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La pregunta que debemos hacer es la siguiente, si en este mundo resbaladizo que se
suicida sin saberlo, podremos encontrar un ntcleo de personas capaces de imponer una
nocién superior de teatro, personas que puedan restaurar para todos nosotros el equivalente
natural y magico de los dogmas en los que ya no creemos

-Antonin Artaud. El Teatro y su doble



El Entrenamiento Actoral o Training desde la mirada del Teatro Performativo como

catalizador de la presencia de la persona intérprete



Training, como concepto ligado a las artes escénicas, evoca la practica
individual/colectiva psicofisica que una persona intérprete podria tener con su fuente de
creacion: su cuerpo y las capacidades performativas que se originan del mismo. El cuerpo,
nos plantea el fraining, es mas que una herramienta de la persona intérprete, es el
sujeto-objeto de las acciones fisicas y a su vez, centro sobre el que gira la perspectiva del
teatro contemporaneo.

¢, Por qué entrenar? o ¢que debo entrenar como intérprete?. Las respuestas que
aparecen van desde lo simple a lo complejo, sin embargo encuentro una razén en comun: el
conocerse 0 mejor aun, el volver a conocerse. Desde un enfoque integral y creativo para la
construccién de un tiempo presente.

Si, existen beneficios a la salud fisica y psicolégica, que lejos de ser la respuesta
para nuestro oficio, traen consigo un acercamiento al reconocimiento del cuerpo como
materia sensible: ;que cosas hacen los cuerpos de las personas intérpretes que no hacen
los cuerpos no-interpretes? Adentrarnos en dimensiones extracotidianas que merecen
detalle. Por ello, mas que entrenar el cuerpo como fin, se enfatiza en el proceso de
percepcidén que nace a partir de ello, capas y abismos de sensibilidad.

El muasculo de la sensibilidad, recordando a Artaud, no puede ser entrenado por
gimnasios o tecnicas recicladas que aseguran un cuerpo fit. El teatro parafraseando a
Grotowski, Meyerhold y a Lidell, es lo grotesco o lo que esta mas alla de lo que socialmente
consideramos como “lo real cotidiano”.

Por esto, el training busca agilizar las energias que mueven a los cuerpos intérpretes
sin dar férmulas o recetas, mas que el reconocimiento de las facultades y los deseos. Es
una practica para reconocer lo mutable, lo polimorfo del cuerpo y la posibilidad de entender
que cada dia es otro cuerpo, cada segundo células van y vienen, los aprendizajes se
modifican, los behaviors segun Schechner son implementados y re-hechos. El training, en

este caso, es como un radar para el cuerpo performativo.



Mas que correr mas lejos o mas fuerte o ganar destrezas o verse hermoso, es
vincularse con las propias energias psicofisicas para expandir la propia energia de la
presencia. Cada persona buscara su proceso de training, que respondera a sus necesidades
psicofisicas.

Es necesario hacer pausas, escuchar en silencio la melodia que el Universo sin
necesidad de las invenciones y creaciones humanas ha improvisado desde el Origen del
mismo. Oida nos menciona, que el actor/actriz, perfecciona su oficio tanto que permite a las
personas espectadoras ver “la danza del espacio”. Tal es su compromiso con las energias
césmicas, que desaparece para mostrar lo que ya no percibimos.

No es dificil imaginar un teatro donde otras energias son también mas accesibles.
Por ejemplo, el teatro performativo, se vincula mas como ceremonia escénica, un medio de
contacto entre personas intérpretes y personas espectadoras, ademas de ahondar sobre
acciones que permitan desmitificar este contacto.

El training dentro del teatro performativo que aqui presento, destaca cuatro ejes :

- Practica psico-fisica a través de ejercicios

- Reconocimiento de la accién a través de los deseos

- La presencia de la persona interprete

- La relacion con otras y otros desde sus estados creativos

De Tavira menciona que la actuacion “exige ser pensada como epistemologia de la
accion”; incluso dramatis, proviene del griego accién. El término performativo hace
referencia a los procesos de acciones que crean al sujeto. El Teatro Performativo, y el teatro
en si, profieren a la “accion” que es mostrada. El training, es un “afinar’ esas acciones,
moldearlas, crearlas, tal vez sin un fin en especifico, mas que como plantea Nussbaum, el

de crear empatia.
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1.1 Introduccioén

Akira Kurosawa, le escribi6 a Ingmar Bergman una carta felicitandole por su
cumpleanos cuando este cumplio 70: se alegraba por su vida y le agradecié por sus
trabajos, de la misma forma, le explicaba sobre un pintor japonés del periodo Meiji, que
aunque habia pintado obras bellisimas en su juventud, fue a los ochenta afios que sus
creaciones tuvieron un giro ‘superior’ a los anteriores. Le menciona también, que el ser
humano nace bebé, crece, se desarrolla y en los momentos finales de su vida, vuelve a ser
bebé y es alli, donde el ser humano crea sus mejores obras, en la segunda etapa de bebé.
Kurosawa, a sus setenta y siete afos, -solo por mencionar ya habia creado Yojimbo, Siete
Samurais, El Angel Borracho, peliculas denotativas del trabajo cinematografico que le
brindaron reconocimiento tanto en Japén como en el mundo- estaba convencido que su

verdadero trabajo estaba a punto de comenzar, justamente a los 80 afios.

A menudo me pregunto, ¢jcuando termina el trabajo de la persona intérprete: cuando
sale de una academia, cuando recibe un premio, cuando se convierte en persona mentora,
cuando muere? Ligado a esto: 4cual es el trabajo que hace una persona intérprete para
hacerse a si misma intérprete? Tal vez como Kurosawa y Bergman, se que a mi corta edad,
no se nada de teatro ni nada de interpretacion, por lo tanto mi deseo es seguir recorriendo
ese camino con los ojos del bebé que viene de los planetas y aprende de este mundo.
Encuentro en mi mismo una necesidad de re-aprender, de guardar silencio, de estar
conmigo mismo, de renovar la presencia, de preguntarme: jcuanto entrenamiento necesita

una persona intérprete para afrontar la practica teatral?

Hablemos de la historia de nuestro oficio: Stanislavski vincula la necesidad de
desaprender los modelos cuadrados que plagaban al teatro del siglo XIX y con ello,
reaprender desde el ‘aqui y ahora de las circunstancias’; Artaud se burlaba de las

convenciones del teatro burgués que aletargaban mas que despertar. Profetiza entonces, la



posibilidad de un teatro crudo formado por intérpretes que habian recorrido una linea
visceral en la cual se rompen las restricciones psicofisicas y hay comunién con ‘algo mas’;
1960, Polonia, Grotowski, propicia un espacio donde sus intérpretes se volvian en un nucleo

contagioso a través de la proeza fisica como espiritual.

La linea que planteo aca es la de tres precursores del teatro que revolucionaron
desde sus metodologias, dos de ellos pudieron formalizar sus investigaciones y generar un
material con el que trabajamos actualmente y el otro, pronosticd las capacidades del
cuerpo-mente cuando eran ‘liberados” a través de procesos escénicos, tanto quienes

interpretan como quienes observan.

Podemos entender que estas metodologias eran pautas para un entrenamiento de un
teatro determinado. Su busqueda implicé reformular contenidos de su contexto
historico-artistico y experimentar otras condiciones que pudieran desarrollar una practica

acorde a su sentido de teatro.

A propésito, Josette Feral (2010), fundamenta los inicios del entrenamiento y del
training como conceptos dentro de la practica teatral y concibe el entrenamiento como el
“trabajo que efectua el actor para perfeccionar su arte antes de entrar en escena” (p. 13).
Ademas hace énfasis en que el concepto que deberiamos tratar es el de training el cual su
base semantica es la de practicas corporales que se integran en un proceso y escapan del
estricto lenguaje de lo deportivo, de lo militar. Un concepto que nos habla de un proceso de

autoexploracion a través de dinamicas psico-fisicas que concientizan el cuerpo en la escena.

Entendiendo que el teatro es un proceso humano de varias aristas, Feral enuncia un

punto clave de esta investigacion:

Entonces, para que el entrenamiento sea el trayecto de una vida, debe
inscribirse en la duracién. No hay entrenamiento rapido, todo aquel que sea
para unidades, puntual, sin visidon global, esta condenado a tener un efecto

menor. (2010, p. 24)
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El entrenamiento dentro de las artes escénicas en nuestro pais se ha limitado porque
nos enfocamos mas en la produccion del espectaculo -ya sea por motivos de tiempo o
econdmicos- que en la profundizacion del trabajo que sustenta las calidades y cualidades de
las personas intérpretes. También, quiero aclarar, que somos las personas intérpretes
quienes tenemos que responsabilizarnos por nuestro propio entrenamiento, por nuestro

propio re-conocimiento como un proceso constante.

Este se convierte en una decision, en una pauta con uno mismo, en un propio
proceso de reconexion con el cuerpo como catalizador de las experiencias. Fischer-Lichte
(2014) compone el concepto de presencia dentro de las realizaciones escénicas como “un
proceso de corporizacion muy concreto” (p. 192) con el cual el intérprete enfoca su cuerpo
para comunicar sin la necesidad de decir algo en concreto y, esta “suscita o contagia”.
Quiero inferir que la presencia va de la mano con el fraining y ambas son procesos que se
construyen en el cuerpo, que requieren de constancia, tiempo sobre los cuales la persona
interprete vuelca su esfuerzo y atencion, ligados a una serie de dinamicas extracotidianas

que permiten este acercamiento.

Sumado al concepto de presencia como un desarrollo que podemos encontrar en el
training, me es necesario incluir al Teatro Performativo como un campo del teatro en donde
el trabajo sobre la presencia es fundamental para la/el intérprete. Feral (2017), encuentra
que el teatro se alimentd del giro performativo de los anos sesentas para incluir nociones
como ‘la persona intérprete o performer’, el enfoque en la accion mas que en el texto y en la
actualidad -presencia- de la persona performer mas que en la representacion. Esta dltima
como he mencionado con Fischer-Lichte (2014) es una construccion que la persona

practicante de teatro genera en si misma cuando concientiza sus procesos de corporizacion.

Creo necesario encontrar este teatro desde el lugar del entrenar o del training -que
seria metaforizando- vincularlo al arcano del Mago: la mesa de trabajo donde encuentro todo
lo que puedo hacer y perfeccionarlo, antes de realizar cualquier milagro. El Teatro

Performativo que sustenta la vitalidad del performer y se centra en la construccién de
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experiencias mediante la copresencia entre intérpretes y espectadores me da insumos para

explorar ese terreno oscuro, tan familiar y tan anorado.

En los 9 afios que he ‘caminado por el espacio’, estoy seguro que algo tan simple me
ha resultado un complejo estudio de la practica: a veces mi talén se dobla, a veces hundo el
pecho mientras camino, o tengo la base inactiva o la mirada perdida. Otras veces, tengo
perfecto equilibrio, comparto mi mirada y sin embargo, chocé con alguien mas y unas pocas
veces, estoy con todo el espacio, con las y los demas y conmigo para el dia siguiente volver
al taléon que se dobla. Lo que me lleva a pensar y descubrir que “la técnica” no tiene un
punto final ni soy capaz de forzarla, pero soy capaz de reconstruirla y redescubrirla cada dia.

El training es, para la persona intérprete, una variable permanente.

Como el titulo de actor puede parecer formal, necesito encrudecerlo: replantear mi
proceso y dudar del mismo, reconfigurar dentro del abrazo de los principios de la
interpretacion, el coraje para tal vez, empezar a hacer. Necesito generar distancia/cercania.

Regresar al huevo, al bebé.’

1.2 De la experiencia propia

Aqui propongo un cuerpo constituido por experiencias personales, a sabiendas que
hablar de uno mismo es dificil en cuanto a la memoria tiende a crear laberintos en los cuales

uno habita y migra.

1.2.1 Nociones de atletismo para adolecer menos

Cuando tenia 13 y 14 afios era parte del equipo de atletismo del cantén de Moravia,
en ese tiempo corria rapido y corria sin lesiones en las rodillas, ‘practicabamos’ los jueves
en la tarde y los sdbados en la manana. Eran dias bellos, lo primero fue re-aprender a
correr, 0 correr con técnica: sprint, relajacion muscular, retencion y ejercicios de respiracion

para mantener al cuerpo en frecuencia, direcciéon del cuerpo en cuanto al suelo para

" En Anexo 1, se pueden consultar los objetivos y metas del anteproyecto.
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conservar energia y aprovechar la gravedad, eran algunos de los conceptos estudiados. No
era soOlo correr para ganar, para llegar a una meta, era el condicionamiento fisico-mental

para identificar las estrategias que volvian la carrera un momento Unico, cuasi-sagrado.

Claro, en el 2003 y el 2004 la masculinidad no se habia replanteado en lo absoluto
en los circulos sociales y a veces habia un clima de competencia toxica en el mismo equipo,
lo que volvia una que otra practica poco agradable. Sin embargo, el profe solia recordarnos
que ‘no estamos aca para hacer amigos, maes, estamos para jugar fino’, ademas, hacia
mucho énfasis en reconocer las condiciones de nuestro cuerpo: cuanto pesabamos, cuanta
velocidad alcanzabamos, cuanta resistencia teniamos etc. Después mi padre murid, y correr

con la cabeza llena de tristeza era complejo, dejé de correr -lastima-.

Esto en retrospectiva, me habla de que fisicamente he vinculado mi cuerpo a una
accioén concreta y de entender los procesos técnicos por los que acondicionamos al cuerpo
para extracotidianizarlo y claro, en ese tiempo como hoy, el placer de la velocidad que el

propio cuerpo da cuando corre, el placer de la accion fisica que libera.

1.2.2 Del Primer Teatro

En el 2012, entré al plan de estudios del TNT. Aunque me interesaba mucho el
campo de la actuacién, a veces me parecia que por el lapso del programa de estudios, no
lograba profundizar: eran pocos los ensayos, demandaban una construccion que a mi
parecer necesitaban mas tiempo y las criticas se volvieron muy absolutas por parte del
cuerpo docente y del cuerpo estudiantil, pensaba en ese momento, que no era necesario
siempre estar haciendo escenas con justificacion aristotélica o que calzaran dentro de un

‘porqué y para qué”.

También me di cuenta que el teatro puede ser un problema para quienes queremos
hacer teatro pero ‘carecemos de talento’ ya que el apoyo sera principalmente para las
personas virtuosas o con ‘duende’ lo que les da un privilegio ‘marlonbrandonista’ -de

ensayar cuando se les antoje con una actitud poco o nada empatica- lo que me llevd
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inmediatamente a desconfiar del trabajo sobre producir la obra, porque me parecia que las
cosas se hacian por un arbitraje resolutivo para satisfacer la mirada ajena y no con una

conciencia de las actividades que construyen los procesos.

Con esta desconfianza, aparecieron dos maravillas que componen este relato: el
Yoga como disciplina integral y el apoyo de Elia Arce en materia del arte como proceso.
Cuando sali del TNT, empecé a llevar clases de Yoga y en materia de dos meses, mi cuerpo
aumento su flexibilidad, su resistencia y lo mas importante, confianza sobre mi propio cuerpo

y el reconocimiento de que en los espacios de confianza, el cuerpo aflora.

Por otro lado, tuve la oportunidad de asistir a los cursos de Elia Arce sobre
performance, quien humanamente me brindé una perspectiva diferente de las practicas
artisticas donde la creacion nace de la propia experiencia de la persona y su percepciones

corporeas.
1.2.3 Del Segundo Teatro

En el 2016 entre a la Escuela de Arte Escénico. En primer afio con el profesor Marco
Guillen recibimos acercamiento al teatro desde la pre-expresividad, este trabajo permite la
apertura del cuerpo al juego escénico y a la construccion poética. Los ejercicios y dinamicas
preveian un entrenamiento, un proceso de corporizacidon hacia una técnica teatral a través
de ejercicios que iban desde lo simple, hasta terrenos mas densos o acomodos sobre
postura y activaciéon de la percepcion, que des-estructuran la normativa del cuerpo

colonizado por un cuerpo que empieza a vincularse con sus capacidades performativas.

Sin embargo, siento que en los afios consecuentes este entrenar se abandoné para
dar paso a la creacidon de escenas, trabajo con el personaje o montajes de espectaculos que
por su desarrollo en el tiempo no dan la oportunidad de reflexionar sobre el proceso de
corporizacidon que existe en cada cuerpo. Este afan puede limitar las posibilidades
interpretativas cuando son reducidas a la representacién de textos o situaciones lejanas a

los procesos internos o externos de las y los estudiantes. A su vez, pueden mermar el
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didlogo y los disensos en las fibras de las relaciones creativas.

De hecho, Korish habla sobre la falta de profundidad en los programas curriculares

de las escuelas de teatro del pais:

Y asi, a pesar de la existencia de esta infraestructura, la opcién académica con

demasiada frecuencia lleva a los estudiantes de una formacioén defectuosa a una

participacion “profesional” demasiado apresurada en las tablas nacionales, una faja

transportadora que produce actores alejados del dialogo activo contemporaneo sobre

teatro y oficio escénico. (2007, p. 239)

Lo cual me remite a la necesidad de cuestionar el modelo de hacer teatro que ahora
persiste en mi. El apresurarnos a crear o a crear en espacios donde el disenso no es opcién,

puede no propiciar un efecto profundo en la reflexion y la realizacidén escénica.
1.2.4 Residir = Habitar

Con esa incomodidad que me da el producir arte, para la Practica Profesional
Supervisada afronté el hecho de que la Escuela no tiene que darme lo que busco, por lo que
centré mi practica en una investigacién sobre el tema de ‘representacion/presentacion’ el
cual consistia en hacer un cuerpo teérico sobre el tema, facilitar un laboratorio corto donde
explorabamos las raices y conceptos que teniamos del tema y por ultimo una residencia

artistica de 1 mes en un espacio llamado Move.

Esta investigacion tenia como centro la no representacion e indagar cémo se
construia desde las practicas escénicas: en el laboratorio lo resolvimos desde ejercicios de
actuacion, pero nos quedaba claro que el cuerpo como centro de actividades humanas
debia des-estructurar y volver a aprender conceptos para generar acciones mas organicas
-viscerales y conscientes-. La residencia, por otro lado, me planteo mucha incomodidad
conmigo mismo: me sentia torpe escapando de la Escuela, pero utilizando sus formas para
crear, repitiendo los modelos creativos y produciendo a costo de la solicitud del espacio.

Hablando con el profesor de ese curso, me insistié que lo que compone una residencia
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artistica es “habitar” ese espacio,y que en ese habitar, algo ha de aflorar.

Con este cambio de perspectiva, terminé las dos ultimas semanas de la residencia
con una energia mas exploratoria sobre mi cuerpo y mi realidad en cuanto al espacio, a
sabiendas de que lo Unico que tenia que hacer era estar ahi y relacionarme con lo que

emergia, en vez de producir contenidos.
1.2.5 La Maquina de hacer finales

Desde el 2017, soy parte del colectivo Maquina Teatro, plataforma escénica que
centra su investigacion en la poética, el teatro fisico y el entrenamiento como estudio de las

condiciones escénico-poéticas y los lenguajes que pueden habitar al performer.

Bajo esta premisa, Maquina trabaja centrandose en la puesta en escena como un
universo complejo armado por distintos focos: la direccion, la poética, el lenguaje conceptual
y fisico, la accién pulsante, la orquestacién de simbolos, voz y movimiento en confabulacién
de partituras escénicas. Esta precision -tipo reloj suizo- no nacié de la noche a la manana:
somos las personas integrantes del colectivo quienes hemos tenido que reformular nuestros
comportamientos frente al hecho escénico para afianzar una perspectiva global e individual.
El entrenamiento se ha enfocado en que desarrollemos habilidades que mas tarde
procesamos como un lenguaje personal para luego, solo luego de todo ese proceso,

empezar a concebir una estructura de montaje.

Justamente en una sesion sobre trabajo de la relacion, la persona que funge en el rol
de direccion nos lanzé una enigmatica pregunta: ‘; que entrena el actor?’. Desde entonces
he pensado mucho lo que hay detras de esa interrogante: qué clase de entrenamiento

existe desde el teatro que se enfoque en el teatro?
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1.3 Un pequeiio vals teérico

Planteado el cuerpo de mis antecedentes, es necesario para esta investigaciéon
referirme a quienes compusieron desde las practicas y estudios del teatro los conceptos que

sustentan mi deseo. Propongo aca, un ligero cuerpo tedrico.
1.3.1 Teatro Performativo
1.3.1.1 Inicio y Simbiosis

Feral (2017) nos menciona que el teatro ha sido de los principales beneficiarios del
giro performativo de los anos sesentas, esto porque el teatro habia caido, como Stanislavski
y Artaud previeron con anterioridad, en un estancamiento de la realizacion escénica en
cuanto a formas de montar y modelos de interpretacion que no vinculan la totalidad del

hecho escénico: el teatro como un acontecimiento literario o de entretenimiento burgués.

Sin embargo, los escritos de estos dos, mas una larga fila -Cocteau, Brecht,
Meyerhold por mencionar a algunos- de creadores escénicos desbordaron la necesidad de
reinventar los limites y visiones del teatro. Los cambios sociales que impactaron al mundo
en los afos cincuentas y sesentas también se reflejaron en quienes pulsaban las fibras del
teatro y de las practicas artisticas, que para ese entonces, dejaban de posicionarse dentro

de una categoria.

Fischer-Lichte (2014) inscribe que con la aparicién del concepto de performance
perfilado por Austin -palabras que hacen cosas- y Goffman -conjunto de acciones que
desarrollan la personalidad segun donde la persona se presente-, podemos encontrar a
Kaprow aplicando estas nociones a acciones artisticas que no cabian dentro de las practicas
del arte: happenings, como acciones fisicas realizadas en vivo frente a una audiencia que
realizaban artistas que muchas veces eran caracterizadas por una cotidianidad aparente que

se mostraba expandida en escena.

Esta hibridacion, de la cual Kaprow es un referente de importancia, conformaria uno

de los pasos del giro performativo de los sesentas. Recordemos que en Europa, las
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pos-vanguardias en las artes -Ono, Beuys, Bowie- asi como el pos-estructuralismo en la
filosofia -Arendt, Derrida, Foucalt, Barthes- y la critica al modelo sociopolitico que Lyotard
calific6 como posmodernismo, generaron un descontento hacia las grandes narrativas y
perspectivas totalizantes, lo cual se reflejaba en el teatro europeo de estas décadas, un
teatro que apostaba mas por la fisicalidad que por el texto, por el acompafiamiento afectivo
que por el efectismo emocional, por los dispositivos escénicos creadores de conceptos que

por los discursos.

Encontramos en la Polonia soviética de los sesentas, a dos directores teatrales que
enfocan sus trabajos en estas nuevas perspectivas, tanto Kantor como Grotowski, rompen
con la idea del teatro como pretexto para incluirse en un teatro basado en el acontecimiento.
De una forma similar, Lehmann (2013) percibe que muchas de las propuestas de teatro en
paises europeos que se conformaban en esas décadas darian como resultado el fenédmeno

que él analiza y bautizaria como “Teatro Posdramatico”.
1.3.1.2 Acciones pactadas

Feral (2017) plantea que el ‘Teatro Posdramatico’ es solo otro nombre del Teatro
Performativo, que para motivos de esta investigacidn, se hara énfasis en la implementacién
de la experiencia del intérprete como ‘performer’ -quien realiza una accién- desde un modelo
de presentacién. A propésito de esto, Feral nos menciona que existen tres operaciones para
Schechner que suceden en el ‘to perform’:

1. ser (being), es decir, realizar un comportamiento (to behave);

2. hacer (do). Es la actividad de aquello que existe, desde los cuarks hasta los seres

humanos;

3. mostrar lo que se hace, aquel “showing doing” vinculado a la naturaleza de la

conducta humana y que consiste en volverse espectaculo, en exhibir (o
exhibirse).

