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El Trabajo Final de Graduaci·n (TFG) titulado: El Cuerpo y la Identidad, bajo la 

modalidad de proyecto de graduaci·n, se presenta como un laboratorio de puesta en escena, 

que explora e investiga las relaciones y conexiones entre el cuerpo, la identidad y la 

intermedialidad. La motivaci·n para realizar este estudio se deriva en comprender a nuestro 

cuerpo como un elemento sensible, de naturaleza cambiante y transformable que fortalece la 

construcci·n de la identidad a trav®s de diferentes formas de expresi·n, una de ellas, las artes 

esc®nicas. Desde este escenario, el cuerpo se expresa como un medio variable que puede ser 

dimensionado en diferentes espacios tales como: el espacio f²sico y el espacio digital, por su 

parte, la identidad refleja una parte de quienes somos, c·mo nos percibe el entorno social y como 

nos identificamos nosotros mismos. La intermedialidad implica la zona de convergencia de 

diferentes medios para experimentar el teatro, la tecnolog²a, la imagen y el sonido en beneficio 

de adquirir nuevos conocimientos para la puesta en escena del siglo XXI. 

 

La semilla de este TFG nace a partir del descubrimiento de la transformaci·n de mi propio 

cuerpo en el proceso art²stico-formativo en la Escuela de Arte Esc®nico (EAE), de la Universidad 

Nacional de Costa Rica (UNA). El bagaje, habilidades y destrezas adquiridas en los cuatro a¶os 

del bachillerato y los dos a¶os de licenciatura, me llevaron a interpretar que los procesos son 

primeramente peque¶os pasos, que pronto se convierten en caminos y despu®s en grandes 

trayectos, son medios para conocerse a uno mismo y que tanto el cuerpo como la identidad no 

son elementos est§ticos, sino que se construyen desde uno mismo, desde un querer, desde una 

acci·n, de una palabra, de una afirmaci·n, de un no, pero m§s que todo, de una aspiraci·n.  

 

Despu®s del abordaje de temas de car§cter social como la esclavitud moderna dentro del 

AEB-501-Taller de experimentaci·n y la participaci·n dentro del Colectivo Humanista Teatro 

Seôwak del Centro de Estudios Generales (CEG) de la UNA, comenzaron a surgir inquietudes 

esc®nicas en conocer como el espacio podr²a influir en la conformaci·n del cuerpo del artista y 

a su vez, como esta relaci·n podr²a generar un tipo de identidad que pudiera manifestarse en 

distintos medios. La previa formaci·n en Arquitectura en la Universidad de Costa Rica (UCR) 

estableci· el soporte para percibir el v²nculo del cuerpo con el espacio, pues tanto desde la 

perspectiva arquitect·nica como la esc®nica, el cuerpo conforma la base para la creaci·n y el 

dise¶o.  

 

Dentro de los objetivos de investigaci·n, de mi an§lisis acad®mico se encuentra: crear un 

laboratorio de puesta en escena, a partir de un proceso de investigaci·n-creaci·n que relacione 
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el cuerpo con su espacio, la identidad y su vinculaci·n con la intermedialidad, con el fin de 

desarrollar nuevas perspectivas de correspondencia entre el cuerpo y las artes esc®nicas. Para 

esto los objetivos espec²ficos son: explorar el rol del cuerpo influenciado por un contexto 

globalizado y a la vez fraccionado como un medio para generar dramaturgia para la puesta en 

escena, vincular el cuerpo con los principios de identidad que logren generar pautas para el 

desarrollo de un proceso creativo esc®nico, desarrollar estrategias de mediaci·n apoyadas en la 

intermedialidad que identifican enlaces con la puesta en escena que permitan llevar al cuerpo a 

otros espacios de interacci·n y crear una sistematizaci·n de la experiencia de laboratorio con el 

fin de localizar elementos dentro del proceso creativo que profundicen en los hallazgos para la 

conformaci·n de una puesta en escena.  

 

Este trabajo de investigaci·n comprende m¼ltiples perspectivas de pensamiento que 

integran diferentes campos de conocimiento como las artes esc®nicas, la sociolog²a, la 

antropolog²a, la semi·tica, la psicolog²a y la educaci·n. Esta diversidad de enfoques, permiten 

edificar un pensamiento m§s cr²tico sobre las relaciones que desde el teatro se pueden asociar 

con el cuerpo, la identidad, el espacio y la intermedialidad. 

 

Desde las artes esc®nicas, exploramos c·mo el cuerpo es un medio de expresi·n, 

desempe¶ando un papel fundamental en la construcci·n de la identidad de los int®rpretes y en 

las relaciones que se pueden establecer con los espectadores. La sociolog²a y la antropolog²a 

proporcionan una perspectiva sociocultural, analizando c·mo el teatro puede reflejar y cuestionar 

las din§micas sociales, y c·mo estas pueden influir en la formaci·n de la identidad individual y 

colectiva. La semi·tica posibilita a entender el estudio de los signos y s²mbolos en el teatro, y 

c·mo estos contribuyen a la construcci·n de significados. La psicolog²a ofrece una comprensi·n 

de los aspectos cognitivos relacionados con el hecho teatral y su impacto en la percepci·n de la 

identidad. La educaci·n nos lleva a explorar el potencial pedag·gico del teatro como herramienta 

para el desarrollo de habilidades y la promoci·n de la identidad. Estos puntos de encuentro entre 

las disciplinas nos permiten analizar de manera m§s completa las relaciones entre el cuerpo, la 

identidad, el espacio y la intermedialidad en el contexto teatral, abriendo nuestra percepci·n en 

c·mo entender las artes esc®nicas de nuestros d²as. 

 

Metodolog²a. 

El proyecto se plantea desde la investigaci·n-creaci·n, que como lo indica la 

investigadora teatral Josette F®ral (2009) en su art²culo: Investigaci·n y creaci·n de la revista 
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catalana especializa en estudios esc®nicos: Estudis Esc¯nics: Quaderns delôInstitut del Teatre, 

la investigaci·n-creaci·n incluye una parte de creaci·n y una reflexi·n escrita, que acompa¶a el 

trabajo de creaci·n. Este tipo de proceso art²stico propone un aprendizaje mixto que combina la 

pr§ctica y la teor²a. La investigaci·nïcreaci·n, explica Milena Grass Kleinner en: La investigaci·n 

de los procesos teatrales: Manual de uso (2011) es un proceso de generaci·n de nuevo 

conocimiento, el cual, se inscribe en una creaci·n de car§cter creativo. La Investigaci·n ï 

Creaci·n tiene como objetivo entender el fen·meno estudiado desde la relaci·n de sus partes, 

lo que permite que el investigador- creador pueda involucrarse con los elementos a investigar, 

generando v²nculos participativos con su objeto de estudio, esto con la finalidad de percibir lo 

que sucede y despu®s comprenderlo. 

 

Esta propuesta inici· con una parte pr§ctica entre los meses de marzo y diciembre del 

a¶o 2022 y concluye con el proceso de sistematizaci·n y s²ntesis en noviembre del 2023. El TFG 

se desarrolla a partir de un proceso de laboratorio conformado por tres fases de laboratorio. Las 

etapas tuvieron un car§cter progresivo y acumulativo en donde, por cada etapa finalizada se 

present· una socializaci·n de lo desarrollado tanto a nivel te·rico como a nivel art²stico. Las 

mismas se presentan a continuaci·n: 

 

Laboratorio 01 - El Cuerpo y su espacio: Esta etapa desarrolla un laboratorio de puesta 

en escena a partir de las relaciones que se encuentran entre el cuerpo y la ciudad. A nivel 

tecnol·gico se explora el cambio del cuerpo por la influencia de un centro urbano y àc·mo se 

construye dramaturgia para un cuerpo influenciado por su entorno? A nivel t®cnico, se desarrolla 

la exploraci·n del videomapping en el espacio y el tratamiento de la imagen digital para la 

proyecci·n.  

 

Laboratorio 02 ï El Cuerpo y la Identidad, como resultado de la etapa 01, se realizan 

enlaces entre el cuerpo y la identidad, desde un espacio social, un espacio expresivo y un espacio 

de construcci·n. La tecnolog²a aporta el elemento de interacci·n entre el cuerpo que se 

encuentra en escena y los cuerpos proyectados. Se trabaja desde vincular el cuerpo con los 

principios de identidad e identidades m¼ltiples que logren generar pautas para el desarrollo de 

un proceso creativo esc®nico. A nivel t®cnico, se desarrolla el estudio del cuerpo desde el 

espacio, la imagen digital y la descomposici·n de esta. Tambi®n, la exploraci·n de la proyecci·n 

desde m¼ltiples pantallas.  
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Laboratorio 03 ï El Cuerpo en relaci·n con la Intermedialidad, resultado de la etapa 

anterior, desarrollan estrategias de mediaci·n apoyadas en la intermedialidad que identifican 

enlaces con la puesta en escena que permiten llevar al cuerpo a otros espacios de interacci·n. 

A nivel tecnol·gico se busca crear a partir de un proceso intermedial v²nculos entre el cuerpo y 

la identidad, tomando como referencia el hecho esc®nico como una instalaci·n art²stica. A nivel 

t®cnico se explora la proyecci·n desde m¼ltiples pantallas, la convivencia entre las luminarias y 

la proyecci·n, el tratamiento del color y la generaci·n de instalaciones con car§cter inmersivo. 

 

Las sesiones de trabajo diario fueron registradas por medio de bit§coras de trabajo, que 

inclu²an: cuadernos de anotaci·n de ideas escritas y gr§ficas, levantamiento fotogr§fico, 

grabaci·n e implementaci·n de texturas, exploraci·n con int®rpretes, aprendizaje y manejo de 

software especializado, manejo de herramientas t®cnicas, revisi·n con tutora y reflexi·n de lo 

vivido en cada sesi·n. Este documento final de graduaci·n se divide en cuatro fragmentos 

principales:   

 

Primeramente, la introducci·n al documento, el objeto de estudio y la metodolog²a.  

En segundo lugar, la teorizaci·n de los conceptos de: identidad, cuerpo e intermedialidad 

relacionados con los referentes art²sticos. 

En tercer lugar, el proceso de la experiencia de laboratorio enfocado en comprender lo 

planteado en el marco conceptual, la parte creativa y pr§ctica del T.F.G.  

Finalmente, las reflexiones y s²ntesis del proceso de sistematizaci·n del T.F.G  

 

Esta investigaci·n es ganadora del fondo concursable FOCAES ï Investigaci·n TFG 

2022, por parte de la Vicerrector²a de Investigaci·n de la Universidad Nacional (UNA) y se 

desarrolla en conjunto con el Laboratorio Esc®nico Digital (LED) de la Escuela de Arte Esc®nico 

(EAE), el cual pertenece al Programas, Proyectos y Actividades Acad®micas (PPAA) de la UNA 

y est§ a cargo de la Dra. Paula Rojas Amador y la agrupaci·n Teatro Seôwak del Centro de 

Estudios Generales (CEG) de la UNA, a cargo del MEL. Julio Barquero Alfaro desde hace nueve 

a¶os.  
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A continuaci·n, se elabora un marco conceptual que profundiza a fondo los conceptos 

de: Cuerpo, Identidad e Intermedialidad, los cuales, establecen el cimiento para desarrollar la 

base te·rica que apoya esta investigaci·n. Adem§s, proporcionan una gu²a para el entendimiento 

del proceso de laboratorio y las reflexiones finales de este TFG.  

 

El Cuerpo 

 

àC·mo se manifiesta el cuerpo en las artes esc®nicas? 

El cuerpo como n¼cleo de creaci·n del artista esc®nico, representa el medio material que 

conforma al ser humano y es el veh²culo que le ayuda a comprender su entorno. El actor y 

dramaturgo argentino Juan Carlos Gen® desarrolla en el texto Veinte temas de reflexi·n sobre el 

teatro publicado en el 2012, que el teatro es la m§s corporal de las creaciones culturales, 

definiendo al teatro como: ñuna celebraci·n de la vida en su sentido mist®rico, consistente en una 

manifestaci·n vital de cuerpos humanos, en un espacio y un tiempo determinados y que accionan 

ante un espectador, una ficci·n irrepetible conformada por v²nculos humanos en crisisò. (Gen®, 

2012, p.8). Ampliando la idea, el teatro es el espacio donde los int®rpretes emplean sus cuerpos 

como medios para generar ideas y crear narraciones desde un arte vivo que se convierte en una 

experiencia ¼nica y ef²mera.   

