor Actuacion Masculina, Mejor
Obra y Mejor Dramaturgia). Su obra Autopsia de una Sirena fue premiada por Mejor Puesta en Escena, y en
Costa Rica fue distinguido en los Pride Awards como Artista con Mayor Incidencia Politica.
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improvisacion dentro de la sala de ensayos. Durante la conversaciéon, me conté una
experiencia que le llamé la atencion mientras estaba en Brasil. Alli, observé a un grupo que
colaboraba en una coproduccién con otra companiia. Pudo presenciar un ensayo en el que,
sorprendentemente, aun no habia texto definido. Los integrantes le explicaron que estaban
intentando descubrir el "mundo" de la obra: su estilo, tendencia y forma, elementos
esenciales para empezar a construir la dramaturgia.

Describid este ensayo como un ejercicio integral, donde los actores en el escenario
parecian estar jugando e improvisando, llegé a pensar que lo que estaban haciendo era
parte del montaje de la obra. Esto lo sorprendié, ya que observaba l|a existencia de
creadores que se toman el tiempo necesario para explorar y descubrir el universo de la
pieza antes de definir una estructura o estilo conceptual con base al tema.

Nuestra conversacion sobre el teatro-danza se desarrollé dividiendo las disciplinas
escénicas en danza, teatro y musica. Andy menciona que a partir de esto, como directores
las reconocemos como expresiones artisticas que representan un gesto de amor de los
intérpretes-creadores desde un entorno donde estas disciplinas se entrelazan y nutren
mutuamente. Estas al integrarse, los intérpretes las integran desde su propio juego, para lo
cual Andy da el ejemplo de nifios jugando, donde las herramientas, conocimientos,
habilidades y experiencias individuales se convierten en los "juguetes" de cada intérprete
dentro del proceso creativo. Andy me recalca que la clave es construir un universo esceénico
que permita traducir el tema de interés con el cuerpo y la voz, aprovechando los talentos de
los intérpretes. Escuchar tanto al otro como al proceso artistico mismo, lo cual a veces nos
"vomita" su propia esencia, lo cual es esencial para este proceso.

Cuando le pregunté si Tinieblo* podria definirse como una obra de danza-teatro,
Andy expreso que preferia no limitar la obra con etiquetas. Para él, Tinieblo es una conexion

entre intérpretes, creadores y espectadores que trasciende las caracteristicas estéticas

4 La pieza Tinieblo fue presentada en la edicion 2022 del Festival de Coredgrafos Graciela Moreno, un evento
emblematico en la escena de la danza contemporanea costarricense que destaca por su plataforma de
exhibicién para creadores emergentes y consolidados.La pieza es interpretada por los bailarines Eduardo
Guerra Rodriguez y Grei QuezAc bajo la direccion del artistica del artista costarricense Andy Gamboa.
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tradicionales. Por otro lado, explicd que la poética dentro de su trabajo no siempre necesita
ser definida, ya que se manifiesta en imagenes, textos o acciones que simplemente
conectan con quien las observa.

En cuanto a mi pregunta de qué entiende él por imagen poética, Andy lo describe como
aquello que trasciende palabras y movimientos, son imagenes que irrumpen en la
normalidad y que conectan emocionalmente con el espectador sin necesidad de explicacion
alguna. Asi mismo me comparte que esta sensibilidad para integrar imagenes como director
desde lo disruptivo y lo intuitivo, por el cual pone como ejemplo que él a veces coloca en
imagenes que él suena es clave en su trabajo. Andy relaciona este concepto con la "imagen
radiante", término acufiado por la actriz y dramaturga Mexicana Conchi Leén, que se refiere
a los elementos que abruptan, disrumpen o se contraponen en un contexto armoénico,
creando poesia a través de su contraste y potencia. Concluye senalando que la honestidad
y la humildad son esenciales para identificar y respetar los momentos poéticos en un
montaje. Por ultimo, Andy me propone que la danza-teatro no necesita ser definida por
etiquetas, sino que debe entenderse como una experiencia escénica integral que permita a
los espectadores imaginar, sofiar y construir su propia interpretacion de lo que ocurre en
escena.

5.1.3.3 Erika Mata:

En nuestro didlogo sobre los procesos creativos escénicos, Erika Mata® (Comunicacion
personal, 23 de abril de 2024) comparte reflexiones que establecen conexiones entre el
concepto del "bios" y la construccion de espectaculos escénicos. Este concepto, sale a
colacion cuando le comento a Erika sobre el vinculo de mi investigacion con el libro de
Patricia Cardona y Carlos Ramirez (2022) “Del Bios Escénico a la Poética del

Bailarin/Actor”, en el cual la entrevistada describe el “bios” como una manifestacion de la

5 Artista costarricense graduada en Danza por el Conservatorio El Barco-Taller Nacional de Danza, con un
Bachillerato en Inglés con énfasis en Traduccién (UCR) y una Maestria Profesional en Danza con énfasis en
Coreografia (UNA). Actualmente es académica en la Escuela de Danza y la Escuela de Arte Escénico de la
UNA, coordinadora de Iniciativas Interdisciplinarias CIDEA-UNA y docente en la Escuela de Artes Dramaticas de
la UCR. Fue Subdirectora de la Escuela de Danza de la UNA e investiga sobre multi, inter y
transdisciplinariedad, la complejidad del cuerpo, la accién poética del movimiento y la improazarosidad, ha
trabajado con Danza Abend, Jimmy Ortiz, Les Sentipensantes y Teatro Abya Yala, participante en proyectos
reconocidos con premios colectivos.
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complejidad del ser, lo presenta como un eje que articula materialidad, espiritualidad y
socialidad, reconociendo las multiples y distintas capas que componen la experiencia
humana. Durante nuestra conversacion, percibi que su perspectiva resuena con un
fendbmeno que no solo habita en el cuerpo fisico, sino que se extiende hacia una
interconexion energética y poética.

Desde su vision, el "bios" escénico acontece por medio de la observacién consciente de
los estados fisiologicos y emocionales. Erika planteé la necesidad de como artistas,
intérpretes o creadores generar una apertura hacia el "afuera" a partir de rituales que actuan
como detonadores del proceso creativo. Un ejemplo de ritual que surgié durante la
entrevista fue el calentamiento que realiza un intérprete comunmente antes de entrar en
escena. Estas acciones, aunque parecieran simples, permiten alinear su entorno con la
narrativa interna que desea trabajar. Erika (comunicacion personal, 24 de abril de 2024)
expresa que este planteamiento de “ritual” crea una dinamica que rompe las barreras de lo
racional, conectando lo real con la ficcién dentro de un marco de interconectividad. Explicé
que este estado no se activa de manera automatica, sino que requiere un proceso
consciente de escucha y calma. Este enfoque, segun Erika, permite reconocer y aceptar
tanto los impulsos internos como el entorno, lo que abre paso a un estado creativo auténtico
donde las imagenes y sensaciones emergen en dialogo con las figuras retoricas presentes

en la escena.

Por medio de esta perspectiva, pude reflexionar como la activacion del "bios" escénico
puede ser un catalizador de imagenes poéticas en el intérprete. Erika destacd que este
concepto invita al creador a mantener una interaccion constante consigo mismo y con los
demas, provocando un espacio de exploracién y creacién que no solo responde a las
exigencias estéticas, sino que también explora la esencia humana como un receptor y
emisor de emociones, sensaciones y experiencias. Esta propuesta, por lo tanto, subraya la
importancia de habitar el proceso creativo desde un lugar de conexion y sensibilidad tanto

individual como desde la colectividad.
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5.1.3.4 Jimmy Ortiz:

Me parecia interesante iniciar la entrevista a Jimmy Ortiz® realizando la pregunta de
qué entendia por teatro-danza y cémo lo podria definir. Durante nuestra conversacion,
Jimmy Ortiz (Comunicacion personal, 25 de abril de 2024) me comenta que primeramente
antes de definir el concepto, era importante expresar lo siguiente sobre el término "teatro
danza" y las categorizaciones artisticas impuestas por un legado eurocéntrico. Desde su
perspectiva, el concepto Teatro-Danza o Danza Teatro son etiquetas que responden a una
jerarquizacion colonial que separa las disciplinas, cuando en realidad las artes escénicas en
América han sido siempre hibridas, utilizando danza, teatro y musica. Jimmy destacé que
estas divisiones limitan la comprensién del arte como un fendbmeno integral y que el arte
escénico debe entenderse como un espectaculo total que trasciende las etiquetas y
predomina las necesidades expresivas del creador.

Al tocar el concepto de poética, Jimmy me explica que esta construccién surge de los
tropos, figuras retéricas como metaforas, que se generan a partir de conexiones de manera
no lineal. Segun lo que comprendi, la poética permite un espacio de libertad donde los
significados emergen de manera intuitiva y cadtica, llevando eventualmente al "lenguaje
simple". Jimmy Ortiz utiliza la metafora de una bolita de bingo para describir el proceso
dinamico e indirecto que define la creacion poética. Segun su explicacion, el acto creativo
se asemeja a una maquina de bingo en la que los tropos (metaforas, similes, hipérboles,
entre otros) se mezclan y chocan unos con otros de manera aparentemente aleatoria,
generando significados de forma impredecible. En todo esto surge la estupidez, la cual
Jimmy describe como el desenlace inevitable de este proceso creativo intenso. Este estado

surge cuando el creador, después de atravesar un torbellino de ideas y asociaciones, se

6 Coredgrafo, actor, director y psicologo costarricense, reconocido por su aporte innovador en la danza
contemporanea en América Central. Fundador de la compafiia 4 Pelos/Losdenmedium, ha presentado mas de
30 obras en festivales internacionales como el American Dance Festival (EE.UU.), el Festival de Danza de
Montpellier (Francia) y el Festival Iberoamericano de Bogota. Ha recibido multiples premios nacionales y el
galardon Centenario de la Danza del Teatro Nacional. En 2003, asumié la direccion del Taller Nacional de Danza
y fundé el Conservatorio El Barco, consolidandose como un referente en la formacién interdisciplinaria de
bailarines en Latinoamérica.
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encuentra en un punto donde lo complejo se sintetiza en lo simple, lo elaborado en lo

ingenuo.

“Al final de todo este juego poético,” explica, “llegamos a un lugar donde reina la locura, el
error y la ingenuidad. Ese es el lenguaje simple, y en él reside la poesia.” (Comunicacién
personal, 25 de abril de 2024) Pienso que la estupidez, por tanto, no es un fin en si misma,
sino una herramienta que paraddjicamente permite al creador descubrir verdades
esenciales que de otra manera permaneceran ocultas. En relacion a las imagenes poéticas,
me recomendd que en la exploracion tratara de que estas nacieran primeramente de los
intérpretes, reflejando su propia poética y como una activacién de esta misma. Después de
realizar esto ya podia explorar con textos propios para los espacios de exploracion, pero
que inicialmente estas imagenes surjan de ellos. Esta forma garantiza que las imagenes
tengan su propia autenticidad y que el espacio creativo se nutra de las experiencias de
quienes lo habitan. Jimmy enfatizé6 que la creacion artistica no debe estar atada a gustos
personales o certezas, sino que debe ser un proceso experimental que explore la vida y la

emocionalidad de manera sincera.

Jimmy introduce el concepto de la ironia como una pausa necesaria en el proceso
creativo. En un universo donde los significados chocan y se multiplican sin cesar, la ironia
actua como un “alto”, un momento de reflexién que permite al creador y al espectador tomar
distancia y reconsiderar la experiencia estética. Segun Jimmy, la ironia no busca invalidar o
disminuir el valor de lo que sucede, sino que ofrece un punto de detencién para observar,
cuestionar y recontextualizar. “La ironia,” explica, (Comunicacién personal, 25 de abril de
2024) “es como un suspiro en medio del caos poético; un momento en el que todo se
detiene y el creador puede decidir como y donde colocar esa pausa.” Este recurso, afirma,
no es simplemente un gesto humoristico o sarcastico, sino un mecanismo profundamente

reflexivo que afnade capas de significado a la obra.
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Finalmente, los cruces quiasmicos, otro concepto clave mencionado por Jimmy, se
refieren a un entretejido de ideas y palabras que se cruzan y dialogan en multiples
direcciones, creando un efecto de espejo o reflejo invertido. Este término proviene del
quiasmo, una figura retdrica en la que los elementos de una estructura se invierten o
cruzan, formando una relacion de interdependencia. Jimmy describe los cruces
quiasmaticos como un “juego de oposiciones y binomios” donde los tropos no soélo chocan,
sino que también se entrelazan y resuenan entre si para generar un tejido narrativo mas

profundo y complejo.

Figura 2

CRUCE
QUIASMICO

vibracion —— empuja —— rios
quietud— hunde — mares

Cruce
vibracié%rios
quietud hunde mares

Resultado

vibracion ——hunde—— Mares
quietud— empuja— rios

Fuente: Redisefno de lo elaborado con Jimmy Ortiz por Felipe Garzén Pulido

En una actividad realizada durante la entrevista con Jimmy Ortiz (Comunicacién personal,
25 de abril de 2024), exploramos el concepto de los cruces quiasmicos como herramienta
creativa de un proceso de creacion en las artes escénicas. Este enfoque se basd en un

diagrama que descompone y re-organiza conceptos mediante un cruce simbdlico (ver figura
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2), generando nuevas asociaciones y significados. La imagen que creamos ilustra cdmo dos
conceptos iniciales, "vibracion" y "quietud", interactian con acciones relacionadas ("empuja"
y "hunde") y espacios metafdricos ("rios" y "mares"). A través del cruce, estas relaciones
iniciales se mezclan, dando lugar a combinaciones inéditas: "vibracién que se hunde en

mares" y "quietud que empuja los rios."