Estos verbos, que representan acciones y que todo artista reconoce en su proceso

creativo, estan presentes en todo performance. (2017, p. 31)

Estas acciones presentes dentro de la nociéon de Teatro Performativo remiten a la
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importancia de encontrar y generar sentido en ‘el hacer’ como un proceso, ligado al hecho
del acontecimiento donde la experiencia creada en conjunto, tiene mas valor que el aparato
de la representacion. La representacion podria aparecer también, pero como un dispositivo
dentro de la puesta o del registro de la dramaturgia escénica. Asi, el Teatro Performativo
evoca mas la ‘presentacion’ que la ‘representacion’: las acciones se hacen para ser
compartidas en la relacién directa entre intérpretes y expectantes, desde una posicién mas
denotativa que convencional.

Las acciones se hacen ‘cara a cara’, con una conciencia de generar contexto e
identificacion mas que un sentido légico. Este nuevo pacto que se establece dentro de las
esferas del teatro, asume que la accién ya no necesita de la jerarquia de hacer avanzar la
escena, su atencion se ha modificado a “la combinacién entre la ejecucion naif o blasfema
de una ceremonia magica, performance interactiva o produccion de presencia” (Lehmann,
2013. p. 250).

En este puente que trajo el giro performativo al teatro, la persona interprete ya no
debia esconderse detras del personaje o ocultar su cuerpo en una fachada, mas bien en
entender el personaje como una construccion de su cuerpo a modo de partitura ademas de
abrir pautas donde la persona intérprete puede crear desde la autorreferencialidad, la
experimentacion de lenguajes, la renuncia a los resultados de la comprension y a la
realizacién personal desde la perspectiva escénica. (Fischer-Lichte, 2014)

La diada de performance y teatro trajo consigo numerosos estudios tanto practicos
como tedricos del hecho performativo. En, De Toro, encuentro un concepto que apoya y
vincula la vision de performance teatral que bien podria enmarcar preceptos del Teatro
Performativo:

La nocién de performance teatral se entiende, pues, como la puesta in situ de
una actriz o actor, de una problematica, (ficcion-simulacién) y de un juego. El
performance teatral posmoderno, por ejemplo, no performatiza una palabra o
un espectaculo, sino una problematica, que deviene central, no solamente

para el teatro, sino para toda la cultura posmoderna. (2005, p. 32)
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Como la funcion de la performance es destacar la accion que se presenta y la
experiencia que esta crea en un espacio-tiempo determinado en la co-presencia entre
intérpretes y personas espectadoras, es necesario entender que la misma no depende de
una ocurrencia, sino que es una construccion, una preparacion tanto técnica como poética.
Mas alla, la accidn es pactada desde el didlogo y la relacion -el juego- y esta adquiere una
dimension vinculativa al cuerpo de las personas relacionadas. Asi, hablemos también que la
performance teatral pone en juego el material humano de las personas involucradas en este
pacto.

De una forma similar quiero suscribirme al pensamiento de Korish (2015) en su
articulo ‘Dramaturgia y Performance’, este nos dibuja una relacion especifica entre una pieza
de Regina Galindo y el deporte del basquetbol: donde cada accién aunque ha sido pensada,
practicada u entrenada tiene un desenlace distinto y no programado, ya que media la
relacion con lo presente, que al ser mostrada u ejecutada, modifica su hacer. En el mismo
articulo, Korish (2015) hace ver que el concepto de performance radica en una “accion viva,

una forma de presentacion mas que de representacion” (p. 96).

La performance, como el Teatro Performativo, entienden que la creacién no es una
linea recta unica y predeterminada. Entienden que la creacién implica rizomas, horas de
didlogo, de trabajo, de dispositivos de estructuracion y de des-estructuracion, sin embargo
reconocen la importancia de la preparacion y del proceso entendido como un balance entre
la disciplina y la entrega.

El Teatro Performativo rehace las posturas clasicas del teatro, deconstruye el
discurso para abrir camino al didlogo desde las artes y mas que ser una férmula creadora de
sentido, es una praxis sobre la presencia y al igual que otras practicas artisticas, merece
tiempo, técnica y conciencia de su puesta en practica o ceremonia.

1.3.2 Entrenamiento Actoral o Training
1.3.2.1 Training y Entrenar

Anteriormente, hablé de Stanislavski, Artaud y Grotowski como directores que
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apostaron por deshacer las formas escénicas de su contexto temporal y social para explorar
desde un lenguaje que daria cuerpo a su concepto de teatro, me atrevi incluso, a llamarle

entrenamiento a estas busquedas.

Feral (2010) nos menciona que existe una polaridad entre el concepto de
entrenamiento y fraining, este ultimo tiene mas cabida dentro del mundo de las artes
escénicas porque su evolucion hace referencia a procesos interculturales, léxicos y
educativos, de la misma forma, el concepto de entrenamiento aunque ha sido utilizado por
figuras influyentes del teatro, podria hacer referencia a lo militar o a lo deportivo. Este
entrenamiento militar o deportivo aunque tengan similitudes con algunos principios vy
busquedas del teatro, tienen objetivos finales con los cuales tal vez no nos identifiquemos

tanto, por ejemplo, ver al “otro” como enemigo.

Sin embargo, considero que fraining y entrenamiento, cumplen un balance dualista:
tratan los procesos de ejercicios y practicas que desarrollan habilidades y capacidades para
la persona intérprete. Cuando esta se focaliza sobre el ‘como’ de su practica, por ende

despierta otro reconocimiento de lo que esta desarrollando en si misma y que de-construir.

Grotowski (2009) considera que el trabajo de la persona intérprete esta en reconocer
que le bloquea creativamente y que este auto-saber le permitira adaptar los ejercicios para
romper estos bloqueos. A su vez, este training nace de la conciencia de buscar mas alla de

las formas e indagar en las capacidades creadoras que brotan del cuerpo.

Aunque Grotowski, llama via negativa lo que ahora podemos entender por training, el
concepto ahonda en la de-construccion de lenguajes instaurados en el cuerpo de la persona
interprete y que su funcionalidad radica en ‘liberar’ a la persona para que esta pueda - si asi
lo desea- establecer otras formas de comunicacion. Grotowski (2009) también plantea que
las practicas de fraining son como una preparacion fisica y espiritual, de indole personal,
gue no solo se instaura en la repeticion de ejercicios sino en el acontecer de algo mas

vivido, que lleva a que la persona interprete a una construccion poética.
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Si bien la premisa que planteo no es la creacion poética o escénica de algo similar a
una pieza, si creo necesario rescatar el potencial poético que desarrolla el training y que la
construccion poética lejos de ser un proceso de talento o genialidad, es una sensibilidad
adquirida que puede manifestarse desde multiples recursos expresivos humanos, en nuestro
caso particular, la accion, la relacion y que estos pueden ser desarrollados en espacios de
training.

Resituar nuestras capacidades expresivas implica reconocer el sistema que nos ha

moldeado a su imagen y semejanza, Barba nos dice:

El uso social de nuestro cuerpo es necesariamente el resultado de una
cultura. Ha sido culturizado y colonizado. Conoce Unicamente los usos y las
perspectivas para los que ha sido educado. Para encontrar otros debe
apartarse de sus modelos. Debe fatalmente dirigirse hacia otra forma de
“cultura” por la que ser “colonizado”. Pero este paso hace descubrir al actor
su propia vida, su propia independencia y su propia elocuencia fisica. Los
ejercicios del training representan esta “segunda colonizacién”. (2010, p.
326)

El concepto que inferimos es el del fraining como proceso de liberacion del cuerpo,
que enmarcado dentro de las practicas teatrales, podria fungir el rol de esta segunda
“aculturacion”. Como implica Barba (2010) a través de los ejercicios fisicos descubrimos un
cuerpo extracotidiano y la labor del training es hacer que este cuerpo extracotidiano se
vuelva cotidiano para la escena y la persona, de la misma forma que las personas
hierofantes tras un proceso de muchos afos y practicas, podian comunicarse con lo divino.
Hablamos de un proceso largo, de muchos afos, donde mutamos el cuerpo para volverlo
un espacio habitable por un dios, o en nuestro caso, por una fuerza primordial: creadora de

poesia y destructora de las restricciones materialistas.
1.3.2.2 Sobre la Técnica

El cuerpo de la persona intérprete esta en constante aprendizaje de su hacer: con los
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afos nuestras perspectivas cambian y asi también los habitos de nuestros cuerpos. Una de
las labores que permite el training es ese des-aprendizaje de factores sociales que

restringen las capacidades creadoras. Feral expresa:

¢ Qué se aprende mas alla de la técnica? El actor se descubre en ella,
aprende a conocer mejor su cuerpo y sus bloqueos, explora las leyes del
movimiento (equilibrio, tensién, ritmo) e intenta siempre extender sus
limites. “El teatro y el trabajo del actor son para nosotros una especie de
vehiculo que permite realizarnos”, dice Grotowski. Este aprendizaje pasa
por un conocimiento del cuerpo propio y sus limites, por supuesto, con el
fin de extenderlos, pero también pasa —sobre todo- por un trabajo sobre si
mismo. (2010, p. 23)

La técnica es una aliada para la construccion de lenguaje y de dominio corporal, pero
la técnica no lo es todo - quiero aclarar, creo que la técnica es necesaria-, porque todo
cambia, nuestros cuerpos y los saberes. Es justamente en el proceso de adaptacién del
cuerpo a otras practicas que es necesario identificar los bloqueos y concepciones que
hemos ganado con ellas.

En las artes escénicas es igual: he aprendido uno que otro truco pero a cambio ‘vivo’
de esos trucos, los cuales ya no son mi extracotidianidad sino mi forma de resolver las
tareas. Vuelvo a la necesidad de fraining como via negativa para desaprender estos habitos
corporales y mentales que en vez de ayudarme a crear desde mi organismo, repiten las
formas preestablecidas.

A proposito de la técnica, Oida (2005) menciona que poco importa la técnica que se
practique, lo importante esta en aprender algo mas alla de la técnica. Este algo mas alla de
la técnica, la cual es la que abre el camino para la transformacién del cuerpo, se visibiliza en
las acciones y en la forma de abordar el trabajo. Un ejemplo de esto, es que todos los
ejercicios de movimiento que hacemos de columna: ondas, torsiones, estiramientos no solo

nos brindan mas flexibilidad, movilidad y conexién, también desarrollan una conciencia
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corporal y energética, que en el caso de Schechner, se convirti6 en un pivote sobre el

training del intérprete en el Performance Group.
1.3.2.3 Procesos

Schechner (1988) hace especial detenimiento sobre el fraining que hace la persona
intérprete. Insiste en que el training es un proceso de descubrimiento por parte de la
actriz/del actor y que esta busqueda es lo que él considera les vuelve performers. El trabajo
de la persona performer -que en su version al espafiol se ha traducido como intérprete- esta
en descubrir que bloquea su cuerpo y que relacion tiene con sus capacidades expresivas,
por eso le incita a estar en proceso constante de trabajar con su cuerpo-mente para
abandonar la mascara y accionar tal y como es.

La conceptualizacién de proceso en Schechner tiene muchas aristas que quiero
mostrar aca:

Proceso = ese estado del ser cuando al intérprete no le preocupa como se ve
0 cOmo se oye, ni siquiera esta consciente del efecto que causa su trabajo.
Da todo lo que es al trabajo de ese momento, se entrega al impulso,
Unicamente busca hacer contacto con sus companeros. Proceso =
participacién concreta en el aqui y el ahora. Proceso = revelacion de
asociaciones, siguiéndolas hasta sus ultimas consecuencias, donde quiera
que lleven. El proceso no es improvisacion o caos. Tanto la improvisacion
como el caos son utiles a veces. Pero el proceso es una conversacion entre la
espontaneidad y la disciplina. La disciplina sin el proceso resulta mecanica; el
proceso sin disciplina es imposible. (1988, pp. 96-97)

El anterior texto trae a colacion el punto al que quiero llegar con el training. El training
es un proceso que se manifiesta a través de ejercicios psicofisicos que facilitan capacidades
creativas a la vez que focaliza restricciones tanto fisicas como mentales que impiden un
desarrollo organico de la accion. El training, me atrevo a decir, es un proceso de

des-estructuracion que acontece cuando la persona intérprete se vincula consigo misma
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como creadora de experiencias, que aboga en niveles fisicos, sociales, de relacion,

mentales y espirituales.

Ademas busca un equilibrio y un progreso interno en tanto se entienda que la
disciplina no viene de las y los maestros, sino de cémo replicamos los saberes desde

nuestros cuerpos, adaptandolos y reconfigurando para generar nuestro propio material.

Planteo que el entrenarse, el reconocerse y la necesidad de encontrar las estructuras
que forman nuestros aprendizajes escénicos forman una primera capa que acompana al
intérprete, pero ligado a ello, es necesario un proceso de destruccion de estas capas para

que un cuerpo crudo y nuevo salga de ellas.

1.3.2.4 En la soledad de los ejercicios

Al hablar de training, no borramos la huella del teatro: el training facilita y expande el
registro performativo de la persona intérprete. Mas que hablar de lo ‘real’ o de la ‘irrupcion
de la realidad’ en la escena, me parece mas pertinente hablar que el training formula esa
dinamica de presentar acciones mas cercanas a los cuerpos que las componen. Las
practicas teatrales merecen un balance entre técnica -y lo que hay mas alla de ella- y
poética, los ejercicios que se realizan en talleres, clases, laboratorios, seminarios etc, prevén

generar ese equilibrio.

Al respecto de los ejercicios, Barba expresa lo siguiente:

Hoy podemos afirmar que los ejercicios son una ficcion pedagodgica. No
ensefian a actuar, a interpretar un papel, a revelar una personalidad original,
sino a desarrollar ciertos reflejos, a continuar una manera de pensar, a forjar un
‘comportamiento escénico” de base, una ‘presencia’ lista para representar con

eficacia personajes, conflictos y situaciones” (2010. p. 72)

Los ejercicios habitian a la persona intérprete. Con habituar me refiero a que le dan
un habitat dentro de los extensos margenes de las practica teatrales: le ayudan a relajar, a

concentrar, a seguir secuencias y desarrollar acontecimientos. Pero ;qué pasa cuando la
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persona intérprete se encuentra en su soledad, sin ‘maestro ni director, ni profe’ que le guie?

La persona intérprete debe desarrollar los medios corporales y mentales que le
permitan seguir desarrollando su trabajo, sin la necesidad de un guia mas que de su propia
experiencia. Los ejercicios son material mutable que la persona intérprete puede usar para
hacer “aflorar’ su técnica y proceso acorde a su cuerpo como vehiculo de la invocacion
poética.

1.3.3 Cuerpo

Ofrezco aca una humilde visién de cuerpo, en la cual no quiero detenerme mucho,
porque estoy proponiendo el cuerpo como un espacio de infinitas posibilidades como ya
mostraré aca y que estas se inscriben dentro de las practicas escénicas. De la misma forma,
la vision de cuerpo que doy aca, se refiere a un tipo de cuerpo que desea entrar en
preparacion y en contacto consigo mismo, en palabras dichas por el intérprete mexicano

Gerardo Trejo Luna en un taller: “somos espiritus corporeos”.

1.3.3.1 Cuerpo en expansién

El reconocerse es una accion que toma tiempo. Infinitas son las practicas religiosas,
culturales, psicolégicas, historicas, politicas, ideolégicas, filoséficas, bioldgicas y demas, que
plantean la posibilidad de entrar en contacto consigo mismo. Quizds porque entrar en
contacto consigo mismo va mas alla de cerrar los 0jos y saberse en un momento presente,

implica un largo proceso de autocuidado.

El cuerpo menciona Foucault, es la “superficie de inscripcién de los sucesos (...)
lugar de disociacion del Yo (...) , volumen en perpetuo derrumbamiento” (1980, 14-15). Es
decir, el cuerpo esta marcado por acontecimientos que lo hacen y lo deshacen, desde una
perspectiva escénica, en el cuerpo se inscriben la via positiva y la via negativa. Los cuerpos
pasan por la socializacion que restringe muchos de sus deseos -desde Freud a Butler este
pensamiento se ha vuelto cada vez mas visible- lo cual modela sus acciones, sus

actividades y en materia de lo teatral, sus capacidades performativas.

26



Acaso un cuerpo que fue reducido al sillon y a la humillacién, ¢podria creer que
existe algo mas alld de esa conformidad? Siendo esa su forma de relacionarse con su
marco, ¢como descubre su capacidad de transformarse, de hacer poesia? Nuestros
cuerpos son entrenados para destacar socialmente o para servir fines jerarquizantes, sin
embargo, hay un mas alld de ese cuerpo que nos han construido. Por eso es necesario
reconciliarse con el cuerpo como materia polisémica, como menciona Schechner (1994): “el

cuerpo es un organismo de adaptabilidad infinita” (p. 97).

Esta perspectiva recae en las personas intérpretes. Las practicas teatrales evocan
complejisimos procesos de adaptacién y a veces, de liberacion. Considero que la busqueda
del training y de la vision del teatro performativo que mencione anteriormente, pueden

generar otras dimensiones donde es posible inscribir en el cuerpo otras realidades.

1.3.3.2 Sobre los Cuerpos intérpretes

El training para la persona intérprete focaliza esa adaptabilidad: tiene relacién directa
con el cuerpo, materia sensible donde ocurre y se proyectan infinitas posibilidades. En

Andrade-Esparza se visibiliza la necesidad por poner al cuerpo esta importancia primaria:

¢, Qué importancia tiene el cuerpo del actor? El cuerpo es el principal
revelador de la identidad y lo que la conforma. El trabajo sobre este es
fundamental para el creador escénico, ya que permite obtener claridad en la
representacion, o bien, en la comunicacién establecida con el espectador y el
intercambio de cédigos que se estan generando dentro de un ejercicio

artistico. (2016, s.p.)

Desde esta vision, el training se refleja en las acciones que hace el cuerpo de la
persona intérprete en escena. La construccion de movimientos, ritmos, secuencias,
modulaciones que sustentan la fabricacién de acciones, son un aprendizaje que se suscribe
al cuerpo el cual adquiere otras formas de expresidén, muchas de estas se insertan vy

modifican la ‘naturaleza’ del mismo como la postura, el tono muscular, el pensamiento, la
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mirada sobre el oficio, la disposicion sobre el aqui y ahora de la persona interprete, etc.

Retomando a Foucault, si el cuerpo de la persona intérprete puede adquirir
conocimientos también necesita un espacio de sistematizacion perceptiva de sus propios
procesos, donde la inscripcién de estos cédigos aprendidos puedan ser de-formados por

practicas propias.

El cuerpo de la persona intérprete trabaja no solo con el cuerpo como estado fisico,
del mismo depende su imaginacion como vehiculo de la construccion poética, el cual se
traduce en acciones; también ejercita la composicion de elementos fisicos que evoquen algo
similar a la emotividad. Por eso, el training de la persona intérprete no debe ligarse solo a
satisfacer los planeamientos de determinado montaje, porque estos pueden condicionar mas

para lograr un fin que por una profundizacién de la persona intérprete sobre su trabajo.

Aqui es donde entra “lo crudo y la flor”. Nuestros cuerpos son materia organica
sensible, capaces de crear cosas maravillosas como devastaciones totales, sin embargo,
prefiero ahondar en lo primero, en la capacidad del demiurgo: crear algo.

Las personas intérpretes aprendemos saberes fisicos y energéticos sobre la escena,
esto nos brinda una adaptacién a las formas y dinamicas teatrales, las cuales se pueden
volver bloqueos con los anos. El training identifica bloqueos y concientiza su liberacion, este
proceso de liberacion podria considerarlo como “lo crudo”, Io que esta mas alla de la técnica
pero que se ha creado gracias al estudio de ella. Esta “crudeza” no es un logro o un punto
final, es un paso que acerca a la persona interprete a la “flor”, siendo la flor la forma visible
en que este training se ha fomentado y llevado al uso de lo crudo a la construccién poética.

La flor se expande para seducir -atraer-, para reproducir la vida, en nuestro caso, en

la creacion de acciones.
1.3.4 Catalizador

La persona intérprete construye con su cuerpo movimientos que se codifican a través

de acciones que quienes espectan pueden reconocer, existe una transferencia energética y
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de significado en el teatro. La persona intérprete comunica con sus habilidades algo
extracotidiano, algo a lo que el trabajo escénico -y lo que ello implica- junto a la conciencia
sobre su hacer generan un puente de multiples vias: con su propia persona, con quien le

acompafie en escena y con quienes espectan.

La persona intérprete adopta una postura similar a la del hierofante, quien para
Eliade (1998) tras un proceso de interpretacion simbalica y ritual, se convierte en catalizador
del mensaje de lo divino. Pero este acontecer hierofanico, se establece en el
acondicionamiento -la busqueda y el encuentro con lo sagrado- de la persona que ahonda
de forma consciente lo espiritual. Aunque intérpretes y hierofantes no tengan las mismas
busquedas o procesos, como tampoco es la hierofania el centro de esta investigacion, es
importante percibir que el cuerpo cuando es expuesto a diversos estados mas alla de lo
profano o cotidiano, se re-valoran a si mismos, lo que implica una postura del cuerpo como
catalizador de otras experiencias. En el caso de las artes escénicas, el cuerpo como

catalizador de experiencias sensibles.

Bajo esta linea, Eliade (1998) expresa sobre la hierofania una condicién similar que
tienen las personas intérpretes dentro del teatro performativo: “Se convierte en otra cosa sin
dejar de ser él mismo, pues continda participando del medio césmico circundante” (p. 10). El
hierofante se construye a si mismo para transmitir a su divinidad, de una forma similar, la
persona intérprete presenta acciones que son mostradas dentro de una construccion mayor,
llamese puesta en escena, montaje, convivio, etc es decir, con su cuerpo y energia se
presta para ser simbolo y codigo de una experiencia escénica que transmuta su ser en

escena sin borrarle su condicion.

Creo que la técnica de la persona hierofante y la de la persona interprete pueden
tener aspectos que les acerquen, ambos oficios buscan salir de la materia social para tratar
la comunioén entre los seres -divinos o profanos-, lo que quiero destacar es la capacidad de
creacion de un espacio-tiempo donde se expanden las posibilidades, donde emerge la flor

del contagio entre los seres.
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La construccion de este espacio-tiempo en el teatro, en cuanto a material sagrado, es
la relacién entre seres humanos: intérpretes y expectantes se reinen a compartir cuerpo,
voz, accion, sentipensares y con ello a establecer una comunicacion que rompe las pantallas
y las ventanillas donde nos han acostumbrado a realizar transferencias. Las personas
intérpretes podriamos ser ‘ceremoniantes’ de estas relaciones, catalizadores de estos

intercambios humanos.

Lo que emerge, en el caso que planteo para esta investigaciéon, es la
experimentacion del cuerpo mas alla de la técnica y esta conciencia es una accién constante
a la que la persona intérprete debe fundirle “vida” para que no se mecanice. Eliade (1983)
menciona que: “Solo se puede animar lo que se ha creado mediante la transmision de la
propia vida (sangre, lagrimas, esperma, «almay, etc.)’(s.n.p). Quisiera agregar, ademas de
las que menciona Eliade: cuerpo, sudor, respiracion, dolores musculares, que son algunas

conocidas en las practicas escénicas y todas como producto del trabajo que hacemos.