 

Duvignaud (1966) visualiza al teatro como una manifestaci·n cultural que muestra la 

complejidad de una sociedad en un momento espec²fico, considera al teatro como un espacio 

vital para la expresi·n, la exploraci·n y el entendimiento de las din§micas humanas. ñLa aventura 

del teatro es la de un arte que cambia de funci·n y hasta de naturalezaò (Duvignaud, 1966, p.61). 

Es decir, el teatro considerando la puesta en escena no es una exposici·n de la vida, sino un 

espacio primordial para expresar, explorar y percibir las complejas interacciones humanas que 

se desarrollan a partir de la proximidad y de la relaci·n de los elementos con el cuerpo. Este 

autor tambi®n esboza que el hecho esc®nico contribuye a percibir el tema de la identidad, pues 

a trav®s de la antropolog²a teatral las personas logran ver como se ven a s² misma y a sus 

similares. Es decir, el teatro conforma una din§mica social donde las personas comparten 

diferentes puntos de vista y logran vincularse con las experiencias de los otros. 

 

Bajo una perspectiva centrada en la exploraci·n del artista teatral, Grotowski (1968) 

argumenta desde las vanguardias teatrales de mediados y finales del siglo XX, que el elemento 
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esencial del teatro es el cuerpo, debido a que la presencia corporal del int®rprete es fundamental 

para el teatro. 

 

ñEl actor es un hombre que trabaja en p¼blico con su cuerpo, ofreci®ndolo p¼blicamente; 

si este cuerpo no muestra lo que es, algo que cualquier persona normal puede hacer, 

entonces no es un instrumento obediente capaz de representar un acto espiritualò. 

(Grotowski, 1968, p.27). 

 

En otras palabras, el cuerpo en la puesta en escena es el ·rgano expresivo del hecho 

teatral, donde el int®rprete revela su esencia no solo con la presencia f²sica del cuerpo, sino con 

las acciones que realiza aun dentro del campo de una ficci·n. La esencia implica desprenderse 

de las barreras f²sicas y mentales que limitan a un cuerpo. ñEl cuerpo debe liberarse de toda 

resistencia; debe cesar virtualmente de existirò. (Grotowski, 1968, p.30). Por consiguiente, el 

cuerpo trasciende la realidad material, permitiendo que el teatro sea m§s una experiencia de 

convivencia entre el int®rprete y el espectador.  

 

Este pensamiento se enrique desde la visi·n de cuerpo del int®rprete e identidad 

propuesta por Sebiani (2012), el cual, reconoce el papel del cuerpo en los procesos creativos, 

con la idea de ñcuerpograf²aò. Esto quiere decir, que las maneras en que las experiencias 

corporales, la cultura y la identidad de los int®rpretes se unen, se desarrollan trayectos que 

provocan que el cuerpo sea entendido como un elemento que deja trazos o huellas; ñse trata de 

una posibilidad para entender el trayecto/historia del cuerpo de los int®rpretes-creadores en un 

proceso creativo. Dichas Cuerpograf²as corresponden al entendimiento del cuerpo como un 

campo en constantes transformacionesò (Sebiani, 2012, p.7). Entonces, si graf²a refiere a la 

representaci·n de algo mediante gr§ficos, im§genes o escritura, la cuerpograf²a que explica el 

autor, nos lleva a comprender al cuerpo como un elemento de car§cter art²stico, cultural y 

espacial que deja un registro, el cual es, una forma de interacci·n corporal que est§ en constante 

adaptaci·n y evoluci·n. 

 

Se suma la idea de Bogart (2007) que postula que la conexi·n entre int®rpretes y espacio 

es fundamental para que suceda la acci·n dram§tica, resaltando que el espacio es afectado 

seg¼n las din§micas que se establecen entre: el cuerpo en el espacio, el cuerpo en relaci·n con 

la arquitectura, el cuerpo en relaci·n con otros cuerpos.   
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ñTanto en la vida real como en el escenario, tendemos a colocarnos de forma educada 

entre 60 cent²metros y a menos de un metro de distancia de nuestro interlocutor. Cuando 

somos conscientes de las posibilidades expresivas de las Relaciones Espaciales en el 

escenario, comenzamos a trabajar con menos "educaci·n" pero con distancias m§s 

din§micas recurrir a proximidad o separaci·n extremasò. (Bogart, 2007, p.37). 

 

Con lo anterior, podemos establecer que el cuerpo presente en la puesta en escena 

genera la acci·n teatral a partir de las relaciones espaciales. Estas relaciones implican que el 

cuerpo interact¼a con un entorno de caracter²sticas tridimensionales, (ya que el cuerpo tambi®n 

es tridimensional) donde el espacio f²sico afecta el movimiento, la proximidad y la interacci·n 

tanto de los int®rpretes como los espectadores, por lo cual, podemos considerar al cuerpo como 

un elemento de composici·n espacial, que al interactuar modifica el espacio, originando nuevos 

cambios al entorno. 

 

Esto de la espacialidad del cuerpo es afirmada por Sebiani (2012) como arquitecturas 

ef²meras, es decir, cuerpo y espacio logran una relaci·n simbi·tica donde la afectaci·n del cuerpo 

produce una repercusi·n en el espacio y viceversa. ñEstas arquitecturas ef²meras est§n 

impregnadas de la adquisici·n/cruzamiento de informaciones, as² como de sus m¼ltiples lecturas, 

reconociendo la infinidad de cuestiones del soma (carne-mente emoci·n-esp²ritu) del cuerpoò 

(Sebiani, 2012, p.8). Por tanto, el cuerpo en la puesta en escena es un tejido vivo de m¼ltiples 

capas que se cruzan en el hecho esc®nico, y logran en una temporalidad determinada, evidenciar 

al cuerpo como un medio portador de la experiencia humana.  

 

El cuerpo del artista es un componente en constante transformaci·n que conlleva el 

trayecto e historia del int®rprete. Es decir, el cuerpo es la frontera y punto de contacto para el 

aprendizaje de la cultura que irremediablemente est§n relacionadas con la identidad y las artes 

esc®nicas. El cuerpo no solo existe en un espacio f²sico, sino que tambi®n ocupa un lugar en el 

mundo social y cultural. Este espacio corporal puede ser tanto privado como p¼blico. El §mbito 

privado se refiere a la experiencia interna y personal del cuerpo, mientras que el p¼blico se 

relaciona con la percepci·n y la interacci·n con otros individuos en el espacio compartido. 
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La Identidad 

àQu® es la identidad? 

 

Desde la ·ptica de la psicolog²a, Brito (2008) desarrolla la identidad como un proceso 

complejo y din§mico, que se encuentra en continua transformaci·n y est§ asociado tanto a la 

educaci·n como a las pr§cticas culturales, y es el medio donde los seres humanos asumen 

aquellos elementos que los identifican y les dan sentido de pertenencia.  ñLos sentidos de 

pertenencia y de referencia que tengan los individuos y grupos sociales en sus distintas 

interacciones resultan fundamentales en la configuraci·n de la identidad y, por tanto, en el 

proceso de aprendizaje cultural y social compartidoò (Brito, 2008, p.36). Seg¼n los diversos 

grupos sociales, donde los individuos generan v²nculos, la formaci·n identitaria parte de un 

fen·meno individual, que cambia a un fen·meno colectivo, que a su vez se modifica, para crear 

nuevos sentidos de pertenencia. ñAl coexistir lo homog®neo con lo heterog®neo, se configuran y 

definen los rasgos identitarios, primero desde lo individual y en la interacci·n con lo socialò (Brito, 

2008, p. 36). Es decir, la identidad colectiva se desarrolla a partir de nexos que pueden generar 

puntos de encuentro, referencia, diferencia y diversidad de las identidades individuales.  

 

Por conclusi·n, elementos vivenciales como: los espacios simb·licos, el territorio f²sico, 

la historicidad, la subjetividad, la memoria, la tradici·n, la cultura, entre otros, son medios que 

comprueban que la identidad no se puede definir como algo absoluto, al contrario, debe ser vista 

como un lugar de aprendizaje y construcci·n a trav®s del intercambio de experiencias. 

 

En el mismo sentido, Brito (2008) resalta que la diversidad identitaria, es un canal de 

apropiaci·n de nuestras sociedades contempor§neas, ya que, m§s que homogeneizar la cultura, 

la identidad logra problematizar y desarrollar nuevas visiones sobre el mundo actual. La 

coexistencia entre identidades tales como: las colectivas, ®tnicas, territoriales, generacionales, 

de g®nero, clase social, preferencia sexual e inclusive tecnol·gicas, implica como la 

simultaneidad e influencia de referentes socioculturales transforma continuamente lo que un 

individuo percibe como algo que lo identifica. ñLa identidad se convierte en una construcci·n 

simb·lica, asociada a determinados sentidos y significados que le atribuyen car§cter, estructura 

y funcionalidadò (Brito, 2008, p. 38). En s²ntesis, la percepci·n y autoimagen de c·mo una 

persona se reconoce lo involucra a crear significados propios sobre s² mismo, es as² como logra 

interpretar y reinterpretar dentro de su entorno social, en consecuencia, la identidad no puede 
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verse como un concepto absoluto, m§s bien, se configura en torno a su contexto en busca de 

nuevos c·digos.  

 

En esta b¼squeda, la tecnolog²a aparece como un nuevo camino para entender la 

identidad desde el medio virtual en espacios no tradicionales. ñEl acceso a las nuevas tecnolog²as 

de las comunicaciones y la inform§tica mediatiza los procesos educativos y aporta otros saberes 

comunicativos que producen, tambi®n, impactos en la formaci·n y configuraci·n de las 

identidadesò (Brito, 2008, p. 40). Esto significa, que el entorno digital representa un nuevo lugar 

para la manifestaci·n del proceso identitario, el cual extiende y replica los v²nculos de 

identificaci·n mediante la interacci·n en l²nea y la participaci·n digital en espacios virtuales. El 

uso de: perfiles, representaciones gr§ficas, redes sociales y presencia en comunidades digitales, 

son ejemplos del fen·meno identitario en l²nea, ya que las personas est§n compartiendo 

informaci·n, ideas, intereses o experiencias de manera rec²proca. 

 

En la misma l²nea, en t®rminos de las ciencias sociales, Gim®nez (2005) define a la 

identidad como un concepto que se construye a partir de materiales culturales que tienen como 

funci·n la apropiaci·n de ciertas caracter²sticas por parte de los actores sociales, tanto desde 

una perspectiva individual como colectiva. ñLa identidad no es m§s que la cultura interiorizada 

por los sujetos, considerada bajo el §ngulo de su funci·n diferenciadora y contrastiva en relaci·n 

con otros sujetosò (Gim®nez, 2005, p.5). Tambi®n explica, que la mejor manera de entender la 

identidad es a trav®s de la interacci·n social, ya que todo proceso de interacci·n, de los cuales 

son parte los procesos art²sticos, implican un reconocimiento por parte de las personas 

involucradas de cierta parte de su identidad, la cual, puede ser reconfigurada o tener un nuevo 

sentido.  

 

Con respecto al teatro contempor§neo, el te·rico en estudios teatrales, Pavis (2016) 

observa que la identidad es un concepto que permite reconocer un elemento como ¼nico e 

id®ntico pero que est§ sujeto a la diferencia, al cambio y a la acci·n. Los tipos de identidad como: 

la nacional, la ®tnica, la de g®nero, la profesional y dem§s, deben ser comprendidas como 

elementos que podr²an colaborar en la formaci·n de una identidad parcial, mas no definir una 

identidad total, porque las personas a trav®s de su contexto asumen m¼ltiples identidades. ñLa 

globalizaci·n, al extender los tipos de identidad, ha permitido al teatro, en efecto, extender su 

territorio a muchas otras pr§cticas espectaculares, y aceptar otros cuestionamientos te·ricosò. 

(Pavis, 2016, p.171). Es decir, el teatro ante una realidad plural, heterog®nea y m·vil se ha 
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convertido en un material cultural, que construye identidad en la puesta en escena a partir del 

intercambio entre sus participantes. Y un medio para entender estas relaciones es el cuerpo.  

 

La Intermedialidad 

àC·mo entendemos la intermedialidad? 