Considero que este ejercicio no sélo ejemplifica el proceso intuitivo y creativo descrito por
Jimmy en su explicacion del quiasmo, sino que también se observa como las
construcciones poéticas literarias pueden deconstruir las relaciones tradicionales entre
palabras para generar nuevas estructuras. Segun Jimmy, esta manera permite al creador
escapar de las asociaciones habituales y explorar un lenguaje escénico que dialogue con

las capas poéticas de la dramaturgia.

5.1.3.5 Valentina Marenco:

A través de nuestra conversacion, Valentina Marenco’ (Comunicacion personal, 30
de abril de 2024) compartioé sus reflexiones sobre el concepto de danza-teatro, un término
que, segun su experiencia, resalta las particularidades de ambas disciplinas. Valentina
explicd que, mientras en el teatro el trabajo sobre la acciéon es esencial, en la danza se
priorizan las cualidades del movimiento, lo que da pie a dinamicas escénicas muy diversas.
Desde su perspectiva, la danza-teatro no se limita a una dramaturgia lineal, sino que
explora cruces interdisciplinarios.

En sus procesos, Valentina ha integrado musica y artes visuales como estimulos para su
investigacion corporal, lo que le ha permitido trabajar desde las cualidades del movimiento
antes que desde la forma misma. Enfatiz6 que las cualidades como la intensidad, la

energia, y la fuerza son esenciales para generar los estados que dan vida al movimiento en

7 Bailarina, coredgrafa y docente costarricense. Se formé en el Conservatorio de Castella, la Universidad
Nacional y la Folkwang Hochschule en Alemania. Ha trabajado con agrupaciones como Losdenmedium, la
Compafiia Nacional de Danza y Teatro Abya Yala. Ademas, ha desarrollado una destacada labor pedagdgica en
la Universidad Nacional, la Universidad de Costa Rica y otras instituciones, impulsando proyectos como UNA
Danza Joven y la investigacion somatica en pedagogia dancistica.



52

escena, mas alla de la simple ejecucion técnica. Este enfoque busca lo que provoca la

forma en lugar de centrarse exclusivamente en su apariencia externa.

Sobre el trabajo vocal del bailarin intérprete, Valentina comentd que este representa un
desafio técnico y artistico. Sefalé que, si bien el uso de la palabra puede complementar el
lenguaje corporal, debe abordarse con cuidado, apelando a la intuicidn y a las historias
individuales de cada intérprete para que su expresion verbal resulte natural. La exploracion
vocal, desde su punto de vista, es aun incipiente en la danza, pero abre caminos

significativos hacia una comunicacién mas rica y matizada en la escena.

En cuanto a la poética, Valentina definié este concepto como una forma intensa de
conexion interna, tanto del artista consigo mismo como con los temas que lo mueven.
Destacé que la poética se vislumbra en la autenticidad del movimiento, que, al igual que en
un animal, carece de artificios y responde Unicamente al presente. Esta autenticidad es el
resultado de un nivel de conexidn intuitivo y profundo, donde la poética surge en la
busqueda de lo no obvio, explorando emociones y estados como puntos de partida

creativos.

Finalmente, Valentina compartio que en sus procesos creativos siempre se ha dejado
guiar por las emociones, encontrando en ellas un camino hacia la poética. Para ella, el
trabajo artistico no se trata unicamente de formas visibles, sino de como estas pueden
evocar conexiones profundas con el espectador, abriendo un espacio para la reflexion y la

emocién que trasciende lo evidente.

5.1.3.6 Andrea Catania:

Desde mi perspectiva hablar con Andrea Catania® (Comunicacion personal, 17 de

mayo de 2024) fue como adentrarse en un caleidoscopio de experiencias artisticas, cada

8 Bailarina, coredgrafa, actriz y docente costarricense. Se formé en la Universidad Folkwang Hochschule y es
codirectora de la compafiia de teatro fisico y danza Las Afueras. Ha trabajado con compafiias internacionales
como Sasha Waltz, Vincent Dance Theatre y mouvoir Cie, ademas de colaborar con la Compafiia Nacional de
Danza de Costa Rica y diversas instituciones en México, Colombia y Argentina. Ha sido reconocida con
multiples premios nacionales e internacionales por su labor artistica y pedagégica.
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una reflejando su rica trayectoria. Proveniente de una familia de actores y maestros
teatrales, con raices en Alfredo Catania y Mercedes Gonzalez, Andrea dio sus primeros
pasos en el arte bajo la guia de Cristina Gigirey y en colaboracién con artistas como Jimmy
Ortiz. Su formacién se expandié en la escuela Folkwang, donde descubrié el lenguaje del
teatro-danza, y su carrera la llevé a influencias belgas, la compania de Sasha Waltz, y

finalmente a fundar su propia compania, "Las Afueras," junto a Alex Catona.

Andrea distingue entre danza-teatro y teatro fisico, pero lo hace sin limitarse a las
convenciones tradicionales. Explica que la danza-teatro rompe las barreras entre
movimientos abstractos y acciones cotidianas, como una mezcla de lenguajes que Pina
Bausch ejemplifica al alternar entre lo poético del movimiento y escenas de la vida diaria.
Por otro lado, el teatro fisico coloca al cuerpo como protagonista, reduciendo el peso de la

palabra para amplificar la expresion corporal.

Sin embargo, Andrea cuestiona estas etiquetas. Para ella, fumar un cigarrillo en escena
0 una accion concreta como levantar las manos contra la pared pueden ser danza. La linea
entre teatro y danza se difumina; ambas son actos escénicos que transmiten poética desde
diversas formas de expresion. Este enfoque integrador refleja su inclinacion hacia una
exploraciéon artistica que trasciende las categorias y responde a una necesidad de
comunicacion mas genuina. Andrea me comenta que adopta una metodologia flexible,
adaptada al contexto y las personas con las que trabaja. Desde bailarines a actores, Andrea
se esfuerza por romper los moldes tradicionales, llevandolos a territorios inesperados.
Encuentra fascinante como un actor, al enfrentarse a una accién concreta como "dar un
abrazo sin brazos," puede bailar sin saberlo, generando resultados mas ricos que aquellos

alcanzados desde un lugar técnico o consciente.

Ella define la poética como ese espacio donde la conexion interna y externa se fusionan.
Observa que la poética se manifiesta cuando se va mas alla de la forma superficial,

explorando emociones y estados que resuenan con la experiencia humana. Comparé este
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fendmeno con observar a un animal en su entorno: todo lo que hace tiene un propésito y
una economia de movimiento que resulta cautivadora. Esto me remite a cuando Cardona

(2022) nos habla del Bios Escénico y lo traduce en una “dramaturgia de la vida”.

Andrea también destaca que las preguntas incomodas y las zonas de incomodidad son
esenciales para desentrafiar la poética en escena. Estas preguntas permiten romper
barreras y entrar en capas mas profundas de creacion. En Uultima instancia, Andrea
trasciende las etiquetas y busca un enfoque mas integral: "Lo importante no es si es danza
o teatro; lo importante es que conmueva." Este enfoque polifacético e intuitivo se refleja en
su insistencia en que el arte escénico sea una ventana abierta a lo inesperado, un acto que
permita tanto al creador como al espectador encontrarse en un territorio compartido de

significados y emociones.

5.1.3.7 Carlos Ramirez:

La entrevista con Carlos Ramirez® (Comunicacion personal, 26 de junio de 2024) fue
un pilar importante para la investigacion ya que se trataba de la persona que escribi6 junto a
Patricia Cardona el libro principal con el cual me guio en el presente proyecto investigativo.
Con una trayectoria que abarca desde la investigacién pedagdgica hasta la creacién de
obras hibridas, Carlos ha desarrollado una metodologia que fusiona preguntas pedagdgicas
con una aproximacién al "bios" escénico. Este concepto, para él, no es solo un punto de

partida, sino un eje que articula la vida biolégica y emocional como detonador creativo.

Carlos explica que el "bios" es la vida misma en su estado mas integral. Es lo que esta
vivo y como esto se mueve en nuestro interior, una manifestacién que no sélo es bioldgica,

sino también emocional y sensorial. Este reconocimiento del "bios" se convierte en el primer

® Actor, bailarin, director y pedagogo escénico colombiano. Inicié su formacién en la ASAB y profundizé su
investigacion en pedagogia del movimiento con el Laboratorio de Experimentacion Corporal, hoy denominado El
Cuerpo que Crea. Ha trabajado como intérprete en mas de 30 producciones en Colombia, Costa Rica y Brasil, y
es fundador de La Compafiia Teatro-Danza y CADELELE Corpo Criativo. Su metodologia ha sido implementada
en diversos proyectos pedagdgicos y artisticos en América y Europa, destacandose en la formacién de
intérpretes para cine, television y teatro."
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paso para generar imagenes y sensaciones que posteriormente estructuran la dramaturgia.
Segun él, el "bios" no es pre expresivo; ya en si mismo constituye dramaturgia, pues la vida
que fluye, se detiene o se estanca, cuenta historias en su propia dinamica. “El ‘bios’ es una
fuente inagotable de imagenes poéticas,” comenta Carlos refiriéndose a cédmo cada estado
interno puede traducirse en metaforas visuales o sensoriales. Un ejemplo que compartio fue
un trabajo para una pelicula en la cual como actor utilizé la imagen de un charco de agua
estancada para acceder al estado emocional de la depresién, una exploracién que da el
ejemplo de cémo un estado fisico o emocional puede expresarse a través de imagenes

provocadoras.

Para Carlos, la poética no es solo un conjunto de imagenes o sensaciones, sino la forma
particular en que cada creador percibe y expresa el mundo. “Tu poética es tu manera unica
de concebir y traducir el mundo en gesto, palabra o movimiento,” menciona Carlos
(Comunicacién personal, 26 de junio de 2024), destacando la importancia de ser fiel al
propio imaginario interno. Asi mismo,enfatiza que la poética tiene su raiz en la autenticidad
del creador. Segun su punto de vista, esta autenticidad emerge cuando el artista es fiel a su
propio imaginario interno y lo utiliza como base para desarrollar su lenguaje artistico. “Tu
poética es lo que nadie mas puede replicar, porque es un reflejo directo de como percibes y
te relacionas con el mundo,” explica (Comunicacién personal, 26 de junio de 2024). Para
ilustrar este punto, me comparte una anécdota sobre un actor que, al mover sus manos
mientras decia un texto, parecia transmitir algo mas alla de las palabras. La clave de este
gesto no residia en su literalidad, sino en la imagen interna que el intérprete sostenia: una
pelea de esgrima que, aunque invisible para el publico, impregnaba su actuacion de una
profundidad emocional y simbolica. Esta capacidad de habitar una imagen interna y

traducirla en una accion escénica, sefala Carlos, es uno de los pilares de la poética.

Asi también, Carlos me expresa que rechaza las etiquetas de danza-teatro y teatro,
viéndolas como categorias que limitan el potencial creativo. Para él, todo lo que sucede en

escena es teatro, en el sentido de que es un acontecimiento que comunica algo sobre la
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condicién humana. “La danza, el teatro, el movimiento, el gesto, todo son herramientas que
el intérprete utiliza para tejer una narrativa que trasciende las disciplinas", argumenta.
Aunque reconoce la influencia histérica de figuras como Pina Bausch, senala que el
verdadero foco no debe ser encasillar una obra en un género, sino permitir que esta se
construya desde la autenticidad de sus elementos. “Lo importante no es qué género estas
haciendo, sino cémo estas permitiendo que tu poética se manifieste en escena",

concluye.(Comunicacién personal, 26 de junio de 2024)

5.1.4 Talleres que aportaron a la investigacion:

5.1.4.1 Taller con Carlos Ramirez Festival Las Julias, 24 al 28 de Junio de 2024:

Este taller se llevé a cabo en el marco del festival "Las Julias" organizado por la Escuela
de Arte Escénico de la Universidad Nacional. Se desarrollé del 24 al 28 de junio de 2024,
culminando con una pequefia muestra. En este espacio, tuve un acercamiento practico
hacia la busqueda del bios, la poética como intérprete-creador y la metodologia de Carlos
Ramirez nombrada “El Cuerpo que Crea”. Durante las sesiones, reflexionamos junto a
Carlos Ramirez sobre cémo activar nuestros instintos mas primitivos y, en consecuencia,
nuestro bios. Carlos explicé la diferencia entre el estado simpatico y parasimpatico del
sistema nervioso, sefialando que, comunmente, habitamos en el estado simpatico. Sin

embargo, es en el estado parasimpatico donde el bios escénico sucede.