1.3.5 Laboratorio

Voy a basarme en el concepto de laboratorio que hace anos planteé Grotowski, para

ello ofrezco la premisa que estudia Rodriguez sobre laboratorio:

(...) cuyos participantes iban a formar una comunidad dedicada a la
propagacion de un arte que se estaba esforzando en su propia transformacion
(...) importaba en el teatro no solo el resultado final, el espectaculo, sino
también el mismo proceso de trabajo, en el cual los actores rompian los
esquemas de actuacion y descubran partes hasta entonces desconocidas de

su psique. (2015, p. 53)

Para ello, el laboratorio de training tendra como propésito explorar metédicamente
deseos, saberes a modo de ejercicios para desarrollar reflexion en torno al cuerpo. El
investigar posibles rutas de des-estructuracion seria primordial, mas alld de crear un

“producto finalizado”, “un cuerpo perfecto” o “un cuerpo liberado”. De la misma forma que se
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busca ese proceso de ruptura de los modelos establecidos dentro de nuestros cuerpos
escénicos, se busca generar un clima de respeto por la disidencia, por las adaptaciones al

trabajo y por naufragar buscando una disciplina que nos haga sentir bien.

Con respecto a los ejercicios y dinamicas que sustentan cada sesion, Grotowski

expresa que:

El entrenamiento consistia en ejercicios que los actores ideaban o que
adoptaban de otros sistemas. Aun aquellos ejercicios que no son el resultado
de la investigacion personal del actor que han desarrollado y elaborado para

satisfacer los objetivos precisos del método. (2009. p. 95)

Los ejercicios deberan aportar dinamicas psicofisicas en los que podamos
desenvolvernos sin la preocupacion de montar; su finalidad esta en identificarnos con las
percepciones que se desarrollan gracias al mismo trabajo que se realiza con el ejercicio y
Mas que su Uso en escena, su incorporacidon como expansor de las posibilidades, tanto

fisicas como mentales de cada quien, como medio para el encuentro en escena.
1.3.6 Presencia

¢, Pero de qué trata el ‘aqui y ahora’ del teatro?,  Cual es el presente de la persona

intérprete?, ;De qué forma la persona intérprete nos hace conscientes de estas ‘otras’
é

posibilidades poéticas del cuerpo y de la vida? ; Como entender el conjunto de acciones que

suceden en el teatro como un acontecimiento Unico?

Quizas porque existe “algo mas” que se mueve desde un velo oscuro dentro las
dinamicas del teatro. Pavis apunta un concepto sobre la presencia que relata sobre este

“algo mas”:

La presencia: Cualidad de un actor capaz de atraer la atencion del publico,
cualquiera que sea su papel. “Tener presencia” es, en lenguaje teatral,
imponerse a un publico; es también, hallarse dotado de un “no sé qué” que

provoca inmediatamente la identificacion del espectador, dandole la impresion
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de vivir en otro mundo, pero en un presente eterno. (1994, p. 354)

El ‘no se que’ que menciona Pavis es una situacion a la que cred las artes escénicas
pueden prestar mas anhelo investigativo. Me gusta pensar que este es el eslabon entre la
figura del hierofante y el de la persona interprete: el trabajo sobre la presencia propia invoca
‘algo mas’. Sin embargo, para llegar a ese ‘algo mas’ es necesario abandonar la idea del
‘genio’, del ‘talento’ y brindar mas apoyo a la técnica, la disciplina y las habilidades que nos
remiten a la construccién de estos procesos artisticos y humanos que anhelan a develar lo
oculto. Las personas intérpretes somos heraldos de algo invisible pero que suscita la

percepcion y el compartir de este ‘algo mas’.

Fischer-Lichte (2014) plantea que la presencia mas que ser algo magico, es algo
ordinario que se vuelve acontecimiento. Es mediante el proceso de corporizacion de la
presencia que el cuerpo como material organico visible asume otras cualidades. Esta
adaptacion del cuerpo de la persona intérprete agrega a esta ecuacion de la presencia, el
deseo, visto como un contagio por algo vital, un llamado al momento ‘presente’ que hace

que la persona espectadora sea contagiada por lo que percibe.

Esto que se percibe, Fischer-Lichte (2014) lo desarrolla como presencia. Ofrezco un

resumen de los tres niveles que plantea:

e Concepto Débil de Presencia: Como la comparencia del cuerpo fisico frente a las
personas espectadoras

e Concepto Fuerte de Presencia: Como el dominio del espacio y capacidad de centrar
la atencion en su cuerpo

e Concepto Radical de Presencia: En que el cuerpo de la persona intérprete se
proyecta como embodied mind y la persona que especta, lo percibe como tal, se
infecta de esa sensacion vital, lo que la hace sentirse a si misma con esa misma

condicion.

De esta forma, el concepto débil, es nuestro cuerpo acostumbrado a salir a escena,
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aun con las mejores intenciones, pero que carece de la capacidad de afectar el
tiempo-espacio; el concepto fuerte hace referencia a las practicas escénicas que vinculan
los aflos de entrenamiento y los procesos, mas que “dominio del espacio” quisiera inscribirlo

como conexion con el tiempo-espacio escénico que ha formado la técnica.

Sin embargo, el concepto radical de presencia es el misterio de la zona oculta que
habita detras del velo. Es aqui donde el training es necesario, como hilo de Ariadna que nos
guia por el laberinto interno para encontrar que bestia y héroe son lo mismo. Presencia es
convertirse en un umbral, en un agujero negro de posibilidades. No me refiero a la magia
como algo perteneciente a circulos sincréticos o logias ancestrales, sino como la
construccion de energia que vuelve especial cosas ordinarias. Precisamente en

Fischer-Lichte:

la “"magia” de la presencia consiste en la extraordinaria capacidad del actor
para generar energia de tal modo que el espectador pueda sentir que circula
por toda la sala y que le afecta, que incluso lo tifie. Esta energia es la fuerza

proveniente del actor. (2014, p. 201)

Una de las formas en las que se puede aspirar a esta construccién energética, es en
procesos de corporizacion que apuesten por la capacidad performativa del intérprete, en la
que su cuerpo se desprenda de la necesidad por significar o llegar a un fin; el proceso debe

ser una inscripcién en el tiempo de la persona interprete.

Por ultimo, destacd este texto de Schechner, quien amarra presencia y training

dentro de su practica que combina teatro y performance :

En el sentido mas profundo, ninguna consideracion por escrito puede sustituir
a la presencia, y la presencia es el aspecto fundamental del entrenamiento.
Yo creo en el aprendizaje: observacion e imitacion consciente, sazonada con
cuestionamientos criticos y experimentacion. La presencia es posible

solamente en lugares seguros, en momentos de confianza, cuando las
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fronteras del ego se disuelven, o por lo menos se debilitan. El entrenamiento
es la lucha por crear lugares seguros, por fomentar la confianza en medio de

un sistema social que produce peligro y aprehension. (1988. p. 94)

La necesidad por re-aprender y dudar del teatro que hemos establecido no es
terrorismo ni rebeldia pueril, es considerar que nuestras practicas se reformulan con las
condiciones sociales imperantes y los planteamientos en ontolégia humana. La confianza es
un proceso que implica la familiarizacién y los afectos con respecto a determinada instancia.
Planteo en volver a confiar en el cuerpo como catalizador de “algo mas”, de lo cotidiano que

se vuelve unico y en la construccién que esta implica desde el lugar del training.

De esta forma, el training tiene esa capacidad dualista: creadora y destructora de las
capacidades performativas, como quien arranca sus “malas hierbas” para sembrar las frutas

del arbol de la vida.
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Aqui ofrezco un cuerpo metodolégico, que pueda dar respuesta a como se afronto el

proceso de construccion de este proyecto.

2.1 Tipo de Investigacion

Esta investigacion se plante6 como una reflexion a la practica del fraining, el cual
como se ha mencionado anteriormente, es una constante en la vida y oficio de la persona
interprete. El training se constituye principalmente como una experiencia escénica que
desarrolla la presencia a través de ejercicios psicofisicos que revaloran el oficio de la

persona intérprete, un proceso de corporizacion.

Entendido esto, la experiencia que puedo arrojar a través de esta investigaciéon sobre
el campo de las practicas teatrales seria una perspectiva sobre un tema incluso mas grande.
Esta mirada, toma forma de “Investigacion en Artes”, o como también le llama Borgdorff una

“perspectiva de la accidén”, en la cual se destaca que :

Después de todo, no hay practicas artisticas que no estén saturadas de
experiencias, historias y creencias; y a la inversa, no hay un acceso teorico o
interpretacion de la practica artistica que no determine parcialmente esa
practica, tanto en su proceso como en su resultado final. Conceptos y teorias,
experiencias y convicciones estan entrelazados con las practicas artisticas vy,
en parte por esta razén, el arte es siempre reflexivo. De ahi que la
investigacion en las artes trate de articular parte de este conocimiento
expresado a través del proceso creativo y en el objeto artistico mismo. (2010,

pp. 11-12)
Esta mirada que puedo aportar al teatro, pasa por las investigaciones de quienes
estuvieron antes de esta y que a su vez, dan una perspectiva sobre el campo de

accion-reflexion que habita en las artes escénicas. El objeto de estudio y el sujeto propulsor
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de esta investigacion comparten el mismo cuerpo: su caracter reflexivo sobre la propia
experiencia de concebir el training como un proceso de construccidon y destruccidn sobre la

perspectiva de la interpretacion.

Como las artes escénicas tienen su contexto y sus formas de crear, es necesario ver
la experiencia personal como un llamado a entretejer experiencias subjetivas que puedan
relatar una vision de un tema. En este caso, por eso es necesario aplicar el laboratorio con
otras personas participantes, porque la perspectiva de una persona no puede aplacar a un
mundo entero. El entretejer las experiencias desde la investigacién en artes provee un
campo de diversas practicas humanas: el debate, la critica, los saberes que emergen, el

contagio de la presencia, entre otras.

A su vez, el laboratorio, como el cuerpo conceptual creado antes del mismo, son una
misma médula: teoria que abraza la practica, practica que confabula con la teoria. El hacer
brinda reflexién y ese espacio de reflexionar sobre lo que estamos haciendo, solidifica y
cuestiona los procesos creativos. El laboratorio y lo creado en ese espacio, acompafara los

cuerpos participantes como un material de la experiencia hecha.

Reflexionar sobre lo que hacemos en las practicas artisticas nos permite estudiar un
tema a la vez que nos estudiamos a nosotras y nosotros. Con respecto a esto, Sanchez
(2013) menciona que “La investigacion debe situarse en la dimension de la experiencia o en
la dimensién de las practicas” (p. 328). Esta investigacion asume ambos lados.

2.2 Descripcion Metodologica

2.2.1 Etapa 0

Este punto cero fue clave para entender el proceso personal de desconfianza y de

afecto construido a través de los 9 afios que se supone vengo aprendiendo teatro.

Si deseo identificarme con algo similar a la etiqueta de ‘intérprete-investigador’, es

necesario plantearme la construccion de la técnica en mi cuerpo y de lo que ella se
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desprende como una muestra de mi presencia. En Schechner (1994) encuentro este
principio develado: “Es necesario trabajar muy duro si el actor quiere desarrollar el valor y la
técnica para dejar a un lado su mascara y de mostrarse a si mismo tal y como él es en la
situacion extrema de la accion que esta interpretando” (p.93). Para reconocer mi propio
proceso, trazo las lineas que me han traido hasta aca: el teatro, el entrenamiento y cémo

han hecho eco en mi presencia.

La etapa cero consistio en la realizacion de dos sesiones de trabajo independiente en
la que se hizo un registro en video sobre ejercicios que conformaban mi entrenamiento, con
las cuales se pretendid establecer la conexion entre cuerpo/escena y mi vinculacion con el
training como proceso. A sabiendas que la presencia no es algo contagiable por la pantalla,
el registro en video sirve como archivo de una performance -atravesado por la situacién de
Covid-19 que afronta el mundo desde marzo del 2020- como un marco referencial para

descubrir que parece ser un bloqueo y con ello, indagar como podria ser de-construido.

2.2.2 Etapall

La fase cero me di6 un material concreto sobre el cual profundizar desde mi
experiencia para reflexionarlo segun la teoria y praxis teatral. Como primer punto se
investigd sobre los conceptos de training y planteamientos del teatro performativo y un
posible entretejido tedrico entre ambos. Fue necesario indagar en los planteamientos de
quienes han hablado del training de la persona intérprete, tales como Grotowski, Barba,

Schechner, Oida quienes explicitamente proponen ejercicios.

Esta conceptualizacion se ligd a uno de los saberes globales del teatro: no existe una
receta para lograr ser intérprete y que la multiplicidad de caminos dentro de las practicas
teatrales genera mas posibilidades, tratarlas permite hibridar conceptos, expandir y abrazar

las diferentes capacidades de cada cuerpo.

Esta primera fase es consecuencia del primer objetivo especifico, que es proponer un

concepto de training desde la mirada del Teatro Performativo, es decir que proponen las
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fuentes consultadas -y mas- del Teatro Performativo a las personas intérpretes como oficio.
Un indicador de logro de esta primera fase, fue la articulacion y puntos de conexion entre el

Teatro Performativo y el training que me llevaron a la segunda fase.

2.2.3 Etapalll

Esta segunda fase contiene el disefio de un plan de fraining focalizado en ejercicios y
dinamicas que proponen las fuentes consultadas y el puente conceptual de la primera parte
para aplicar al Laboratorio. Aqui es vital pactar el concepto de training como un proceso
independiente de la funcionalidad en una escena. El teatro, como he presentado
anteriormente, es un proceso complejo que no solo radica en la puesta en escena, también
en el reconocimiento y atencion de las capacidades performativas. El training ayuda al
intérprete a descubrirse en sus fortalezas y debilidades, y mas que ayudarle a crear proezas
fantasticas, le vuelven un ser consciente en sus aproximaciones tanto artisticas como

personales, que es a donde se pretendio llegar.

Un indicador de logro en cuanto al disefio del plan de training fue su estructura en
relacion a su duracion, objetivos internos asi como su enfoque en los conceptos
desarrollados en la Etapa | a través de la practica. Por ultimo, el dialogo y discusion del

mismo con las personas participantes del laboratorio.

2.2.4 Etapallll

El plan de fraining se centré en desarrollar perspectivas como estrategias propias,
replantear modelos y re-tratar principios de la actividad interpretativa: peso, movimiento,
energia, espacialidad, mirada, relacion, voz, ritmo, estiramiento, secuencia, centros del
cuerpo, base, equilibrio, sensibilidades. Estos fueron trabajados a medida que se profundizé
en el training, como ejes que se benefician de la actitud sobre el proceso y la concientizacion

de la presencia escénica..

Se trabajé con un laboratorio escénico, un espacio de confianza con otras 5
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personas, que abarcdé una practica grupal para descubrir el estar, ser y procesos de
corporizacion para descifrar la presencia. Ademas, tuvimos micro-estudios, los cuales
denominados ‘Demos’ personales dentro del Laboratorio donde mas que construir una
pieza, se ofrecia una muestra de lo desarrollado. Este Laboratorio fue planteado para 5
meses de duracion, aunque se modificd a 4 meses por motivos del Covid-19, de 4 horas
entre semana. Ligado a esto, fue necesario sacar algunos minutos en cada espacio de
trabajo para reflexionar lo hecho en cada sesion, llevando una bitacora que sumé las

experiencias.

Al final, realizamos una muestra abierta de lo desarrollado en el laboratorio. Nos
basamos libremente en las investigaciones del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards y su pieza “The Living Room”. La muestra fungid similar a un convivio teatral:
alguien llegd a observar y alguien llegd a mostrar. Esto tuvo dos vias: mostrar como ofrenda

al otro y mostrarse en relacion de las personas que construimos el espacio de fraining.

Los ‘Demos’ los tomé prestados de las practicas musicales y su relacion con las
discograficas: archivos de audio que se componen como una muestra de la potencia y
posibilidades creativas de la persona musica. Consideré vital que dentro de este espacio de
training cada quien pueda articular una praxis en la cual se puede aproximar la presencia y

de ello, propiciar reflexion.

Estos ‘Demos’ en esta investigacion tuvieron una funcion compilatoria o, como una
performance que se ofrece: no un producto sino un instante de una frecuencia psicofisica
que emana de la persona intérprete. También fueron registrados en video el ‘Demo’ de cada

integrante.

2.2.5 Etapa IV

La sistematizacion final consiste en este documento académico de todas las etapas
de la investigacion: desde el registro del Etapa O hasta los registros del laboratorio y las

experiencias. Para esto, se hara registro del Laboratorio y wuna reflexion final
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post-Laboratorio, para entender qué hizo eco. Los registros en video del proceso son parte
también de esta bitacora, todo esto con el fin de dar fe de lo que des-aprendimos y lo que
construimos, de manera tal que otras y otros colegas puedan alimentarse de esta

sistematizacion para sus eventuales premisas.?

2 Para consultar la descripcion de las estrategias y el cuadro de actividades relacionado al
anteproyecto, ver Anexo 2.

40



Aca se presentan los acontecimientos asi, como las reflexiones de la Etapa 0 y el

entretejido de la Etapa 1, que corresponde a un objetivo de la investigacion.

3.1 Sobre la Etapa 0

Como he mencionado anteriormente, cuando hablamos de entrenamiento
imaginamos gimnasios especializados o hazafias virtuosas realizadas por cuerpos
experimentados. Rara vez, lo entendemos como un proceso para crear experiencias, en el
gue pocas veces hay resultados a corto plazo lo que puede llevar a desestimar la constancia
en la realizacion de practicas de re-aprendizaje. Es alli justamente, donde quiero dar una
idea de la practica de training como algo que no necesita de mucho, sino un deseo por

encontrar destrezas y sensibilidades.

Por ello, es necesario hacer inventario de lo que hay al inicio de esta investigacion,
desde el lugar de la ‘herramienta creativa’, la del demiurgo, la de mi cuerpo escenificado

después de varios anos de academia y experiencias a fin.

Partiendo de ahi, realicé dos sesiones de trabajo individual en las cuales trabajé en
solitario bajo la premisa de como activar el cuerpo o como prepararme para una eventual
accion escénica. Ambas sesiones fueron realizadas en diciembre del 2020, en un espacio no

adecuado para la realizacion escénica, de dos horas cada una. ®

Primera sesion: Fue un analisis tentativo de ejercicios y condiciones fisicas que han
marcado mi desarrollo psico-fisico. Pase por un espacio de calentamiento y estiramiento,
juego escénico solo o con el espacio, calentamiento de la voz y consistio mas en un trabajo
de reflexidon sobre la musculatura y la respiracion. Aca iniciaron preguntas como: ¢en qué
momento inicia la presencia, especificamente en esta soledad? o, ¢ cuales son los medios

por los cuales puedo referirme a mi mismo como listo para la escena?

Un descubrimiento es la incomodidad al estar solo, la mente focaliza menos no tener

3 El registro de video de la Fase 0 se puede ver en el Anexo 6.1
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directamente a alguien con quien compartir, se piensa innecesariamente y se predispone en
vez de descubrirse a si misma como un todo en el trabajo. A propésito de esto, Paya (2010)
expresa: “la dificultad para el actor contemporaneo es saber cual entrenamiento no lo

encierra en un estilo para hacerlo conocer su cuerpo” (p. 119).

Me pregunto si desde este planteamiento, el creerme que ya tengo un entrenamiento
me ha bloqueado mi facilidad de sorprenderme por mi propio cuerpo o si he disefiado
estrategias en las que se me ha hecho mas sencillo contar con otras personas que con mi
propio trabajo. Aqui descubro, que es posible que la academia no es totalmente responsable
de la coraza que yo mismo he impuesto en mi creatividad. Silo que he ‘entrenado’ hasta el
dia de hoy me ha servido para ‘ser conmigo’ o para ‘ser dentro de los estandares
reconocidos como mejor’. Considerando esto, me vuelvo a preguntar sobre lo que nos

vuelve intérpretes.

Segunda sesion: Esta sesion se caracterizé por encontrarme con un ojo externo,
una persona que me colaboré grabando mi preparacion fisica y archivando el proceso de mi
cuerpo en ese punto determinado en el tiempo. Utilizo estas palabras para referirme a los
sentires que me atravesaron a la hora de realizar la sesidén, me sentia observado, incluso

invadido. ¢porque esto me modifica en algo y que es?

Dicho esto, de esta sesion puedo encontrar mas presion en mi mismo por hacer las
cosas ‘bien’, por el simple hecho de que seran registradas y mostradas, ¢ que fuerza ejerce

la mirada ajena y como modifica esto nuestra percepcion del ser en el hacer?

A proposito de esto, Oida (2005) propone que a la hora de realizar practicas
escénicas es importante que haya alguien observando o la simple nocion de imaginar que
alguien nos observa para “producir una especie de conciencia desdoblada” (p. 49). Siendo
entonces esa conciencia desdoblada la que surge en la practica, también habria que
asumirla como un campo a vincular y con el que entrenarse, es decir, no es que nunca haya

percibido esta otra conciencia pero ;cémo asumirla como un estimulo para la creacién?
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La mirada, estudia Barba (1998), es el sentido mas activo del cuerpo. En base a esto

me pregunto: ;como hacer la mirada consciente, la propia y la ajena?

Siguiendo esta linea, mi mirada estaba cerrada, ni siquiera conmigo mismo, sino
atrapada dentro del pensamiento, no acompafiando mis movimientos. Con todo esto, no
habia calma o forma de sentirme dentro de esta preparacion psicofisica, sino que ambas
estaban separadas. ¢ cuantas veces habré replicado esto en ensayos o escenas? ¢ cuantas

veces he dejado de estar presente para estar pensando en lo que tenia que mejorar?

Considero que no se trata de cuanto se muestra, sino lo que se muestra. Mostrarse a
si mismo, desde ese lugar, casi intimo, casi total, sin representacion alguna, me aterro. Creo

gue es un punto necesario a trabajar dentro del Laboratorio.

Ademas encontré la importancia de los espacios adecuados. Esta practica la realicé
en una cancha, donde el suelo estaba con pequefisimas piedras que punzaban la suela del
calzado, el sol me quemaba y la respiracion se me cortaba mas que en la sesion anterior,
era como si mi cuerpo estuviese en estado de alerta, de una exposiciéon no preparada y no

en condicion de mostrarse en su placer psicofisico.

Como conclusion de esta fase, puedo decir que en ambas sesiones me percate de
una lejania al buscar el uso de la voz mas que solo meterla como un anexo, como si no
fuera parte del cuerpo o como creadora de instancias- canto, vibraciones, susurros, incluso
gemidos primales-.Me pregunto si sera desconfianza por el espacio y la camara o si sera
falta de confianza en mi aparato vocal. Incluso me planteo, si fue falta de atencién a lo que
venia planteando como inicio de esta investigacion la que me llevé a desligarme de una

presencia en lo que estoy realizando

Todo esto sirve para reconocer que los estandares que uno tiene de uno mismo
pueden estar mezclados entre el pensar y el hacer, balancear esto es parte de la
investigacion. Esta fase sirvio para hacer un analisis previo sobre qué condiciones me

llenan, como conectar el pensamiento a la accion y que ambas no estén separadas.
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Pensamiento posterior a la observacion y edicion del video: Esta preparacion fisica,
¢para que es? Sl su finalidad es la de acercarme a una presencia escénica, ¢ porque me
ausento de una conciencia sobre el disfrute? ;porque me preocupe tanto en analizarme

desde lejos que profundizar en la experiencia que me dispuse?

3.2 Etapall

3.2.1 El acervo que sirve de puente

Al hablar de esta fase, me gusta verlo como un ‘work-in-progress’, ya que en mis
adentros sé que hay mucho material referencial que quedd por fuera o no he encontrado
todavia. Ademas, creo que no toda la teoria del mundo ha sido escrita, asi como no todas
las practicas hechas. Desde que planteé esta investigacion era muy consciente de mis
limitaciones en materia teérica. De la misma forma, no estaba en mi consideracion plantear

algo nuevo o refutar un saber que no he experimentado ampliamente.

Pude entonces, re-visitar lo que se supone ya visité en la academia y tratar de
asumirlo desde otra perspectiva menos pueril y mas enfocada en el trabajo de la persona
interprete como un quehacer dentro de lo que constituye al teatro. De esta manera, hago
revision de los “clasicos”: sus formas de probar y de sistematizar sus hallazgos y de como

estos se volvieron cimientos de las practicas escénicas.