 

Desde el §ngulo de la investigaci·n intermedial, Mariniello (2009) define a la 

intermedialidad como un t®rmino polimorfo (que describe algo que tiene m¼ltiples formas y puede 

manifestarse de diversas maneras) que se distancia de la representaci·n, para colocarse en el 

pensamiento de la mediaci·n; ñla intermedialidad se enfoca en las relaciones y entiende las 

sustancias como puntos relacionales que demandan (y permiten) un profundo cambio en la 

manera como pensamos y operamosò (Mariniello, 2009, p.59). As² pues, para generar un entorno 

intermedial, los elementos atraviesan sus l²mites individuales para generar enlaces entre s² y 

transformarse. Mariniello (2009) explica: 

 

Nosotros hemos llegado a pensar la intermedialidad como el conjunto de condiciones que 

hacen posible los cruzamientos y la concurrencia de medios, el conjunto de figuras que 

los medios producen al cruzarse, la disposici·n potencial de los puntos de una figura en 

relaci·n con los de otra. La intermedialidad es el conocimiento de sus condiciones, de la 

posibilidad de m¼ltiples figuras, de la eventualidad con que los puntos de una figura 

remiten a los de otra. (Mariniello, 2009, p.64) 

 

Apoyando lo anterior, Rojas (2021) expresa desde las artes esc®nicas, que la 

intermedialidad es un concepto complejo, que se ha fortalecido con el desarrollo de los medios 

digitales, y debe ser entendido desde un pensamiento relacional, donde se resaltan las 

conexiones en que los componentes involucrados interact¼an; ñla intermedialidad coloca el 

acento sobre las relaciones y las interacciones entre los diferentes actores implicados en el 

proceso, en lugar de un estudio individual o aislado de los componentesò (Rojas, 2021, p.47). 

Para la puesta en escena a partir de la investigaci·n-creaci·n, la intermedialidad se puede 

comprender en los puntos de uni·n que genera la mezcla de elementos visuales, auditivos y 

tecnol·gicos con los hechos esc®nicos que suceden en vivo. 

 

Adicionalmente y de acuerdo con Salas (2018), desde la investigaci·n en artes, la 

intermedialidad logra integrar elementos que en esencia son diferentes entre s²; ñla 
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intermedialidad se refiere a asuntos que, si bien est§n relacionados, son fundamentalmente 

distintosò (Salas, 2018, p.61). Por tanto, la intermedialidad se explica c·mo la combinaci·n de 

varios medios que pueden complementarse y generar relaciones. En el campo de la escena 

teatral, la intermedialidad se desarrolla a partir de la interacci·n de elementos como: la 

interpretaci·n, el movimiento, el sonido, la luz, la imagen, el video, la tecnolog²a digital, entre 

otros.  

Mariniello (2009) manifiesta el valor de lo t®cnico para las relaciones intermediales, 

debido a que dichos elementos son intr²nsecos para que suceda la intermedialidad. ñA este nivel 

es ya necesario reconocer la importancia de lo que est§ en juego en la intermedialidad. £sta 

reconoce en la t®cnica una dimensi·n central y revela su presencia ah² donde se hab²a vuelto 

invisibleò (Mariniello, 2009, p.62). As², lo t®cnico representa un puente visible que adapta los 

elementos de un proceso intermedial, en nuevos medios como lo puede ser el teatro y la 

tecnolog²a digital. ñLa revelaci·n de la t®cnica como acontecimiento permite repensar el lenguaje, 

la escritura, la danza, el teatro, la escultura, la pintura, cualquier otro medio, fuera del ñgran relatoò 

moderno de la representaci·nò (Mariniello, 2009, p.81). De modo que, los aspectos t®cnicos en 

el entorno intermedial son una posibilidad para la creaci·n teatral, ya que la tecnolog²a ha abierto 

la puerta para entender al hecho esc®nico, no solo desde la representaci·n, sino m§s bien, desde 

un pensamiento m§s contempor§neo y multiforme. 

 

 Salas (2018) observa que la intermedialidad por efecto de la evoluci·n tecnol·gica, ha 

provocado una mayor integraci·n de varias materialidades que antes solo se lograban entender 

de manera individual; ñel concepto supuso un desplazamiento del an§lisis de los medios como 

entidades aisladas a uno enfocado en las relaciones entre estosò (Salas, 2018, p.62). De ah² que, 

en el campo esc®nico, la intermedialidad brinda la posibilidad de descubrir en estos v²nculos, 

nuevas formas para la experiencia esc®nica a partir del uso de medios digitales tales como: la 

proyecci·n audiovisual, el sonido inmersivo y la iluminaci·n digital.  

 

Junto con lo mencionado, Salas (2018) resalta que la intermedialidad ocurre a partir del 

proceso de intercambio de los elementos puestos a interactuar, por consiguiente, no es un 

resultado que se pueda predecir con antelaci·n desde la teorizaci·n; ñla intermedialidad se 

presenta no como un cuerpo te·rico consolidado, sino como una serie de recursos 

epistemol·gicos y metodol·gicos que ponen el acento en el acontecimiento de la mediaci·nò 

(Salas, 2018, p.65). Entonces, son las artes vivas como el teatro, un espacio adecuado para la 

generaci·n de procesos intermediales, ya que, el hecho esc®nico contempor§neo se compone 
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de la creaci·n de vivencias tanto para el int®rprete como para el espectador. ñEl espacio de la 

intermedialidad es el espacio h²brido donde el discurso se abre a lo visible y la visualidad se 

convierte en discursiva en un movimiento que perturba la construcci·n ling¿²stica y filos·fica que 

las ten²a separadasò (Mariniello, 2009, p.77). La intermedialidad es el lugar donde las acciones 

del int®rprete esc®nico, las palabras e im§genes se logran interconectar expandiendo el teatro a 

nuevas posibilidades y din§micas. 

 

En un proceso intermedial, Salas (2018) se¶ala que la exploraci·n e investigaci·n 

dependen de la flexibilidad y el cambio de perspectiva con que se piensa el objeto de estudio; ñla 

perspectiva intermedial exige una apertura de parte del investigador, quien descubre m¼ltiples 

v²as para acceder a sus objetosò (Salas, 2018, p.66). Por ende, la intermedialidad permite que el 

trabajo esc®nico pueda ser abordado desde m¼ltiples enfoques, creando dispositivos m§s 

din§micos e interactivos para la puesta en escena. Adicional, Th®non desde la teatrolog²a 

comenta sobre los procesos intermediales: 

 

El objeto resultante de los procesos intermediales abre el espacio de la recepci·n hacia 

un precario equilibrio que se resuelve a cada momento, en el desplazamiento posible, 

hacia lo otro, a trav®s de lo otro, y este desplazamiento, a la manera de un cometa, 

permite que lo que puede ser visible se vuelva visible en el momento ¼nico e irrepetible 

de cada observaci·n. (Th®non, 2017, p.135).  

 

Desde el punto de vista de Salas (2018), las pr§cticas art²sticas que abordan la 

intermedialidad desarrollan una mayor s²ntesis entre sus medios, en consecuencia, es dif²cil 

definir donde empieza un elemento o donde termina otro; ñlo intermedial se desarrolla en una 

regi·n fronteriza, all² donde es imposible discernir si se trata de danza o teatroò (Salas, 2018, 

p.72). De manera que, la intermedialidad funciona como un sistema con conexiones m¼ltiples 

entre sus componentes lo que hace que un dispositivo esc®nico pueda ser pensado y ejecutado 

desde una variedad de asociaciones y perspectivas. Teniendo en cuenta a Salas (2015) las 

intermedialidades se asocian a la creaci·n de un acontecimiento y a la acci·n de este, ñse suele 

llamar intermediales al fen·meno y a la pr§ctica en la que se encuentran al menos dos mediosò 

(Salas, 2015, p.8), en otros t®rminos, la intermedialidad es una manifestaci·n que se crea al 

mismo tiempo, que puede ser estudiada y transformada, brind§ndole a la puesta en escena un 

car§cter multidimensional para abordar el trabajo esc®nico.  
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Los Referentes Art²sticos aplicados a la investigaci·n. 

 

Para el desarrollo de este TFG se presentan en esta secci·n diversos trabajos de car§cter 

art²stico que se relacionan con esta investigaci·n ya sea porque colocan al cuerpo en un contexto 

determinado, utilizan la identidad como un material cultural para el trabajo art²stico, o desarrollan 

la intermedialidad en la puesta en escena. Los mismos sirven de insumo e inspiraci·n y ampl²an 

el panorama de c·mo el cuerpo puede ser el detonante a trav®s de la experimentaci·n para la 

creaci·n art²stica.  

 

Dreams. Instalaci·n art²stica. 

 

En 1991, el arquitecto Toyo Ito, desarroll· en la exposici·n Visiones de Jap·n, dentro del 

Museo Victoria y Alberto, en Londres una instalaci·n art²stica denominada ñDreamsò, la cual 

utilizaba fotograf²as con diversos escenarios de Tokio, las cuales eran programadas por 44 

proyectores. Las im§genes mostraban las diferentes partes de la ciudad, desde sus calles, 

avenidas, edificios, hasta las interacciones que ten²an las personas dentro del espacio p¼blico. 

Ito defini· a la instalaci·n como un collage de im§genes que se mezclaban incesantemente, 

d§ndole otra dimensi·n al espacio que el mismo artista denomina escena. 

 

ñDreamsò a trav®s del collage y la herramienta tecnol·gica apelaba por una ciudad 

simulada, que ya en 1991, empezaba a problematizar sobre una sociedad fragmentada y diversa 

que convergen un mismo sitio, en este caso Tokio. La experiencia dentro de la instalaci·n era 

como caminar por las calles de Tokio acompa¶ados de sonidos que reproducen unos 

sintetizadores y evocaban la esencia de la ciudad, pero a la vez ejerc²a pensamiento cr²tico sobre 

el futuro de Tokio, la ciudad desde la perspectiva de Ito, estaba destinada a cambiar su 

configuraci·n, por lo que la instalaci·n a trav®s de la tecnolog²a le atribu²a a Tokio una nueva 

identidad. 
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Dreams representa una base para el trabajo de mi laboratorio n¼mero 1, ya que toma en 

cuenta 2 referentes muy importantes para m². Uno, el trabajo de un arquitecto aplicado a una 

instalaci·n art²stica. Y segundo. Evidenciar c·mo somos parte de la ciudad. Ito, recrea a la ciudad 

desde una perspectiva macro, mi inter®s es refleja la ciudad micro la ciudad de una sola persona, 

por tanto, es ese universo convive el caos de la ciudad (similar a lo de Ito) pero en su lugar vemos 

Figura 2. Dreams. Instalaci·n Art²stica 

 

 

Recreaci·n visual de una ciudad simulada 

 

Figura 2. Dreams. Instalaci·n Art²sticaFuente: 

https://newprairiepress.org/cgi/viewcontent.cgi?article=1237&context=oz 
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Arquitecto Japon®s reconocido 

por su enfoque de vanguardia y 

por fusionar la tradici·n con la 

tecnolog²a avanzada. 

Figura 1. Toyo Ito 
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la afectaci·n de una sola persona, una solo perspectiva, que eventualmente ser§ consumida por 

el desorden de lo que representa una ciudad. 

 

Just What Is It That Makes Today's Homes So Different, So Appealing? 

 

Tras las secuelas del modernismo, los artistas de mediados del siglo XX desarrollaron 

una obra cultural basada en comprender las diversas visiones que surgieron de la liberaci·n de 

pensamiento. Richard Hamilton en 1956, realiz· un collage que critic· el consumo de la clase 

media que se posiciona en la sociedad gracias al capitalismo, evidenciando las primeras rupturas 

del discurso postmoderno con respecto al modernismo. Con el ensamble de piezas, el pintor 

logra dar identidad a los objetos por medio de los cuerpos, es as² como un caramelo hace 

referencia a la virilidad del hombre y la mujer es vista como un adorno similar a una l§mpara. 

Dentro del collage existe una puesta de car§cter esc®nico, donde los cuerpos se colocan 

sugestivamente frente del espectador, junto a medios de consumo masivo de la ®poca, como la 

televisi·n, los c·mics y la m¼sica. 