Para profundizar en este proceso, realizamos diversos ejercicios disefados para estimular
esta conexion interna. Uno de los ejercicios consistid en cerrar los ojos y utilizar nuestras
manos como un tipo de escaner corporal. Este simple acto facilité que mi cuerpo entrara en
un estado de escucha interna y externa. Otro ejercicio implicd recorrer una trayectoria de
vida en linea recta. Antes de movernos, Carlos nos invitd a cerrar los ojos, tomarnos un
momento para escucharnos, y luego permitir que el cuerpo se desplazara segun lo que
necesitara expresar en ese instante. Estos ejercicios crearon un estado cercano a la

meditacion, en el cual el cuerpo podia expresarse de forma genuina. Entrar en este estado
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parasimpatico me permiti6 conectar profundamente con el bios y percibirlo como un
catalizador de autenticidad. Este proceso no solo generé en mi una experiencia rica en
emociones genuinas, sino que también observé cdmo mis compafieros atravesaron
momentos similares, dejando que las emociones fluyeran de manera natural y sin

pretensiones.

En el conversatorio, Carlos (Comunicacion personal, 27 de junio de 2024) amplié esta
exploracioén al conectar el bios con las dinamicas de transformacion, muerte y renacimiento.
Destacé como la muerte simbdlica es inherente al proceso creativo y necesario para que
emerjan nuevas posibilidades. Retomando conceptos como la "neofilia" (amor por lo nuevo)
y la "neofobia" (miedo a lo nuevo), planted que la creacion requiere un desprendimiento de
lo antiguo, un duelo por lo que dejamos atras, para dar espacio a lo que realmente quiere
emerger. Este proceso, que él comparé con la metamorfosis de una mariposa, subraya la
importancia de aceptar las pequefias muertes cotidianas como parte esencial de la

evolucion artistica y personal.

Carlos también introdujo el concepto de "Eros" (impulso vital) y "Thanatos" (impulso
de muerte), destacando que toda creacion esta precedida por un acto de destruccion. Este
didlogo polarizado entre vida y muerte se refleja en la danza de Shiva, una metafora
poderosa de disolucidon y renacimiento constante. En este sentido, Carlos nos inst6 a
dignificar los procesos de transicion, reconociendo que, al igual que en la naturaleza, lo que

muere se convierte en el compost que nutre lo nuevo.

5.1.4.2 Taller procesos de creacion y organizacién de Material:

El 13 de julio del 2024, en los salones de la Compania Nacional de Danza de Costa Rica,
ubicados en el Centro Nacional de la Cultura (CENAC), se llevé a cabo el taller Procesos de
Creacion y Organizacion de Material. Este fue facilitado por Jimmy Ortiz, Bryan Chavarria y
Ana Paula Rivera, quienes ofrecieron herramientas practicas para explorar la creacion

escénica a partir de la imagen poética y su relacion con la ironia.
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Jimmy Ortiz, uno de los facilitadores principales, introdujo reflexiones clave sobre la
imagen poética en la escena. Segun Jimmy (Comunicacion personal, 13 de julio de 2024),
la imagen estd compuesta por tropos, que funcionan como significantes, y se encuentra en
un dialogo constante con el tiempo y el espectador. El tiempo, menciona, es quien narra
estos significantes, mientras que el espectador, situado en el plano figurativo, observa y
controla los tropos que el creador ha dispuesto en la imagen. Jimmy explicd que el creador
asume el rol de pintor y narrador, orquestando los tropos para comunicar su vision. Sin
embargo, plante6 una pregunta crucial: ;Hasta qué punto permitimos que el espectador

sienta o perciba algo de manera concreta?

En este contexto, introdujo el concepto de la ironia como una herramienta
fundamental en la creacion de imagenes poéticas. La ironia, segun Jimmy, se logra al
generar un alto en las metaforas, deteniendo momentaneamente el flujo narrativo para
permitir que emerja una nueva interpretacion o un contraste significativo. Personalmente,
este concepto me recordd a un reloj de arena, que al detenerse y darse la vuelta, toma un

rumbo completamente distinto, pero siempre conectado al proceso previo.

Otro punto destacado fue la busqueda del flow creativo, que, segun los facilitadores,
se encuentra en el lenguaje simple dentro de la complejidad inherente al proceso creativo.
Este flow, o estado de fluidez, se logra al identificar y simplificar los elementos esenciales

de la creacion sin perder la riqueza y profundidad del contenido.

Durante el taller, quiero destacar 2 ejercicios practicos que realizamos disefiados

para explorar estos conceptos:

a) Creacion de imagenes estaticas con contraposiciones a partir de simbolos: en
parejas, trabajamos en la creacién de imagenes corporales que contenian elementos
opuestos o en tensién. Un ejemplo claro de esto fue una postura en la que mi cuerpo

simulaba ir a saludar, extendiendo una mano, mientras que con la otra sostenia una
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pistola detrds de mi espalda. Me parece que este ejercicio resaltd como las
imagenes contradictorias pueden generar repercusiones interpretativas.

b) Partituras basadas en textos de Julio Cortazar: este ejercicio me recordd lo que
Jimmy (Comunicacion personal, 25 de abril de 2024) habia mencionado en nuestra
entrevista sobre el juego, la ficcion y la sorpresa. El ejercicio consistié en tomar un
texto de Julio Cortazar, leerlo detenidamente y luego generar una partitura de
movimiento en respuesta a él. En algun momento del desarrollo de esta partitura, se
nos pidié detenernos y realizar un giro completo en la direccién de nuestra accion,

transformando por completo su intencion y significado inicial.

Este segundo ejercicio provocd que yo conectara con la idea del juego como un espacio
exploratorio ludico, por el cual yo como creador me permito jugar con las posibilidades que
ofrece el texto, interpretandolo no de manera literal, sino desde un lugar de curiosidad y
libertad. A la vez, conecté con la ficcion como un lugar que me permite transformar lo real
en una imagen poética. Al integrar este giro inesperado en la partitura, se introdujo la
sorpresa, un elemento que, como Jimmy (Comunicacion personal, 24 de abril de 2024)
sefalé en la entrevista, revitaliza tanto el proceso creativo como la experiencia del
expectante. Asi también, el giro funcioné como una pausa ironica, deteniendo su linea
narrativa para redirigirlo de manera inesperada, esto lo pienso como la metafora de darle
vuelta a un reloj de arena, desafiando tanto al intérprete como al publico a encontrar nuevos

significados en lo que estaba sucediendo.

5.1.4.3 Reflexiéon en torno a la imagen poética en el contexto de los talleres y

entrevistas realizadas:

Considero que el proceso de la investigacion en torno a la imagen poética se
enriquecio profundamente gracias a las entrevistas realizadas con los artistas, asi como los

talleres facilitados por algunos de ellos. Cada conversacion y experiencia practica me
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permiti6 no solo ampliar mi comprensiéon de la imagen poética, sino también me di6

posibilidades y formas de como integrar en camino al laboratorio y el montaje.

Desde las primeras entrevistas, surgieron puntos clave sobre la imagen poética
como un mecanismo capaz de trascender lo literal para evocar complejos significados. Por
ejemplo, Sol Carballo destaco la capacidad de las imagenes poéticas para transformar lo
cotidiano en experiencias figuradas, mientras que Andy Gamboa sefiald la importancia del
juego, la improvisacion y la honestidad como herramientas para identificar momentos
poéticos que surgen organicamente en el proceso creativo. Por su parte, Carlos Ramirez y
Erika Mata aportaron sus perspectivas sobre el bios escénico, explicando como los estados
emocionales y fisiolédgicos pueden ser detonadores de imagenes poéticas. En el taller de
Carlos Ramirez, el trabajo practico permitié vivenciar cémo el cuerpo, al entrar en un estado
parasimpatico, genera autenticidad y conexion profunda con el bios. Ejercicios como el
escaneo corporal con las manos y las trayectorias de vida en movimiento me revelaron
como la escucha interna puede dar lugar a imagenes poéticas cargadas de verdad
escénica. Esta exploracién fue reforzada por las reflexiones de Carlos sobre la necesidad
de aceptar las "muertes simbdlicas" en el proceso creativo, entendidas como transiciones

necesarias para que emerjan nuevas posibilidades.

En el taller facilitado por Jimmy Ortiz, Bryan Chavarria y Ana Paula Rivera, exploramos
cémo laironia, el juego y la sorpresa pueden ser herramientas fundamentales para construir
imagenes poéticas que desafien tanto al intérprete como al espectador. Ejercicios como la
creacion de imagenes corporales estaticas con elementos contradictorios y la construccion
de partituras basadas en textos de Julio Cortazar me permitieron conectar con las ideas de
Jimmy sobre el giro narrativo, similar a darle la vuelta a un reloj de arena, como un acto que
redirige la interpretacién hacia nuevos significados. Con base en estas experiencias, tomo
un punto de partida para disefar el laboratorio de exploracién en el que los intérpretes y yo
trabajamos en la exploracién con imagenes poéticas. Inspirado en las entrevistas y talleres,

este espacio integré ejercicios que activaban tanto el juego y la improvisacion como la
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conexion con el bios. Las actividades incluyeron desde exploraciones corporales intuitivas
hasta la creacion de partituras. Asimismo, estas experiencias influyeron de manera
significativa en mi decision de utilizar la ironia como motor creativo y eje exploratorio de la

imagen poética a lo largo de toda la investigacion-creacion.

5.1.4.3 Reflexién en torno al teatro danza en el contexto de las entrevistas
realizadas:

El concepto de teatro-danza, a través de las entrevistas, me revela la riqueza y lo

complejo que podria llegar a ser esta forma de expresion escénica, mas alla de sus
etiquetas convencionales. Las entrevistas lanzaron una perspectiva unica sobre como este
hibrido disciplinar se configura como espacio creativo que se expande constantemente.
La relacion entre movimiento, texto y accién fue uno de los puntos recurrentes. Andrea
Catania, con su trayectoria en el teatro-danza, destacd que esta disciplina difumina las
barreras entre lo abstracto y lo cotidiano lo cual permite que el cuerpo transmita una
narrativa sin necesidad de recurrir exclusivamente a la palabra.

Por otro lado, me parece relevante cuando Valentina Marenco enfatizé la
importancia de las cualidades del movimiento como base para generar estados y emociones
en escena. Lo cual pienso que es imprescindible como herramienta expresiva del intérprete
en cuanto al trabajo escénico desde el teatro/danza. Como ella lo menciona, en su practica,
la exploracién de la intensidad, la energia y la fuerza del movimiento permite que los
intérpretes se conecten con eso que los hace sentir auténticos, construyendo un camino
directo entre su corporalidad y su dramaturgia. Asi también rescato el desafio que dice
Valentina en cuanto a incorporar el trabajo vocal en la danza. Ya que este proceso creativo
de la presente investigacion es un trabajo donde los intérpretes/creadores que participan,

provienen del ambito de la danza.

Otro aspecto importante es el analisis de cémo el teatro-danza permite a partir de

juego con elementos que provienen del teatro y otros de la danza, transformar lo cotidiano



62

en un mundo figurado. Asi también por medio de la fusion de los dispositivos escénicos tal
como todo lo que se puede desarrollar en cuanto a luz, sonido y la configuracion/
construcciéon del espacio. En cuanto a las categorias y etiquetas del teatro-danza, por medio
de lo conversado tanto con Jimmy Ortiz como Carlos Ramirez, entiendo criticamente sobre
su relevancia en nuestro contexto contemporaneo. Resaltando que estas definiciones
pueden llegar a ser limitantes y eurocéntricas, y que las artes escénicas en América Latina
han sido siempre hibridas, integrando danza, teatro y musica sin alguna duda. En la cual me
llevo lo que comparte Carlos, que todo acontecimiento escénico, independientemente de su

clasificacion, busca reflejar la condicion humana, rompiendo las divisiones disciplinarias.

Un punto en el que creo que coincidieron varios entrevistados fue que el término
teatro-danza, lejos de facilitar la creacién artistica, tiende a encasillar y limitar el potencial
expresivo de las propuestas escénicas. Artistas como Sol Carballo, Jimmy Ortiz y Carlos
Ramirez consideran que las etiquetas terminolégicas muchas veces se convierten en un
tipo de “traje artistico de fuerza” que busca clasificar lo inefable, olvidando que el arte
escénico es un fenémeno vivo y latente y en constante transformacion. Mas que un género
especifico, el teatro-danza es una invitacion a crear desde nuestra autenticidad su
interconexion con otras disciplinas, donde el cuerpo, el movimiento, la voz y la emocién
coexisten sin necesidad de definiciones restrictivas. En este sentido, pienso que ir mas alla
de una nomenclatura es un acto de liberacion creativa que permite a los intérpretes y
creadores habitar un territorio artistico en el que prima la exploracion, la honestidad y sobre

todo nuestra conexién humana.

5.1.4.3 Reflexién en torno al bios en el contexto de las entrevistas realizadas:

No podia dejar de reflexionar sobre el concepto de bios escénico, ya que fue un
tema recurrente que enriquecid esta investigacion en medio de las entrevistas. Este
término, lo logro entender en el contexto de las artes como nuestra conexién entre lo
biolégico, lo emocional y lo sensorial como artistas creadores en los procesos de creacion.