Sobre este punto es necesario demarcar la estrecha linea, que considero hay entre
teatro performativo y training. El término de training -como ya he mostrado- fue acufado por
Feral y Barba a finales de la década de los 80, como una exportacién del lenguaje
anglosajon a la practica del teatro. Afos antes, el teatro y la performance iniciaban sus
coqueteos y eventuales fusiones: colectivos como el Performance Group de Schechner, el
Living Theather de Beck y Malina -por mencionar algunos-, las realizaciones performativas
de Kaprow, Grey, Schneemann o la latinoamericana Mendieta, el movimiento Fluxus asi
como el teatro que desarrollaron Mduller o Kantor, son muestras anteriores al teatro

performativo sin ser todavia definidas bajo ese precepto.
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Desde estas tempranas formas de implementacion de una estética que rompia con
los esquemas habituales del teatro burgués, se hacia notar una escision entre la
representacion como un todo y la misma como una ficcion dentro de un aparato de
presentaciéon, asi Sanchez (2016, p.176) hace un estudio sobre lo que conocemos como
ficcion para decirnos que la misma no es una situacion de mentiras, sino una fabricaciéon que
utiliza nexos semidticos y éticos. La ficcidn es ‘forjar’ un material que nos asusta por su

parecido a la ‘vida real’.

La ficcién, cuando la miramos sobre la escena, ya no depende entonces de la trama
o del autor de un texto, sino de la construccién de dispositivos que nos acercan a su
eventual poética. Entonces, quiero apuntar que esta ruptura con los medios tradicionales de
representacion trajo un cuestionamiento de lo que se muestra y de lo que se “es” dentro del
teatro. Un ejemplo podria ser el Hamlet de Miiller, que después de presentarsenos como el
tragico principe danés, se quita su mascara y maquillaje para decirnos “Yo no soy Hamlet.

No represento a nadie (...) No voy a actuar mas” (p. 3).

Algo paradéjico habia descubierto Mlller al hacer que un actor rehusasé a actuar en
escena y sobre todo, Hamlet, quien originalmente actua de bufén para eludir las sospechas
de la corte. Sanchez (2016) también explica que el rol del bufén, histéricamente, era el de
ser y no ser: era ciudadano pero uno que podia hacer comentarios politicos sin recibir parte
real pero que su estrato era tan bajo, que no era un peligro a saber. Era como si estuviera
dentro y fuera, similar a como Schechner o Grotowski hablan del intérprete, como un ser que
entra y sale de la ficcidn, que creo queda mejor explicada en Oida (2010) y su metéafora del
ninja.

En ella, la persona intérprete debia ser como el legendario ninja japonés, quien tras
un largo entrenamiento marcial y estratégico, podia entrar y salir sin ser visto usando el
manto de la noche para cometer ataques de total precision; aqui el intérprete que plantea
Oida (2010), puede desaparecer para mostrar algo que de otra forma pasaria por

inadvertido.
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Aunque es muy bella esta vision de la persona interpretada como guerrero
legendario, es necesario distinguir conceptos que quepan dentro de los estandares de las
practicas teatrales que componen esta investigacion, para que la ficcion que también aqui se
plantea se encuentre cada vez mas cercana. Para ello, especificamente, voy a elucubrar
algunos preceptos del Teatro Performativo, como una rama del teatro que apuesta por la
presencia tanto de quien interpreta como de quien observa y de cémo estos tienen estrecha

relacion a la practica del training como un enfoque que invoca la presencia.
3.2.2 Un estudio mas sobre lo performativo

Una de las primeras cosas que observo dentro de lo que vengo planteando es que
debo referirme mas puntualmente a lo performativo dentro del espacio de las practicas
artisticas. Al inicio de esta investigacion, mi concepto de performance partia mas de la
eventual construccion de sentido e identidad a través de signos y practicas constituyentes,

que podian darse dentro y fuera de espacios artisticos.

Schechner (2000) vincula los Estudios de la Performance, que a su vez se basan de
la ciencias sociales, estudios de género, historia, ciencias biologicas, para investigar y
aclarar una nocion de performance. Para Schechner esta nocidén es amplia, “un continuum
de final abierto” (p. 12), y llama la atencién sobre algunas de las cualidades de las
performances: “marcan identidades, tuercen y rehacen el tiempo, adornan y remodelan el
cuerpo, cuentan historias, permiten que la gente juegue con conductas repetidas, que se

entrene y se ensaye, se presente y se re-presente esas conductas” (p. 13).

De todas ellas, se desprende un nexo comun: el hacer algo de forma consciente.
Estas generan una nocion de ‘ser’ especifica en el mundo, similar a la que personas
estudiosas como Turner o Butler observan al ratificar que una comunidad o un individuo,
aunque practiquen acciones similares, tendran formas diversas de realizarlas y de generar
creencias que escogen como una definicién de su ser. En este caso, asumo el concepto de
lo performativo como un accionar en un contexto dado para generar conciencia o presencia

del ser.
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Schechner (2000) también apunta una condicion que mantiene este concepto de lo
performativo, en las que que la performance puede ser visto como as performance, en lo
que todo puede ser visto y estudiado como performance, es decir como accion creadora de
sentido o identidad; por otro lado como, is performance, cuyo estudio es contextual a
practicas especificas como lo son ciertas ramas de las artes o de actividades socioculturales

que caracterizan a una comunidad o creencia.

A propésito, Schechener, escribe acerca de la “performance” -entendida como la

realizacion de un evento-, como:

(...) un término incluyente. El teatro es solamente un modo en un continuum
que va desde la reutilizaciéon de animales (incluyendo seres humanos) a
travées de performances en la vida cotidiana -saludos, manifestacién de
emociones, escenas familiares, roles profesionales, etc- mediante juegos
deportes, teatro danza, ceremonias, ritos y performances de gran magnitud.

(2004, p. XVII)

Lo que nos interesa recalcar de esta vision de la performance es su polisemia que
trasciende la barrera occidental y mercantilista entre arte y vida para proponernos un
espacio de expresion continua de las formas de vida humana. Lo que quisiera es
adentrarnos en la fisicalidad como su propio sujeto-objeto de estudio: del cuerpo se
desprenden las sensaciones vistas como accion a diferentes estimulos, entre ellas el ser.
Reconocerlas y trabajar con ellas es lo que quiero dar a entender con la importancia del

training como catalizador de la presencia.

Para esta investigacion fue requerido tomar el teatro performativo y el training como
is performance, en el hecho en que suceden en espacios y practicas especificas creadoras
de contenido y sentido estético. Con ello, al hablar de lo performativo, estaria tratando un
accionar consciente sobre, dentro y fuera de lo que podriamos considerar escena. Goffman
(1959), establece que podemos definir una performance por “toda la actividad que cierto

participante en determinada ocasién que sirve para influenciar en cualquier forma a otros
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participantes” (p.15). Visto asi, el caracter de presencia que genera lo performativo es
detonante para las actividades teatrales contemporaneas, en las que cualquier individuo u

accion, pueden ser acontecimientos o influir sin la necesidad de un texto o un drama.

Asi, el pensamiento de Fischer-Lichte, es el que me parece mejor se adapta a lo que
corresponde a esta investigacion, en cuanto a su definicidén y propuesta de lo performativo

se evoca en el concepto de “una estética de lo performativo”. En este,

(...) tiene por objeto de estudio ese arte del rebasamiento de fronteras. Trabaja
incesantemente para superar fronteras establecidas a finales del siglo
dieciocho y asumidas desde entonces como inamovibles e insuperables,
divisiones que se tenian como establecidas por naturaleza: nos referimos a la
division entre arte y vida, entre alta cultura y cultura popular, entre el arte de la
cultura occidental y el de aquellas otras culturas para las que es extrano el
concepto de autonomia en el arte. (2014, p. 404)

Es en la liminalidad en que la performance se ha establecido como practica
identitaria y como nicho de estudio nuestras acciones codificadoras de contexto y sobre ellas
trazar puentes en una cosa disimil de la otra. La performance, como el teatro, pone en
manifiesto y en cuerpo lo que otros campos no toman en cuenta 0 marcan como una
dicotomia irreconciliable. Nos habla de procesos mas que de productos, de relaciones
simbidticas -como la espectacularidad que puede tener los rito o el riesgo de muerte en
ciertos tipos de juegos- y de la atencion al “ser” como un acontecer en si mismo, lejos de las
estandarizaciones que definen lo que es o no es. El concepto de lo performativo pudo
ajustarse radicalmente en nuestra disciplina porque nos mostré la vulnerabilidad de nuestros
cuerpos, de nuestras practicas y de las tradiciones que nos han traido hasta aca, asi como
la necesidad de reaprender lo que ejecutamos -metafora del twice-behaved behavior-. El
concepto de la performance nos permite desfasarnos del paradigma clasico del ‘producir
contenido’ para destacar los procesos, haciendo a un lado la estereotipica version de las

artes, para abrazar una practica estética que encuentra su ser en la accién y en su “como”
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es presentada.

Feral (2016) ademas acota, que en el teatro performativo, este ‘hacer’ es lo primero
gue acontece dentro de los procesos escénicos, es lo que guia las relaciones de trabajo y la
estética por encima de otros estimulos como han sido el texto, la produccion o el discurso. El

lenguaje de la ‘accidon’ presente en todo teatro se intensifica dentro del teatro performativo.

Por ultimo, considerando que la performance, como he mostrado puede parecer un
término incluyente de cualquier rama, quisiera adherirme a las palabras de la artista
colombiana de performance, Elvira Santamaria (2021), quien alude a que “la practica de la
performance es la reflexion de los actos y la creacidén de otros. Se vuelve una filosofia, una
practica de vida en vistas a un ideal o0 a una conciencia en evolucion” (s.p). Esta practica que
evoluciona en conciencia de los actos que nos componen me lleva a pensar en qué
mecanismos y estrategias utilizamos para identificarnos, tanto en la vida como en las
practicas artisticas y viceversa. Entonces, la conciencia no es un logro inmutable, es

construccion sobre el presente.
3.2.3 La teatralidad y el teatro

También me di cuenta de un fatidico error del cual quiero salirme: no pretendo ni he
pretendido dar una idea del teatro, ya sea como dogma o como visién revolucionaria de los
modelos con los que hemos trabajado. Por lo tanto, creo importante construir un pequefio

soporte que justifique la pequena rama del teatro sobre la cual me apoyo.

Como he mencionado anteriormente, el prisma teatral es una gama de estilos,
contextos histéricos, culturales, regionales, institucionales e incluso de preferencia. La
performatividad del y en el teatro es una exuberante mezcla de signos e identidades a la

hora de componer o crear.

Cada vision del teatro -por lejana que parezca- guarda ese espesor del contacto
humano y de su apremio por hacerle saber a la otra, al otro o por ‘contar’ algo. No muy lejos

quedan del origen del teatro como plantea De Tavira (2017) cuando menciona que en su
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mito, el teatro nacié cuando tres posibles cazadores en la edad de piedra sin un lenguaje
comun alrededor del fuego empezaron a ‘contarse’ sus hazafnas de caceria. Al carecer de
palabras, usaron sus cuerpos, sus gemidos primales, sus movimientos de cazadores que, al
parecer, entendian a la perfeccion y permitian a los otros dos relacionarse con el relato.
Imagino que conocian el ‘sats’ sin habérselo preguntado nunca, su nexo era la soledad que

rompian con el ejercicio del relato y el cuerpo en movimiento.

En ese prehistérico mito, en el de la unién a través del hacer, me es menester
encontrar una esencia del teatro, similar a la que plantea Grotowski al esencializar el teatro a
intérpretes y personas espectadoras: ,qué es lo que identifica al teatro? Dubatti (2017), se
hace la misma pregunta y nos ofrece un concepto interesante: el de la teatralidad antes del
teatro, siendo esta la condiciéon y capacidad de organizar la mirada de la otra o el otro,
aludiendo a la teatralidad como acompanante de la especie humana desde sus origenes y
que esta es implicita en organizaciones sociales, familiares, publicas, educativas,

ceremoniales, entre otras y que es el teatro como disciplina quien se sirve de la misma.

Dubatti (2017) también explica que los seres humanos estamos envueltos en una
“red de miradas” entre lo que se muestra y lo que se oculta. Cabe destacar, para este que
escribe, que la mirada que nos plantea Dubatti no solo es un ejercicio de los globos oculares
sino de la percepcion de lo que nos rodea y de multiples campos sensibles. Una vez mas,

hablo de lo que se presenta y de lo que aparece en ese presentar.

Ese presentar, o ese algo que se presenta, podriamos verlo como la poiesis de la
que también habla Dubatti (2017) cuando compone el ‘teatro-matriz’, siendo la expectacion y
el convivio los otros dos elementos de esa triada escénica. Es interesante ver esta
perspectiva que no enfoca el teatro en didlogos, actuacién o emociones y lo hace ver como
la reunidon de seres humanos que hacen algo, que se acompafian a presenciar el
desenvolvimiento de un suceso particular poético: ceremonia quiero llamarle. Grotowski
(2009) plantea el teatro como un encuentro: de cada intérprete consigo, con el equipo

creativo y con las personas del publico.
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Iré mas lejos: el teatro es un acto engendrado por reacciones humanas e
impulsos, por contactos entre la gente. Es a la vez un acto espiritual y
biolégico. Pero seamos completamente claros, no quiero decir que debamos
hacerle el amor al publico, eso nos convertiria en una especie de articulo de

venta. (2009, p. 52)

El teatro como as performance podria ser la observacion de un eclipse, nuestra
organizacién para contemplar este evento estelar, cuyas cualidades astrolégicas y
astrondmicas nos fascinan, convirtiéndolo en un teatro césmico; o podemos verlo como is
performance desde la practica y oficio del desarrollo histérico, cultural, literario, social,
politico y filoséfico que han realizados incontables intérpretes, personas directoras,
dramaturgas, disefiadoras, tedricas y demas profesiones que hemos inventando en este

evento que nos insta a unirnos: extrafios que presentan para extrafios que observan.

De manera similar, Brook (1996) desde las primeras lineas de su ‘Espacio Vacio’ nos
regala una pequefia férmula que decanta lo que que se necesita para que haya teatro:
“Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo escenario. Un hombre camina a través de
este espacio vacio mientras alguien mas le observa, y esto es todo lo que se necesita para

que se cumpla el acto del teatro” (p. 7).

Quizas podria parecernos perezoso o0 poco imaginativo este precepto que demarca
Brook pero es en esa simplicidad, que el potencial del teatro alumbra: en la accién y en dos

personas conectadas a través de ella, volvemos a la unién, al fuego primigenio.

Un poco mas afondo, suscitando las palabras de Oida (2005) cuando menciona que
la condicion primordial del intérprete es la de desaparecer del escenario para mostrar la
danza del espacio: “El trabajo del actor no consiste en exhibir lo bien que trabaja, sino, en el
mejor de los casos, en que, por medio de sus actuacion, el escenario cobre vida” (p. 22).
Para ello, Oida cree en la necesidad de desaparecer para mostrar algo mas, remitiendonos

al ninja que desaparecia en la oscuridad:
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Para mi actuar no consiste en exhibir o en demostrar mi técnica. Consiste
mas bien en revelar por medio de la actuacion “algo mas”, algo con lo que el
publico no se topa a diario. El actor no tiene que demostrarlo. No tienen que
volverlo fisicamente visible, sino que, al hacer que la imaginacién del
espectador se involucre, “algo mas” aparecera en la mente de aquel o
aquella. Para que asi suceda el publico no debe tener la menor idea de lo que
el actor esta haciendo. Debe poder olvidarse del actor. El actor debe

desaparecer (2005, p. 21)

Situacion dicotdmica la que nos plantea: mostrarnos para desaparecer, aprender a
estar presentes para que, en nuestra presencia, aparezca lo que ha estado ausente. El
teatro es ese acto liminar donde es posible ser participe de estas dualidades, lo inquietante,

es el como desarrollarlo mas alla de la teoria.
3.2.4 Conceptos para un Teatro Performativo

Luego de elucubrar los puntos anteriores que me parecian necesarios para seguir
esta diatriba académica, puedo seguir relatando los intentos que nos traen aca: un terreno
comun entre quienes estudiaron desde las perspectivas teatrales el uso del cuerpo como
materia sensible para entender el umbral en el cual se perfilan el teatro y la performance
para darnos una idea de lo que se podria definir como teatro performativo y el entrenamiento

actoral que este podria usar.

Estos conceptos que mencioné no son absolutos, fueron encontrados en las
sesiones que conforman la etapa | y se les da un valor muy especifico ya que fundamentan

esta investigacion y sus demas etapas..

La metodologia que se utilizo fue leer y plantear como estas palabras que resonaban
en mi cuerpo podrian tener algo que ver con mi investigaciéon. La unificacion de conceptos
gue se muestran aca parten de puntualidades que me parecen esenciales de tratar, ya que

considero impregnan la practica a la que quiero acercarme y a la vez, son actos visibles que
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son conceptualizados por investigadoras e investigadores.
Este es el delicado puente por el que miro hacia al abismo del teatro.
3.2.5 Conceptos para una Experiencia Umbral

Me he referido al teatro como un acontecimiento, esto es esencial para apreciar la
esencia del mismo en la contemporaneidad. El teatro como un cronotopo -lugar y tiempo-
donde “acontece” no solo una muestra poética de recursos psico-fisicos, plasticos,
sensoriales, etc; ademas, una reunion de personas extrafias que vienen a ser parte de “algo

mas” -refiriendome a Oida, Fischer-Lichte y a Pavis-: lo extracotidiano.

Podriamos entender que en diversos eventos co-participativos por ejemplo las
Olimpiadas, un mitin politico -expertos en la representacion-, un desfile patriético o un
quinceanos, las personas se reunen a atestiguar una gesta o acto de rememoracion o
transicién, que en gran o pequefia escala pueden contener ciertos elementos de poiesis;
aunque no necesariamente pertenecen a la esfera del teatro y de la teatralidad como ya

mencioné hace unas paginas.

Al hablar del teatro como acontecimiento me remito a las palabras de Dubatti (2017,
p. 27), quien caracteriza este convivio teatral como “zona de experiencia y subjetividad en la
que intervienen convivio-poiesis-expectacion” las cuales generan una atmésfera adecuada

para que “acontezca” otra realidad de naturaleza emergente y trascendental.

Trascendental en el aspecto en que no involucra competencia aunque la persona
interprete “arriesgue la vida”; trascendental porque vincula otras caracteristicas del trabajo
humano -recordemos que Marx determinaba el trabajo artistico lejos y contrario del progreso
lineal econdmico capitalista (2012); trascendental ya que su naturaleza rehldye de la

cotidianidad para forjar otras intensidades de la experiencia humana.

Es decir, el teatro es un constructo que mezcla la ontologia y la historia humana asi
como sus multiples expresiones culturales. Esta construido como un todo por diversas

partes y podriamos darle una funcionalidad: la del acontecimiento.
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Desde una perspectiva contemporanea, Lidell, observa que el teatro es:

(...) una unién de sensibilidades, de voluntades, es un acontecimiento
misterioso donde se produce una epifania individual frente a lo
incomprensible, lo que no puede ser explicado, Kierkegaard lo llama
“anfaegtelse” [...]. Frente a la obra de arte, frente a la poesia, sea o no teatro,
sucede lo mismo, entramos en estado de “anfaegtelse”, al fin y al cabo frente
a dios y frente al arte nos hacemos las mismas preguntas, es un shock
espiritual [...] deber creer, creer, para que al final aparezca el angel, eso es el
teatro, el angel impide el derramamiento de sangre, el teatro responde al

concepto de sacrificio” (2015, pp. 124-125)

Con Lidell, volvemos a lo que plantee al inicio de esta investigacién, cuando
mencioné que la personas intérpretes y hierofantes comparten una tarea primordial al
recordarle a las personas la existencia de “algo mas” entendido como otras formas de
reconocer la vida, otras experiencias que rompen con lo cotidiano, epifanias o shock

espiritual. Lo que asemeja al teatro performativo y al ritual es su acontecer.

Para Lehmann, esta nocién es primordial para entender lo que acontece en el teatro
contemporaneo. Pero no esta de mas, articular algunas de la percepciones del teatro
posdramatico dentro del teatro performativo y el training, especialmente el rescate del
trabajo de la persona interprete con su cuerpo como experiencia de vida, para la vida en
escena vy, de la vision del teatro como dinamica experiencial. Asi, Lehmann suscita que “es
evidente, pues, que a la practica del teatro le es siempre consustancial la dimensién de lo

ceremonial”. (2013, p.121)

Entendido asi, el teatro como género literario que tanto fascind a las instituciones
entre los siglos XVI-XX, deja de ser el centro del quehacer escénico, abriendo campo al
acontecimiento en si mismo como centro y aristas que componen la obra teatral. De aca, la
necesidad de concebir el “teatro como ceremonia” no es gratuita: hemos visto que para De

Tavira y Grotowski tenia esa aproximacion.
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Lehmann, también expande este concepto de ceremonia teatral, vista como:

todo el conjunto de movimientos y procesos que carecen de referente pero
que son presentados con una elevada precision; eventos de una peculiar
comunidad formalizada; construcciones de desarrollo ritmico-musicales o
arquitecténico-visuales; formas para-rituales asi como (a menuda oscuras)
celebraciones del cuerpo y de la presencia; la empatia o monumental

ostentacién acentuada de la presentacion, etc.” (2013, pp.121-122)

Esta connotacién plantea el teatro como un campo donde la obra o producto, por si
mismos, no son el fin, sino en el eventual compartir poético que se da a pesar de estos,
infiriendo que lo relevante es la construccién y concientizacion de presencias. Siendo este
compartir preparado, ensayado y disefiado desde las peculiaridades de los procesos o filias
de las personas creadoras, las ceremonias teatrales ofrecen un espacio de comunién y de

comunicacion.

La creacion escénica, a través de los estimulos de la puesta en escena y del
intercambio energético entre personas intérpretes y personas espectadoras, se ha
convertido en objeto de estudio de la actualidad teatral. El fendmeno especifico que aborda
las relaciones presenciales entre personas intérpretes y personas espectadoras es
denominado por Fischer-Lichte (2014) como generacion de co-presencia fisica entre actores

y espectadores.

En este, se forma una especie de comunidad o mutual durante el acontecimiento
escénico, abriendo un abanico de posibilidades para ambos grupos, como la participacién

activa de las personas espectadoras o la transicion del contacto visual por contacto fisico.

Las personas intérpretes a través de su performatividad escénica descargan energia
en forma de movimiento, voz, accién, mirada, contacto fisico entre intérpretes/espectadoras
y con otros dispositivos que pueden ser juegos, objetos, etc. Esto viene desde un proceso

previo de montaje y de conceptualizacion de la pieza pero también de las caracteristicas
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Unicas de cada una o uno de los participantes de la ceremonia escénica. Fischer-Lichte
(2014) nos comenta sobre los procesos de corporizacién y de la presencia que emergen
so6lo en el acontecer del teatro, estudiado en los casos que ella muestra para hacernos llegar
a una conclusion: es el ejercicio de estar frente a otra u otro que la poética escénica cobra

un nuevo sentido.

Tanto intérpretes como personas espectadoras tienen una sensibilidad que se
desarrolla en relacion al acercamiento de acontecimientos estéticos. Estos a su vez,
trascienden del concepto de “obra” para integrarse mas sobre esta funcién de generar una
comunidad en el tiempo, lo que Fischer-Lichte (2014) llama bucle de retroalimentacién

autopoético.