 

En la obra de Hamilton, podemos observar que el cuerpo se ha despojado de su calidad 

de representarse, para entrar a una dimensi·n perform§tica donde seg¼n el elemento que 

aproximamos a ese contexto, la obra tendr§ un nuevo significado y por ende una nueva identidad. 

Ejemplificando lo anterior, àqu® pasar²a si dentro del collage estuviera integrado un tel®fono 

celular? 

 

Esta obra fue base para mi laboratorio 2, debido a las conexiones que realiza Hamilton 

en la transformaci·n del cuerpo a trav®s del collage, lo cual relaciono con la descomposici·n de 

la imagen a trav®s de la herramienta digital. Hamilton a trav®s de la yuxtaposici·n logra generar 

el concepto de familia de principio de los 60s, paralelamente, la proyecci·n de esa generaci·n 

de lluvia en una sociedad donde los cuerpos por s² solos se yuxtaponen en las im§genes que se 

proyectan. 
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Figura 3. Collage. Just What Is It Makes Today' Homes So Different? 
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Collage que cuestion· el consume de la clase media debido al sistema capitalista 
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Levitation - Levitation 2. 

 

Levitation (2016) y Levitation 2 (2021) son danzas perform§ticas, donde se realizaron 

procesos de experimentaci·n con el cuerpo, de la mano con la herramienta tecnol·gica. Entre 

cada puesta en escena transcurri· un periodo de 5 a¶os, donde el segundo trabajo es 

consecuencia del primero. Ambas propuestas mezclan teatro, danza y tecnolog²a, y la ficci·n 

sucede en un universo paralelo, donde el int®rprete realiz· un viaje introspectivo desde un 

espacio ²ntimo y paulatinamente evolucion· en un lugar m§s activo. El dise¶o de la propuesta 

esc®nica es simult§neo ya que las im§genes, como la coreograf²a coinciden para el desarrollo 

de la historia. El int®rprete Yury Chulkov acciona en espacios abstractos, generando una 

instalaci·n perform§tica donde el cuerpo rompe sus l²mites f²sicos para levitar hacia sus 

sensaciones. En ambas producciones, las puestas en escena son apoyadas por la m¼sica y las 

transiciones de las formas y el color que pasan por la implementaci·n de la herramienta virtual. 

La coreograf²a estuvo a cargo de Anna Abalikhina y el dise¶o tecnol·gico por el estudio Sila 

Sveta. Ambos trabajos evidencian el desarrollo de un proceso art²stico donde el int®rprete a partir 

de la exploraci·n genera la puesta en escena, es decir, los recursos est§n en di§logo con la 

puesta en escena, m§s sin el cuerpo del int®rprete no existir²a producci·n art²stica.  

 

Figura 4. Levitation (2016) 
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Figura 4. Levitation (2016) 

Danza perform§tica que 

involucra la experimentaci·n 

con el cuerpo y la tecnolog²a. 
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Estas danzas perform§ticas son referencia a mi laboratorio 3, debido a la combinaci·n 

del trabajo en vivo con la proyecci·n, en esta etapa encontr® como resultado que tanto el trabajo 

esc®nico en vivo como la narrativa de la proyecci·n trabajan de forma intermedial, ya que cada 

una podr²a funcionar de manera colectiva y generar cierto significado, pero al generar la conexi·n 

entre ambos el espectro de significado aumenta ya que hay nuevas perspectivas de c·mo se 

visualiza lo mostrado en escena. 
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Figura 5. Levitation (2021) 
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Figura 5. Levitation (2021) 

A través de la danza, se elaboró un viaje de introspección desde un espacio íntimo.  
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En este cap²tulo llamado Fragmentos 03 Laboratorios, encontraremos la sistematizaci·n 

de los tres laboratorios pr§cticos que conforman este TFG, cada uno desarrollado desde la 

descripci·n de la puesta en escena, el an§lisis de la puesta en escena, la retroalimentaci·n y el 

proceso investigaci·n ï creaci·n. 

 

Etapa 01: El Cuerpo y su Contexto. 

Ciudad: 

City Ville Stadt Citt¨ Cidade Stad City Ville Stadt Citt¨ Cidade Stad City Ville Stadt  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 6. Secuencia de puesta en escena. 

 Fuente: Elaboraci·n Propia 
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Figura 6. Secuencia de puesta en escena. 
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Ubicaci·n espacial: 

 

 

 

En un espacio de 2,66 mts x 1,86 mts, a una altura de 3,15 se colocan tres proyectores, 

el primero a una distancia de 2,50 mts de la superficie de proyecci·n, a una altura de 1,10 mts, 

el segundo a la misma distancia, sobre la misma superficie, pero a una altura de 4,15 metros, el 

¼ltimo proyector se dispuso una distancia de 5,80 mts sobre la superficie de proyecci·n. Tambi®n, 

se instal· una c§mara en vivo, a un costado del proyector n¼mero 3. La estaci·n de trabajo se 

ubica al lado izquierdo de la puesta en escena, con la finalidad de tener movilidad entre la 

estaci·n de trabajo y la instalaci·n. Se utilizaron cables hdmi, racks, luces vinculadas a un 

software y programas de edici·n y videomapping. 

 

Descripci·n de la puesta en escena. 

 

Los espectadores entran al espacio, seguidamente, se ubican y se apagan las luces. Se 

proyecta al centro del espacio, una textura de ladrillos de color ne·n, sobre el marco de una 

pared del espacio acompa¶ado de una imagen de grafiti similares a las que vemos en las calles 

de Heredia o San Jos®. Inmediatamente, comienza a sonar la canci·n: Peces de Ciudad, de 

Joaqu²n Sabina. Sucesivamente, se proyecta la palabra: Ciudad en diferentes idiomas, colores, 

formas y posiciones, en todo el espacio. A la derecha del espacio se proyecta un mapa de Costa 

Rica en el cual, est§n animados los oc®anos pac²fico y atl§ntico. Al mismo tiempo, se escuchan 
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audios de personas que solo repiten la palabra ciudad en diferentes idiomas y diversas 

intenciones. El int®rprete se encuentra desde un inicio, sentado en una silla, descalzo, 

observando al vac²o, al escuchar los audios y comenzar a proyectarse las palabras, el actor toma 

unos zapatos de color rojo con azul, de bota alta, los cuales empieza a colocarse, la sombra del 

interprete se refleja sobre la proyecci·n. 

 

 

 

En un cambio de im§genes, aparece proyectada la cara del int®rprete sobre manchas de 

colores ne·n, la cara mira al frente, al espacio que lo proyecta, lentamente las facciones 

caracter²sticas de su cara desaparecen (ojos, nariz, y boca). A la izquierda, se logran ver los ojos 

del actor los cuales se fusionan con las l²neas blancas que est§n animadas como un paso 

peatonal. El int®rprete ha terminado de colocarse los zapatos y coloca sobre su rostro una 

m§scara blanca (neutra), aparecen los textos: àQu® es la ciudad?, Es la uni·n de Cuerpos, 

Movimiento, Quietud, Peligro, Habla de nuestro pasado, pero tambi®n de nuestro futuro, Es una 

puerta para conocer nuestro contexto, nuestra Identidad.  

Figura 8. Descripci·n de Puesta en Escena. 

 

 

Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Figura 9. Capacitaci·n e Introducci·n al L.E.D.Fuente: 
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Figura 9. Capacitaci·n e Introducci·n al L.E.D.  
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El actor contin¼a con la m§scara, y realiza movimientos a sus costados con la cabeza. 

Seguidamente aparece un texto a un costado, que dice: àY si la ciudad es gen®rica? Aparecen 

im§genes a la derecha, sobre lugares representativos de Heredia y San Jos®. 

 El actor se despoja de la m§scara y aparece en la zona 1, una c§mara en vivo, la cual 

muestra al actor desde un encuadre zoom. El mismo, al quitarse la m§scara toca su cara. 

Aparece al frente, una proyecci·n de unos pies, con los zapatos que el actor minutos 

atr§s se acaba de colocar, caminando sobre una banda infinita. El actor se levanta de la silla e 

interact¼a con la c§mara en vivo. Aparecen de frente y a un costado, mapas, sitios de Heredia y 

San Jos®. El actor empieza a desaparecer en la proyecci·n, ñen el caosò de la ciudad. Se 

escuchan nuevamente audios con la palabra ciudad, mientras poco a poco desaparece el 

int®rprete dentro del espacio. 

 

An§lisis de la puesta en escena 

 

Desde la puesta en escena, se quiere generar conexiones entre el cuerpo y su espacio a 

trav®s de la ciudad, la ciudad como un elemento para recorrer y transitar, donde cada persona 

ha pasado y lo quiera o no, ha generado colectividad. Ahora bien, cada par de pies tiene una 

visi·n de esa ciudad, en esta puesta, para el int®rprete San Jos® y Heredia representan lugares 

importantes de su pasado, su historia, su actualidad e inclusive su futuro. Son sus espacios 

personales donde est§n sus familiares, su casa, su memoria. Sabina representa la a¶oranza de 

una ciudad ef²mera, cambiante, como el cuerpo, como el tiempo. Ciudad en diferentes idiomas 

representa lo que es C I U D A D para cada uno, puede cambiar la tipograf²a, pero su esencia 

no. Esta ciudad es la del int®rpreteïcreador, ca·tica, cambiante, con ganas de seguir caminando. 

 

La proyecci·n de paredes de ladrillo y grafiti, hacen referencia una ciudad con historia, 

donde el paso del tiempo ha permitido visualizar como estaba conformada esa ciudad (los 

ladrillos) y como pasados habitantes han tratado de dejar huella en ella (el grafiti). El mapa de 

Costa Rica se¶ala a la ubicaci·n espacial, a la necesidad de responder la pregunta: àde d·nde 

soy?, y un mapa a veces no puede responder. La utilizaci·n de colores ne·n (intercalando con 

im§genes en blanco y negro) sobre las im§genes se utiliza como elemento unificador de toda la 

secuencia, ya que los colores aparecen de inicio a fin, tambi®n hacen referencia a como el 

int®rprete ï creador visualiza la ciudad, es decir la secuencia est§ contada desde la perspectiva 

de una sola persona, que muestra como el mismo percibe el espacio y se identifica con ®l. El uso 

de texto, explicando como la ciudad podr²a convertirse en una ciudad gen®rica afecta 
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directamente en la imagen de los ciudadanos, es por eso, que la cara proyectada del interprete 

empieza a desaparecer, es decir una ciudad gen®rica ï produce habitantes gen®ricos, de ah² 

tambi®n el uso de la m§scara neutra, elemento que oculta particularidades a nivel f²sico.  

 

Retroalimentaci·n y Autorreflexi·n.  

La retroalimentaci·n fue desarrollada por la tutora y lectores, se resalt· la est®tica visual, 

el uso de colores ne·n, tambi®n se platic· sobre el uso de la imagen para la proyecci·n y el uso 

adecuado del mismo para no saturar la puesta en escena, aparte se resalt· el trabajo de montaje, 

y ensamblaje.  

Como investigador, esta puesta en escena me llevado a realizar una construcci·n po®tica 

del espacio esc®nico, en donde la herramienta digital se ha establecido como un elemento 

importante en la construcci·n de contenido y es un medio para expandir los conocimientos 

obtenidos en los cuatro a¶os de formaci·n del bachillerato en Artes Esc®nicas. Tambi®n me 

evidencia que el rol del int®rprete de la mano con el investigador, son los cimientos de la puesta 

en escena.  

 

El contexto contempor§neo me ha evidenciado que el medio tecnol·gico es un medio 

para comprender esa uni·n de ambig¿edades que conforman nuestras sociedades actuales y 

que son, el referente del trabajo esc®nico. Como fortalezas dentro del proceso encuentro que las 

instalaciones del L.E.D son excepcionales para este tipo de investigaciones, ya que se encuentra 

equipada con diversas herramientas tecnol·gicas a disposici·n de la investigaci·n ï creaci·n. El 

manejo de licencias de software tambi®n aporta a este tipo de trabajo. 