Sobre todo esta busqueda me sirvid como eje para reflexionar sobre como los estados
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internos, instintivos y biologicos del intérprete influyen en la construccion escénica y la
generacion de imagenes poéticas. Por lo cual considero que el Bios escénico es un recurso
indispensable para activar el potencial creativo del intérprete, incluso de mi persona como
director de este espectaculo, esto porque tal como lo mencionan varios entrevistados abren
y activan los canales sensoriales / expresivos del artista.

El bios como catalizador creativo fue destacado por varios entrevistados. Carlos
Ramirez, quien ha trabajado extensamente sobre este concepto junto a Patricia Cardona,
me explicd que el bios es la vida misma en su estado mas integral, y que su reconocimiento
permite al intérprete acceder a una fuente inagotable de imagenes poéticas. Es importante
tomar en cuenta para mi proceso que, segun Carlos, no es necesario clasificar el bios como
un un entrenamiento preexpresivo, pues ya constituye dramaturgia en si mismo. La vida que
fluye, se detiene o se estanca dentro del intérprete cuenta historias y genera significados
que pueden ser traducidos escénicamente.

A mi parecer, Erika Mata complementa esta vision al describir el bios escénico como un
eje que articula lo material con lo espiritual y lo social. Desde su perspectiva, el bios se
activa mediante un proceso consciente de escucha interna y externa, lo que permite al
intérprete crear espontaneamente. Asi también valoro la importancia de los rituales previos
al trabajo escénico, como el calentamiento corporal y la meditacion, para alinear todos los
estados bioldgicos, fisicos, emocionales del intérprete con su entorno tal como recuerdo que
Erika menciona en nuestra entrevista .

La relacion entre el bios y los estados del sistema nervioso fue un pilar que quiero
subrayar. Carlos Ramirez, durante el taller, explic6 cédmo el bios emerge en el estado
parasimpatico, cuando el cuerpo se encuentra en un estado de calma y escucha profunda.
Este estado contrasta con el estado simpatico, donde predomina la tensién y la accion
reactiva. Al entrar en un estado parasimpatico, el intérprete puede acceder a su entorno

creativo, permitiendo que sus imagenes poéticas en la creacion tomen vida.
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5.2 Etapa lI- Laboratorio de Investigacion- Creacién

5.2.1 Diseno del laboratorio

Antes de comenzar con la ejecucion del laboratorio, era fundamental definir mis objetivos
y, como investigador-creador, establecer como se desarrollarian las sesiones y hacia donde
queria dirigir el proceso. Desde el inicio, se planificd realizar ocho sesiones durante los
meses de julio y agosto, y asi se llevdé a cabo. Mi interés principal en estas sesiones
radicaba en aplicar dinamicas derivadas de las entrevistas realizadas y los talleres en los
que participé, esto con el propdsito de generar un espacio de “juego exploratorio” que se

construyera a partir de los ejercicios propuestos en cada sesion.

Cardona (2022) menciona lo siguiente en relacion al juego exploratorio:

Si el juego exploratorio, por tanto, es la principal caracteristica de un sistema
autopoiético, ;cémo se manifiesta en un bailarin/ actor? Cuando un intérprete se
vuelve maestro de su Bios escénico gracias a un trabajo laborioso de
autoconocimiento, siempre existe la inquietud del rumbo que va a tomar. Define un
estilo y una técnica que le permiten desplegar su poética. Con el tiempo surgen
preguntas estéticas, pedagdgicas, filosoficas, existenciales sobre el sentido de aquello
que lo define como personalidad escénica.(p43)

Cito el texto anterior que comenta Patricia Cardona ya que me parece fundamental
porque subraya que el intérprete no solo es un ejecutante, sino un creador que, mediante su
autenticidad y autoexploracion, teje su poética personal y define su personalidad escénica.
El concepto de autopoiesis, entendido como un sistema que genera y recrea su propio tejido
creativo desde su interior y permite a cada intérprete participar activamente en un proceso

que se nutre de su singularidad (Cardona, 2022), se vincula directamente con la
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autenticidad, un elemento que considero central en el laboratorio. Cuando Cardona
menciona que el intérprete define un estilo y una técnica para desplegar su poética, pienso
que esta subrayando la importancia de construir desde lo individual y auténtico, o que no
solo nutre el proceso creativo personal, sino también enriquece el didlogo colectivo en un

laboratorio.

Ademas, el “juego exploratorio” al que se refiere Cardona (2022) no es simplemente una
actividad ludica; es una herramienta para abordar preguntas mas profundas sobre el arte y
la existencia misma. Esto me lleva a reflexionar sobre como el intérprete, al habitar su Bios
esceénico, no solo esta creando desde lo corporal, técnico o estético, sino también desde un
lugar filosofico, existencial, primitivo y visceral cuestionando constantemente el sentido de lo
que hace. Este proceso, entonces, no solo define al intérprete como un creador auténtico,
sino que lo posiciona como un ser humano investiga activamente su busqueda de nuevas

formas de expresion.

Por tanto, lo anterior me invité a reconsiderar el laboratorio escénico no sélo como un
espacio de experimentacion donde no solo buscamos un lenguaje interpretativo , sino como
un entorno donde la poética de cada intérprete se manifestara a partir del desprendimiento

de este sistema autopoiético en las sesiones del laboratorio.

Por otro lado, me parece importante recalcar que uno de los fines con el cual realizo este
laboratorio es permitirme descubrir y aprender como, desde mi rol como director, puedo
abrir un proceso exploratorio que integre elementos interdisciplinarios de la danza y el
teatro. Este enfoque busca desarrollar, posteriormente, una propuesta dramaturgica basada
en los hallazgos del laboratorio. Ademas, se trata de encontrar caminos y construir vinculos
creativos junto con el equipo de intérpretes. Esto incluye el desafio de transmitir, desde mi
perspectiva como director, herramientas propias del teatro que enriquezcan vy
complementen el trabajo de los bailarines, fomentando un dialogo creativo entre disciplinas.

Asimismo, en este proceso busco explorar como puedo detonar imagenes poéticas en los
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intérpretes y, a su vez, estimular su capacidad creativa mediante el lanzamiento de
imagenes poéticas construidas a partir de textos, sonidos e imagenes visuales que

potencian el trabajo poético del equipo tomando como eje la Ironia como figura retérica .

En relacion a lo anterior Fons Sastre (2021) afirma lo siguiente:

Sin embargo, los modelos de laboratorio heredados del siglo XX deben repensarse y
revisarse desde una perspectiva del siglo XXI. No deben verse como un entorno
aislado y hermético. Mas bien, son escenarios de investigacién abiertos a la
interdisciplinariedad, lugares donde diferentes métodos y técnicas interpretativas y
diferentes especialidades profesionales —direccion, dramaturgia, actuacion,
escenografia, danza, circo o nuevas tecnologias— pueden confrontarse, a través de la
experimentacion practica, para examinar cuestiones compartidas sobre los procesos
creativos. También es importante centrarse de cerca en el objeto de estudio y las
hipotesis de trabajo, para garantizar que el trabajo de laboratorio sea significativo. La

socializacion de los hallazgos también es crucial.(parrafo 23)

Por consiguiente, mi busqueda en el laboratorio se orientd hacia la construccién de un
desarrollo dramaturgico que no sélo ofreciera un tema o estimulos para la creacion de la
puesta en escena, sino que mantuviera como eje central mi objeto de estudio: la imagen
poética. Este enfoque interdisciplinario permiti6 que cada sesién se convirtiera en un
espacio de exploracion creativa, en el que los intérpretes y yo pudimos trabajar en la
generaciéon de imagenes, partiendo de estimulos diversos como textos, sonidos, e imagenes

visuales.

A través de mi investigacion bibliografica, las entrevistas realizadas y la experiencia en
los talleres en los que participé, he comenzado a vislumbrar un posible camino narrativo
para el montaje escénico. Este proceso no sélo ha enriquecido mi perspectiva sobre la
poética en escena, sino que también ha abierto nuevas posibilidades para integrar los

hallazgos de estas exploraciones en una dramaturgia que dialogue con la autenticidad y la
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creatividad de los intérpretes. De esta manera, el laboratorio no solo ha sido un medio para
experimentar, sino también un puente hacia la concrecidon de una propuesta escénica que

se nutra profundamente de la imagen poética como nucleo conceptual y estético.

Por ultimo, en relacion con los criterios de seleccidn para disefiar las actividades de
cada sesion de laboratorio, las cuales mencioné anteriormente que surgieron a partir de
entrevistas y talleres, es importante recalcar que no se traté de una seleccién de ejercicios
como si se eligiera de una lista de recetas. El objetivo de las entrevistas no era recopilar
técnicas especificas, sino comprender a fondo qué es una imagen poética y de qué formas

puede ser evocada en escena.

En este proceso, ciertos ejercicios y conceptos resonaron de manera significativa,
funcionando como guia para la exploracién. Un ejemplo de ello fue el uso de frases
textuales derivadas del cruce de quiasmos propuesto en la entrevista con el maestro Jimmy
Ortiz. No se busco descartar elementos de ninguna entrevista, sino mas bien tomar todo lo
conversado, asimilarlo y transformarlo en propuestas practicas desde la mirada del director
y del artista escénico. De esta manera, las actividades no surgieron directamente como
ejercicios especificos replicados de las entrevistas, sino como desarrollos propios,
inspirados en ellas, que permitieran abrir camino hacia la bisqueda de alguna sensacion o

la imagen poética en escena.

Como ejemplo de ello, comprendi que, a partir del analisis de las entrevistas, era
necesario realizar una activacion corporal de los intérpretes antes de entrar en las
exploraciones profundas relacionadas con las imagenes poéticas. Esta activacion tenia
como proposito abrir sus canales expresivos y preparar su presencia escénica desde un
estado de atencién y disponibilidad para el juego. Por esta razon, disefié un ejercicio de
escucha que fomentara la conexion sensorial y la disposicion colectiva. A partir de la
pregunta “s Estamos juntos en esto?”, propuse una dinamica que invitaba a los intérpretes a

desplazarse por el espacio con una mirada completamente abierta, promoviendo una
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complicidad grupal a través del juego. Esta simple pregunta funcioné como detonante para
construir un sentido de comunidad escénica, donde la atencidén colectiva se convirtié en

herramienta clave para comenzar la creacién poética.

5.2.2 Sistematizacion:

Acto seguido, presento en forma de tabla la sistematizacion de las actividades que
realicé durante las ocho sesiones del laboratorio, las cuales desarrollé inicialmente en torno
a cuatro pilares principales: Bios Escénico, Entrenamiento Interpretativo, Teatro Danza, e
Imagenes Poéticas. Cada sesion estuvo disefiada para abordar estos pilares de manera
integral, promoviendo la exploracion y el desarrollo creativo de los intérpretes. Posteriori de
las cuatro semanas decidi unificar estos 4 pilares con el objetivo de ir hacia la exploracién
de las imagenes poéticas de manera directa. A continuacion, detallo los objetivos,
dinamicas y enfoques especificos trabajados en cada sesién realizada durante el periodo de

julio a septiembre.

Tabla 1

Sistematizacion de las sesiones del laboratorio

e Scanner sensorial | ¢ Presencia Escénica. | e Juego - Improvisacion.

corporal. e Exploracion: juego, e ;Estamos juntos en esto?
e Sesion de ficcion y sorpresa. e Conversatorio y andlisis de referentes en
meditacion guiada relacion al teatro - danza y la imagen poética.

para entrar al
sistema

parasimpatico.
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Interactividad: relacion

cuerpo -entorno.

Juego -
comunicacion.
Exploracion,
movimiento,gesto,
accion .
Intercambio de

energias.

Exploracion
Passing Through.
Exploracion de la
partitura

coreografica.

Incorporacion de
imagenes en la
partitura
coreografica.
Tension /
Relajacion.
Vislumbramiento de
la poética por
medio de la

complicidad.

e Plantar los pies
sobre la tierra.

e Abrir los canales
expresivos por
medio de la

improvisacion.

Conexion cuerpo -
vozZ.

Exploracion
estimulos -

sensaciones.

Trabajo de improvisacion a partir de

imagenes.

Exploracion y creacion con textos de Julio

Cortazar.

Ironia- Detenimiento - rompimiento.

Reloj de arena - giro.

Concentracion del intérprete - profundizacion del

ejercicio ¢ estamos juntos en esto?

Exploracion texto
#4.

Energia, tensiony
velocidad.
Busqueda de la

accion escénica.

Exploracion por
medio de la
creacion de una
partitura.
Imagen poética
(ironia)
Rompimiento y
contraposicién

Trabajo de mesa:
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Construccion del
universo estético -
conceptual del

espectaculo

e Conciencia espacial del intérprete.

e Configuracién del peso, energia, direccion y tension a partir de la proposicion de imagenes.
e Imagen principal: Un astronauta.
e Ensamble de imagen, texto, voz, cuerpo - Gravedad.

e Exploracion a partir de la composicidon espontanea.

e La creacion de una imagen poética.
e Construccién de personajes a partir del movimiento.
e Construccion de una narracion del personaje.
e Exploracion por medio de lo construido a partir de la improvisacion.

e Integracién de cuerpo, voz y texto.

Exploracién coreografica
e Creacion de partitura en relacién de la contraposicion de energias (lronia).
e Trabajo sobre el texto e imagen“Vibracion que se hunde en mares”.

e Accion fisica, Accidon dramatica, Accion Escénica.

e Profundizacion en la creacion de personajes.

e Vinculacion de la partitura coreogréfica con el texto dramatico.

e Profundizacion Scanner.
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e Introspeccion / Extrospeccion.

e Conversatorio Final.