En esta, es el contacto presencial frente al otro -intérprete o espectador-, lo que
despierta la sensacion auratica de estar frente a algo mas, de percibir otros estados que no
se esperaban y que estos a su vez, detonan emociones o sensibilidades organicas dentro de
las personas intérpretes las cuales no fueron previamente ‘ensayadas’ sino que aparecen.
Para la persona espectadora también esto sucede, escribe Fischer-Lichte que “pone al
espectador en un estado que lo aparta de lo cotidiano y de las normas y reglas que lo rigen
-incluso aunque las experiencias que viva durante su transcurso puedan coincidir con ciertas

experiencias cotidianas-.” (2014, p. 356)

Este bucle “acontece” durante y solo en la realizacién escénica, previa a ella, lo que
existe es la técnica y la organizacion de estimulos. Hablamos de un intercambio similar al
del ritual que para que se produzca necesita de personas que lo gesten como personas que

lo presencien.

La nocion de ritual puede parecer abstracta a veces, aca nos referimos a una
practica que demarca dos tiempos, refiriéndonos a Eliade (1998), lo sagrado y lo profano. El
ritual es un tiempo umbral que permite esa comunicacion hierofanica. Para Chirpaz, el ritual

consiste en:
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A partir de un mismo movimiento, la conciencia mide lo que el hombre es en
el mundo, comprende que el mundo no existe sino por su relacion con lo
sagrado y que el aqui y ahora de su experiencia de la vida en el mundo (es

decir, lo profundo) es distinto de lo sagrado, pero ordenado hacia él (s.f, p. 50)

Lo que nos interesa es el uso del movimiento o de una accion directa y
concientizada, realizada por una persona que le “separa” de cierta cotidianidad para
instaurarse en una extracotidianidad. Lo sagrado, podria ser el convivio, la presencia, el
compartir de las acciones. Siendo asi, la hierofania y la performance se asocian como

acciones creadoras, de identidad y de comunidad.

Volviendo a los preceptos escénicos, en el convivio, las personas que prepararon
poiesis para las personas que vienen a presenciar, reciben a su vez las percepciones in situ
al interactuar con el publico, asi funciona el bucle de retroalimentacion autopoética:
reciprocidad en el acontecimiento. Volvemos a la metafora del ninja, desaparecemos dentro

del acontecimiento para formar una masa conectada a través de la poiesis.

El ‘dar y recibir’ ya no es solo de intérprete a intérprete o de intérprete a publico, el
teatro performativo busca que todas las personas que se encuentren dentro del

acontecimiento se vean flanqueadas en un intercambio energético y estético.

Fischer-Lichte, escribe acerca de un suceso performativo donde se centra este

precepto que menciono:

Con la metafora del “contagio” vuelve a dejarse claro que cuando hablamos
de experiencia estética en el contexto de una realizacién escénica no la
referimos a una “obra”, sino a lo que surge a partir de aquello que acontece

entre los que toman parte de ella. (2014, p.74)

Sin dejar de lado la extensa investigacién de Fischer-Lichte, su libro se centra en el
estudio de como las simbiosis entre teatro, teatralidad, arte del performance, corporalidad,

presencia y sentido nos han conducido al paradigma de lo que intento retratar al hablar de
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teatro performativo como experiencia compartida. Fishcer-Lichte deja claro que el teatro
contemporaneo es resultado de la busqueda de cuerpo: cuerpo creador, cuerpo participativo,
cuerpo como un todo y fraccionado y la presentacién de este cuerpo como experiencia

artistica.

Es en la co-presencia fisica de intérpretes y espectadores que acontecen -emergen-
los cédigos poéticos manifestados, principalmente, por el uso extracotidiano del cuerpo sin

descartar otros dispositivos escénicos.

Asi, para Fischer-Lichte (2014), la experiencia estética es la esencia de las
realizaciones escénicas y en la experiencia de lo performativo. No la obra como un fin de
partida, sino la obra como un acontecimiento donde el proceso de creacion y sus
condiciones, la presentacién a publico, el contagio de la presencia, el contacto entre
intérpretes y espectadoras, las percepciones que se generan en ese presente construido y el
bucle de retroalimentacion autopoética, nos exige una mayor comprension de los signos y
del trabajo escénico. El placer deja de ser légico o creador de discurso para volverse

sensible.

La experiencia estética, menciona Fischer-Lichte (2014), “puede llevar a una

transformacion, o que en si misma, se experimenta ya como una transformacién” (p. 378).

Por ultimo, quiero agregar a este margen lo que Fischer-Lichte establece al hablar de
las realizaciones escénicas como una experiencia umbral. Para la investigadora, el teatro se
encuentra en una situacién “betwixt and between”, un lugar donde no se es una cosa o la

otra, un “entre dos aspectos”.

Fischer-Lichte utiliza este concepto de Turner, quien a su vez lo utilizé para describir
rituales y practicas ceremoniales. Aunque para Fischer-Lichte (2014), la experiencia umbral
escénica no es necesariamente la misma que la experiencia umbral del ritual, por la
irreversibilidad y la identificacion social que el ritual genera, si considera que estos espacios

umbrales o liminales, permiten un desfase con lo conocido o lo real cotidiano, para
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adentrarse en un campo donde “algo mas” puede suceder y otras sensibilidades aflorar.
Aspectos como la catarsis, la revelacion o el encuentro son mas efectivas cuando el umbral

escénico se manifiesta.

De esta vision de Fishcer-Lichte, del teatro como una experiencia entre dos aspectos
cualquiera, lo real y lo falso, lo artistico y lo no artistico, lo representacional y lo
presentacional, etc., nos interesa como cualidad de la experiencia umbral es que remite a
una serie de acciones y construcciones previas que seran implementadas, como un juego o
un rito, donde mas que ofrecer una cosa especifica lo que se encuentra es un acontecer, un

hacer para adentrarnos en la penumbra.

En Eliade (1998) este concepto de umbral puede remitirnos también a este concepto
de teatro que hemos mencionado: “El umbral es a la vez el hito, la frontera, que distingue y
opone dos mundos y el lugar paradéjico donde dichos mundos se comunican, donde se

puede efectuar el transito del mundo profano al mundo sagrado” (p. 13).

Consideremos que la actividad teatral presupone un cambio de perspectiva, una
invitacién a sabernos y observarnos desde otros sentidos, el umbral que propone un teatro
performativo o el teatro como ceremonia, zarandean los conceptos establecidos como
sociedad para adentrarnos en una dinamica de juego y creacion. En su vigilia aceptamos

gue estamos ante la presencia o ‘presencias’ de otros seres: intérpretes.
3.2.6 Conceptos para una Vision del Hacer en la Persona Interprete

Visto lo anterior, es necesario explorar las condiciones que abarcan la corporalidad y
los procesos de preparacion que se integran a las personas intérpretes, quienes dentro de

un teatro performativo toman una mayor focalizacién de la accion como se ha mostrado.

Una de las primeras cosas que me planteo es en base a la escision con el teatro
tradicional que Fischer-Lichte descubre: ¢ quienes plantearon como era el teatro y con qué
objetivos? Inmediatamente, pienso también en quienes precursaron en hacer del teatro un

espacio de experiencia umbral o de experiencia multi perceptiva.
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Para Barba (2010) y Schechner (1988) uno de los primeros en poner atencion a las
necesidades de las personas intérpretes fue Stanislavski. Para Schechner, Stanislavski
fundio vida en la palabra “actor” nuevamente, cuando estos estaban siendo marginalizados o
tratados como embaucadores (p. 92); para Barba: “pensd en la condiciéon del actor segun
criterios de creatividad individual, de dignidad de autonomia artistica y de continua busqueda

en el seno de un grupo cuyas necesidades personales se fusionaran en un propdsito comun”
(p. 70).

Ambos destacan el enfoque que Stanislavski tuvo sobre un teatro que se dejara de
clichés, de efectismos sentimentales, despotismo por parte de los autores o de “genios” para
cambiarlo por una visién de estudio permanente de las acciones de la vida que a su vez,
componian el teatro. Aunque también le reclaman, el construir al margen de “la cuarta

pared” dejando el contacto con el publico de lado.

Sin embargo, Stanislavski abrié una fisura en ese teatro tradicional, él mismo en su
juventud fue un disidente del arte de su época. Creia que el trabajo del intérprete debia de
ser lo mas cercano a un estado natural y por ello debia estudiar conscientemente los
motivos del personaje y de la manifestacion fisica de estos. En la “Construccién del
Personaje”, hace hincapié en el uso del cuerpo no solo como elemento externo de la

actuacion sino como instrumento creador. Justamente en el epigrafe, este anota lo siguiente:

Un actor debe trabajar toda su vida, cultivar su mente, desarrollar su talento
sistematicamente, ampliar su personalidad; nunca debe desesperar, ni olvidar
este propésito fundamental: amar su arte con todas sus fuerzas y amarlo sin

egoismo. (s.n)

Stanislavski (1999) abre con un consejo que puede entenderse dentro de la
mecanica de esta investigacién como el de entrenarse toda la vida, sin dar nada por sentado
ni considerarse acabado, mas bien, abierto a evolucionar. Desde las primeras paginas,
después del epigrafe, continia advirtiendo en la necesidad de usar el propio cuerpo como

una totalidad para caracterizar un personaje, pues seria la forma externa el medio para
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transmitir las ideas y mundo interno.

Esto contradice mucho la visién parcializada que tenemos de Stanislavski, en la que
le hemos relegado a forzar los sentimientos o el uso de “la memoria emotiva”, como uso del
mundo interno de la persona intérprete. Sin embargo Stanislavski no alude a poner en
escena los traumas no resueltos o las precariedades emotivas internas, sino a
re-sensibilizarnos a estas experiencias internas y lo que estas manifiestan en el cuerpo y
crear fisicamente un espacio seguro donde impulsos internos permitan externalizar

movimiento y acciones, sin forzar la psicologia de la persona interprete a la inestabilidad.

Mauro (2012) expresa sobre la busqueda de Stanislavski que “la premisa consiste en
gue es la accion la que desencadena los procesos emotivos del actor, lo cual implica una
concepcidon del sujeto y de su psiquis (...) la accidon reemplaza a la vivencia en tanto
elemento articulador que permite arribar a una actuacion organica” (p. 131). Lo anterior
focaliza lo que Stanislavski busco en la ‘Construccién del Personaje’, una serie de
observaciones y ejercicios para que las personas intérpretes pudieran desarrollar su técnica

a partir del cuerpo como estimulo creador.

Esto se ve cuando, Stanislavski, menciona que las personas intérpretes debemos
prestar mas atencién a lo que “emerge” y no a lo que se fuerza, el estudio sobre las
acciones y objetivos del personaje implican una sensibilidad del intérprete con su propio

cuerpo. Asi:

la mayor parte de la gente de teatro no esta dispuesta a comprender que lo
accidental no es arte, y que nada puede construirse sobre esta base. El
maestro virtuoso debe tener un control completo de su instrumento, y el de
artista dramatico es una maquinaria compleja. (...) Estamos obligados a
manejar simultaneamente todos los aspectos fisicos y espirituales de un ser
humano. Alcanzar un grado de maestria sobre ellos exige tiempo, a la par que

arduos y sistematicos esfuerzos. (1999, p. 353)
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El intento de Stanislavski se basa en codificar practicas fisicas que las y los
intérpretes pudieran seguir para acercarse mas al trabajo del personaje en escena,

destacando el cuerpo y el trabajo psicofisico como material sensible.

Hay una pasaje interesante en el que uno de los estudiantes de Torstov -el maestro
ficcional en el libro- admite que se ha quedado absorto entre sus pensamientos y
sentimientos lo que le ha llevado a olvidar el texto del personaje en media escena. Torstov
responde que para que esto no suceda es necesario generar pausas que permitan a la
persona interprete a transitar por el texto y sus sentires, siendo estas pausas estudios sobre
la respiracion, las cuales conllevan un control y detalle de las intenciones para evitar que el

mundo interno del personaje termine dificultando las acciones fisicas. (p. 176)

En este paraje, percibo que Stanislavski asume el oficio del intérprete como una
accioén consciente y estudiada, que no se deja cegar por todos sus impulsos internos sino
que son balanceados desde la mirada externa y creativa de la persona intérprete. Esta
sensibilidad soélo podria encontrarse tras la repeticion, la observacion y la practica nunca

desde el desborde emocional.

A propésito de esto, Mauro se basa en el Sistema Stanislavski para hablar de la

vision de Raul Serrano sobre las acciones fisicas para comentar lo siguiente:

ni la entrega desbordada a la emocion, ni el estricto y permanente control
racional sirven al actor, cuyo objetivo es alcanzar la organicidad. Retoma del
primer Stanislavski el término organicidad, pero no el de vivencia, debido a
que aquél implica el compromiso psiquico, fisico y emocional, al tiempo que
separa a la actuacion del realismo psicoldgico como estética exclusiva (2012,

p.135)

Siguiendo esta linea, Picon-Vallin (2010) nos recuerda que con la llegada del
stalinismo a Rusia, el realismo se volvié una fachada para satisfacer los intereses politicos

dejando de lado los procesos corporales por satisfacer la demanda de productos artisticos.
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Precisamente, alguien que rompié con esa estética de realismo psicologico fue
Meyerhold, -antes de ser fusilado por las autoridades soviéticas- al introducir conceptos de
trabajo fisico que “agrandaban” el trabajo interpretativo a un lugar similar al de la persona

atleta o gimnasta o juglar.

Para Meyerhold, el trabajo con el cuerpo debia encontrar un camino diferente, a
través del movimiento y del dinamismo fisico. Asi nos menciona Picon-Vallin (2010) que para
Meyerhold el aprendizaje de la persona intérprete debia ser como el de la persona de
musica que aprende “escalas”. Estas, a su vez, formaban modos de construccion sobre el
cuerpo esceénico, basados en la naturaleza y movimientos como la oposicion, duracion y el
punto. Entrenan a la persona intérprete a pensar con todo el cuerpo; para Meyerhold, la

persona interprete pensaba con las piernas (p. 40)

Estos estudios conformaron la base de la ‘Biomecanica’ cuyo objetivo no era ensefiar

a actuar sino a reconocer otro cuerpo lejano al cotidiano, un cuerpo dinamico.

Siguiendo una linea similar a la de Meyerhold, Grotowski busca que el desarrollo
fisico de la persona intérprete sea mas complejo que la del acrébata sumandole una capa
mas, lo espiritual, entendida como un conjunto de principios éticos e identitarios de la
persona intérprete. Desde temprano, Grotowski (2009) busca en ‘Hacia un Teatro Pobre’ la
escision con el teatro burgués, o como lo llama ‘el teatro rico en errores’ siendo estos la falta
de atencion a las energias, la sobreexplotacidn de signos plasticos que entorpecen el trabajo
en escena y la dependencia del texto. Para Grotowski, como se mencioné anteriormente, el
teatro significa encuentro -una infinidad de microencuentros- por ello exige una nocién
particular en sus busquedas, la del intérprete como ser humano que aborda el teatro en su

complejidad ontoldgica y técnica. Asi, sobre el oficio del intérprete, Grotowski menciona:

que lo que el actor logre sea un acto total (no tengamos miedo del nombre),
que lo que haga lo realice con su ser integro, y no solamente con un gesto
mecanico (y por tanto rigido) del brazo y de la pierna, no con gestos apoyados

por una inflexion légica en forma viva; puede estimularlo, y en realidad es todo
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lo que realmente puede hacer. Sin comprometerse, su organismo deja de vivir

y sus impulsos se vuelven superficiales. (2009, p. 84)

Este compromiso es lo que resultaria mas adelante en el ‘actor santo’, concepto que
abarca una serie de caracteristicas psicofisicas y espirituales, las cuales las personas
intérpretes deben descubrir algunas de forma cotidiana como la generosidad en los espacios
creativos, la empatia; y otras sobre la construccién de modo de dinamizar el cuerpo como la
constancia en un aprendizaje técnico y la conciencia para reconocer bloqueos mentales,
fisicos y energéticos que privan a la persona interprete de alcanzar una sensibilidad consigo

misma y el entorno.

La ‘santidad’ de la que habla Grotowski, a mi parecer, es casi un reconocimiento ético
del oficio de la persona intérprete, donde se busca la amenidad en el trabajo suponiendo
que este no va a ser un proceso sencillo, sino que uno marcado por atrasos, por
complicaciones mundanas pero que a pesar de eso, la santidad vendria a rescatar la
esencia del encuentro y de la practica como un terreno comun donde mezclar las

perspectivas a través del hacer.

Como he mencionado anteriormente, esta practica psico-fisica esta en los ejercicios
y en las auto-pedagogias que nosotras mismas, como personas intérpretes, realizamos. El
ejercicio fisico y mental es una forma de encontrarnos y de volver a humanizarnos: el canto,
la danza, el juego, la inteligencia con que se procesa una accion o el compartir con una
persona compafiera de escena establecen un contacto con lo humano lejos de los
parametros cotidianos. En el teatro y en su practica, estamos en riesgo de toparnos con
nosotras mismas, sin embargo, los bloqueos que para Grotowski son ‘demonios’ con los que
la persona intérprete debe luchar, impiden esta integralidad en los espacios fuera y dentro
de la escena. Los ejercicios y ficciones son procesos, no fines, para desatar una poética

mayor. Como vemos para Grotowski:

El teatro ofrece una oportunidad para lo que podriamos llamar integracion,

mediante la técnica del actor, mediante su arte que le permite al organismo
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vivo luchar para encontrar objetivos mas altos si descartamos las mascaras; si
se revela la sustancia verdadera se logra una totalidad de reacciones fisicas y
mentales. Esta oportunidad puede tratarse de manera disciplinada, con

conciencia plena de las responsabilidades que implica. (2009, pp. 213-214)

Al hablar de disciplina, esta concierne al cuidado y refinamiento de la técnica. Para
Grotowski (2009), la médula del teatro es “la técnica escénica y personal del actor” (p. 9), y
una vez mas, esta es alcanzada a través del trabajo fisico, vocal, mental y espiritual como
procesos constantes y contestatarios de cada cuerpo. No existe un modelo, una unica
técnica, lo que existe es el cuerpo y sus expansiones, sus bloqueos y sus capacidades

-singulares- de trabajar en ellos. De forma simple, hablar de la Via Negativa.

Este concepto que desarroll6 Grotowski, tuvo sus dudas en cuanto a inestabilidad
mental o fisica de la persona intérprete. Para Grotowski, el dedicarse de lleno a la Via

Negativa constituia mas bien un equilibrio entre las formas, la energia y lo organico:

(...) cuando se entregue cien por ciento a su trabajo. Es sdlo el trabajo que se
hace a. medias, superficialmente, el que se convierte en una cosa penosa
psiquicamente y el que descuadra el equilibrio. Si sélo nos comprometemos
superficialmente en este proceso de analisis y exposicién -y esto puede
producir efectos estéticos muy amplios-, es decir, si retenemos nuestra
mascara cotidiana de mentiras, entonces somos testigos de un conflicto entre
esa mascara y nosotros mismos. Pero si este proceso se sigue hasta sus
limites mas extremos, podremos en absoluta conciencia arrancarnos la
mascara cotidiana, sabiendo desde ahora qué propdsito tiene y qué esconde
debajo de ella. Es una confirmacion no de lo negativo en:- 'nosotros sino de lo

positivo, no de lo que es mas pobre sino de lo mas rico. (2009, pp.40-41)

La Via Negativa, como mencioné antes, puede parecer compleja cuando le llamé
destructiva dentro del training, pero estamos hablando que lo que se destruye -bloqueos

fisicos, inhibiciones o falta de escucha al grupo- es para dar paso a la creacion: un cambio
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equitativo en la materia sensible, sugerida por el afinamiento psico-fisico.

Considero importante hacer de nuevo una salvedad, el trabajo con el cuerpo, el
trabajo fisico dentro de las artes escénicas no es necesariamente de caracter olimpico o
militarista, no trabajamos para volvernos maquinas de matar. Nuestro trabajo permite la
existencia de las poéticas, de las sensaciones que no se nombran, lo nuestro es un musculo

espiritual.

Richards, uno de los ultimos colaboradores de Grotowski, trabajé muy de cerca estos
preceptos al adecuar sus practicas dentro de sus investigaciones escénicas. Richards
(2005) nos menciona que existen dos enfoques con los que la persona artista puede hacer
este proceso de corporizacion. El primer enfoque consiste en domar el cuerpo, en un
entrenamiento que separa la mente de los estados corporales, lo que en todo caso lleva a
un bloqueo de la sensibilidad. Un segundo enfoque, se refiere mas a la Via Negativa o al
training, en cual se desafia los obstaculos psico-fisicos a través de la practica de dinamicas
y ejercicios para encontrar cual es el flujo del cuerpo que permite el transito de energias.
Este “trata de invitar al cuerpo a lo «imposible» y de hacerle descubrir que lo «imposible»
puede ser dividido en pequefias partes, en pequenos elementos, y convertirse en posible”
(p.98). El cuerpo se vuelve salvaje y noble, lo cual considero es un alcance sobre nuestra

practicas artisticas.

Otro punto de Richards, es el nexo que hace al hablar de acciones fisicas en
Grotowski y Stanislavski, poniendo especifico valor en el uso del cuerpo como creador de
estados y emociones a través de movimientos, acciones y partituras. Richards concibe que
el trabajo sobre la partitura es la fuente de vida del trabajo de la persona intérprete, en ella,
las acciones sugieren emociones y propician el flujo de energias necesarias para transitar la

complejidad de la escena. Asi, Richards, manifiesta que

la clave de las acciones fisicas reside en el proceso corporal. Simplemente
debia hacer lo que estaba haciendo y, cada vez que repetia la «estructura

individual", recordar de manera mas y mas precisa la forma en que habia
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hecho lo que habia hecho. Dejar que las emociones fluyan por si solas. (2005,

p.51)

Alguna vez, Artaud, profirid una frase similar sobre el trabajo de la persona intérprete
cuando le llamé “un atleta de las emociones” -en algunas versiones se le traduce como
“atleta del corazén": ;como trabajamos ese musculo?-. Aunque Artaud no dejo bases claras
sobre como debia ser el trabajo de la persona interprete, si se evoco en la necesidad de

construir un cuerpo que no correspondiera al modelo burgués, del teatro rico.

En su primer manifiesto para un Teatro de la Crueldad, Artaud (1958) lamentaba la
distancia entre el teatro y valores como “la Creacion, Transformacion y Caos” (p.90) y la
urgencia de hacer ese éxodo a través de la busqueda de acciones que rompieran el modelo
occidental de gestos y textos. Menciona también que la persona intérprete debia dejar de
ser un instrumento para convertirse en algo similar “a los rayos de la luz” porque a través de
su trabajo dependia el teatro. La magia y lo imposible son vertientes que el teatro de Artaud
podia alcanzar a través del trabajo fisico, el teatro dejaria de ser un estupefaciente para

contentar los futiles intelectos de los soberanos para ‘'metamorfosearse’ en una ceremonia.

Ahora, para las personas intérpretes, ¢ cual es nuestra busqueda en esta ceremonia?
Como se vio en Lehmann (2013), el teatro es una ceremonia contemporanea, algo naive,
algo cruel, algo fantastica. Entonces, ¢debe la persona intérprete sacrificarse en escena, o
rendirse ante la dogmatizacién de nuestro arte? o, 4 es mediante la consecucién de practicas
y dinamicas fisicas que despierten un lenguaje lo que le acerca a un terreno comun? Al
menos, dentro de esta investigacion, ese espacio comun es el cuerpo como materia sensible
y polisémica, de este nacen los sonidos, las acciones, las danzas, los cantos, los abrazos y
la sangre que endulzan la sala y el escenario. Para Lehman, el cuerpo es la pulsion del

teatro.:

A pesar de todos los esfuerzos por atrapar el potencial expresivo del cuerpo
en una légica, una gramatica y una retdrica, el aura de la presencia corporal

sigue siendo el punto del teatro en el cual ocurre repetidamente la
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desaparicion, el fading, de toda significacién en favor de una fascinacién mas
alla del sentido, de una presencia actoral, del carisma o de lairradiacién. (...)
el cuerpo se convierte en el centro no como portador de sentido, sino en su

physis y gesticulacion. (2013, p. 165)

Lehman retrata la potencia de los cuerpos de las personas intérpretes, cuando se
rebelan de la l6gica impuesta por siglos de racionalidad y de institucionalidad burguesa que
menosprecia ciertas practicas artisticas; pueden generar un campo auratico donde todo es
posible. Siguiendo esta premisa, Lehmann avisa sobre el cuidado que debemos generar con

el cuerpo como proyector, similar a los rayos de luz que nos propone Artaud.