 

Tambi®n la experiencia dentro del LED como en Teatro Seôwak, me ha llevado a 

desarrollar est²mulos esc®nicos para la investigaci·n art²stica en relaci·n con el Cuerpo y la 

Identidad. Como oportunidades encuentro el aprendizaje de software especializado que he tenido 

en el LED y el trabajar con un grupo ya conformado como lo es Teatro Seôwak ya que tienen un 

conocimiento base sobre el trabajo esc®nico. Las debilidades las ubico en el proceso, seria sobre 

el detalle ya que implica un poco m§s de gasto de tiempo en la realizaci·n del trabajo. Y como 

amenazas dentro del proceso las ubico en situaciones como la falta de electricidad, que 

implicar²a la detenci·n del trabajo hasta que la misma retorne. 
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Desarrollo del Proceso 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Como primer incentivo se asoci· la pregunta de investigaci·n: àC·mo se construye 

dramaturgia para un cuerpo influenciado por un contexto globalizado y a la vez fraccionado?, con 

el espacio del L.E.D, es as² como a partir de un collage elaborado a partir de publicaciones de 

peri·dicos que conten²an: noticias, publicidad, im§genes, tipograf²as, cr²ticas y opiniones, se le 

adjunt· un dispositivo tecnol·gico que en este ejercicio lo representaron unos auriculares, un 

cuaderno en blanco, los documentos impresos del anteproyecto y planificaci·n de esta 

investigaci·n, as² como los pies que conforman un cuerpo. (Figura 10). La finalidad de la 

composici·n fue denotar como la uni·n de elementos concretan un §mbito especifico, que consta 

del azar, la ubicaci·n espacial, el entorno digital y las preguntas de un investigador ï creador 

sobre su contexto. ñEl contexto es espacial y perfila una interioridad limitada, una isla estable de 

presencia ordenada en medio del resto de un espacio vac²o o ca·ticoò (Grossberg, 2010, p.17) 

Tomando como referencia a Grossberg el contexto se conforma de los elementos presentes del 

espacio y como los mismos entran en comunicaci·n, tiene un cierto orden y pertenece a otro 

gran sistema por lo cual a partir de nuestro entorno podemos crear relaciones.  En un segundo 

collage, el elemento tecnol·gico se coloc· como un medio de uni·n, el cual referencia a una red 

o sistema donde los elementos generan relaciones y es a partir de este punto donde se introduce 

el trabajo con la herramienta digital dentro de esta investigaci·n ï creaci·n. 

Figura 9. Capacitaci·n e Introducci·n al L.E.D.  
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El uso del equipo tecnol·gico como primer paso se desarroll· con un reconocimiento 

t®cnico de los dispositivos (Figura 11). Es as² como se viaj· entre materiales de audio, materiales 

de video, materiales de proyecci·n y materiales de iluminaci·n con los que cuenta el L.E.D, 

finalmente se seleccion· la proyecci·n y la manipulaci·n de la imagen como los medios t®cnicos 

a explorar dentro de esta primera etapa. Por lo cual, se utilizaron tres proyectores con diferentes 

ubicaciones espaciales, junto con una computadora de mesa con el sistema operativo Mac OS y 

una laptop personal con el sistema operativo Microsoft Windows.  Para la manipulaci·n y 

proyecci·n de la imagen se utilizaron los siguientes programas de dise¶o:  

 Millumin versi·n 3.18.g  

 Adobe Photoshop 2021 

 Adobe Premiere Pro CC 2018 

Figura 10. Capacitaci·n e Introducci·n al L.E.D.   
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M§s adelante dentro del proceso se incorporaron la c§mara de video y la matrox, como 

elementos adicionales. La ubicaci·n del dispositivo esc®nico surgi· por la l²nea de trabajo: La 

relaci·n del cuerpo individual (el cuerpo intimo) con su contexto, por lo que se busc· dentro del 

L.E.D, un espacio con peque¶as dimensiones donde el cuerpo del interprete pudiera 

desarrollarse desde un contexto individual que lo afectara pero que tambi®n fuera capaz de 

generar relaciones (Figura 12). ñEl contexto es relacional, constituido siempre por conjuntos y 

trayectorias de relaciones sociales y v²nculos que establecen su exterioridad respecto a si mismoò 

(Grossberg, 2010, p.17). Grossberg apunta a que el contexto se construye de relaciones o 

asociaciones es decir que los est²mulos que se le presenten al cuerpo en un contexto especifico, 

lo modifican o afectan en miras en este caso de un trabajo esc®nico. Es as², como se empez· a 

explorar la proyecci·n y a incluir dentro del espacio elementos que pudieran indicar un espacio 

²ntimo, con la incorporaci·n de una silla en diversas exploraciones se me empez· a indicar un 
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contexto intimo similar a una habitaci·n dentro de una casa, o una casa dentro de la ciudad 

(Figura 13). Por lo cual el cuerpo a trav®s de las diversas exploraciones se transform· en el mismo 

espacio intimo en el hogar, y las proyecciones detonaban un exterior un afuera, que podr²a ser 

la ciudad (Figura 14). Con la incorporaci·n de int®rpretes dentro de las exploraciones se inici· un 

proceso de trabajo de como las proyecciones afectan a la labor del interprete y tambi®n como los 

cambios de imagen, definen en el actor identidades que cambian seg¼n el cambio de proyecci·n. 

En este punto surgi· la inquietud: àC·mo podr²a llevar los cambios del interprete que estoy 

viendo en vivo a la proyecci·n? Entonces se realiz· un trabajo del manejo de la imagen a nivel 

digital.  

 

 

Primeramente, se trabaj· con una peque¶a tridimensionalidad del espacio, proyectando 

en diferentes superficies, que sacaron la imagen de la bidimensionalidad al 3D, y tambi®n se 

buscaron im§genes que por su composici·n pudieran generar una tridimensionalidad a la 

proyecci·n. (Figura 15). Despu®s, al agregar contenido a la proyecci·n, surgi· la premisa de 

representar a la ciudad como un elemento espacial que potencia diversos contextos, por lo cual 

la palabra ciudad escrita en diferentes idiomas y diversos tipos de fuente evocar²a esa sensaci·n 

de diversos contextos que existen en nuestro alrededor. A partir de ah², la proyecci·n brindo el 

Figura 12. Espacio seleccionado. 
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elemento de poder trabajar elementos que uno podr²a relacionar con la ciudad, con el exterior, 

es as² como se decidi· proyectar im§genes de grafiti y muros de ladrillo rojo, que fueron 

modificados con software. Ahora, àc·mo la ciudad se relaciona con el cuerpo? Nosotros vivimos 

la ciudad a trav®s del cuerpo, y tal como lo apunta Grossberg (2010), el contexto contempor§neo 

es un conflicto entre lo local y lo global. La ciudad modifica al cuerpo como el cuerpo a la ciudad, 

es decir, en un contexto que globaliza pero que a la vez fragmenta, àla identidad relacionada al 

cuerpo es una construcci·n social? (Figura 16). 
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La segunda l²nea de trabajo: La relaci·n del cuerpo social (el cuerpo colectivo) con su 

contexto. Se trabaj· alternando con la primera l²nea de trabajo, por lo que el car§cter colectivo 

de la ciudad se empez· a explorar dentro de la agrupaci·n Teatro Seôwak, del CEG, la agrupaci·n 

est§ conformada por personas de diversas carreras que se imparten dentro de la UNA, lo cual 

es un id·neo para obtener diferentes relaciones de cuerpo y contexto, debido a que podr²an 

concebir el espacio de manera diferentes que un artista esc®nico, lo cual brinda m§s 

posibilidades al int®rprete de expandir sus posibilidades esc®nicas. En las sesiones se estimul· 

a construir una ciudad ficticia a partir del cuerpo, es decir, àC·mo es mi cuerpo cuando camino 

por la ciudad? àQu® relaciones y din§micas puedo establecer en la ciudad con respecto a mi 

cuerpo?, todo a partir de su corporeidad (Figura 17). En sesiones posteriores, se trabaj· el cuerpo 

individual con relaci·n a otros cuerpos, se establecieron relaciones de proximidad, distancia, 

juego de planos (Figura 18).  Posteriormente, se realiz· una introducci·n a la herramienta digital, 

establecimiento un juego en tr²os donde se simul· a que solo un int®rprete ser²a captado por el 

espectador, debido a que los otros dos int®rpretes manipular²an un objeto y al cuerpo del actor 

que, si se lograse ver en escena, la referencia mostrada, fue el juego que se realiza con pantallas 

verdes en la producci·n audiovisual donde todo lo que es de color verde luego ser²a eliminado 

digitalmente. (Figura 19). Como actividad final de esta etapa se le invito a los int®rpretes a elaborar 

su museo contextual, es decir a partir de su propio nombre impreso en un papel ellos 

conformar²an su contexto a trav®s del uso de papeles de color, cartulinas y marcadores. Despu®s 

lo expondr²an al colectivo. (Figura 20). En todas las sesiones se realizaron c²rculos de 

retroalimentaci·n, donde expresaron que el cuerpo dentro del contexto depende de varios 

elementos, que en su mayor²a representan 
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Como cierre de esta primera etapa, mi reflexi·n se desarrolla en resaltar el proceso de 

exploraci·n, ya que a partir de poner a prueba lo que yo hab²a cuestionado en mi anteproyecto 

de graduaci·n, inicie a unir elementos que yo considerada importantes para m² y con el paso de 

los d²as me percate si estos pensamientos pudiesen ser desarrollados o descartados.  

 

En calidad de investigador, entend² que el desarrollo de una idea se traduce en varios 

ejes que necesitan interactuar para llevar a cabo la puesta en escena: el proceso de 

pensamiento, la creaci·n creativa de una idea, la traducci·n a los elementos t®cnicos necesarios 

para llevar a cabo la idea, el desarrollo de material esc®nico tanto desde la visi·n de creador de 

ideas y a la vez, desde la visi·n de interprete. Tambi®n la importancia que debe tener para el 

art²stica esc®nico la palabra juego, porque es a partir de esos momentos creativos donde se 

refuerzan nuestros pensamientos y son el indicio de c·mo se podr²a construir la puesta en 

escena.  
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Etapa 02: El Cuerpo y la identidad. 

Cuerpos L²quidos. 

 

 

 

 

Ubicaci·n Espacial: 
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En un espacio de 7 mts x 3,50 mts, a una altura de 4,15 mts se realiza la instalaci·n de 

este segundo laboratorio, desde una perspectiva de espacio colectivo se colocan cuatro 

proyectores, el primero a una distancia de 14,50 mts de la superficie de proyecci·n, a una altura 

de 3,50 mts, el segundo y tercero a una distancia diagonal de 7,50 mts ambos a una altura de 

3,50 mts, el cuarto y ¼ltimo proyector se coloc· a una altura de 3,50 metros en vertical, a la mitad 

del espacio de trabajo. La estaci·n de trabajo se coloc· al lado izquierdo de la puesta en escena, 

con la finalidad de tener movilidad entre la estaci·n de trabajo y la instalaci·n. Se utilizaron cables 

hdmi, racks, luces de sala, pantalla verde y programas de edici·n y videomapping. Se colocaron 

luces de sala para acentuar el espacio y el trabajo del int®rprete. 

 

Descripci·n de la puesta en escena. 

 

Entra el p¼blico al espacio, y percibe un espacio ya listo para la puesta en escena, es 

decir el p¼blico, ya entra a una atm·sfera teatral, donde se visualiza un espacio iluminado de 

colores naranja y p¼rpura, en frente de donde se sentar§n y donde suceder§ la puesta en escena. 

A un costado del espacio se encuentra un int®rprete y en el centro del espacio, un vaso de agua. 