Figura 3

Mapa Sensorial y conceptualizacién de las experiencias en el laboratorio.

Nota. En la imagen se muestra una hoja donde hay apuntes, palabras y conceptos

relacionados a las sesiones del laboratorio. Fotografia tomada por Isabella Carabaguiaz.

5.2.3 Reflexiones en torno al laboratorio: sentipensares y aprendizajes

La totalidad del laboratorio significé un espacio de experimentacion y creacion donde

conflui distintos ejes de creacion (bios escénicos, entrenamiento interpretativo, teatro-danza
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e imagenes poéticas). Esto no solo permitié la exploracién, sino que también se consolido
un terreno fértil para comunicarnos entre lo teérico y lo practico, convirtiéndose en un
puente que conectd mi rol como investigador y creador de este viaje exploratorio. Desde el
inicio, planteaba el laboratorio como una oportunidad para descubrir como desde mi
posicion de director, podia abrir un proceso interdisciplinario que dialogara con las
herramientas de creacion que competen a las disciplinas de la danza y el teatro, generando
descubrimientos creativos en mi quehacer artistico e investigativo.

Cada sesion la realicé con el prop6sito de construir un ambiente de juego, en el que
tanto los intérpretes como yo pudiéramos cuestionar, descubrir y resignificar lo que podria
ser el bios, el acto de actuar, el movimiento, interpretar y sobre todo la construccién de una
imagen poética desde un caracter escénico. Por medio del juego, pudimos liberarnos de
ataduras estéticas y disciplinarias, permitiéndonos entrar al proceso como seres humanos,
intérpretes creadores que vienen a portar desde sus experiencias y aprendizajes artisticos.
Sin embargo, no paso por alto que me enfrentaba a intérpretes cuya formacién proviene del
hacer dancistico por el cual debia reconocer, aceptar las circunstancias y adaptar el
enfoque del laboratorio para que podamos comunicarnos con su disciplina origen, con el fin
de evitar la imposicion de un lenguaje completamente alejado de su nucleo artistico.

Por lo tanto, el laboratorio me sumergié en un estado de incertidumbre total,
desafiandome desde mi rol como director, mediador, artista e investigador, para lo cual me
adentré en la compleja labor de descubrirme junto a los participantes del laboratorio y crear
de alguna manera un sistema creativo poético que nos diera sefales conceptuales artisticas

para dar el paso hacia un montaje.
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Figura 4

Ejercicio de exploracién en sesion del laboratorio

=
=
a4

Nota. En este ejercicio se explord la imagen poética desde el concepto de ironia con

fragmentos de textos de Julio Cortazar y de mi autonomia. Fuente: Felipe Garzén.

Uno de los aspectos mas significativos fue el énfasis en el juego exploratorio, una
herramienta que, como menciona Cardona (2022), no solo permite al intérprete habitar su
bios escénico, sino que también lo invita a profundizar en preguntas estéticas vy
existenciales. Este tratamiento fue clave en la metodologia del laboratorio, donde las
dinamicas de juego se combinaron con ejercicios introspectivos, como el scanner, todos los
ejercicios relacionados con una busqueda del bios y con propuestas mas técnicas, como la
creacion de partituras coreograficas, el entrenamiento interpretativo y el trabajo sobre la

accion escénica.

El trabajo con la voz, el movimiento y el texto resultd ser especialmente interesante,
representando un reto significativo en cémo transmitir a los intérpretes la nociéon de accion
en la escena. Este proceso implicaba tomar un texto, interpretarlo y dotarlo de contenido
dramaturgico e interpretativo, integrando de manera organica lo corporal y lo vocal, ademas

de consolidar la creacidén de supuestos personajes a partir de ello.
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Otro elemento clave fue la incorporacion de las imagenes poéticas, que surgieron a
partir de los estimulos textuales, visuales y sonoros. Estas se desarrollaron mediante
ejercicios disefados para activar la imaginacion y la sensibilidad de los intérpretes,
llevandolos a explorar territorios creativos desconocidos. La ironia, como recurso central,
jugé un papel fundamental, combinandolo con la exploracion de metaforas y giros
narrativos, como el simbdlico "darle la vuelta al reloj de arena", que marcaba un
detenimiento abrupto y transformador en las situaciones de los ejercicios realizados. Esto
afadi6é sobre todo complejidad a la creacion, permitiendo que las imagenes emergieran de
manera genuina y veras por el cual permitia una riqueza interpretativa que daba vida tanto

en los intérpretes como en el proceso creativo en su totalidad.

Uno de los mayores desafios fue mantener la concentracién y la energia grupal a lo
largo de las sesiones. Como director, tuve que encontrar un equilibrio entre brindar un
espacio de libertad creativa y establecer la estructura necesaria para avanzar en la
investigacion. Este reto, lejos de ser un obstaculo, me brindé la oportunidad de reflexionar
sobre cémo crear un ambiente de trabajo que fomente tanto la espontaneidad como la
disciplina y el compromiso de los intérpretes. Fue esencial guiar a los participantes en el
descubrimiento de nuevos hallazgos y en la comprension profunda de lo que implica
construir un personaje, materializar imagenes y dar vida a un texto. Este proceso reflejo la
ardua labor del bailarin-actor, quien debe integrar lo corporal, lo vocal y su trabajo
interpretativo en un todo cohesivo y significativo, permitiendo asi que las distintas imagenes

poéticas creadas por el intérprete puedan vislumbrarse con claridad y profundidad.

Figura 5

Ultima sesion del laboratorio. Exploracién de partitura coreografica, texto y accion escénica.
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Fuente: Felipe Garzon.

En conclusién, el laboratorio fue mucho mas que un espacio de exploracion; se di6
un encuentro que permitid a los intérpretes y a mi mismo acercarnos y conectar con
nuestras poéticas personales y colectivas. Cada sesién fue un paso hacia la construccion
de un lenguaje escénico propio, en el que las imagenes poéticas, el juego y la
interdisciplinariedad se entrelazaron para abrir nuevos caminos de creacién y mas
cuestionamientos. Este proceso me hizo comprender la importancia de trabajar con un
equipo de intérpretes en el que debia abrir canales de comunicacién entre la danza y el
teatro. Fue un ejercicio de tender puentes entre ambas disciplinas para descubrir nuevos
conocimientos y estéticas que, aunque considero que otros artistas de alguna u otra manera
ya han explorado, para mi significé un verdadero descubrimiento y un regalo para mi
practica como un director que desea trabajar desde el dialogo interdisciplinario. Como si
fuera poco, este laboratorio también dejé sembradas las bases para desarrollar una
propuesta dramatirgica que dara a luz al espectaculo /mpetu. Asi que, ademas de todo lo
aprendido, doy paso al montaje mas que agradecido por este proceso investigativo que

sigue evolucionando.
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5.3 Etapa lll- Montaje escénico
5.3.1 Consolidacién dramaturgica - “lmpetu”

El desarrollo dramaturgico del espectaculo el cual nombré “impetu” fue el resultado de
las exploraciones realizadas en el laboratorio y montaje, en el que comuinmente no solo me
cuestionaba las formas tradicionales de creacion, sino que también ponia en el centro la
relacion entre lo individual y lo colectivo en el espacio creativo. Este montaje nacid
posteriormente al laboratorio como un espacio donde los intérpretes y yo nos enfrentamos
al desafio de encontrar sentido en las imagenes, estimulos y acciones aparentemente

inconexos, en un intento por construir un lenguaje escénico propio.

Una vez consolidado el grupo de intérpretes, tras conocernos y establecer un lenguaje
comun que facilitara el trabajo desde la colectividad, el siguiente paso fue profundizar en la
relacién entre la palabra impetu y las imagenes que surgieron durante el laboratorio y el
montaje. Para ello, construi un mapa-collage (ver figura 6) que reunia estas imagenes de
manera sencilla, casi banal, y aparentemente desorganizada en un solo plano. Con este
mapa buscaba capturar visualmente las ideas y conceptos explorados en el proceso

creativo.

Posteriormente, utilicé la herramienta generadora de imagenes mediante inteligencia
artificial OpenAl como un recurso para complementar y expandir esta exploracion. Mi
objetivo al recurrir a este sistema fue generar un estimulo visual extra, permitiendo que la
tecnologia interpretara el collage original desde otra perspectiva. Esto amplié mi busqueda
creativa, aportando nuevas capas en su significacion y sus posibilidades para la

construccion escénica.
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Figura 6

Recoleccién de imagenes - Mapa - Collage

Fuente: Felipe Garzon

Figura 7
Imagen generada por OpenAl(2023)

Nota. La imagen se gener6 con apoyo de la inteligencia artificial con fines de
enriquecimiento al trabajo creativo-investigativo . Fuente:OpenAl. (2023). DALL-E [Modelo

texto-a-imagen] Generador de imagenes de inteligencia artificial. OpenAl.https://openai.com



https://openai.com
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En cuanto a la dramaturgia de este espectaculo, no surgié como una narrativa lineal
ni con el objetivo de presentar conclusiones claras, sino como un tejido de estados,
dinamicas e imagenes que se entrelazaron a partir del proceso del mapa collage. Fue esta
herramienta de recolecciéon y definicibn de imagenes la que marcé el inicio de mi
enfrentamiento al proceso de dramaturgia en escena. Aunque este proceso ya estaba
sucediendo en el laboratorio creativo, fue durante el montaje donde adquirié6 una mayor
intensidad y definicion, al enfrentarnos al acto mismo de fijar el material junto con los

intérpretes.

El mapa collage presentd una serie de imagenes simples y aparentemente
desconectadas: un astronauta, un pollito, un huracan, una galaxia, flores, soldados, un
hombre comiendo palomitas, atomos, estrellas y dos enamorados que se manifiesta con la
imagen de dos manos entrelazadas. El laboratorio fue concebido especificamente como un
espacio para explorar y generar imagenes poéticas, mientras que el montaje se convirtioé en
el terreno donde esas exploraciones se transformaron en una dramaturgia en escena,
basada en los hallazgos y propuestas del laboratorio. A partir de este proceso y tratando de
conectar y vincular el material arrojado en el laboratorio y montaje, emergié una propuesta
que la dividi en tres escenas principales, cada una conteniendo distintas imagenes, las

cuales detallo a continuacion:

5.3.2 Escena I: Las flores

Esta primera escena surge a partir del juego con imagenes, especificamente en una
exploracion breve durante el montaje, donde realizamos una improvisacion sobre la historia
de alguna flor. A partir de este ejercicio, comenzaron a aparecer textos que, poco a poco,
nos llevaron a construir una partitura mas concreta. Desde un principio, en esta escena
integré el trabajo realizado de algunas partituras coreograficas que habiamos realizado
anteriormente en el laboratorio. Las acciones de los intérpretes se impregnaron de las

imagenes especificas que surgian del proceso a partir de la sensibilizacién al material. Cada
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movimiento y accion, no lo moldeaba solo desde lo técnico, sino también desde la
connotacion que estas imagenes evocaban. En este proceso, las flores pasaron de ser una
abstraccion de imagenes a convertirse en la imagen poética de distintos personajes con

deseos, conflictos y preguntas existenciales.

Quiero resaltar que las imagenes que se crearon a lo largo de esta primera escena
son efimeras, las cuales se transforman continuamente de un momento a otro. Al principio,
se observan las flores. Sin embargo, luego es evidente que ya no son flores sino algo
distinto, otro ser. Este juego de transformacion de figuras nos conecta directamente con el
tema central del espectaculo: la fuerza con la que el tiempo transcurre y nos atraviesa. En
este caso, comencé a coquetear con base al tema central del espectaculo y teji una arco
dramatico mediante la dramaturgia en escena donde se emplean las imagenes del mapa
collage; los atomos, las aves y el huracan generando un lenguaje poético e irénico a través

de esta contraposicion y transcurrir de imagenes instantaneas.

Finalmente, queria colocar al escritor como el hilo conductor de esta primera escena,
alguien que no solo observa sino que también crea y da sentido al caos que emerge en
escena. El mondlogo inicial del escritor establece el tono irénico y poético del espectaculo,
funcionando como una reflexion metateatral que plantea preguntas fundamentales: ¢ es este

momento del principio una trampa para el final?

Deseaba que el personaje “El escritor’ se convirtiera en un puente entre las
imagenes que transcurren efimeramente y el espectador, organizando y guiando las
transformaciones que se aparecen. Su discurso sirve como un marco filoséfico para
interpretar el transcurrir del tiempo y la transformacion constante. Las imagenes que evoca,
como el pingliino volador o el perro que intenta morderse la cola, queria que se
ensamblaran en una sola idea: el simbolo de un universo donde lo “extra-cotidiando” y
lo “cotidiano” existen. Invitando al publico a entrar en este juego poético, aparentemente

sin sentido y lleno de ironia.
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Por otro lado, quise tomar como referencia el solo/mondlogo de la escena Roy Brown de
la obra Can We Talk About This? de la compania de teatro fisico DV8 Physical Theatre,
donde el performer encarna un personaje que evoca todo un discurso con una impecable
coordinacion entre cuerpo y texto. En esta escena, el intérprete no solo “sabe” su parte,sino
que cada palabra esta intimamente ligada a un movimiento corporal que le otorga

fuerza, contradiccidén o nos arroja el significado de su texto.