Esta irradiacion de la que habla Lehmann es la que buscamos a través del training,
mas cercano al “concepto radical de presencia” visto en Fishcer-Lichte, una apertura
energética propiciada por horas de esfuerzo psicofisico para entregar en escena algo que se
asemeje a una “mente corporizada” un balance entre el “actor santo” y el ser humano

disciplinado en las artes escénicas.

Mas adelante Lehmann (2013), establece que la persona intérprete es vital para el
teatro contemporaneo como para un teatro performativo, ya que: “el proceso dramatico
ocurria entre los cuerpos, el proceso posdramatico sucede en el cuerpo” (p.351). Las
acciones, impulsos, emociones, partituras, movimientos y desplazamientos retoman su
caracter “santo”, técnico y energético y se convierten en la base de las realizaciones

escenicas, se desea llegar a las sensaciones de la otra y el otro.

Aqui, retomo las aproximaciones que hace Barba al oficio del actriz y del actor en
cuanto a ejercicios, desbloqueo del cuerpo-mente y sobre la necesidad de cuestionar el

mismo oficio a partir de la investigacion.

Tras una amplia carrera en el estudio escénico, Barba se ha caracterizado por buscar
conceptos para los procesos teatrales que abarquen de forma integral los detalles y

oscuridades de lo que hacemos. Para Barba (1995), la energia, como fuerza cientifica es
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aquella que los cuerpos pueden desempefar al levantar algo, empujarlo o correr: acciones
fisicas que requieren de un “hacer algo” -de un to perform- pero también tiene caracteristicas

cuasi-magicas.

En cuanto a los estudios que Barba junto al ISTA -por sus siglas en ingles:
International School of Theatre Anthropology- han realizado con el concepto de energia
aplicado a la escena, se puede observar que la energia es un estado de alerta que evoca
una atencion detallada de los aspectos fisicos asi como organizacion de sensaciones en una
fraccion de segundo (2005), una concentracion/decision del cuerpo-mente previo al

desarrollo de una accion: sats.

Esta decision, dice Barba (2005), no puede ser pensada o tomada, sino que es
ejecutada al organizar los multiples niveles que involucra una accién siendo el movimiento,
el tempo-ritmo, la inteligencia de la persona interprete, etc, sino que esta es, por asi decirlo,
entrenada. Solo puede encontrarse en el trabajo, en el tratar de soltar las preconcepciones
para asumirse como un cuerpo en estado de alerta creativa o cuerpo dilatado, a fin de

cuentas, un cuerpo listo para ejecutar.

Barba (2005) menciona que “el sats es una minuscula descarga en la que el
pensamiento se inerva en la accion, y es experimentado como pensamiento-accién, energia,

ritmo en el espacio” (p.95).

Entendiendo la necesidad de Barba por referirse a los ejercicios como “ficciones
pedagdgicas” la energia no puede ser algo que se encuentra como por arte de magia, o muy
al contrario, se encuentra gracias al arte de la magia escénica, es decir en la prueba y error

del conocer las cualidades performativas del propio cuerpo.

Aca es donde es necesario referirme al término de “pre-expresividad” que también
acufia Barba, como todo aquellas condiciones fisicas que permean y salen a flote de las
personas intérpretes. El nivel pre-expresivo es un terreno comun de trabajo para las

personas intérpretes, evoca la fisicalidad y la presencia misma como constructoras de un
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posible sentido. Barba explica que: “El nivel que se ocupa en como rendir escénicamente
viva la energia del actor, como hacer que una presencia golpee inmediatamente la atencion
del espectador, es el nivel pre-expresivo y el campo de estudio de la antropologia teatral.”

(1998, pp. 261-262)

Este nivel pone énfasis en la energia y la fuerza creadora de la persona interprete y
en los mecanismos o dindmicas de ejecucién técnica que fundamentan una practica
caracterizada por la exploracion de sus capacidades fisicas: tono muscular, equilibrio,
vocalizacion,resistencia etc, siendo todas estas entrafiables dentro de otras tecnicas a nivel

mundial.

Para Barba (1998), la pre-expresividad también acopla los procesos de aculturaciéon
e inculturaciéon. Siendo la primera, un conjunto de dinamicas y codigos que estilizan las
capacidades de la persona intérprete a la vez que le otorgan una “irradiacion” en su forma
de accionar. Este modelo es mas notorio en Oriente, donde las tecnicas comprenden
practicas tradiciones que son impartidas de una generacion a la otra conservando
mayoritariamente los saberes y las practicas sin ser modificadas y sin separar la vida de las
manifestaciones extracotidianas. Por otro lado, la inculturacion corresponde al proceso de
interpretacion en que la persona actia en base a modelos de comportamiento que le
permiten un desarrollo amplio entre multiples saberes o tecnicas, como acontece en
Occidente, donde mas que tener “una unica técnica” definida, tenemos una pluralidad de

tecnicas poliformes que toman y dan para el aprovechamiento de cada quien.

Para Barba, es importante denotarlo como estilos que se funden en el nivel
pre-expresivo, tanto la codificacion detallada de Oriente como la transculturacién de
expresiones de Occidente son campos que relacionan a la persona interprete con otro tipo
de cuerpo: cuerpo dilatado/cuerpo ficticio. De aqui la importancia de entender el trabajo
psico-fisico como algo mas que una preparaciéon o un calentamiento y empezar a tratarlo
como una via de hacerse dueno de la propia presencia, de la propia irradiacion a través del

saberse en “técnica’. Para complementar lo anterior, Pradier, al hacer un extenso
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recopilatorio del training basado en Barba plantea:

En nuestra cultura el actor a menudo es menos sensible a los imperativos
técnicos que los otros practicantes del arte. sno seria beneficioso invertir la
situacion y aprender a comprender que el ejercicio técnico es una ficcion
pedagodgica que, en su rodeo por la ficcion dramatica, permite servirla mejor?

(2010, p. 65)
3.2.7 Conceptos para una Accion Performativa

Hemos visto que dentro de un teatro performativo el proceso es una caracteristica
vital que demarca el acontecimiento, en el cual la relacién entre personas intérpretes y
espectadoras surge de una necesidad de trascender las barreras cotidianas, por ello es

requerido, una re-sensibilizacion del cuerpo y de sus acciones en escena.

Uno de los asuntos que es necesario aclarar es la in-corporacion de un lenguaje
fisico extracotidiano donde las acciones no sean representadas desde convenciones
anteriormente establecidas. El giro performativo trajo consigo esa ruptura del pacto con la
modernidad para empezar a pensar el teatro desde una mirada post-estructuralista. En ella,
fue necesario estudiar que acontece en escena y determinar si esto era ‘real’, simulacion o

una construccién ontoldgica que podia habitar en esa liminalidad.

Para Fischer-Lichte (2014) un teatro performativo conduce a una desestabilizacién
frente a lo que observamos: la multiestabilidad perceptiva. En ella, la persona intérprete,
habitante de la zona umbral, es y no es, hace y deshace su comportamiento, se presenta
como personaje, se presenta como intérprete que presenta un personaje y se presenta a si

misma o0 mismo en escena. Pasa por estas zonas, con total maestria.

La multiestabilidad perceptiva es una herramienta que Fischer-Lichte encuentra de
esencial uso para la persona intérprete, con ella, le permite encontrar nuevos significados
para sus partituras y movimientos cuando esta es manejada conscientemente. Haciendo que

la representacion y la presentacién sean elementos creativos para su uso, el personaje y

71



presentarse a si misma o mismo como tal, permiten ahondar en la experiencia umbral de

quien observa y de quien interpreta.

El mismo concepto plantea una nueva faceta para la persona espectadora: la de
cuestionar la ‘realidad’ que se le plantea al ver como la persona intérprete utiliza ‘portales’

con los que desplaza de una mascara a la otra.

El fisico-estar-en-el-mundo de la persona intérprete, menciona Fischer-Lichte (2014)
ya genera campos de significados y significacion, el cuerpo se relaciona como una materia
sensible capaz de construir estas instancias a través de los procesos de corporizacién o de
presencia. Lo que se percibe como ‘real’ suscita otras imagenes que para la persona

espectadora se convierten en nuevas formas de estimularse durante la realizacion escénica.

Ofrezco este parrafo de Fischer-Lichte, como muestra:

La multiestabilidad perceptiva, que da lugar al salto de la percepcién de un
orden al otro, es la responsable de que ninguno de los dos ordenes pueda
estabilizarse de manera perdurable. La dinamica del proceso de percepcion
da un nuevo giro en cada transicién, en cada estado de inestabilidad. Pierde
el caracter azaroso y se orienta a un objetivo, o bien, pierde su caracter de
proceso orientado a una finalidad y empieza a descontrolarse. Cada giro
conduce con una alta probabilidad a la percepcién de algo distinto. (2014, p

299)

Este concepto nos permite referirnos a una accion performativa donde el “hacer” no
necesita de un caracter simbdlico o de una elevada poética elitista, sino del flujo perceptivo
gue acontece en la teatralidad, se percibe lo que se presenta o esta percepcion tiene un
caracter exploratorio que no requiere de un discurso: el entendimiento légico pasa a un
segundo plano para dar paso a una sensibilidad carente de formas o textos. Lo relaciono al

concepto de energia visto en Barba o a la visién de las presencias y lo que estas portan.

La actuacidon como personajes y no-personajes se ve modificada para hacernos caer
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en cuenta de los juegos de percepcion que existen, detonando la organicidad psicofisica
como punta de lanza en una accion performativa. Dubatti (2017) nombra este suceso como
“representacion, presentacion y sentacion”. Siendo cada una de ellas estudiadas como

-ofrezco este humilde cuadro de resumen-:

Representacion Presentacion Sentacion

Personaje Persona Ser

El personaje puede ser una construccion literaria dentro de un drama argumental o
una construccién por parte de la persona interprete para representar -volver presente en su
ausencia menciona Sanchez (2016)- una situacidon especifica: la persona, toma una
tonalidad brechtiana, de quien ‘presenta’ algo o alguien haciendo evidente su separacion
con lo representado o bien, se presenta a si misma o mismo como intérprete dentro
determinada situacion escénica; la sentacién vendria a colocarnos en otro tipo de lenguaje,
uno remitente a la fuerza vital de las personas intérpretes, donde mas que mostrar algo, se
hace algo: se sienta algo para su durabilidad en el tiempo, se habita.

Esta observacién de Dubatti con respecto al continuum de la presencia en escena
roza ampliamente el concepto de multiestabilidad perceptiva de Fischer-Lichte. La persona
intérprete va y viene de una a la otra en el teatro performativo utilizando sus herramientas

tecnicas. Pero ¢ cémo saber si es verdad?

Dieguez (2014) -al igual que Fischer-Lichte- no se preocupa por si es verdad o no,
considera que el teatro es un arte -como muchos otros- liminal, que habita entre la ficcion y
lo real, entre las presencias que lo convocan asi como de las presencia que a ella llegan.
Pareciera decir que en la liminalidad, es donde surgen las propuestas que modifican

nuestras observaciones sobre el teatro y la vida..

Aqui el concepto de liminalidad que propone Dieguez, trasciende del teatro como
disciplina para tratar con otras artes o ciencias, con otras formas de hacer algo. Escribe que
la liminalidad “importa como condicion o situacion en la que se vive y se produce el arte” (p.

38). En esta condiciéon encontramos el teatro performativo y la accién en que se produce:
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una condicion umbral.

Aqui quiero acotar la investigacion de Kirby (1987) para hacer una conexiéon entre
este lugar umbral del teatro performativo y la accidon que realizan sus cuerpos
‘performadores’ en la multiestabilidad perceptiva; un analisis que se concibe como el
‘continuum de la actuacion y la no-actuacién’. En este, al igual que los sucesos que he
mencionado, la persona intérprete construye sus acciones y sus objetivos desde una

convencionalidad como un fin. Sin embargo, estas, pueden trascender.

Para Kirby (1987) no todas las presentaciones escénicas incluyen actuacién, siendo
esta descrita como “fingir, simular, representar, impersonar’ (p. 3). Bajo esta premisa,
podemos decir que las tres primeras corresponden a la “forja” que nos mencioné Sanchez
(2016) y para el “impersonar” podemos referirnos al proceso de corporizacion que aca

estamos desentranando: la interpretacién es una construccién dentro de un marco.

Y desde ahi es importante considerar el “continuum” de Kirby para explorar nuestras

construcciones escénicas, las cuales pueden resumo aca:

Interpretacion Sin Matriz: Interpretacion que se refiere a una persona dentro de un
montaje o similar que apoya la accién sin simbolizar algo dentro de ella. El ejemplo de Kirby
es la “tramoya” que acercan o mueven objetos y vestuario en las representaciones de

Kabuki o Noh, dentro de la escena y a vista del publico.

Simbolizacién dentro de la Matriz. En esta, la persona intérprete simboliza algo
dentro del acabado o disefio interpretativo gracias a un elemento determinado, como
vestuario o un objeto que establece un simbolo sin que la persona “accione poéticamente”.
Suele referirse a una persona disfrazada de algun icono, por ejemplo quienes se visten de

superhéroes para animar fiestas infantiles.

Actuacion Percibida: Las personas “extras” dentro de los registros cinematograficos o
escénicos reciben esta categoria. Aunque no formen dentro del entramado de la “accion

principal” o sus acciones modifiquen el marco en el que se encuentran, pueden llevar
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elementos que caracterizan su apariencia asi como “aparecer” dentro de los cuadros para

hacernos percibir que lo que presenciamos es parte de un todo.

En ella, Kirby apunta una frase que es vinculante a esta investigacion: “Si definimos
actuacion como algo que se hace por, en lugar de algo que se hace para o, para un
intérprete, todavia no hemos llegado al verdadero actuar en nuestra escala” (p. 6). Es decir
que no es solo lo que se hace en virtud de las condiciones, sino que la persona intérprete

crea las condiciones donde interpreta transformando la realidad.

Creo que dentro lo que hemos tratado de teatro performativo es radical
comprenderlo, porque aunque existan condiciones creativas y cuerpos que accionan dentro
de estas condiciones, es su simbiosis, su relacion entre ambiente y persona interprete lo que

estimula otras esferas del acontecer.

Lo que vimos con Foucalt, en la aclaracién de “Cuerpos” para los referentes tedricos
iniciales, se repite aca: el cuerpo como lugar donde suceden los acontecimientos, el cuerpo
de la persona ya esta trazado por miles de situaciones cotidianas y extracotidianas que
modifican su ser y su capacidad creativa. Un teatro performativo utiliza estos preceptos para
borrar las fronteras entre arte y vida para establecer un paradigma donde lo real y lo ficticio

habitan una misma carne.

Kirby (1987) también anota dos categorias de actuacion que nos parece elevan

nuestra exploracion.

Actuacion Simple: Esta puede ser fisica o emocional. Sin embargo, Kirby pone
énfasis en que es la proyeccion de la emocion la que separa la actuacion de la no-actuacion.
Pone el ejemplo de un montaje del Living Theatre en que las personas intérpretes en
determinado momento dicen enunciados reales sobre su propia vida, siendo conscientes de
un publico y de un determinado lugar, esto se concibe como actuacién ya que estan

“‘presentado” sus sentires, pensares y realidades en un entorno que les permite mencionarlo.

La actuaciéon simple también puede ser entendida como un accionar consciente, una
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creacion por parte de una persona interprete. Una partitura de movimientos para determinar
acciones, es actuacion simple por el hecho de que existe un enfoque sobre lo que se hace,
como se hace y como se pretende mostrar dentro determinada situacion, sin mostrar nada

mas que la partitura.

Actuacion compleja: Ahora bien, juna partitura de acciones en el tiempo/espacio
utilizando todos los recursos técnicos de la persona performer para ser compartida a un
publico puede ser entendida como actuacion compleja? Si, siempre y cuando se tome en
cuenta el uso de todos los recursos técnicos de la persona interprete para intervenir dentro

de la realidad que se esta construyendo y de como esta permea la accion.

La actuacion compleja se da cuando se le agregan mas dimensiones interpretativas.
Estas dimensiones, pueden ser ponerse algo en escena mientras se dialoga con alguien a la
vez que se muestra una emocién determinada, es decir existen una polifonia de signos y
recursos técnicos que utiliza la persona intérprete que previamente son ensayados,

construidos o disefados.

En lo que nos concierne a la persona intérprete y su trabajo, no necesita mostrar todo
‘su impresionante entrenamiento’ sino, desgajar al maximo su accion compleja con la
precision del demiurgo, a sabiendas que la complejidad no es actuar mas que interpretar lo

que la accion amerita: crear las condiciones.

Si ligamos la multiestabilidad perceptiva a la actuacion compleja, y al resto procesos
qgue plantea Kirby, podriamos encontrar que la misma presentacion de las acciones puede
generar un infinito abanico de posibilidades escénicas que fortalecen las exploraciones y la

experiencia estética de todas las personas participes del teatro.

Este continuum que plantea Kirby (1987) puede ser una clave para entender los
procesos de corporizacion que se han dado para traernos hasta aca. Esto se amarra si
entendemos que este continuum puede ser utilizado no sélo como un estudio sino como una

herramienta creativa, tal es el caso de Schechner.
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Los aportes de Shechner y el Performance Group al teatro nacido en los Estados
Unidos, son un cuantioso ejemplo de la diversidad de busquedas que se manifiestan en las
artes escénicas. Me interesa recurrir a sus investigaciones para relatar mas sobre un teatro

performativo y de la vision del intérprete dentro del mismo.

Una de ellas consiste en la diferencia entre una actriz o actor a la de la persona
intérprete para clarificar un poco lo que se vio con respecto a actuacion y de como la
persona intérprete puede “actuar” o no hacerlo desde un apartado técnico. Schechner,
(1988) en su capitulo sobre el intérprete, vincula que una persona intérprete realiza un viaje
de autodescubrimiento fisico y mental, profundiza sobre su ser y reconoce los bloqueos y
limites que le marcan y es justamente en ese “umbral”’ entre la resistencia y la lucha por

soltar ese nudo, que los sucesos y acciones se vuelven mas interesantes.

Es decir, los bloqueos no son algo que resolvemos por ir a ensayar al espacio o por
meternos en varias clases de expresion a la semana, no, es una lucha que determina al ser.

Como he mencionado antes, el saberse vulnerable es una potencia.

Junto a esto, se menciona que no se hacen personajes desde una vision ortodoxa
del teatro, sino que estos nacen de las capacidades de relacionarse perceptiblemente con
su rol o papel y de esta lucha constante de la persona intérprete por fluir dentro de su
construccién. Esto se volvidé una base dentro de las investigaciones de Schechner (1988)

que se contagio a otras posturas y grupos de trabajo.

La lucha a la que me refiero no debe entenderse como algo nefasto o doloroso, mas
bien como un proceso de identificacion que fluctia y avanza a medida que vamos
aprendiendo nuevos saberes en el ciclo natural del deterioro de nuestro cuerpo -quizas la
muerte sea la mas grande de las ensefianzas-. Esta lucha es un proceso de re-apropiacion

de los sucesos de nuestro cuerpo. Schechner, menciona al respecto:

Muchos actores rechazan el proceso; piensan que el entrenamiento es algo que los

prepara para actuar. “Una vez que pase esto”, se dicen a si mismos, “podré actuary
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actuar”. Pero el entrenamiento aumenta en importancia conforme madura la persona.
No sélo hay un trabajo nuevo que aprender, sino habitos que hay que desaprender,
los bloqueos ocultos durante mucho tiempo se revelan repentinamente. El cuerpo
ofrece mayor resistencia conforme una persona se va volviendo mas adulta; se debe

enfrentar y entender cada resistencia y se debe lidiar con ella. (1988, p. 96)

Esto es esperanzador tanto como demandante, el trabajo sobre nuestro cuerpo
resultaria algo diario y permanente, conocer nuestra sensibilidad cada dia para llevarla a
nuevos lugares para esto es requerido que los procesos y el trabajo sobre la presencia
deben llevarse a cabo desde la confianza. Entender que nuestros procesos psicofisicos
pueden tener ciertas variables humanas que, pueden ser caprichosas o que muchas veces
no son tan maleables cada dia, aqui es donde me parece que la técnica y el training son
esas herramientas que nos ayudan a moldear ese material humano del que Barba también

concibe.

Sobre este punto, me parece vital también mencionar que Schechner (1988) propone
esto para acercarse a una nocion de mas seguridad en sus procesos de creacion y en
relaciéon al contexto del Performance Group, lo que no estd muy lejos de lo que quiero
recalcar, el fraining no es terapia, ayuda a saberse, pero su objetivo central es la practica
artistica en los confines del teatro y la teatralidad -que no son muy lejanas de la vida real- y

su relacion a la accién poética.

Schechner (1988) escribe que No es suficiente para el intérprete ser él mismo en
una representacién o ser el sustituto del director. La creatividad comienza a partir del ser,
pero desemboca en una estructura mayor, colectiva. En el teatro esta estructura mayor se
llama accion” (p.118). Es mediante la accion en que nos encontramos, intérpretes y
personas expectantes, ya no bajo los lineamientos de la trama sino en cédmo contamos la

historia. Para Schechner, eso es fundamental, entender que en el teatro evoca mas el céomo.

Entonces el teatro ya no gira solo en el discurso o en hacer sentir determinadas

sensaciones a la persona espectadora; su trabajo seria en cdémo hacer que el

78



tiempo-espacio se convierta en otra situacién, mas cercana al juego y al rito.

Eso nos dice Feral (2009) al hacer un estudio sobre las investigaciones escénicas de
Schechner. Feral, encuentra en Schecher ese concepto de performance como algo que se
hace pero es “falso” (pp. 57-59), entendido como ficcién, -como forjado si volvemos a

Sanchez- o construido dentro determinadas circunstancias.

Estas circunstancias pueden ser el ritual, rigido y de naturaleza presentacional en
que existe un sentido, o el juego siendo este libre, entretenido y subversivo. Encuentro que
al hablar de una accién performativa, no es necesariamente el “shock de lo real” pero si una
construccién sobre lo presente que puede ir desde lo sagrado a lo hereje, de lo infantil a lo

cruel.

Ese lugar liminal de un teatro performativo es generado desde la puesta y desde la
personas intérpretes. Para denotar este umbral, Schechner, expresa que el teatro cabe
dentro de una presentacionalidad y de una accion extrema, siendo la persona intérprete

quien lleva a cabo esta hierofanica proeza.

Este acto de desnudez espiritual es todo lo que se necesita para poder
representar. Este acto de des/cubrimiento no es el trabajo sobre el personaje
en sentido ortodoxo. Pero tampoco es distinto del trabajo sobre el personaje.
Tiene lugar en esa area delicada entre el personaje y el
trabajo-con-unomismo. Se llega a la accidén de la obra a través de un proceso
ciclico en el cual las respuestas del intérprete son las bases para el trabajo; el
ser mismo del intérprete se exterioriza y transforma en los hechos dados del
montaje. Estos hechos comprenden la puesta en escena y son, en cierto
sentido, un personaje. Pero la respuesta del intérprete a cada hecho dado
puede evocar un hecho nuevo en cualquier momento y cambiar la puesta en

escena. Este proceso es despiadado, incesante (1988, p. 93)

Sobre la linea de la proeza espiritual, volvemos al ninja, a la masterizacion de las

79



sombras para llevar a cabo un objetivo. Oida, quien ya nos ha mencionado que el trabajo de
la persona intérprete debe ser la construccion de la persona intérprete yendo mas alla de la
técnica, también estimula otras lineas que consideramos pueden abordar la accién

performativa.