El actoral lado derecho, mira hacia el costado izquierdo en una acci·n de espera, mientras emite 

silbidos, seguidamente, se escuchan sonidos de trueno, mientras a trav®s de la zona del frente, 

se proyectan luces de trueno en sincron²a con los sonidos de rel§mpago. Aparecen a modo de 

pel²cula los cr®ditos de la puesta en escena. El int®rprete extiende su mano, con el objetivo de 

palpar la lluvia. Se proyecta en la zona frontal, una lluvia acompa¶ada de sonidos de agua que 

cae sobre el suelo, el actor sale del costado derecho del espacio y empieza a correr sobre su 

mismo eje en el centro del espacio para evitar que la lluvia lo moje. Aparece en la zona frontal el 

texto: Cuerpos L²quidos. Desde los costados, se proyectan bandas blancas con bandas negras, 

que se mueven sobre su eje horizontal, generando en el espacio profundidad. El actor realiza la 

acci·n repetitiva de correr y paulatinamente, aumenta el ritmo. Al mismo tiempo, los proyectores 

de los costados aumentan la velocidad de proyecci·n. El int®rprete se detiene, en el proyector 

direccionado al suelo donde se proyecta un charco de agua, el actor se despoja de su camisa, y 

se explora: toca su cara, sus brazos, sus pies. Los proyectores de los costados emiten una lluvia 

m§s calma. Empieza a sonar una composici·n original con un sonido lento, paulatino y de 

relajaci·n. El actor toma agua del vaso, que se encontraba desde el inicio del dispositivo teatral 

y pone gotas en su cuerpo. Inmediatamente, se pone en el suelo y toma agua del vaso. Empiezan 

a proyectarse desde la proyecci·n frontal, rostros y cuerpos (incluyendo el del actor) los cuales 

se integran y desintegran como part²culas de agua. El actor ha dejado de tomar agua, se 
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mantiene est§tico en el espacio mientras en las proyecciones de los costados se muestran los 

rostros que anteriormente, se deformaban y se yuxtaponen im§genes de ojos, orejas, bocas. El 

int®rprete se levanta del piso, y desaparece del dispositivo esc®nico.  Las proyecciones del suelo 

y los costados desaparecen, en la proyecci·n frontal aparecen rostros que llenan el espacio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Figura 23. Secuencia 

FinalFuente: Elaboraci·n 

Propia 

 

Figura 23. Secuencia Final 

 

Figura 24. Secuencia 

FinalFigura 23. Secuencia 

FinalFuente: Elaboraci·n 

Propia 

 

Figura 23. Secuencia 

FinalFuente: Elaboraci·n 

Propia 

 

Figura 23. Secuencia Final 

 

Figura 24. Secuencia 

FinalFigura 23. Secuencia 

Final 

Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Figura 25. Din§mica 

Corporal. Ejercicio de 

Proximidad.Fuente: 

Elaboraci·n Propia 

 

Figura 25. Din§mica Corporal. 

Figura 23. Secuencia Final 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 

 

 

Figura 24. Secuencia Final 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 

 

 

Figura 21. Secuencia de puesta en escena. 

 



45 
 

An§lisis de la puesta en escena 

Desde la puesta en escena, esta segunda exploraci·n es una met§fora alusiva a la 

identidad como una construcci·n social y como el cuerpo es un medio para poder entenderlo. 

Inicialmente se presenta a un int®rprete dentro de un espacio externo, el cual espera, su silueta 

define a un hombre con caracter²sticas f²sicas espec²ficas, es decir existe una corporalidad ya 

definida que yo, como espectador logro identificar. Al momento que se muestra que empieza 

llover, el actor trata de protegerse de la lluvia y àpor qu® se protege de la lluvia? Evidentemente 

para no mojarse, pero m§s all§ de eso, para mantener lo que la sociedad le ha establecido. El 

agua como elemento liquido no tiene forma, color, ni sabor definido, est§ en constante cambio, 

ella misma, logra impregnar al espacio de nuevas caracter²sticas, aunque sea por breves 

momentos. El actor corre para preservar su cuerpo, pero es alcanzado por la lluvia, es decir su 

entorno, lo ha afectado, la idea de cuerpo en espera ha desaparecido, el agua lo ha obligado a 

reconfigurarse a cambiar. Despu®s de correr, el int®rprete acepta a la lluvia y convive con ella. 

Lo que lo defin²a anteriormente ya no es, es decir, su esencia es la misma, mas no su cuerpo y 

este estado tambi®n ser§ breve, porque el agua en alg¼n momento se secara, pero no 

desaparecer§ simplemente se evaporara. El int®rprete ha pasado a ser un cuerpo l²quido, a un 

elemento transformable que se adapta a su contexto, es aqu² cuando ya no hablamos de 

identidad como un elemento aislado sino como un conjunto de identidades que conforman a un 

ser humano. Cuando el int®rprete entiende lo anterior, aparecen en las proyecciones diversos 

cuerpos que no aparecen en vivo, son parte de la identidad del interprete. Conforme el actor toma 

agua evidencia la diversidad que representa en su interior el concepto de identidad.  

Al inicio de la puesta en escena, se crea a trav®s de la luz una atmosfera de atardecer 

que r§pidamente se transforma en anochecer, ya que hasta el espacio que mantiene un mismo 

ciclo, tambi®n se transforma constantemente, la m¼sica hace referencia al cambio estacional, 

que al igual que el cuerpo nunca esta quieto siempre de alguna manera se mueve.  

 

Retroalimentaci·n y Autorreflexi·n.  

La retroalimentaci·n fue desarrollada por la tutora y lectores, se resalt· nuevamente la 

est®tica visual, un mayor uso del recurso tecnol·gico, donde se indicaron los momentos donde 

deber²a parecer y desaparecer la proyecci·n. Se menciono que, al tomar m§s §rea f²sica para el 

desarrollo de la puesta, se brind· una mayor claridad del funcionamiento tecnol·gico de la puesta 

en escena. Tambi®n se gener· discusi·n, en torno, al trabajo de interacci·n con el int®rprete, ya 

que se asumi· la creaci·n esc®nica m§s desde un trabajo colaborativo que de direcci·n. El 



46 
 

int®rprete f²sico cont· sobre su proceso de int®rprete y la experiencia de trabajo con el 

investigador- creador. 

 

Autorreflexi·n, resalto nuevamente m§s el proceso que el resultado, debido a que esta 

exploraci·n fue intensa y cont· con muchos ejes, entre ellos trabajar en ejercicios referentes al 

cuerpo, la identidad y como se percib²a la intermedialidad con la agrupaci·n Teatro Seôwak. 

Tambi®n explorar con varios int®rpretes en el espacio LED y luego, tomar la decisi·n de trabajar 

con un solo int®rprete. Adem§s, me result· de valioso aprendizaje, la relaci·n int®rprete ï

proyecci·n, ya que el actor no logra ver la proyecci·n, es decir, el actor percibe la luz que emite 

el proyector, pero no tiene manera, por su posici·n frente al proyector de interactuar con el 

mismo. Encuentro como fortalezas dentro del proceso, el avance en la herramienta tecnol·gica, 

ya que existe una labor previa en la etapa 01 con los diversos softwares, lo que implica 

profundizar m§s en el contenido que en el uso de la herramienta t®cnica, lo que hace que las 

revisiones de trabajo con la tutora sean m§s relacionadas con la creaci·n del material esc®nico. 

Como oportunidad evidencio la labor que funge el investigador ï creador como mediador entre 

un grupo focal y la herramienta tecnol·gica en beneficio de generar correspondencias en el 

trabajo esc®nico y como esto lo instruye a una labor pedag·gica. Entre las debilidades de esta 

etapa sigue siendo el tiempo la mayor limitante para generar detalle, y las amenazas situaciones 

relacionadas a la ca²da de la electricidad o fallo de software, que son circunstancias fuera del 

control humano.  

 

Desarrollo del Proceso. 

 

El desarrollo de esta segunda etapa inici· con la sistematizaci·n de la Etapa 01 y 

planificaci·n de la Etapa 02 del Trabajo Final de Graduaci·n (TFG): El Cuerpo y la Identidad. 

Esta segunda parte es una continuaci·n del proceso iniciado en la etapa anterior y se lograron 

establecer v²nculos entre el cuerpo y la identidad en favor de una puesta en escena. La l²nea de 

trabajo mantuvo las dos l²neas de investigaci·n anterior, con la diferencia que previamente las 

dos l²neas de trabajo se mantuvieron separadas y es precisamente en esta fase donde las dos 

l²neas se trabajaron de manera reciproca: 

 La exploraci·n del cuerpo en relaci·n con el mismo y otros cuerpos, mediando un espacio 

esc®nico f²sico. 

 La exploraci·n del cuerpo en relaci·n con el mismo y otros cuerpos, mediando un espacio 

esc®nico digital. 
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Donde la pregunta de investigaci·n: àQu® grado de identidad le confiere el contexto al 

cuerpo? Fue el detonante para el inicio del trabajo. El concepto identidad se explor· inicialmente 

dentro de la agrupaci·n Teatro Seôwak con la finalidad de encontrar puntos de encuentro entre 

los cuerpos de los int®rpretes y as² generar din§micas de relaci·n donde la identidad pudiera 

estar presente dentro de una situaci·n esc®nica. (Figura 25 ï Figura 26). 

 

Es as², como con ejercicios de proximidad los int®rpretes a partir de un lenguaje corporal 

involuntario empezaron a expresar la identidad como una construcci·n social que puede variar 

seg¼n el contexto en el que estemos envueltos. ñLa identidad no es m§s que la cultura 

interiorizada por los sujetos, considerada bajo el §ngulo de su funci·n diferenciadora y contrastiva 

en relaci·n con otros sujetosò (Gim®nez, 2005, p.5). Gim®nez explica, que la mejor manera de 

entender la identidad es a trav®s de la interacci·n social, ya que todo proceso de interacci·n, de 

los cuales son parte los procesos art²sticos, implican un reconocimiento por parte de las personas 

involucradas de cierta parte de su identidad, la cual, puede ser reconfigurada o tener un nuevo 

sentido.  

 

 

 

La reconfiguraci·n del contexto entonces implica que la identidad tambi®n se modifica en 

relaci·n con generar interacci·n social. Es as², como una identidad en un colectivo difiere a una 

identidad individual en una relaci·n cuerpo a cuerpo. Es as², como entonces podr²amos empezar 

a hablar de identidades m¼ltiples presentes en el cuerpo del interprete. (Figura 03 ï Figura 04 ï 

Figura 05). ñLa globalizaci·n, al extender los tipos de identidad, ha permitido al teatro, en efecto, 

Figura 25. Din§mica Corporal. Ejercicio de 

Proximidad  

Figura 26. Ejercicio de proximidad   

  

Fuente: Elaboraci·n Propia 
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extender su territorio a muchas otras pr§cticas espectaculares, y aceptar otros cuestionamientos 

te·ricosò. (Pavis, 2016, p.171). Es decir, el teatro ante una realidad plural, heterog®nea y m·vil 

se ha convertido en un material cultural, que construye identidad en la puesta en escena a partir 

del intercambio entre de sus participantes. Y un medio para entender estas relaciones es el 

cuerpo. 

Alternando dentro del Espacio L.E.D, se inici· con la escogencia de sitio para esta nueva 

exploraci·n, se defini· duplicar las dimensiones espaciales de la etapa anterior con la finalidad 

de realizar la transici·n de un espacio intimo a un espacio m§s colectivo. Por lo cual, el lugar de 

exploraci·n fue el extremo oeste del espacio L.E.D, a la par de los ventanales, (Figura 27) donde 

tambi®n por inter®s del investigador ï creador se continu· con la investigaci·n de la imagen y 

proyecci·n a trav®s del videomapping. 

 

 

 

Para las primeras sesiones dentro del L.E.D se estableci· la ubicaci·n de la estaci·n de 

trabajo digital y la colocaci·n de los 4 proyectores a trabajar. Adem§s de instalar el equipo de 

luces a utilizar. Esta fase de investigaci·n se realiz· con:   

 1 computadoras Mac Pro y una computadora port§til con sistema operativo Windows 

 4 proyectores 

 Consola para iluminaci·n con 6 luces L.E.D. 

 Cables HDMI  

 Uniones HDMI 

 Cables XLR 

Figura 27. Escogencia de Sitio.  

 
Fuente: Elaboraci·n Propia 
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Figura 28. Posicionamiento 

de proyectoresFigura 27. 

Escogencia de Sitio.Fuente: 

Elaboraci·n Propia 

 

Figura 27. Escogencia de 
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 Extensiones 

 Regletas 

 Pasacables 

Y software para el equipo L.E.D: 

 Millumin versi·n 3.18.g  

 Adobe Photoshop 2021 

 Adobe Premiere Pro CC 2018 

 Adobe After Effects CC 2018  

 Onyx. Obsidian Control Systems 

 

El videomapping se manej· a partir de cuatro proyectores que colocaban las im§genes en 

cuatro planos del espacio (proyecci·n en el suelo, frente y costados del espacio). Para las 

proyecciones hacia las paredes (costados del espacio) se colocaron los proyectores de manera 

vertical con el objetivo de abarcar mayor verticalidad de la pared al momento de emitir la imagen 

sobre la pared (Figura 28). La proyecci·n frontal fue depositada sobre la pantalla blanca del 

espacio y un proyector se coloc· para emitir imagen sobre el plano inferior del espacio.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 28. Posicionamiento de proyectores 

 
Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Fuente: Elaboraci·n Propia 
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Pasada la etapa de montaje, se realiz· la exploraci·n de la perspectiva a partir de la 

proyecci·n de la imagen dentro de un espacio f²sico, la idea era que a partir de im§genes 2D que 

son alteradas por los lentes de los proyectores se pudiera emular la sensaci·n de 3D (Figura 29), 

donde el int®rprete se encontrar²a inmerso en un espacio totalmente proyectado pero que a la 

vez pudiera interactuar con el mismo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 29. B¼squeda de la alteraci·n de 

perspectiva. 