Este referente fue especialmente interesante para mi porque me permitid
explorar como el movimiento y la accion se pueden juntar y superar el acuerdo, llevando
al espectador a una experiencia confabulada donde el cuerpo y la palabra estan en

constante juego por medio de contrastes y armonia .

Figura 8

DV8 Physical Theatre | Can We Talk About This?: Roy Brown

‘Can We Talk About This?' Performance Footage
Directed by Lloyd Newson
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Nota. La imagen fué tomada de la plataforma Youtube. Fuente:DV8 Physical Theatre. Sep
18 (2015). DV8 Physical Theatre | Can We Talk About This?: Roy Brown [Imagen de
video]Youtube

Figura 9

Intérpretes en el montaje de la escena |

Fuente: Felipe Garzén

5.3.3 Escena lI: Un pollito

La segunda escena aparece del vinculo que estableci entre el mapa collage y las
improvisaciones realizadas durante las sesiones de laboratorio y montaje. Al igual que en la
propuesta de las flores, decidi trabajar con la imagen del pollito, generando una
improvisacion que integrara voz y cuerpo para narrar su historia. Sin embargo, me enfrenté
a la pregunta de como conectar esta imagen del pollito con la del astronauta y el come

palomitas, también extraidas del mapa collage.

A partir de esta inquietud, comencé a explorar las posibles relaciones entre estas
imagenes aparentemente inconexas. Mi enfoque se centrd en entender como estas figuras

podrian habitar un mismo espacio y tiempo, desarrollando preguntas que guiaron el proceso
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creativo: ;Qué representan estas imagenes juntas? ;Cémo dialogan entre si? ;Qué
historias o tensiones surgen de su interaccion en un mismo universo escénico? O también
se podria generar contraste con cada imagen: ;Doénde esta el pollito? ;Donde esta el

astronauta? ;Doénde esta el come palomitas? ; Qué estan haciendo?

El pollito es el eje central esta escena que junto a su ritmo en todo el arco dramatico de
la escena podria encarnar la vulnerabilidad, el miedo a su futuro y el deseo de preservarse
frente a las fuerzas externas que parecen inevitables. Pues queria generar un mondlogo
cargado de humor reflejando asi, una lucha interna entre el deseo de sobrevivir y la

aceptacion de la fragilidad del pollito como un ser aislado del mundo donde se situa.

La imagen de "El come palomitas" funciona como una figura observadora, casi
indiferente, que podria remitir a una sociedad que frecuentemente a lo largo de su vida
consume historias sin involucrarse activamente en ellas. En el montaje, este personaje
aporta una capa de ironia al estar fisicamente presente pero desconectado de los demas,
hipnotizado mientras observa en una direccidén especifica sin interactuar. Su accién de
comer palomitas refuerza la idea de que lo que esta viendo es algo distante, como una

pantalla que refleja la interaccidn entre los astronautas y el pollito.

Por otro lado, los astronautas simbolizan la distancia y el aislamiento, pero también
contienen la busqueda de respuestas en un espacio y tiempo desconocidos. Para
intensificar esta relacién, decidi jugar con la contraposicion de ritmos entre los personajes:
mientras el pollito se mueve rapido y expresa una urgencia visceral, los astronautas se
desplazan con lentitud, mostrando su desconexion y el vacio en el que se encuentran. Por
medio de esta dinamica, pretendia crear un contraste que resalte las tensiones e ironias

presentes en la escena.

De la misma forma deseaba que la ironia en esta escena no fuera un mero recurso
cdémico; sino una estrategia dramaturgica que obliga al publico a reevaluar las situaciones

presentadas. ;Qué significa que el pollito tema ser frito cuando nosotros, como
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espectadores, podriamos encontrar su miedo gracioso? ¢;Qué implica que el come
palomitas, presentacion de una indiferencia, sea también un reflejo de nuestra pasividad
como audiencia? ;Qué dice sobre la condicion humana que los astronautas, figuras que
exploran y altamente inteligentes, se encuentren atrapados en un dilema y al lado de un

pollito?

Figura 10

Intérpretes en el montaje de la escena |l
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Fuente: Felipe Garzon

5.3.4 Escena lll: Tropa

Se origind a partir de un interés particular en explorar las imagenes desde una
perspectiva mas en colectivo. A diferencia de las dos escenas anteriores, esta comenzoé con
una reflexion sobre los conflictos y situaciones que aparecen entre las distintas imagenes de
la escena 1 y 2. Al mismo tiempo, este proceso se vio influenciado por mi constante
meditacion sobre nuestro contexto actual y los conflictos armados que persisten en el
mundo. Sentia la necesidad de investigar como figuras tan dispares como una tropa de
soldados y una tormenta podian convivir en un mismo espacio esceénico, y qué tensiones
podian salir a luz al cruzar estas referencias visuales. Aunque el proceso inicié6 de manera
fragmentada, pronto se fue consolidando a partir de las preguntas que las propias imagenes

evocaban, revelando conexiones que no esperaba y abriendo caminos para una
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dramaturgia que dialoga con el caos de la totalidad del espectaculo, la confrontacioén ante el
tiempo vy la busqueda de sentido en ese universo colectivo donde habitan distintos

personajes.

Su desarrollo partié de la creacidon y exploracion con partituras coreogréficas,
reutilizando y transformando aquellas que ya se habian trabajado en escenas anteriores.
Tenia como proposito generar un vinculo y establecer una conexion lineal que uniera las
diferentes escenas del montaje. Me planteaba constantemente cémo enlazar la primera y la
segunda escena, y como dotar de coherencia a este entramado de imagenes que en
apariencia, giran en torno a un tema comun: la fuerza imparable con la que el tiempo se

mueve, pasa y no se detiene.

Esta reflexion me llevéd a preguntarme cdédmo podia otorgar sentido a esta
confabulacién de imagenes aparentemente desconectadas. Fue entonces cuando surgio la
idea de incorporar a la tropa como un punto de anclaje dramatico. La tropa funciona como
un grupo que se cuestiona, como un espejo de las preguntas que también se formula el
espectador: ¢por qué suceden estas imagenes? ;Qué significan las flores, el huracan, los
atomos, el pollito, las dos estrellas enamoradas, los astronautas, el come palomitas y ellos

mismos como personajes dentro de esta narrativa?

A partir de esta inquietud, la figura del escritor, que ya habia aparecido como una
imagen inicial, cobré mayor relevancia. El escritor se convierte en un eje que articula todas
estas imagenes, un narrador que, de manera consciente o inconsciente, da forma a este
universo en constante movimiento. La relacion del escritor con el pingliino —una metafora
de su interaccién con el tiempo— revela que su intencidn no es otra que comprender vy, tal

vez, detener esa fuerza arrolladora con la que el tiempo avanza.

La escena, por tanto, no solo conecta los elementos previamente presentados, sino
que también invita a reflexionar sobre la naturaleza del tiempo y de las imagenes como

constructos efimeros que intentamos capturar, comprender y dotar de significado, aunque
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en su esencia sigan siendo fluidos e inasibles. En su constructo, la tropa y el escritor,
fueron dos imagenes que al desarrollarse en su busqueda de respuestas, no sélo
cuestionan el universo que habitan, sino que intenta involucrar a quien observa, dejandolo
con la misma incognita: ¢;podemos realmente entender o detener el tiempo? ;O

simplemente lo observamos pasar, como lectores de una historia que nos trasciende?

Figura 11

Intérpretes en el montaje de la escena lll

Fuente: Felipe Garzon

5.3.5 El dificil acto de decidir:

Primeramente deseo iniciar poniendo la reflexion de Anne Bogart (2008) citada por

Arguello Pitt (2015):

Ser decidido es ser violento, que la actividad del director requiere ser implacable con
relacion a lo que se decide: cada palabra que dice el director altera el trabajo de lo
imprevisto. De esta manera, el trabajo del director se transforma en poner
obstaculos y problemas para el actor y para todo el equipo creativo, para generar un
campo donde sea posible el recorrido de una accion. La decision genera una tension
en el hacer y en los materiales de la escena. Esta tension es el problema que se

debe resolver y. que a su vez genera un sistema de trabajo para todo el proyecto.
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Evitar los problemas y la tensién es no atravesar el conflicto que supone la creacion
artistica. Muchas veces una decisidbn nos coloca frente a un problema que no

sabemos resolver, en el cual la autoridad se pone en juego.(p. 45).

En efecto, lo anterior resoné profundamente en mi proceso con impetu, especialmente en
el momento en que me enfrenté a una de las cuestiones mas dificiles: sen qué medida
podrian mis intérpretes alcanzar el nivel de actuacion que estaba buscando? Reflexionando
sobre mi propia formacion actoral, y la diferencia con el precedente de los performers, me di
cuenta de que, sin importar las herramientas que pudiera brindarles, sus procesos de
formacion en danza y la falta de procesos de formacién actoral intensa, que de igual manera
no podriamos realizar frente a limite del tiempo que poseemos, generaria un resultado muy

diferente al que imaginaba.

Esta incertidumbre me llevé a tomar una decisién fundamental en el montaje.
Recordé la pieza de The Statement (2016) de Crystal Pite, donde los intérpretes trabajan
con un audio pregrabado al que reaccionan indirectamente, creando un dialogo coreografico
entre el cuerpo y la palabra. Inspirado por esta pieza, decidi experimentar con la
pregrabacion del texto dramatico y observar como los intérpretes podian reaccionar desde
su lenguaje corporal, sin darles la presion de armar una actuacién en el escenario, de forma

oral y tradicional..

Esta decision abrié la posibilidad de que los intérpretes encontraran un vinculo con
la dramaturgia desde su formacién, integrando la accién fisica como una respuesta
inmediata a un estimulo sonoro constante. Esta eleccién de usar el audio pregrabado
estructur6 de una vez la relacion cuerpo-texto y a su vez reestructuré el montaje en
términos dramaturgicos, utilizando el sonido como una corriente que orienta la narracion .
Esta experimentacion me confirma que la direccién no es un proceso de certidumbres sino
de decisiones que generan mas incognitas y mas problemas, como parece afirmar Bogart.

Enfrentar estas cuestiones no es un peligro, es el propio conflicto en que se sientan frente a
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frente el creador artistico y su creacion. En impetu, esta eleccion significé un antes y un
después de la construccién del lenguaje escénico, confirmandome que la direccidon no se

reduce a resolver y evitar problemas sino a hacerlos parte del discurso del espectaculo.

Figura 12

Intérpretes de locucién en grabacion de los textos de la pieza.

Fuente: Felipe Garzoén

5.3.6 Reflexiones y otros aspectos del montaje

Termino afirmando que el montaje de impetu se configuré6 como un proceso
interdisciplinario, en el que me enfrenté a multiples inquietudes respecto a la danza.
Proveniente del teatro, mi comprension del movimiento partia de las acciones fisicas, la
creacion de personajes y su dramaturgia, lo que me llevé a cuestionar continuamente cémo
integrar estas perspectivas en el lenguaje del teatro-danza que buscaba construir. Este
desafio implic6 no solo un aprendizaje técnico, sino también un proceso arduo de
comunicacion y adaptacién para dialogar con los bailarines y transmitirles mi vision sobre la

interpretacion del movimiento y su relacion con la dramaturgia.

Conforme avanzaba el proceso, fui encontrando respuestas a estas preguntas y

ganando confianza en mi capacidad para transmitir mis ideas y guiar a los intérpretes hacia
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un nivel interpretativo que reflejara los objetivos del proyecto. Este aprendizaje mutuo
enriquecio el proceso, ya que me permitid no solo ensenar desde mi perspectiva teatral,
sino también aprender de las experiencias y conocimientos del equipo de intérpretes.

generamos un espacio creativo compartido.

En relacion con el tema central del espectaculo, el concepto de impetu, junto con las
imagenes poéticas y la ironia, se convirtieron en pilares fundamentales para construir un
lenguaje escénico propio. Estas herramientas no solo estructuraron la narrativa, sino que
también guiaron la exploracion creativa hacia un equilibrio entre las imagenes y su
interpretacion. A lo largo del proceso, busqué que el montaje rompiera el eje de literalidad y
denotacion para transformarse en una experiencia que invocara el eje figurado y

connotativo.

En este proceso de investigacidon-creacion, mi rol como director estuvo
profundamente influido por la reflexién sobre la construccion de una poética escénica
propia. Como menciona Arguello Pitt (2015), “El director que se asume como dramaturgo es
el que crea un espacio propio, una propia poética’(p.143). Este montaje, mas que un
producto final cerrado, fue una odisea continua de descubrimiento, donde las imagenes, las
acciones y las relaciones en escena convergieron para dar vida a una dramaturgia que

desafiara los limites entre la danza y el teatro para dar vida a un espectaculo escénico.