Para Oida (2005), el cuerpo es de atencion fundamental al referirnos a los campos de
la interpretacion. Desde el inicio de su libro, ‘El actor Invisible’, denota que lo que se hace no
es una “continuacion de la vida cotidiana” (p. 41) ya que el entrenamiento aporta una carga
de autoconocimiento en donde es requerido entrar en una situacion extracotidiana con el

propio ser.

El entrenamiento que plantea Oida (2005), es personal, conlleva horas de practica,
de meditacion, de silencios fisicos, de proezas acrobaticas que puedan beneficiar el
contacto con el riesgo y el cuido, habilidades de microscépicas de propiocepcién, asi como
de preparacién previa de elementos como el espacio, la ropa que se utiliza para el trabajo
psico-fisico. Podria decirse que Oida, por su origen oriental, considera el entrenamiento

como una especie de ritual.

Todo este conocimiento fisico no es para “actuar mejor” sino para encontrar una
conciencia activa en el trabajo fisico, para dar pie a una escucha sobre el presente del

cuerpo:

Escuchar al cuerpo requiere entrenamiento, ya que no es igual a hacer “lo que
venga en gana’. Es algo especifico y muy sutil. El cuerpo al que uno escucha
debe estar vivo. Un cuerpo que no esta vivo no puede decir lo que quiere. La
pregunta se le hace, pero no hay respuesta. No sabe qué es lo que quiere.

(2005, p. 72).

Esta escucha sobre el cuerpo es la que hemos mencionado se da en el momento se
pasa del entrenamiento al training, donde las condiciones ya no son solo las de formalizar

habilidades. Esta escucha, esta conciencia de si mismo es lo que corresponde a la Via
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Negativa, al trabajo sobre los estimulos internos y al soltar los nudos que impiden el flujo

organico de la energia.

Esta idea se desarrolla mas adelante cuando menciona que: “En cierto sentido, en
una buena actuacion se reunen dos elementos: el dominio técnico y el libre flujo de la mente.
En términos de entrenamiento, su trabajo consiste en desarrollar y profundizar ambos
elementos a lo largo de toda su vida” (p. 78). Otro acopio con el que nos referimos a la
condicion principal del training, la pureza de la técnica que ligada a la presencia y la energia
de la persona interprete profieren el encuentro con algo mas, partiendo de sensaciones

creadas por los procesos de corporizacion.

Para hacernos entender esto, utilizamos una de las muchas historias que Oida
cuenta que son naturales de la cultura japonesa (pp. 186-187). En esta, dos guerreros
samurai se encontraron en un camino. Uno de ellos tenia un impresionante y arduo
entrenamiento, sin embargo fue tomado por total sorpresa por el otro, quien con un
movimiento veloz puso su espada sobre la garganta del primer samurai. Este, para salvar su
vida se lanz6 al rio y le preguntd al otro guerrero su nombre alabando la técnica de su rival.
El samurai que seguia en tierra firme, el que tomo por sorpresa al de arduo entrenamiento,

le negé su nombre pero le dio un consejo al guerrero:

“Prepara tu ser interior. No es suficiente la técnica. Tienes que ir mas alla de la
técnica. Mas alla de ella, en tu propio cuerpo, encontraras que hay otra existencia. Cuando

lo encuentres lo entenderas” (p. 187)

En este paraje, Oida, nos hace ver que la técnica es una herramienta que acerca al
practicante a un nivel superior de hazafias, pero que sin un aprendizaje interior, sin una
escucha o conciencia de sus acciones, la técnica puede dificultar el trabajo.
Especificamente, para las personas intérpretes, el aprender a actuar es una cosa, pero esto
no le asegura una energia o una construccién interna que pueda desbordarse en el

acontecer.
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Consideramos que los procesos de corporizacion, como los que plantea
Fischer-Lichte, desde la visidn del cuerpo como organismo que genera presencia a través de
la realizacién escénica siendo estos categorizados por niveles que vinculan la preparacion y
el entrenamiento, o la visién de Oida, que enfoca en el cuerpo un potencial inimaginable
haciéndolo posible yendo mas alla del uso y masterizacién de la técnica que queremos

destacar.

Estas visiones tienen algo en comun: la preparacion psicofisica permite la resonancia
de otras areas del espectro humano, que al realizar acciones alcanzan una dimension
aparte, una que tal vez haga efervescencia en las concepciones basicas de los estados
humanos y que por la socializacién se fueron olvidando. Estos estados no pueden ser
canalizados sin una sincronizacion del cuerpo, la mente, las emociones y el espiritu de las
personas intérpretes, por eso el training se desprende del entrenamiento habitual o

cotidiano.

El training insta a la integralidad, a campos de hierofanias, de encuentros sin
palabras, de coqueteo con la magia, de empatia que escapa de nuestras percepciones de lo
bueno o malo. Para Fischer-Lichte (2014), existe una transformacion que se crea con el
cuerpo de las personas intérpretes, existe como acciones concretas que dejan rastro del
devenir y de los procesos humanos que viven -vivimos- se impregna el ser en escena y en

las acciones.

La acciéon performativa es la conciencia del ser al realizar sus acciones, “pacto” de
que su cuerpo es en si mismo catalizador de su experiencia personal y que de este se
desprenden las sensaciones que llegan a las personas espectadoras. Es una accion que se
reconoce a si misma como accion, por lo tanto no requiere de efectos o convenciones, sino

de la organicidad de quien la manifiesta.

Los procesos de corporizacion crean una presencia escénica que podria parecer
mucho a una presencia de vida, si tomamos en cuenta el concepto radical de presencia que

describe Fischer-Lichte (2014), en el que la presencia fisica de la persona interprete permite
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a la persona espectadora sentirse a si misma como mente corporizada. El cuerpo, en

representacion o no, tiene un magnetismo particular, el de su propio ser.
3.2.8 Conceptos para un Ser y una Presencia

Retornando a lo que plantea Oida (2005), el trabajo de la persona intérprete no es
solo ejercitarse o aprenderse lineas para determinada puesta, implica una preparacion total:
es por eso que la premisa de “entrenarse” no es suficiente. El training como proceso de
autoconocimiento y de corporizacién es un factor clave para que el trabajo de la persona

intérprete profundice en algunos de los aspectos que ya se han mencionado.

Lorna Marshall, quien acota y traduce “El Actor Invisible” escribe sobre el trabajo de

Oida lo siguiente:

Para Yoshi, el propésito del trabajo fisico no consiste en hacer calentamiento,
ni en volverse fuerte y flexible, ni en aprender a moverse “bien” (estos son
beneficios secundarios). No es preparacion para actuar. Para él trabajar
fisicamente capacita al actor para que adquiera un entendimiento mas
profundo de procesos fundamentales: por medio del cuerpo aprender mas alla
del cuerpo. Para lograrlo necesitan estar totalmente “presentes” dentro de su

carne...” (2005, p.64)

Como se ha tratado de mostrar en repetidas ocasiones en esta Etapa 1, el trabajo no
es para hacerse mejor, sino para saberse mejor. El entrenamiento, que puede agregar
capacidades fisicas y mentales es una antesala para el quehacer de la persona intérprete, le
estimula, le ayuda a confiar pero no le ensefia a estar presente. Ahi, es donde el fraining
adquiere una categoria especial que hemos dejado de lado: la del conocimiento que la

‘herramienta’ es en si mismo la persona interprete.

Esta aclaracion puede hacernos profundizar en la importancia del ‘presente’ de la
persona intérprete como creadora de un teatro performativo, porqué lo que infunde es su ser

en escena a través de incontables horas de trabajo, una alquimia escénica.
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Para tratar el presente, es necesario instaurarlo como una practica y no solo como un
abstracto o un comercial que nos invite a vivir la vida. Picon-Vallin, menciona que “hoy, un
training - que siempre es, para este arte de la memoria que es el teatro, un tiempo
conjugado en presente absoluto- puede representar una forma de implicarse juntos y de
manera intensiva en un recorrido de creacion” (2010, p.48), al referirse sobre aportes del
mismo al trabajo con las y los compafieros de escena como son los acuerdos o la cohesién
y que a fin de cuentas, el objetivo del training es el ‘aprender a aprender’ a ejecutar en
escena, no desde la perfecciéon ni de la receta, sino desde una profundidad personal que

concierne también lo universal para traducirse en un cuerpo presente.

Labrouche (2010) afirma que el training implica ese saber ser, desde las capacidades
externas asi como de las disposiciones internas, y que este es lo que hace resurgir la

esencia de “algo mas” en los espacios escénicos.

Y, “algo mas”, es la presencia y la energia de la persona intérprete, la que
Fischer-Lichte (2014) nombra “embodied mind”: mente corporizada. La construcciéon del
presente es algo de lo que hemos venido hablando constantemente, estar en cuerpo y
mente. Para Schechner (1988) este trabajo puede asemejarse al del chaman o la persona
hierofante, quien en sociedades no cristianizadas, cumplen el rol de organizar la comunion

con lo espiritual.

Retornamos al teatro como ceremonia y ritual. Aunque al principio de esta
investigacion se indicé que el interés no es asociar a la persona intérprete y a la persona
hierofante, sus practicas conducen a dos actividades humanas necesarias para Schechner

(1988): éxtasis y comunidad.

También menciona que: “un chaman se vuelve chaman porque es “llamado” y luego
entrenado. Su entrenamiento se efectua a través de otros chamanes o a través de suefios y
visiones. A menudo hay una combinacién de instrucciéon humana y visionaria” (p. 132). Tal
vez las personas no recibimos el “llamado del teatro” pero algo nos convoca a la idea de ser

participes y de recibir ciertas instrucciones que mejoren nuestra calidad escénica. Sin
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embargo, lo que aqui concierne es que la hierofania como proceso psicofisico de
vaciamiento e interpretacion de lenguajes a través del cuerpo es una definicion muy cercana

a la labrada aca en relacion al teatro y a la interpretacion desde un teatro performativo

Un proceso de corporizacién que tiene como meta la comunicacién de fuerzas y
energias, de relacionarse con mundos cotidianos y extracotidianos. El training vendria a ser

ese enlace, ese catalizador de la experiencia.

Las personas intérpretes participamos activamente en la creacion de estas
situaciones, de este tiempo extra-cotidiano a través del cuerpo, los simbolos y la energia
que se desborda y se concentra. El éxtasis en la experiencia umbral y en la experiencia
estética, en la celebracion de la practica escénica como un observatorio ontolégico y

poético; la comunidad en la copresencia fisica y en el tiempo-espacio.

Elementos fisicos y operativos que establecen una particularidad en el teatro, el
desgajar lo imposible para volverlo posible. Un “ser” en el teatro implicaria esa conciencia
activa acoplada a las condiciones creativas que se vinculan en el presente. No es el
misticismo por el misticismo, es la concrecién de energias y situaciones que nos conecten
humanamente: convivio, contacto, intercambio de estados de humor, un lugar de debate; la

mistica esta en el cuido del oficio y en la “técnica” que nos plantea estar en cuerpo-mente.

Para Weiler (2012) este ser y estar en cuerpo-mente es un estado distinto al de la
cotidianidad. Explica como la presencia en las practicas escénicas es ir mas alla de estar
presente a como lo conocemos, que no es solo algo de atencion, de riesgos o del uso de las
caracteristicas tecnicas propias de la persona intérprete. La presencia implica un
mindfullness, una conciencia del momento presente que emerge junto al desarrollo de la

persona intérprete.

La presencia vendria a caracterizarse por esa especificidad, la de un trabajo
psico-fisico que reconoce sus ser, su presente, corporalidad, capacidades, energias,

vulnerabilidades asi como fortalezas, bloqueos y flujos, y si, para Weiler, esta puede ser
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desarrollada a través de ejercicios y dinamicas corporales.

Weiler (2012), nos hace notar que la “presencia es un fendmeno de la percepcién”
(s.p.) y que es esta conciencia, la que demarca el trabajo de la persona intérprete en
diferencia de otros estados de la presencia. Para Weiler, este mas alla de la conciencia se
asimila a la locura o la obsesién, a un estado liminal donde la persona intérprete “se
encuentra a si misma en el umbral de un lugar donde no hay retorno” (s.p). Sin embargo,
esta conciencia debe ser entrenada para lograr ese salto de fe, esa hierofania: la de entrar y

salir de algo.

De la misma forma en que abrimos nuestros sentidos a lo que percibimos, creamos
una presencia Unica en el mundo cotidiano. El training como faceta desinhibitoria y practica
liminal, permite crear un habitat distinto en las artes escénicas. Para la autora es posible
encontrar que la persona intérprete sea capaz de salir y de entrar en estados de
representacion y presencia a modo voluntario, pues su entrenamiento le ha dado una

sensibilidad que le permite crear esos “portales”.

La presencia entonces es el estado consciente de la persona intérprete en relacién a
su ser esceénico, construida a través de horas y de autoconocimiento formado por sus

experiencias psicofisicas escénicas.

Ruffini, explica la estrecha relacion entre presencia y pre-expresividad, al hablar de

esta ultima como:

el nivel en el que el actor construye y “gesticula” su propia presencia en
escena, independientemente y antes (en sentido Iégico) de sus finalidades y
sus resultados expresivos. “Presencia”, en tal definicion, se deshace de toda
connotacion trasladada. Es literal. La presencia del actor, el estar
organicamente en escena, obviamente es una presencia fisica y mental.

(1998, p. 70)

Esto me lleva a pensar ;somos conscientes de la presencia que construimos? y ¢ en
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qué momento somos testigos y testigos de la presencia que hemos construido? La
respuesta, creo esta en el proceso. En el re-descubrimiento de cada dia y de cada practica,
como si nuestro cuerpo fuese mas que el “aparato creador” y fuese - apropiandome de
conceptos marxistas - la fuerza de trabajo, los medios de creacion y los bienes materiales

sensibles de toda experiencia.
Por ultimo, en Schechner, esta vision es explicada de mejor manera:

En vez de imaginar al ser humano como una silueta, uno deberia visualizar
una densa convergencia de campos de energia, una estrella que respira. No
estoy hablando de misticismo. Cada persona esta en continuo intercambio
con el mundo exterior. Cada persona es incandescente y es una nave a través
de la cual las fuerzas externas se concentran y fluyen. Cuando hablamos de
un actor con presencia nos referimos a alguien con un sentido de radiacion y

convergencia altamente desarrollado. (1988, p.70)

Este concepto de radiacion es lo que comunica por encima y por detras de las
acciones, es lo que podriamos llamar presencia. En Fishcer-Lichte, aparece como concepto
radical de presencia, pero también le atribuye otro nombre: un contagio, de carne a carne.

En este:

El contagio tiene lugar por la via de la percepcion del cuerpo del actor en
tanto que actual por parte del espectador, igualmente actual. Solo por la
actualidad de los actores y de los acontecimientos es posible este contagio,
es decir, que es la copresencia fisica de los actores y espectadores la que lo

hace posible. (2014, p. 194)

El contagio de estados psicofisicos poetizados por cuerpos vivos, cuerpos que se
han entregado a un proceso de corporizacidon en relacién propia y de la creacién de
experiencias energéticas. El lugar del teatro -me uno a Lidell- seria el lugar del sacrificio:

donde ocurre el encuentro con “algo mas”
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3.2.9 ¢ Un training desde el teatro performativo dice usted?

La interrogante que se nos plantea, luego de haber estructurado estas cuatro
vértebras que son vitales para esta investigacion, es la siguiente: ¢es posible plantear un

training desde una mirada performativa?

Podemos intentarlo. Segun la teoria ya expuesta, el training es un proceso de
corporizacion dentro de las artes escénicas donde se desarrolla la condicidn psico-fisica y
podriamos agregar espiritual -desde la vision de Grotowski y Schechner- de la persona
interprete a través de dinamicas auto-exploratorias. Este tiene varios dones: un mejor
conocimiento -y uso- de la persona intérprete con su cuerpo fisico, mental y emocional, el
reconocimiento de bloqueos en el aprendizaje y en los vinculos humanos tanto la necesidad
de trabajar sobre ellos, un proceso de corporizacion que se vincula a la construccién de la
presencia. La habilidad que se desprende del training es la de hacerse a si misma o0 mismo

persona creativa y creadora de su entorno artistico.*

La presencia y la energia, dos de las premisas que mas aparecen al hablar de
training y teatro performativo implican el trabajo diario con ambas, como creaciones y como

esfuerzos constantes mediados por una atencién integral.

Para Feral (2017), una de las divisiones que encuentra en el teatro llamado
performativo, es justamente el tratado sobre estas. En Norteamérica, la energia es el pivote
del teatro performativo, mientras que en Europa, el trabajo se enfoca sobre la presencia.
Esta division cultural, se da por los modelos culturales y artisticos que se han fundido en

esas zonas geograficas.

En Estados Unidos, segun las entrevistas que realizd Feral (2017), la presencia
implica “un trabajo, una ocupacion y una gestion del espacio y el tiempo” (p. 45), un estar en
el escenario, mientras que en Europa, la presencia puede ser carisma, algo intangible pero

magnético, aura, un fuego interno o la coherencia entre su cuerpo y su imaginacion.

4 En el Anexo 3, se encuentran las entrevistas realizadas al Colectivo R.3.M, José Alvaréz Sanéu y al
Templo Shaolin Costa Rica, que ayudaron a profundizar desde sus experiencias el concepto de
entrenamiento psicofisico
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Estas visiones no se apartan mucho -o nada- de lo estudiado previamente.
Consideramos que la presencia es un proceso que emerge en el constante trabajo de la
persona escénica, una conciencia de estar presente en cada gesto, un “algo mas”. Con
respecto a la energia, es una relacion corporal con la distribucion de los impulsos necesarios

para hacerla fluir.

Otro de los debates se dan en relacion al personaje, para unos, este tiene una
existencia discursiva y para otros, aparece en cuanto la persona interprete lo aleja de si
mismo. Sin embargo, esto refleja la posicion de entender la representacion de personajes
como una herramienta mas y no la finalidad del trabajo de la persona intérprete, quien para
desenvolverse en escena carente de un personaje, puede presentarse a si misma o si

mismo.

Ademas de los mencionados anteriormente, incorporo otros puntos que Acacio,

destaca desde una mirada del teatro performativo:

especulamos que el concepto de poética aplicado al teatro performativo
quiere promover una revision, o mejor, una actualizacion de los paradigmas
fundamentales relacionados al teatro, como “representacion”, “mimesis”,
“accion”, teatralidad, ademas de traer a colacion otras discusiones que se
colocan en contrapunto a esos paradigmas: la adopcion de lo real para la
escena, la simultaneidad, el caracter de evento/acontecimiento, la discusion
sobre la frontera entre arte y vida a partir del sesgo contemporaneo, la

performatividad. (2011, p. 51)

En base a esto, consideramos que para tratar un teatro performativo es necesario
también conocer ciertos puntos del teatro “no performativo” -lo que segun Acacio y Feral es
dificil de tratar- es decir un teatro donde la representacion es su fin maximo asi como el uso
de una accién dramatica como detonante de las acciones, justamente porque estas
premisas seran utilizadas para jugar y explorar la multiestabilidad perceptiva o los diferentes

saltos interpretativos.
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Siguiendo con lo que nos plantea Acacio, lo que fundamenta la accion performativa
es “la accion, el performer, el espacio, el acontecimiento, la relacién entre arte y vida, los
medios, la teatralidad y la simultaneidad” (p. 53). Es decir, la sensibilidad que tenemos que
desarrollar desde una premisa del fraining seria la experiencia del cuerpo contra los

principios que hemos aprendido y hemos dado por unicos a la hora de crear teatro.

Asi el trabajo de la persona intérprete no se centra en crear ilusiones a través de
convencionalidades establecidas, sino en invitar a co-habitar experiencias creadas a través

de estimulos o acciones fisicas y el uso de tecnicas como la creacion de un lenguaje Unico

Parte de estas acciones, menciona Acacio (2011), nacen de una referencialidad, del
juego con los cédigos, del uso de la presencia para “contar” los acontecimientos. Siendo asi,
las acciones no pueden ser solo representadas, sino que deben tener una concrecion y una

relacion a la persona que las ejecuta, porque de ellas mismas, se destilara la presencia.

Sobre este “contar” los acontecimientos se ciernen los conceptos de Schechner
sobre el “to perform”: mostrar, hacer, y ser. Estos nos refieren a pautas concretas con las

que podemos establecer y estudiar la multiestabilidad perceptiva.

Con esto volvemos al concepto de accidon performativa como una construccion
consciente, que aunque sea real o artificial, tiene una relacién directa con la persona
intérprete. Con respecto a lo artificial, nos referimos a lo que Pradier (2010) especifica por
artificial: “no significa afectacion ni embuste, sino elaboracion consciente de las formas” (p.

60).

Hacer busquedas y construcciones que tienten o invoquen lo organico de cada
cuerpo creador, lo que se expresa con placer desde el cuerpo como territorio poético. Una

vez mas, en Acacio, se expresa este concepto:

De esa forma, podemos caracterizar la “accién” en el teatro performativo
como concreta, directa, pudiendo ser captada por los sentidos del espectador.

Arriesgamos decir que la accién del performer surge paralela a la idea del
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proceso, porque tanto una accién como el proceso se construyen en la

escena. (2011, p. 56)

La accién y el proceso serian una creacion de las personas intérpretes, estas
acciones como tal, son muestras de la presencia. Nuestro foco durante el training seria

determinar qué acciones o practicas nos acercan al reconocimiento interno.

Otro detalle que no podemos dejar escapar, es la necesidad de relacién entre las
personas que forma parte del proceso creativo asi como de las personas espectadoras. En
nuestro “Un concepto de Experiencia Umbral” esto se torna evidente. Desde un teatro
performativo, la nocién del encuentro o del convivio escénico como espacio donde acontece
lo extracotidiano, es necesario difuminar cada vez mas la frontera entre personas

espectadoras y personas intérpretes.

Por un lado, por el hecho de generar una acercamiento humano y ético mas afable, y
por el otro, para que los dispositivos de multiestabilidad perceptiva, el bucle de
retroalimentacién poeitica o el contagio, puedan hacerse mas presentes, volviendo la

experiencia teatral un fendémeno cercano a la ceremonia.

Segun todo lo estudiado y planteado aca, encuentro que un fraining desde un teatro

performativo deberia enfocarse en:

- Practica psico-fisica a través de ejercicios
- Reconocimiento de la accion a través de los deseos
- La presencia de la persona interprete

- La relacién con otras y otros desde sus estados creativos
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Aca hago referencia a todos los procesos que constituyen el Laboratorio de “Training:
Lo Crudo y La Flor”, que corresponden a la Etapa Il: disefio de un plan de training y la Etapa
lll: ejecucion del Laboratorio y los hallazgos del mismo. Todo lo relatado aca es la
formulacién de cémo este proceso me permitid encontrar otra relacion con las artes

escenicas, mi cuerpo y el compartir.

Siguiendo la naturaleza de esta investigacion, en la que que el fraining como proceso
de corporizacion para llevar a un embodied mind o la integracion de una postura psicofisica
en el desarrollo personal de las personas intérpretes para acercarnos al concepto de
presencia que hemos establecido en el capitulo anterior, el laboratorio es .-por encima de

todo- un espacio de acompafiamiento y crecimiento.

4.1 Etapa ll- Disefio de un Plan de Training

4.1.1 Premisa para disenar

Retomando las cuatro caracteristicas que se destilaron del estudio sobre training
desde un teatro performativo, se diseid el planeamiento del Laboratorio. Su realizacion,
admito, fue muy arbitraria. Me baso especificamente en Schechner vy el desarrollo que

planted para The Performance Group:

1. Entrar en contacto con uno mismo: ejercicios psicofisicos-asociativos, ejercicios
verbofisicos basicos de respiracion, movimiento, resonancia.