 

Figura 30. Estudio Cuerpo - Proyecci·n 

 

Fuente: Elaboraci·n Propia 

 

Figura 29. B¼squeda de la 

alteraci·n de 

perspectiva.Fuente: 
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Figura 29. B¼squeda de la 

alteraci·n de perspectiva. 

Fuente: Elaboraci·n Propia 
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La referencia de la alteraci·n de la perspectiva provocaba un efecto de variaci·n del espacio 

que generaba una espacialidad 3D, pero limitaba la interacci·n de acciones del actor debido a 

que si el actor se acercaba mucho a la proyecci·n el efecto de perspectiva se lograba perder, es 

as² como se decidi· generar una proyecci·n cuadrada sobre las superficies del espacio, por lo 

cual la disposici·n de los proyectores fue lo m§s directa posible (Figura 30).  

 

Para este punto, era necesario sensibilizar al interprete, sobre la relaci·n de su cuerpo con 

la proyecci·n, es as² como con las mismas din§micas utilizadas dentro de la agrupaci·n Teatro 

Seôwak, el actor estableci· relaciones de proximidad con la proyecci·n y con los efectos de luz - 

sombra que generaba la misma. 

 

 Las din§micas de sensibilizaci·n lograron aumentar la expresividad del interprete que en 

determinado momento dejo de observar lo proyectado para que su cuerpo, su expresividad 

corporal pudiera expresarse seg¼n como sus sentidos percib²an las im§genes sobre su rostro, 

tronco y extremidades. (Figura 31). 

 

 

 

 

 

Figura 31. Estudio de la proyecci·n como elemento expresivo. 

 Fuente: Elaboraci·n Propia 

 



52 
 

 

 

 

 

M§s adelante con la incorporaci·n de m§s int®rpretes, y la continuidad de ejercicios, se 

detectaron elementos importantes para la puesta en escena: La proyecci·n como elemento 

esc®nico genera espacialidad, pero a¼n m§s importante, es un potenciador de atmosferas 

esc®nicas (Figura 32), las cuales funcionan como est²mulo para el trabajo del interprete, donde 

podemos evidenciar un tipo de mimetismo entre el cuerpo del actor, su relaci·n con los otros 

int®rpretes y su identidad dentro de este mundo ficticio. (Figura 33) 

 

 

 

 

 

Figura 32. Atm·sfera Esc®nica. 

 Fuente: Elaboraci·n Propia 

 



53 
 

 

 

 

 

 

Para este punto, surge en el investigador ï creador reforzar el concepto de inmersivo, el 

cual el Diccionario de neologismos del espa¶ol actual define como: que simula un ambiente 

tridimensional en el cual el usuario percibe a trav®s de est²mulos sensoriales, es entonces, 

importante evidenciar que si bien la puesta en escena genera un c·digo entre el int®rprete con 

el espectador, en esta segunda etapa primordialmente la experiencia inmersiva la perciben los 

int®rpretes que se dejan mermar de los est²mulos que la proyecci·n, el cambio de luces y 

generaci·n de luz ï sombra, producen en el espacio y repercuten en el cuerpo del interprete. Es 

as² como se invita al interprete a fungir de espectador y despu®s de actante para diferenciar la 

experiencia esc®nica que puedan vivir ambos participantes de la puesta en escena. Tambi®n se 

lleva el trabajo de proyecci·n a la agrupaci·n Teatro Seôwak con el objetivo de visualizar puntos 

de enlace entre el cuerpo, la identidad y la puesta en escena, pero esta vez, desde un trabajo 

con 7 personas interactuando con la proyecci·n. (Figura 34). En esta actividad la Dra. Paula Rojas 

Amador supervisa la actividad con el objetivo de guiar al investigador ï creador en el trabajo de 

Figura 33. Proyecci·n como elemento de est²mulo. 

 Fuente: Elaboraci·n Propia 
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estudio. Como resultado se resalta la necesidad de sensibilizar a los int®rpretes con el trabajo de 

proyecci·n y de las posibilidades esc®nicas que les pueden ofrecer las atmosferas generadas 

por el proyector. Tambi®n resulta importante resaltar el trabajo del cuerpo vs proyecci·n, es decir 

cada elemento que participa dentro de la puesta en escena, es un componente que suma para 

la creaci·n de atmosferas de car§cter esc®nico, pero que individualmente cuentan parte de la 

historia del dispositivo esc®nico. Por eso, el dispositivo digital m§s que un medio de generar 

escenograf²a es un narrador visual de la puesta en escena. 

 

 

De regreso al L.E.D, la experimentaci·n se desarroll· en torno al concepto de Identidad, 

por lo cual se trabaj· con un solo actor y la idea de visualizar como el int®rprete se reconoce en 

el espacio esc®nico, es as², como se proyect· una imagen del interprete, mientras el mismo 

realizaba un acto perform§tico dentro del espacio f²sico. En la din§mica el int®rprete no conoce 

que su propia imagen ser§ proyecta, lo cual brinda un lumbral de improvisaci·n del actor frente 

a su imagen. Es as², como desde una manera m§s natural el int®rprete gener· un reconocimiento 

de ®l mismo, lo cual hace referencia a su identidad. (Figura 35). 

 

A nivel t®cnico, se trabaj· en el funcionamiento de la consola de luces a trav®s del 

programa Onyx: Obsidian Control Systems, por lo cual se tom· un tiempo para aprender sobre 

el mismo. En el desarrollo de las exploraciones tambi®n se explor· en la superficie inferior del 

L.E.D. La proyecci·n en el suelo ofrec²a una nueva percepci·n del espacio ya que la imagen 

ba¶aba el cuerpo de interprete, lo cual hac²a un cambio de textura en la piel actor, aparte que lo 

obligaba a estar en contacto con dos superficies que normalmente por gravedad ignoramos m§s: 

Figura 34. Proyecci·n como narraci·n visual. 

 Fuente: Elaboraci·n Propia 
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el arriba y el abajo del espacio. (Figura 36).  Tambi®n la proyecci·n en estas dos superficies nos 

brinda una percepci·n del espacio que solo un exterior, un afuera nos puede brindar: un cielo, 

una lluvia de estrellas, una tormenta, un rio, un bosque, elementos de grandes dimensiones 

pueden ser trasladados a espacios interiores a trav®s del mapping de la imagen 

 

 

 

Como pasos finales de esta segunda etapa se empez· el montaje de la segunda 

socializaci·n, la cu§l es el resultado de las diversas din§micas trabajadas durante este periodo, 

siempre tomando en cuenta observaciones de la tutora de proyecto, lectores y equipo de trabajo 

del L.E.D y la agrupaci·n Teatro Seôwak. Cuerpos L²quidos responde al juego ef²mero esc®nico, 

donde la proyecci·n es una mezcla entre lo visual y las acciones en vivo, existe una exploraci·n 

de lo inmersivo, pero desde la perspectiva del interprete, con lo cual, las acciones presentes 

afectan al espectador. El sonido y los efectos de imagen generan una atmosfera esc®nica de 

lluvia, donde el agua es el medio de viaje para conocer un cuerpo en vivo, pero que a la vez se 

relaciona con otros cuerpos no f²sicos, no materiales. Precisamente es mostrar la idea de una 

Figura 35. Cuerpo proyectado vs cuerpo presente 

 
Fuente: Elaboraci·n Propia 
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identidad liquida, una identidad heterog®nea en constante cambio, propia de un contexto de 

contraste parte de un contexto posmoderno, que tambi®n se muestra como un paradigma no 

definido, en constante cambio y evoluci·n. 

 

 

 

 

 

 

Figura 36. Estudio Cuerpo ï Proyecci·n a nivel de piso. 

 
Fuente: Elaboraci·n Propia 
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Etapa 03: El Cuerpo en relaci·n con la intermedialidad. 

Esencias de la Identidad 

 

Figura 37. Secuencia de 

Puesta en Escena. 

 

Fuente: Elaboraci·n 

Propia. 
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Ubicaci·n espacial: 

 

En un §rea que abarc· todo el espacio LED, cuya §rea es 122,2 metros cuadrados. Se 

colocaron dos proyectores, el primero a una distancia de 14,50 mts de la superficie de proyecci·n, 

a una altura de 3,50 mts y un segundo proyector a 8,50 mts a la diagonal de la puerta de acceso 

con una altura 3,50 mts. La estaci·n de trabajo se coloc· al lado izquierdo de la puesta en 

escena, con la finalidad de tener movilidad entre la estaci·n de trabajo y la instalaci·n. Se 

utilizaron cables hdmi, racks, luces de sala, pantalla verde y programas de edici·n y 

videomapping, aparte de la exploraci·n desde la perspectiva de instalaci·n esc®nica. 

 

Descripci·n de la puesta en escena. 

 

El p¼blico espera fuera del espacio. El ingreso es individual y cada persona entra en una 

instalaci·n esc®nica de auto reconocimiento dividida en tres estaciones. Al ingreso, el 

participante cierra sus ojos y el int®rprete, lo mueve sobre su mismo eje, 5 veces, para 

desubicarlo. Al abrir los ojos, a trav®s de una luz cenital ubicada por debajo del espejo, cada 

participante se mira, de repente al espejo y el investigador ï creador que lo acompa¶a desde el 

ingreso al espacio, le pregunta sobre àqu® mira en el espejo y c·mo percibe la imagen contenida 

en el espejo? Los participantes platican de su propia percepci·n del cuerpo. Despu®s se 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 38. Ubicaci·n Espacial 

 

 

Nota: Croquis Espacial. Software: Sketchup Pro 2021. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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desplazan a una nueva estaci·n, en la cual, el participante se mira nuevamente al espejo, pero, 

ya no desde una cercan²a del cuerpo con el espejo, sino m§s bien, a una distancia donde el 

participante observe la totalidad de su imagen corporal, en ese momento, caen sobre el 

espectador proyecciones con palabras como: identidad, cuerpo, percepci·n, autopercepci·n, 

ciudad. En la ¼ltima instalaci·n, el participante es dirigido a una superficie reflectora la cual se 

ubica a la mitad del dispositivo esc®nico, la misma, visualiza a un int®rprete que est§ contenido 

dentro de la estructura acr²lica. Los participantes escriben y contin¼an las ideas que est§n 

escritas en el acr²lico sobre c·mo se percibe el proceso identitario, el investigador ï creador le 

pide escriba sobre la experiencia vivida por este peque¶o viaje. La instalaci·n termina cuando el 

espectador pasa a su silla y encuentra en su asiento un poema referente a la identidad. 

 

Se realiza un corte de ritmo para la puesta, y el investigador creador habla sobre esta 

primera parte del dispositivo esc®nico y su proceso a trav®s de los dos laboratorios anteriores. 

El expositor se traslada al inicio de la puerta del espacio LED y se encuentra con el int®rprete 

que minutos atr§s, estaba contenido en el acr²lico: el bailar²n Juan de Dios Quir·s. Los dos 

actores est§n vestidos con una camisa blanca de botones y un pantal·n jeans negro. Cabe 

resaltar que los 2 actores tienen el cabello largo, por lo cual lo utilizan para taparse, en este 

momento, el rostro con sus respectivos cabellos (como una m§scara).  