En cuanto a la dramaturgia escénica mediante montaje, no surgié de una narrativa
lineal ni de una estructura tradicional, sino de un tejido de preguntas y tensiones. Cada
elemento en escena —desde los personajes hasta las acciones escénicas y textos—
funcioné como una metafora que conectaba con la idea central: la fuerza imparable del
tiempo y como este nos atraviesa, nos transforma y, a menudo, nos enfrenta con lo
absurdo. La ironia fue un recurso clave para mantener un tono que, aunque reflexivo, no se
alejaba del humor y la ligereza que permiten cuestionar lo tragico desde una perspectiva

distinta.
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Un aspecto esencial fue el enriquecimiento constante desde lo colectivo y lo individual.
Mientras las imagenes del mapa collage proporcionaban un marco para la construccion de
personajes y situaciones, el proceso creativo en grupo permitié que las experiencias, las
voces y las corporalidades de los intérpretes nutrieran cada escena. Fue en este
intercambio donde surgieron las tensiones mas interesantes: entre la necesidad de construir
un discurso escénico claro y la voluntad de mantener abierta la interpretacion de las

imagenes.

En relacion a lo anterior, quisiera compartir lo que menciona Arguello Pitt (2015):

El texto, en un sentido ampliado, es un cumulo de tensiones y fuerzas que se ponen
en juego en el momento de la creacion y organizacion del trabajo del actor; el trabajo
del director es fundamental para estimular, coordinar, dirigir esas sanciones. En este
sentido, las dramaturgias del actor y del director estructuran la accion. El cuerpo del
actor es central al momento de mirar la escena. Es el cuerpo puesto a prueba,
sometido a diversas tensiones en conflictos, un cuerpo que escapa a la definiciéon de
signo estable, donde la incertidumbre, la ambigledad y la polivalencia suceden
mientras el actor realiza su trabajo: actua. El cuerpo en el teatro es accion puesta en

forma.(p.130)

En este contexto, siento que impetu se ensamblé como un espacio donde las
tensiones mencionadas por Argtello Pitt (2015) se hicieron palpables. Cada intérprete, a
través de su cuerpo y su voz, aporté matices unicos que expandieron las posibilidades de la
dramaturgia escénica. El cuerpo en movimiento, como un ente lleno de incertidumbre y
ambigliedad, fue el eje central de esta construccién, permitiendo que las imagenes poéticas
adquirieran una dimension que escapaba de las definiciones concretas. Las acciones
escénicas no solo representan ideas, sino que se convierten en detonantes para la reflexion

y el dialogo.



90

Finalmente, en términos dramatirgicos, impetu se construyé a partir de la
contraposicion de ritmos, energias y capas desde el lenguaje de la connotacion. Las
imagenes que genera la puesta se transforman constantemente, como un flujo que evoca el
movimiento imparable del tiempo, obligandonos a abandonar la comodidad de una

interpretacion fija. Este juego con lo efimero y lo transitorio consolidé el espectaculo.

Por ultimo, no puedo dejar de lado mi reflexion sobre el trabajo con el sonido, la luz y
el vestuario. El camino hacia su definicion estuvo marcado por la busqueda de coherencia
con la propuesta escénica. En este momento del proceso, enfocado en la puesta en escena
y en la preparacién para la presentacién final, el disefio sonoro, desarrollado en
colaboracion con Justin Minkel, ha sido un elemento crucial que ha enriquecido

significativamente el espectaculo.

Figura13

Funcion jueves 13 de marzo

Fuente: Hellen Hernandez

Respecto al vestuario, considero que finalmente logra amarrar la conceptualizacion
artistica del espectaculo, aportando capas de complejidad y profundidad a cada uno de los

personajes. El disefio de vestuario refuerza las caracteristicas individuales de cada
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intérprete y también contribuye a la construccidon de una atmaosfera y conexiones escénicas,

funcionando como un dispositivo que comunica y expresa escénicamente.

A pesar de las complicaciones de ultimo momento, el vestuario consiguio integrarse
armoénicamente a la propuesta escénica, potenciando la poética del movimiento y
reforzando el dialogo entre cuerpo, espacio y dramaturgia. Estos imprevistos exigieron
ajustes rapidos y decisiones estratégicas que, lejos de debilitar el resultado final, aportaron
una capa adicional de autenticidad y organicidad al montaje. Esta capacidad de adaptacion
reafirma el valor de una creacién abierta y en constante transformacion, donde el vestuario

se convierte en una extension de la identidad y las intenciones de cada personaje.

El uso de audios pregrabados, ademas de resolver un desafio actoral, nos permitié a
su vez un mayor grado de interpretacién de los intérpretes, quienes pudieron reaccionar con
mayor organicidad a un estimulo externo. Al estar pregrabado el texto dramatico, ya habia
un ritmo interno en la escena, que se articulaba en una dinamica en la que los cuerpos de
los intérpretes reaccionan a la voz del sonido. Esto no solo evit6 la distraccion de la emisién
vocal, sino que les otorgd la oportunidad de ser mas precisos y creativos con la

construccién de la partitura fisica.

Esta decision también estructuré el sonido como un eje dramaturgico, dando un
peso estructural a todas las escenas. El audio pregrabado no solo guio los tiempos y
rigidez de la obra, dilaté a los performers enriqueciendo su interpretacion y ofreciendo un
margen de exploracion en el que podian jugar con su fisicalidad, cualidad y la emocién sin

la presién de emitir el texto en vivo.

De esta forma, la dramaturgia se manifesté de una forma distinta, en un plano en
que el sonido y el movimiento se complementaron para dar pie a un lenguaje que siento que

es mucho mas hondo y evocativo.
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Tal como menciond Sol durante nuestra entrevista (Comunicacion personal, 20 de
abril de 2024), la imagen poética se nutre y se enriquece a partir de los elementos o
dispositivos que componen la puesta en escena. En este caso, el sonido disefiado se ha
manifestado como un dispositivo escénico fundamental para generar atmésferas, ritmos y
sensaciones que dialogan directamente con las imagenes poéticas y la dramaturgia de

impetu participando como un intérprete mas que acciona en escena.

El proceso de disenar el sonido junto con Justin Minkel ha sido un ejercicio de
conversacion , en el que por medio de nuestro didlogo las texturas sonoras y los paisajes
auditivos se han integrado con las acciones, las partituras y la dramaturgia de los
intérpretes. Cada decision sonora desde los momentos de silencio hasta los sonidos mas
fuertes, buscan potenciar el conflicto de las situaciones y generar estimulo en la
imaginacién en los Intérpretes en cuanto a enriquecer la situacién, aportando una capa
adicional de lectura a la puesta. Después de todo, el sonido no se presenta Unicamente
como un acompanamiento, sino también como un elemento que provoca imagenes

poéticas.

Finalmente, se logra observar el resultado de todo el montaje donde se perciben las
distintas imagenes construidas a lo largo del laboratorio y del proceso de creacién escénica.
Estas imagenes, surgidas desde la dramaturgia en escena, dan cuenta del trabajo
compositivo y de exploracién realizado por el elenco. Es valioso ver como cada escena se
convierte en un mundo propio con identidad y ritmo particular, y que, a pesar de las
diferencias de una escena con otra existe un hilo conductor que las une: la palabra

“Impetu”, que articula el nticleo tematico de la obra en relacién con el transito del tiempo.

De esta forma, en el proceso del montaje la aplicacion y concrecién de cada una de
las imagenes poéticas se crean a partir de las distintas situaciones que se crean a partir de
la escritura de una dramaturgia en base al mapa collage de las imagenes —herramienta

imprescindible de la dramaturgia en este proceso—, lo que permitié dar forma a situaciones
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complejas. Un claro ejemplo de eso podria ser la segunda escena cuando se observa la

situacion del pollito habitando un mundo donde hay unos astronautas y al mismo tiempo hay

otro personaje que come palomitas de maiz. A partir de esta situacion se desencadena una

imagen poética que se impulsa y perfecciona a partir de la interaccion de todos los

dispositivos escénicos: iluminaciéon, sonido, vestuario y escenografia, dando vida a una

pieza cargada de imagenes poéticas. Asi también la imagen poética se logra canalizar por

medio de la busqueda constante del factor irénico tratando de contraponer elementos

escénicos que conviven en tension, generando nuevas capas de significado y sentido

figurado, provocando al espectador desde la sorpresa, lo inesperado.

6.Conclusiones y recomendaciones

Esta investigacibn se consolid6 como un ejercicio de constante dialogo
interdisciplinario que permitidé integrar herramientas técnicas y conceptuales
provenientes tanto del teatro como de la danza. Este enfoque posibilitd la creacion
de un lenguaje escénico propio y desafié las convenciones tradicionales de ambos
campos al abordar la accién, la partitura coreografica, la dramaturgia, la imagen
poética y el bios escénico como componentes fundamentales de la propuesta. La
construccion de este espectaculo estuvo marcada por la capacidad de los intérpretes
para narrar situaciones y generar metaforas desde sus cuerpos y voces, enfrentando
retos relacionados con la diferencia en formacion y experiencia dentro del grupo.
Este proceso exigid una constante mediacién y adaptacion desde la direccién, lo que
enriquecio significativamente el montaje.

En este caso, el trabajo de la investigacion partia desde el trabajo con bailarines. Es
por esto que me pregunto como seria el enriquecimiento de la imagen poética
trabajando con intérpretes que aborden profesionalmente tanto la disciplina de la
danza como el teatro. Para futuros procesos creativos, propongo el desafio de

conformar un elenco con formacion en ambas disciplinas, para trabajar en una
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propuesta de teatro-danza que permita sistematizar el proceso y analizar sus
hallazgos y diferencias en relacion con esta investigacion.

La imagen poética se posiciond como el nucleo conceptual de la investigacién y
creacion. Estas imagenes, nacidas del mapa collage y del laboratorio, sirvieron para
conectar la retdrica con lo escénico, transformando ideas en un universo metafdrico
cargado de significado. Sin embargo, mantener coherencia entre imagenes tan
diversas fue un desafio constante, requiriendo un proceso riguroso de seleccion y
refinamiento que continta hasta la fecha. Este enfoque reafirmé la importancia de
sensibilizarse al proceso creativo, reconociendo que las imagenes poéticas pueden
surgir tanto desde los intérpretes como desde el director, o incluso de lo inesperado
dentro del proceso creativo que se fomenta por medio de un ecosistema de juego.

La ironia fue otro recurso clave para construir el universo escénico. Este elemento
permiti6 abordar temas existenciales desde una perspectiva menos solemne,
cuestionando lo tragico a través del humor y la ligereza. Sin embargo, trabajar con la
ironia planted el reto de garantizar que la profundidad de las imagenes y tensiones
dramaticas no se diluyera, exigiendo un equilibrio constante en las decisiones
escénicas.

El tiempo, como tema central del espectaculo, sirvié de eje transversal que atraveso
la dramaturgia y las decisiones estéticas. Este tema permitié explorar como las
imagenes, personajes y emociones son transformados, conectados y desconectados
por el paso del tiempo. Aunque el montaje no sigue una narrativa lineal, logré
mantener un sentido de continuidad mediante un entramado poético e
interdisciplinario. No obstante, este enfoque también implicé el desafio de mantener
la atencion del espectador en medio de la multiplicidad de imagenes y conceptos
presentados.

El proceso de laboratorio fue esencial para generar material dramaturgico y
fortalecer la relacién entre los intérpretes, consolidando un lenguaje escénico

compartido. A pesar de las limitaciones, como la asistencia irregular de los
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participantes y los desafios de trabajar en un contexto costarricense con acceso
limitado a espacios de ensayo, el laboratorio demostré ser un espacio invaluable
para la experimentacién colectiva. Estas experiencias resaltaron la importancia de
adaptar las sesiones y encontrar soluciones creativas a las dificultades logisticas.

La experiencia como director - investigador fue clave para articular el proceso
creativo, dirigiendo y guiando a los intérpretes hacia la pieza escénica. Este rol
implicéd coordinar los aspectos técnicos y estéticos como también mediar entre las
diferencias de formacion y enfoques entre los intérpretes. La experiencia me dejo
claro que el director no es un simple mediador, sino un dramaturgo en escena,
encargado de generar conexiones entre los distintos elementos del montaje tomando
en cuenta las habilidades expresivas e interpretativas de cada intérprete.

En el contexto de las artes escénicas en Costa Rica, observo que trabajar con una
companfia, en este caso la agrupacion Plataforma, implico desafios logisticos.
Aunque la Universidad Nacional nos ofrece espacios gratuitos para ensayar, la
distancia entre Heredia y los lugares de residencia de varios intérpretes dificulto el
traslado de todo el equipo al espacio de ensayo en Heredia en un primer momento.
Esta investigacion me hizo entender la importancia de organizacion y tiempos en
cuanto a la realizacion del cronograma donde se visualiza cada etapa del proceso
investigativo y cuando se trata de un montaje, tener la nocién de cuantos ensayos

son necesarios para llegar a tiempo al espectaculo.

Las entrevistas y todo el proceso de investigacién-creacion me llevo a cuestionar el
uso del término "teatro-danza" como una categoria que puede resultar limitante en
un contexto contemporaneo donde las artes escénicas se nutren cada vez mas de la
interdisciplina. Mas alla de encasillar este espectaculo en una etiqueta, considero

que el intercambio de conocimientos entre intérpretes y disciplinas permitié que este
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montaje se convirtiera en algo mas que teatro-danza: un espacio interdisciplinario
que explora nuevas formas de creacion.