 

Los 2 actores se entrelazan, se reconocen, uno al otro, observ§ndose, mir§ndose entre 

ellos. En un momento determinado pasan por el espejo que los espectadores vieron al inicio, 

pero los actores evitan reconocerse en el espejo, pelean, cambian de espacio a trav®s de 

diferentes movimientos, cambian de posici·n para no tratar de visualizarse en el espejo. Los 

int®rpretes caminan, se detienen y se proyectan sobre sus cuerpos las palabras acerca de la 

identidad, cada uno empieza a leer su cedula de identidad frente al p¼blico. Despu®s los actores, 

empiezan a generar movimientos similares. Al mismo tiempo que sucede esto, se empieza a 

proyectar desde la zona frontal, im§genes solidas de colores p¼rpura ne·n. Despu®s de esto, se 

comienzan a proyectar desde la zona frontal y de costado las siluetas de los dos int®rpretes, en 

colores ne·n.  
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Los actores se colocan frente a la proyecci·n frontal, mientras aparece en el proyector de 

costado, en la superficie un poema de identidad: Cuando comprendas que detr§s de mis ojos no 

hay nadie, Que en el fondo de mi boca no hay nadie. Que debajo de mi piel no habita nadie. 

Aunque me arranques los ojos no ver§s. Aunque te hundas en mi boca no encontrar§s. Aunque 

me desuelles vivo no sentir§s a nadie sino a ti. Leopoldo Charizard. El cual, los participantes 

encontraron cuando tomaron asiento. Inmediatamente desde la proyecci·n frontal, empiezan a 

surgir siluetas y formas de persona en colores ne·n. Los actores se colocan frente a frente, y 

empiezan a quitar el cabello de sus rostros. Logran observarse, logran reconocer sus rostros 

frente a frente, se miran a los ojos y empiezan a decir sus n¼meros de cedula, al terminar, se 

voltean hacia donde sale la proyecci·n del proyector 1 y agitan sus largas cabelleras. Despu®s, 

un int®rprete corre sobre su mismo eje, el otro actor empieza a leer el poema de identidad. 

Empiezan a proyectarse en la zona frontal, palabras referentes a la identidad, A l mismo tiempo 

desde la zona frontal, se proyectan cuerpos de diferentes g®neros, grandes, peque¶os, con 

diferentes corporalidades y colores y se logran visualizar como siluetas y texturas. Se escucha 

el audio con voz de una mujer, del poema que los participantes encontraron en su silla, y vieron 

en la proyecci·n. Los int®rpretes se buscan y colocan uno detr§s del otro. El primer interprete 

est§ sentado y el actor que est§ de pie, vuelve su cabello para adelante, tap§ndole la cara y por 

lo largo del mismo, logra tapar la cara del interprete que est§ sentado. 

Figura 39. Secuencia Final 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Juan de Dios Quir·s, Mar²a Jos® Webb y Eladio Morera 

Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Figura 40. Collage de pantalla verde.Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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An§lisis de la puesta en escena 

 

Desde la puesta en escena, se desarrolla un dispositivo esc®nico de dos naturalezas 

diferentes, los cuales se logran fusionar, es decir, la experiencia de los participantes es viva, se 

juega con un plano realista donde no hay int®rpretes o actores sino personas que participan en 

una instalaci·n y despu®s se desarrolla, una etapa ficcional donde a partir del proceso realizado 

se logra crear dramaturgia a partir de la experiencia de los participantes. Tambi®n se desarrolla 

la idea de identidad como una construcci·n social, cambiante y modificable, la cual me define, 

pero desde mis propios par§metros.  

 

La puesta explora c·mo se percibe el espacio con otro cuerpo, cu§les enlaces 

representan signos de identidad, es decir, cu§les son los medios o par§metros en los cuales logr· 

visualizar la identidad en otras personas.  Tambi®n es la puesta m§s enriquecedora en el 

desarrollo de evocar, y provocar sensaciones, en la instalaci·n esc®nica se busca atraer atraer 

al espectador y convertirlo en un participante del espacio, que se busque, se encuentre y luego 

se reconozca.  

 

Retroalimentaci·n y Autorreflexi·n.  

 La retroalimentaci·n fue desarrollada por la tutora y lectores, se resalt· el trabajo de 

composici·n, investigaci·n, profundidad y manejo apropiado de la herramienta t®cnica. Se 

desarroll· la idea de proyecci·n como complemento para la puesta en escena, con un lenguaje 

propio que potencia el dispositivo esc®nico. Se resalta otra vez, la est®tica visual y el trabajo de 

los int®rpretes los cuales practican uno las artes esc®nicas y el otro, la danza.  

 

Autorreflexi·n, los actores desde un inicio tratan de confundirse, de mimetizarse, de 

fundirse y este es otro medio para generar mezcla, de fundir identidades, de reconocerse uno en 

el otro. El proceso de este laboratorio me llev· a comprender la importancia de la socializaci·n, 

de como el que observa tambi®n es parte del hecho esc®nico. Son ojos que logran ubicar al 

investigador en otras ideas, percepciones y contextos. Como gran laboratorio, resalt· la 

evoluci·n de este, como desde un espacio ²ntimo, pasamos a la transici·n de un espacio social, 

colectivo, y despu®s preguntarme àQu® m§s? Qu® m§s es espacio, donde mi cuerpo puede 

caminar, correr y continuar, sin duda la herramienta tecnol·gica es una de esas rutas.  
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Desarrollo del Proceso.  

 

Para el arranque de este ¼ltimo Laboratorio Etapa 03: El Cuerpo en relaci·n con la 

intermedialidad, nos enfocamos en teorizar sobre el concepto de intermedialidad, ya que, la 

cercana conformaci·n a un dispositivo esc®nico desde la perspectiva del medio digital implica 

conocer la funci·n que cumple la tecnolog²a dentro de un proceso art²stico. Parafraseando a 

Rojas (2021) la intermedialidad resalta las interacciones de los componentes dentro de un 

proceso. Cuando desarrollamos la puesta en escena de esta etapa final, logramos evidenciar 

c·mo el cuerpo sirve de medio para conectar los elementos visuales, auditivos y tecnol·gicos 

con los acontecimientos esc®nicos en tiempo real. De modo que, la intermedialidad es un tejido 

interconectado, donde cada componente contribuye al desarrollo de un trabajo esc®nico de 

car§cter vivencial y participativo.  

 

La exploraci·n dentro del LED inicia con la pantalla verde. El croma resignifica el uso del 

espacio, debido a que el recurso aumenta las posibilidades de creaci·n espacial, al igual que 

ampli· el discurso dramat¼rgico del cuerpo en relaci·n con la identidad, al abrazar elementos de 

composici·n que complementan lo que sucede en vivo (Figura 40). 

Figura 40. Collage de pantalla verde. 

 

Figura 40. Collage de pantalla verde. 

Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Figura 40. Collage de pantalla verde.Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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Primeramente, se realiza un estudio de la luz sobre un objeto con la finalidad de observar 

c·mo seg¼n la posici·n y distancia de los focos de iluminaci·n (Figura 41) se genera un tipo de 

sombra y difuminaci·n del objeto, que podr²an ser aptos o no para el uso del croma verde.  

Figura 41. Investigaci·n de la luz para el croma. 

 

Figura 41. Investigaci·n de la luz para el croma. 

Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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A partir de este momento, se realiza la exploraci·n del croma con una int®rprete con la 

finalidad de visualizar el comportamiento de esta sobre la pantalla verde. (Figura 42).   

Figura 42. Investigaci·n de la luz para el croma con int®rprete. 

 

Figura 42. Investigaci·n de la luz para el croma con int®rprete. 

Nota: Espacio LED. Int®rprete: Nadia Acu¶a. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Int®rprete: Nadia Acu¶a. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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Despu®s, con secuencias de desplazamiento, se trabaja en diferentes planos y 

yuxtaposici·n de objetos, se efect¼a una ubicaci·n espacial de las luminancias (Figura 43), las 

cuales generan la menor cantidad de sombra, para despu®s en edici·n trabajar con la 

homogeneidad del color verde. La pantalla verde es un primer portal de enlace del recurso 

dramat¼rgico f²sico con el recurso digital. 

Posteriormente del estudio del croma, se realizan pruebas de proyecci·n sobre una 

superficie reflectante la cual brinda la capacidad de percibir la imagen como un holograma el cual 

puede ser percibido desde un espacio f²sico (en este caso el L.E.D), pero que a la vez pudiera 

generar una dramaturgia visual propia, ya que seg¼n el lugar donde se colocara la pieza de 

acr²lico, la proyecci·n cambiaba de posici·n y tama¶o dentro del espacio. (Figura 44). El cuerpo 

hab²a sido colocado en otra atm·sfera, en otro lugar, donde podr²a hablar de ®l mismo, de su 

conformaci·n, de su contexto y su identidad, pero desde otra materialidad. Para estas primeras 

pruebas la int®rprete maneja un cuerpo neutro que se desplaza por el espacio sin una intenci·n 

esc®nica determinada, as² las pruebas de proyecci·n enfatizan a la imagen como un generador 

de un espacio sensorial que puede ser vinculado a un espacio f²sico donde habitan el espectador 

y otros int®rpretes. 

 

Figura 43. Ubicaci·n de luminancias. 

 

Figura 43. Ubicaci·n de luminancias. 

Nota: Croquis Espacial. Software: Sketchup Pro 2021. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Croquis Espacial. Software: Sketchup Pro 2021. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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Alternando con las exploraciones se hace el montaje t®cnico de proyectores, ubicaci·n 

de aparatos y cableado del espacio. (Figura 45) 

Figura 44. Pruebas de proyecci·n. 

 

Figura 44. Pruebas de proyecci·n. 

Nota: Espacio LED. Int®rprete: Nadia Acu¶a. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Int®rprete: Nadia Acu¶a. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

Figura 45. Montaje T®cnico. 

 

Figura 45. Montaje T®cnico. 

Nota: Espacio LED.  

Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED.  

Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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Para este punto del proceso, se determina dividir la puesta en escena en dos instantes: 

el primer momento es una instalaci·n esc®nica donde los participantes pueden interactuar con 

el espacio, es as², como los int®rpretes de esta puesta en escena realizan un ejercicio esc®nico 

donde el objetivo es inducirlos a pensar sobre el cuerpo desde una perspectiva identitaria. (Figura 

46). 

 

Figura 46. Ejercicio para la creaci·n de la puesta en escena. 

 

Figura 45. El Cuerpo y la IdentidadFigura 46. Ejercicio para la creaci·n de la puesta 

en escena. 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Axel Valenzuela, Nadia Acu¶a y Mar²a Jos® Webb.  

Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Axel Valenzuela, Nadia Acu¶a y Mar²a Jos® Webb.  

Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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El segundo momento surge de la experiencia de la instalaci·n esc®nica, por lo cual, se 

efect¼a una exploraci·n espacial por la instalaci·n con la finalidad de generar contenido para la 

puesta en escena. (Figura 47). 

Figura 47. Exploraci·n de la instalaci·n esc®nica. 

 

Figura 47. Exploraci·n de la instalaci·n esc®nica. 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Juan de Dios Quir·s y Eladio Morera.   

Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Juan de Dios Quir·s y Eladio Morera.   

Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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Simult§neamente, se prepara el material audiovisual para la puesta en escena, la cual es 

grabada sobre el croma verde. Los int®rpretes realizan una propuesta corporal en base a lo 

experimentado en la instalaci·n esc®nica y a sus pensamientos sobre el cuerpo y la identidad. Y 

como est²mulo se les lanza la pregunta que inici· esta etapa de investigaci·n: àC·mo la 

intermedialidad a trav®s de la tecnolog²a extiende los l²mites del espacio f²sico para la continuidad 

de la exploraci·n del cuerpo en otras dimensiones? (Figura 48). 

Figura 48. Grabaci·n de material audiovisual. 

 

Figura 48. Grabaci·n de material audiovisual. 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Axel Valenzuela, Felipe Garz·n, Mar²a Webb, Nadia Acu¶a, 

Juan de Dios Quir·s y Manuel Blum. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Int®rpretes: Axel Valenzuela, Felipe Garz·n, Mar²a Webb, Nadia Acu¶a, 

Juan de Dios Quir·s y Manuel Blum. Fuente: Elaboraci·n Propia. 
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Despu®s de una detallada etapa de edici·n y cuidadoso estudio del espacio, se ha 

finalizado la instalaci·n art²stica de la primera parte de la puesta en escena. El espacio del LED 

se ha convertido en un entorno on²rico que potencia la experiencia visual y entrelaza los 

conceptos iniciales que le dan vida a este proyecto.  (Figura 49). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 49. Pruebas de la Instalaci·n Art²stica Esc®nica. 

 

Figura 49. Pruebas de la Instalaci·n Art²stica Esc®nica. 

Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 

 

Nota: Espacio LED. Fuente: Elaboraci·n Propia. 




