Como resultado, se logra presentar una pieza escénica aproximadamente de 27
minutos de duracién. Se puede percibir finalmente la imagen poética en todo su
esplendor por medio de la sinergia de los dispositivos escénicos. Considero
importante integrar todos estos elementos desde el mismo proceso creativo y de
montaje, ya que la luz, el sonido y los efectos especiales son imprescindibles para la
construccién de una experiencia escénica integral.

Desde mi punto de vista como director escénico, para procesos futuros considero
fundamental en cuanto procesos que se tejen desde lo interdisciplinario, contar con
un acompanamiento cercano de cada disciplina involucrada. En este caso al haber
sido un proceso de teatro - danza, tuve el privilegio de contar con la asesoria del
coredgrafo costarricense Joti Ventura, la cual me asesoré sobre las composiciones
coreograficas que iba estableciendo en el montaje. Esto no solo me exigié asumir el
rol de director, sino también adentrarme en el trabajo coreografico. Por esta razén
creo importante profundizar en cuanto a la composicién coreografica como director y
compositor escénico ya que es una herramienta muy enriquecedora como
compositores espaciales y de movimiento en la escena. Alternativamente, es igual
de fructuoso contar con una persona que trabaje de mano y sea la persona
coreografa que monta las partituras de una manera profunda y detallada.

En relacién con la creacion de un espectaculo de teatro danza,uno de los principales
desafios radica en la disponibilidad de intérpretes con una formacion integral en
ambas disciplinas. En el caso de este proceso creativo se presentaron limitaciones
debido a que ninguno de los intérpretes han desarrollado de forma equilibrada tanto
habilidades actorales como capacidades en el movimiento danzado Desde mi
perspectiva en Costa Rica no existe actualmente una formaciéon académica que
integre de manera intensiva el teatro y la danza como lenguajes complementario. Es

por esto que se vuelve vital contar con intérpretes que posean tanto una
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expresividad actoral sélida como una comprensién corporal que les permita habitar
la escena desde el lenguaje del movimiento. Esta dualidad en la formacion
enriquece el proceso creativo y expande las posibilidades poéticas del montaje.

e Finalmente, la dramaturgia en escena, en conjunto con el enfoque de
investigacion-creacién, resultdé imprescindible para generar un lenguaje propio a
partir de la poética de cada intérprete-creador. Comprender el bios como un motor
creativo permiti6 aprovechar al maximo la singularidad expresiva de cada
participante, creando en si una propuesta escénica donde se vislumbra la esencia
de los intérpretes creadores..

e Cierro esta investigacion con mas preguntas que respuestas, pero con una claridad
renovada sobre mi vision como director-creador. No deseo limitarme a ser un
director de teatro, sino un director-creador de universos escénicos que toman de
cualquier disciplina las herramientas necesarias para construir y comunicar. Este
proyecto no solo ampli®6 mi perspectiva sobre las artes escénicas, sino que me
impulsé a seguir explorando y redefiniendo mi practica artistica en relacién con la

realidad y contexto en el que vivo y las historias que quiero contar.
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8. Anexos

8.1 Dramaturgia escénica:

iMPETU
Escenal l
PROLOGO

Un escritor.- Seforas y sefiores, primero que nada si un pingtino llegara a mi casa volando
yo le diria que es un absurdo, pero un absurdo tan perfecto que solo podria ser un milagro.
Porque eso de volar es un decir, una metafora, pero si lo viera flotando, como quien flota
entre sus suenos y desvelos, ahi si le creeria. O tal vez si lo viera nadando, cruzando el
océano Pacifico, no como quien nada sino como quien danza entre el agua y su silencio. Un
dilema, si, un dilema de esos que no se resuelven sino que se dejan abiertos, como un libro
que nunca se termina de leer. Le preguntaria si este momento del principio es solo una
trampa para el final y si el momento del final es un truco del principio. Le preguntaria por
qué el tiempo es como un perro que constantemente trata de morderse la cola, como un
gato que salta y siempre cae de pie. Le diria que no se preocupe de lo que vendra porque
no no hay marcha atras porque nunca hubo adelante, solo este eterno vaivén.

Las flores

Orquidea.- (Durmiendo y se despiertan). Condenados a estar plantados, condenados a
estar plantados. Yo queria ser el mar, yo queria salir volando con las plumas de un
flamenco.

Margarita.- (En desequilibrio). ¢Pero para que unas plumas de flamenco? Si estamos bien
asi. Todo es mas tranquilo si estamos a la par, a la par ja la par!

Rosa.- Esta hermosa y solitaria rosa no se puede quedar aqui plantada esperando a que
sea nutrida por los rayos del sol.

Astromelia.- No no no.... Hay que ir en busca de una nueva abejita.
Lirio.- Entre mas crecen mas pesada es esta carga que llevo, y entre mas se alimenten del

sol, menos les veo. Condenado a sobrepensar. Intentando entender como los atomos nos
llevaron a esto.
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“quiero, yo quiero”

Atomos.- Usted se encuentra en un despertar de atomos, el despertar y todo lo que
conforma su despertar. Tal vez pudiera nacer la paz dentro del caos o el caos nacer por
fuera de la paz. Pareciera que solo existe un deseo inquebrantable por parar. Pero esto no

puede ser para siempre. En cuestion de un segundo este momento acabara. jNacer, vivir o
morir!

(Cuenta regresiva) 10,9,8,7,6,5,4,3,2,1

Atomos.- Se le acabd el tiempo. Bienvenidos a este impetu camaradas.

Atomos.-

Tal vez en este punto usted se sienta confundido,
porque no tiene idea alguna de lo que esta pasando.
La unica certeza es este brio incontenible de salir .
Pero esta historia se basa en querer construir algo con tanta fuerza
que, por si sola, se destruye junto con sus propios deseos.
Esa naturaleza misma que arrasa con su intento de detener su pulso.

Este es su impetu y no sera de nadie mas

Se escucha a alguien decir: jMama!

Las flores llegan a buen puerto se sientan juntos y comienzan a recordar una melodia
con deseo: Quiero, quiero, quiero, quiero quiero,quiero,quiero

Rosa.-Claro! (Detiene el canto). Es el deseo quien toma la fuerza para encontrar su propia
salida. impulsando su violenta energia potencial para acelerar su propio ritmo y partir
de un punto vy llegar a otro.

Todos.- Vivir, nacer o morir

Lirio.- Si nos quedamos aqui para siempre , no seriamos capaces de encontrar a una
abejita. Y nos convertiriamos en un dilema. El dilema de cémo escuchamos al tiempo
y decidimos entrar.

Margarita.- O nos convertimos en un deseo: quiero salir, quiero estar, quiero vivir, quiero

nacer, quiero vivir, quiero morir. Pero después el tiempo nos dijo, tienen 10 segundos para
responder.
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Orquidea.- ;Por qué 10 segundos ?

Lirio-. Si el tiempo con gran prisa llegara a su casa ¢ Ustedes qué le dirian?

Los enamorados
Enamorado 1.-El orden y el caos deben de existir el uno para el otro.
Enamorado 2.- Los recuerdos podrian llevarse al corazon.
Enamorado 1.- La felicidad puede perdurar para siempre sin sentir dolor alguno.
Enamorado 2.- Yo le diria que mentir es malo.
Enamorado 1.- Yo le diria que es hermoso estar aqui.
Enamorado 2.- El inicio pareciera ser un final, y el final pareciera ser un inicio. (Se rien).
Enamorado 1: ;Y si solo somos parte de un suefio que alguien esta teniendo?
Enamorado 2.- (bromeando) Entonces espero que no despierte, al menos no todavia.
Enamorado 1.- Pero si despierta, ¢ qué nos queda?

Enamorado 2.- Nos queda el instante. El ahora. El recuerdo de que existimos, aunque sea
por un momento.

Enamorado 1.- (mirando al horizonte) Entonces hagamos que valga.

Escena Il
Un Pollito

Pollito.- Quiero,quiero,quiero,quiero quiero. jno por favor no! Quisiera nunca estar frito
Porque el sefior tiempo me decia que si no me portaba bien, iba a ser un huevito frito. Y yo
no quiero estar frito,Porque si estoy frito significa que estoy muertito Al lado de muchos
seres perdiditos. Como yo. A mi me gusta la comida frita pero eso no significa que yo quiera
estar frito. Aunque me han dicho que el pollito frito es muy rico. Lamento que se hayan
comido a muchos de mis hermanitos. Algo me dice que si no salgo de aqui yo también voy a
estar frito en algun estomaguito. Y aca solillo, como el sol que se posa alla con su gran color
amarillo.y bien calientito, pero que dicha que el sol no esta aqui cerquita por que si estuviera
al ladito mio de fijo seria un pollito frito ;Cémo habré llegado aqui? Oiga! Si!! Usted!! ;Qué
esta viendo? ;Usted sabe que estamos haciendo aqui? Oigaaa porque solo se queda
viendo el televisor y no hace nada Quiero, quiero, quiero, quiero, quiero.
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Come palomitas.- ; Quiere un poco de pollito frito?

Pollito.- jno! ;Porque siento que me estoy friendo? jAy mama, mama, mama! jSaquenme
de pipasa y devuelvanme a la granja!

Astronautas.- Houston repito, aca espacio y tiempo, tenemos un problema, Laica no era un
perro era un pollo, repito, no era un perro jera un pollo! jAtrapen al pollo!

Escena Il

La Tropa
(La escena comienza con la tropa dispersa en el escenario, observando diferentes puntos
del espacio.. Al fondo, el escritor esta sentado en una esquina, escribiendo sin parar en un

cuaderno.)

Coronel.- jSefioreeeees y sefioraaaas!iSaquen sus tratados porque este mundo se nos
esta cayendo a pedazos!

Militar 1.- (con sarcasmo) No, pedacitos.

Coronel.- (mirando al horizonte) No , a pedazos.

Militar 1.- (mirando a ambos) ;Y si esos pedacitos fueran la clave para entender el todo?
Coronel.- ;Qué es lo que querés entender?

Militar 1.- Absolutamente todo. Qué carajos estamos haciendo aqui.

Militar 2.- Pero Coronel, ¢qué sentido tiene entenderlo? Lo Unico que hacemos es mirar.
Hemos visto flores que hablan, un pollito que teme ser frito, dos estrellas fugaces que
filosofan y un hombre gritando por su madre. Y ese astronauta perdido... ; Qué sentido
tiene?

Militar 3.-Y el come palomitas... jComo si observar fuera suficiente!

Coronel.- (sefalando al fondo) Pero, ¢y él? El escritor. Desde el principio esta ahi,
escribiendo y escribiendo. 4 Qué esta haciendo?

Militar 2.- (con miedo) ¢ Cree que todo esto lo escribe él?

Militar 1.- (con rabia creciente) jClaro que lo escribe él! Por eso todo parece un absurdo.
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Coronel.- (firme) Entonces, si él escribe, él provoca. Y si él provoca, jnosotros tenemos que
detenerlo!

Tropa General.- jA detenerlo!

(Se acercan al escritor, que sigue concentrado en su cuaderno. La tensién crece. El Coronel
lo encara directamente.)

Coronel.- (con autoridad) jOiga, usted! ;Por qué escribe?

Militar 1.- nada tiene sentido! Las flores, las estrellas, el pollito,¢, Para qué escribir si solo
trae confusion?

Militar 2.- jDetenga esto! Si deja de escribir, todo esto va a terminar .
Escritor.- ; si un pinglino llegara volando a su casa ustedes que le dirian?
Coronel.- ; Que?

Escritor.- ; Cual seria su milagro? :

Coronel.- Salir de aqui obvio

Militar.-; Cual seria seria el suyo?

Escritor.- Mi milagro podria ser invitarlo a entrar, claro. Le daria una ducha de agua
caliente, no para relajarlo, sino para que se sienta un poco menos etéreo, mas aqui y
menos alla. Lo sentaria en mi sofa, pero no para que vea televisidon, sino para que la
television lo vea a él, lo examine, lo traduzca en palabras simples y me explique el porqué
ha llegado a mi casa volando. Y yo esperaria, porque siempre se espera, que se aburra de
estar en mi casa, y decida, como quien decide sin decidir, emprender otro viaje.En ese
entonces ,Le daria mis mejores deseos, pero no los mejores mejores, sino esos deseos que
son medio torpes, medio sinceros, como un nifio que torpemente dibuja unas flores en una
hoja blanca que terminan saliendo de la hoja y llegan a su pupitre. Le diria que viaje, pero
no con impetu y con frenesi, porque su impetd no importa, sino su propio ritmo, con ese
compas que solo tienen los que han perdido el miedo al naufragio. Que no se lamente de
los errores, porque el espacio esta lleno de errores, de perros, de astronautas, de pollitos
que arden estupidamente como dos estrellas fugaces enamoradas, dejan un rastro que es,
en si mismo, un mapa.Y cuando se fuera, no lo miraria partir, no, porque mirar es siempre
una forma de retener. Le daria la espalda, y quiza, solo quiza, echaria un vistazo. Pero no
para detenerlo, sino para que sepa que, de alguna manera,también yo he emprendido un
viaje junto a él .

¢FIN?
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8.2 Archivo Digital:

Link: https://pipegarpul.wixsite.com/mpetu
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