2. Entrar en contacto con uno mismo cara a cara con otros: recibir, dar  durante el
trabajo en pareja, circulos de nombres, intercambios, cantos.

3. Relacionarse con otros sin narrativa ni otras estructuras altamente formalizadas:
juegos de atestiguar, confrontaciones, rodar, cargar, saltar, volar, ejercicios de
confianza.

4. Relacionarse con otros dentro de la narrativa u otras estructuras altamente
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formalizadas: improvisaciones, escenas, talleres abiertos, ensayos, ensayos abiertos,

funciones, personajes con partitura. (1988, p. 96)

Su desarrollo es bastante apropiado para generar una propuesta de training, incluso
para rememorar un proceso que cobro vida en los afios 70 y ponerlo a prueba en el 2021:
veamoslo como un pequefio ritual o re-enactement.

Sumado a esto, utilizdé “El Actor Invisible” de Oida como una guia metodolégica que
detalla con precisién la preparacion, calentamiento, dinamicas psicofisicas y ejercicios de
sensibilizacion que alli se inscriben. La premisa de Oida revitaliza la nocién de un
entrenamiento/fraining para recorrer los adentros de la persona intérprete, no basado en el
virtuosismo fisico, sino en las dimensiones y capacidades creativas de las personas
intérpretes.

Este disefio mezcla las caracteristicas destiladas en cada uno de los moédulos y de
las sesiones, porque sera de ellas donde se basara el anadlisis de hallazgos al cerrar el
proyecto.

Por ultimo, la necesidad de un laboratorio esta en la prueba y el error. Una busqueda
donde todo es posible y a su vez, hay cierto control, lo que se adapta muy bien a la
naturaleza de esta investigacion en artes, siendo su objeto-sujeto de estudio el proceso de

corporizacion vinculado a la presencia escénica.

El Laboratorio cuenta con mi persona como principal mediador entre los saberes
practicos y tedricos y 5 personas artistas interesadas en desarrollar esta idea de training y

presencia. También, participaré activamente del Laboratorio.

Lascade (2010) hace énfasis en la importancia del training en grupo. Ya que una
persona intérprete solitaria es paraddjica, porque el teatro es un proceso comunal. El grupo
permite explorarse a través de los 0jos y cuerpos ajenos, a crecer un conjunto y resistir un
poco mas. En la visién del Shaolin, desarrollarnos como comunidad implica avanzar todas
juntos y juntos, entendiendo que la vulnerabilidad de la otra o el otro, es también un proceso

propio.
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4.1.2 Metodologia del Diseiio del Plan de Training

El laboratorio como parte central de este proyecto de investigacion buscaba
profundizar la necesidad por entrenar y hacer training, como un proceso de corporizacion
que vincula el cuerpo como motor principal de la creacion.

Planteado como un espacio donde no se “busca lograr” sino “generar presencia” se
sitia como un proceso psicofisico para desarrollar confianza, propiocepcién, y la relacién
con el cuerpo. Asimismo, sirvié para vincularnos a un teatro performativo y el concepto de la
presencia.

El Laboratorio fue conformado por cuatro médulos, basados en las fases que plantea
Schechner. Su naturaleza es experimental, el laboratorio se asumié como un espacio de
retrospeccién, escucha y ahondar en lo desconocido, tanto para las personas participantes
como para mi persona como investigador. El laboratorio tampoco asumié una posicién de

espacio “corrector” o mucho menos de terapia, sino de exploracién y entrega.

Como no planeo solventar respuestas a las grandes inquietudes de las esferas del
teatro, su finalidad estd en pasar por una experiencia colectiva de crecimiento. Mas que

avances, retrocesos; mas que progreso, proceso. °

Médulo I: Con el Cuerpo y el Espacio

Enfoque: Relacionarse con el cuerpo y el espacio desde la mirada de un teatro

performativo

Descripcion: Reactivacion general y reconocimiento del cuerpo a través de
dinamicas de estiramiento, de respiracion, de conexion fisico-vocal, asi como ejercicios

de sensibilidad, relacion con deseos propios y encuentro con el espacio.

Sesiones

1: El Cuerpo 2: El Cuerpo 3: El Cuerpo 4: El Cuerpo
despierta camina y el Espacio y la Sombra

5 El Programa del “Laboratorio de Training” que fue socializado y acordado previamente por las y los
participantes se encuentra en el Anexo 4
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Médulo II: Con el Propio Cuerpo, el Espacio y descubrir la Otredad

Enfoque: Relacionarse con el propio cuerpo y empezar las relaciones con otros

cuerpos

Descripcion: El encuentro con otros cuerpos fuera del propio, a través de la

mirada,

reconocimiento y acompanamiento conjunto. Este descubrimiento se da en la presencia

la proxemia, el peso y otras caracteristicas fisicas para integrar un proceso de

Sesiones
5: El Cuerpo 6: El Cuerpo 7: El Cuerpo 8: El Cuerpo
descubre otros y los Contrapesos y el Coro y el Contacto
Cuerpos

Médulo Ill: Con el Propio Cuerpos, Otros Cuerpos y las Relaciones

Enfoque: La relacién con los propios deseos a través de proto-acciones y las

energias grupales

Descripcioén: Se busca profundizar en la relacién con las otras participantes

utilizando dindmicas grupales o en parejas y el desarrollo acciones simples.

Sesiones
9: Cuerpos y 10: Cuerpos 11: Cuerpos 12: Cuerpos
Relaciones en el Coliseo que danzan y Partituras
Complementarias
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Médulo IV: Con el Propio Cuerpo y Acciones con Otros Cuerpos

Enfoque: Acercamiento a una nocion de acontecimiento escénico utilizando todo

lo desarrollado y encontrado en el Laboratorio

experiencia escénica

Descripcién: Abordar desde practicas grupales e individuales acciones,

relaciones, desarrollo de proto escenas o partituras para la construccion de un zona de

Sesiones

13: Cuerpos
en el Umbral

14: Cuerpos
en Rizomas

15: Cuerpos
y el Contagio

16: Cuerpos
y el Presente

Contenidos de las Sesiones

Médulo | Vaciamiento - Bloqueos - Espacio - Peso -
Training como constante - Conciencia
escénica - Vibracion Vocal - Presencia

Médulo I No Resistencia - Contrapesos - Impulsos -

Energias - Miradas - Resonadores
Médulo Il Accion Simple - Partitura de Movimientos -
Escucha
Médulo IV Multiestabilidad perceptiva - Accion

performativa - Repeticiones - Partitura de

Acciones - Disefio de Movimiento

Es pertinente explicar que los ejercicios o dinamicas a trabajar procuran profundizar

en los contenidos mencionados arriba, como ficciones pedagdgicas diria Barba, que ayudan

a sentipensar con todo el cuerpo. El objetivo principal es despertar en las personas

participantes una nocion del training como catalizador de la presencia.
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Por otro lado me parece pertinente explicar que los ejercicios y dinamicas provienen
de las bibliografias consultadas o de experiencias escénicas en las que yo, como
investigador-creador, he participado. Parte de la motivacion, fue ofrecerles a las personas
participantes los saberes técnicos que me han sido brindado, como una forma de honrar a

quienes me han ayudado con sus ficciones pedagadgicas.

4.2.1 Etapa lll- Ejecucién del Laboratorio

Antes de Comenzar- El Donde: En base a las Etapas 0, la | y la Ill, era importante
contar con un espacio al cual llamar “propio”, casi un dojo o un templo donde llevar el cuerpo

a una instancia donde pudiera abrirse a las dinamicas del Laboratorio.

A inicios de Enero y Febrero del aio 2021, cuando comencé esta investigacion, la
Escuela de Arte Escénico de la Universidad Nacional se encontraba limitada por parte de las
autoridades universitarias debido a las restricciones sanitarias provocadas por el Covid-19.
En ese momento, no habia posibilidades de que pudieran brindarme un espacio para

desarrollar mi practica.

Queria iniciar en Marzo y terminar en Julio como lo habia agendado en el

cronograma del proyecto por dos motivos:

1- Como deseaba trabajar con personas cercanas, no queria molestar sus tiempos

universitarios de mas ni sus vacaciones

2- Tener tiempo suficiente después de acabado julio para analizar y sistematizar la

experiencia, la cual era la base de lo que escribo.

La Compafiia Nacional de Teatro, el Taller Nacional de Teatro, el Centro Cultural de
Espafia, asi como el Ministerio de Cultura y Juventud, también se encontraban bajo las
mismas limitaciones de la Escuela de Arte Escénico. Decidi agradecer los esfuerzos de la
administracién publica por seguir a flote en esta coyuntura y me propuse buscar en el

sistema privado.
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Las bodegas resultaban muy caras y nada acondicionadas para el trabajo psicofisico
-me pregunto cémo habra funcionado el Performance Group en su bodega abandonada en
el edificio Wooster durante los sesentas y setentas- y algunas academias no parecian ser

muy amigables a las condiciones no rentables de esta investigacion.

Fue cuando una persona cercana me recomendo Nantai, Espacio de Artes Marciales
y Artes del Movimiento, ubicado en el corazén de la ciudad de las flores, Heredia, cerca del
Alma Mater. Conversé con Jose Alvarez Sanou, uno de los administradores y profesores alli,
quien entendiendo las condiciones de la investigacion y accedimos a un trato solidario por el

uso del espacio durante los cuatro meses en que se desarrollé el Laboratorio.
En este lugar asegurado y acondicionado al movimiento, el Laboratorio pudo surgir.

Antes de Comenzar- ;Quienes?: Una mafana de enero del 2021, les escribi un
Whatsapp a las 5 personas que me gustaria participaran del Laboratorio. En resumidas

cuentas, para su bien y su mal, dijeron que si.

Estas personas a las que me acerque son artistas escénicas y de danza que forman
o formaron parte de la UNA y por sucesos anteriores al Laboratorio, podia entender en ellas
y ellos una necesidad de dudar de los procesos, el querer estudiarse a fondo sin poner un

producto como meta.

Conocia de antemano, algunas generalidades de sus procesos, de sus busquedas

que podrian encontrar una chispa en este laboratorio. Ellas y ellos son:
Dayan Pérez- Egresada de la Escuela de Arte Escénico de la UNA
Randy Gutierrez Loria- Egresado de la Escuela de Arte Escénico de la UNA
Dago Uridrun- Estudiante de la Escuela de Arte Escénico de la UNA
Yerline Selena- Estudiante de la Escuela de Arte Escénico de la UNA

carlomario-Cabezas- Egresado de la Escuela de Danza de la UNA
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4.2.2 Metodologia de las sesiones

Se deseaba trabajar constantemente, por lo menos dos dias a la semana para un
total de seis horas sin embargo, las caracteristicas de prevencion sanitaria por el Covid-19,
plantearon re-evaluar ese deseo en la investigacién. De esta manera, se acordd -hablando
con el tutor- modificar la duraciéon a 4 horas semanales por un dia a la semana, siendo la
intensidad una aliada.

Es importante aclarar que este proceso se generd de manera presencial, a costas de
la situacion sanitaria de Covid- 19 que impregna el mundo desde el afo 2020 y, que en
Marzo del 2021, la situacion continuaba similar. La necesidad de trabajar y de juntarnos a
pesar de las circunstancias implica riesgo, un riesgo que ha sido agradecido.

El Diseno del Plan del Laboratorio, que fue previamente acordado por las y los
participantes, no contenia en detalle lo que ibamos a trabajar ya que la observacién de lo
que pasara en las primeras sesiones asi como la generacion de una sinergia grupal, no
podian ser anticipadas ni regladas previamente. Necesitaba tener cierta libertad a la hora de

explorar ejercicios asi como de administrarlos segun las sesiones.
Aca explico el abordaje que tuvieron las sesiones, divididas en 2 partes.

Entrenamiento o lo Crudo: La primera parte consistid en un “Entrenamiento”, un
compendio de ejercicios psicofisicos y dinamicas de acondicionamiento corporal para
desarrollar en las personas participantes fuerza en piernas, abdomen y brazos,
estiramientos para la postura y la flexibilidad, resistencia pulmonar, elasticidad,
desarticulacion de las extremidades, flujo de movimiento asi como una disciplina personal,
escucha de las capacidades del propio cuerpo, incorporacion del silencio y percepcion del

trabajo fisico como unificador de experiencias individuales.

El punto de este Entrenamiento esta en lo estudiado anteriormente: consiste en
brindar herramientas para aumentar la salud, dar confianza sobre su cuerpo, condicion fisica

y mental, asi como brindar autoconocimiento en estas circunstancias, reconocer
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vulnerabilidades y entender que mediante estos ejercicios esas vulnerabilidades pueden ser

convertidas en habilidades.

Cobra Mansa: Este ejercicio lo aprendi durante el tiempo en que entrené Capoeira
Angola. La dinamica es mover en circulos de 8 a 16 veces todas las articulaciones del
cuerpo antes de iniciar alguna actividad fisica Se inicia por la cabeza, el cuello, hombros,

codos, muinecas, dedos, pecho, cadera, ingles, rodillas, talones

Movilidad desde el Kung Fu: Ejercicio basico en que se retraen y se estiran
rapidamente las rodillas, con los pies pegados al suelo, haciendo rebotar todo el cuerpo.
Después, se doblan las rodillas mientras el torso, la cadera y la cabeza giran de un lado

hacia el otro.

Correr: Practica de trotar y correr 6 minutos por el espacio, respirando solo por la

nariz.

Tsa-Lung: Ejercicio de respiracion tibetana, procura trabajar el apnea positivo y
negativo de la respiracion, mientras se realizan movimientos ondulares con los hombros y el
pecho, respectivamente. Este ejercicio lo aprendi en el Centro Cultural Tibetano

Costarricense.

Hara y Brazos: Serie de ejercicios varios que buscan generar fuerza en la zona
abdominal mediante abdominales o posiciones que trabajen tanto brazos como el abdomen
(plancha, tablas, chaturanga) y lagartijas para proporcionar fuerza mientras se trabaja con el

propio peso.

Asanas de Yoga: Posturas y series de Yoga occidental para trabajar estiramiento y

movilidad

Piernas: Ejercicio utilizado en Kung Fu para dar movilidad y fuerza a las piernas.
Existen variantes occidentalizadas, como las que realice en el laboratorio, donde se busca

dar un paso con una pierna mientras la otra se lleva hasta arriba de la mirada sin flexionar.

Bestia: Ejercicio de base, movilidad y fuerza aprendido en clases de Movimiento

100



Primal. Utilizando solo las extremidades, se desplaza el cuerpo en distintas posiciones.

Training o la Flor: La segunda parte del Laboratorio se enfocé en la exploracion de
ejercicios psicofisicos que estimulan el musculo de la sensibilidad. Su metodologia es
abierta en cuanto se busca experimentar desde diversas practicas y estimulos la presencia,
gue como hemos visto, es una conciencia que se da dentro de un proceso de corporizacion.
El proceso que les planteo va de un lado a otro, nunca formalizando pero, profundizando en
la relacién de cada una de ellas y ellos con su presencia o lo que pudieran conceptualizar

como tal.

El trasladarnos a un terreno de oficio de la persona intérprete: la unificacion del
cuerpo y la mente dentro de ficciones, trabajo sobre la imaginacién, meditaciones activas y
el uso de los elementos expresivos y sensibles de cada uno de sus cuerpos requeria de ir
paso a paso. Era necesario iniciar sobre nuestras sensaciones internas para luego descubrir
a las otras personas participantes y afianzar lazos que nos llevaran a compartir un presente,

una espacio de confianza donde se mostrara “algo mas”

Cada dia, el training se enfoc6 en explorar a través de dinamicas distintas
manifestaciones de su expresividad pasando por descubrimientos técnicos. Algunos como:
pesos y contrapesos, movimiento desde las sensaciones corporales en el espacio,
dar-recibir, vibracién vocal, mirada, estudios sobre las acciones, entre otras. Estas y mas,

generaron un proceso sobre la sensibilidad y la conciencia del ser en estados escénicos.

. Dentro del training, encontrar destellos de una presencia esta ligado a entender
bloqueos fisicos y mentales asi como vaciarse de un pensamiento cotidiano sobre nuestro
oficio para experimentarse en el presente. Muchos de sus ejercicios, fueron realizados una
unica vez, ya que conforman un proceso de sensibilidad distinto para cada una de ellas y

ellos.

Principalmente, probar las cuatro caracteristicas que se destile del Training en un

teatro performativo: Practica psico-fisica a través de ejercicios; Reconocimiento de la accién
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a través de los deseos; La presencia de la persona interprete; La relacion con otras y otros

desde sus estados creativos.

A continuacion, la sistematizacion de lo ocurrido dentro de las sesiones:®

Sesion 0

Nuestra primera sesion acontecié por la plataforma virtual Meets, el viernes 26 de
marzo a las 4pm de la tarde. Esta sesion consistié en compartirles por medios digitales el

plan del laboratorio de fraining a las personas participantes.

Como ya todas y todos nos conociamos, no hubo mucha necesidad de volvernos a
presentar pero si de conversar nuestros interés de participar en el laboratorio. Muchas de
ellas, tenian una nocién poco especifica de la distincién entre entrenamiento y lo referente al
training, quizas por falta de definicién dentro de nuestro pais del concepto. A pesar de eso,
habia un interés grupal por “entrenarse”, por aprender del cuerpo sin la necesidad de
responder a escenas o la construccion de un montaje. Lo que llamaba la atencion era el

jugar escénicamente.

En cierto punto porque vendria a ser la primera aproximacion a un convivio entre
personas intérpretes no reglado por una experiencia académica dentro de las limitaciones de
la pandemia por el Covid-19, quien les daba una sensacién de extraneza y lejania con sus
cuerpos para la escena. Y por el otro lado, porque significaba un espacio de reencuentro con

el trabajar en grupo y verse crecer conjuntamente.

Hecha la lectura del plan, todas y todos se mostraron complacidas con los temas a
desarrollar, lo que ameritaba un primer logro: una pequefa satisfaccion de saber que el
diseno del plan de training fuese aprobado por sus personas participantes sin alguna duda u

observacion, mas su deseo.

6 La Bitacora del Laboratorio “Lo Crudo y la Flor” se puede observar en el Anexo 5
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Sesion 1- 7 de Marzo

Parte Primera: Entrenamiento

Cobra Mansa (Articulaciones)
Movilidad (Kung Fu)
Correr, laterales
Tsa-Lung (Respiracion)
Yoga (Estiramiento y tono)
Piernas (Kung Fu)
Bestia (Primal)

9.00am. Nantai, Centro de Artes Marciales y de Artes del Movimiento. Entrar al

espacio, tratar de sentirlo en la soledad del investigador.

Una a una las personas participantes fueron llegando. Antes de empezar, agradeci
sus presencias en el espacio y les entregué una frambuesa del frambueso que crece en mi
patio, con la intencion del mito judeocristiano de la serpiente que entrega el fruto del

conocimiento. Empezamos.

El objetivo de esta primera sesién era procurar una re-sensibilizacién sobre el
cuerpo, hacerlo sudar, sentir sus musculos como estiran y respiran, el aliento pesado pero

vivo, pasar por otros estados extracotidianos en grupo.

Los primeros ejercicios consistieron en trabajar las articulaciones, tratar de
concientizar la respiracion como un proceso de volver consciente lo que automaticamente
hace el cuerpo, empezar a desestabilizar esa idea del sedentarismo que acoplamos con la

pandemia.

Parte Segunda: Training

9 Orificios - 4 stanzas de Yoshi Oida
Sensibilidad y movimiento desde el hueso, nervio, musculo, piel.
Vibracion sonora

Ejercicio de Presencia
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La segunda parte consistid en tratar esta idea de training ligada a la sensibilidad y al
desarrollo de la presencia como un proceso de corporizacion. Los ejercicios eran basados
en principios que plantea Oida para que una persona intérprete se adentre en la practica

escénica: masajeando los orificios por donde “entra y sale” la energia del cuerpo.

Después pasar a una practica de movimiento ligada a los cuatro receptores fisicos
que conforman el cuerpo: hueso, musculo, nervio y piel. Aqui, la imaginacion y las
sensaciones personales jugaban un punto importante, pues eran las que motivaban el
movimiento. Estos estados, son propuestos por Zeami como componentes de la flor -lo que
en Fischer-Lichte podriamos considerar “Concepto Radical de Presencia’, aunque para
Zeami tienen una validez distinta, usé su bella metafora para llegar a una concrecién

psicofisica.

Realizado esto, hicimos ejercicios de vibracién fisica utilizando la respiracion y unos

gajos de voz para reconectar con esta voz extracotidiana, primal antes de cualquier palabra.

Lo ultimo que trabajamos, fue un ejercicio sobre la presencia fisica, que consiste en
un trabajo individual donde cada intérprete entraba al espacio vacio y caminaba con un
estructurado disefio de desplazamiento mientras observa a sus compafieras y compaferos
que fungen como personas espectadoras. Uno de los objetivos de este ejercicio es
profundizar en esa relacion, la de quien se deja observar y como su caminar “natural” genera
campos semidticos. Nuestra lectura de los cuerpos arroja que “algo pasa” o algo se asoma

de cada una de ellas, algo que queda corto en palabras pero que genera sensaciones.

Sesion 2- 14 de Marzo

Parte Primera: Entrenamiento

Cobra Mansa (Articulaciones)
Movilidad (Kung Fu)
Correr, laterales
Tsa-Lung (Respiracion)
Yoga (Estiramiento y tono)
Piernas (Kung Fu)
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Bestia (Primal)

Seguimos con los ejercicios que realizamos la semana pasada, con la intencion de
profundizar y el entendimiento de que la repeticidn de ejercicios no es ‘copy&paste’, mas

bien es crear constancia donde podemos puntualizar sobre caracteristicas psicofisicas.

Quise introducir el trabajo sobre la fuerza fisica, especificamente el abdomen -core
en pilates, dantien en chino y hara en japones- por ser un lugar en que se ubica el centro
del cuerpo, lugar del vacio y la fuerza; en Kung-Fu Shaolin y en muchos saberes escénicos
se nos pide generar fuerza desde ese lugar. Para Oida (2005), es el lugar de energia del

cuerpo, de sus fuerzas y equilibrio.

A diferencia de la sesion anterior, sus cuerpos se ven con mas ganas de realizar
estas practicas, de resistir un poquito mas. Personalmente, no creo que tenga que ver con el
Laboratorio, sino con el deseo propio de cada una de ellas por sentirse mas capaces, un

pequeno despertar de la conciencia psicofisica.

Parte Segunda: Training

9 Oirrificios de Yoshi Oida

Caminar por el espacio poniendo énfasis en el peso, la articulacion, la piel, los 4 puntos
de la planta, la cadera hasta percibir el Sats

Agregar velocidades del caminar

Ejercicio de Presencia

Para esta parte intenté concientizar el caminar y la mecanica tan compleja que hay
en dar un solo paso: todo lo que el cuerpo ha hecho para que podamos desplazarnos en dos
piernas. Relacionandolo también con el ejercicio de ‘caminar por el espacio’ que solemos
hacer desde la perspectiva escénica pero haciendo una distincion entre el caminar como un

proceso de aprendizaje social y el caminar como accion escénica.

Creo que muchas veces, damos por hecho el caminar como lo hacemos con el

105



respirar: las automatizamos cuando podriamos concientizarlas y, si acciones tan necesarias
como las de desplazarnos de un lado a otro con solo nuestras piernas -accion iniciada hace
7 millones de afios- puede ser entendida como “algo mas”, lo ordinario que se vuelve
magico, podriamos crear procesos mas relacionados a nuestras percepciones y a tener mas
cuidado de lo que significa cada movimiento escénico. Un paso podria ser poesia
recordando al ser humano sobre la superficie de la luna o ritual, recordando a nuestro
antepasado hominido o a nuestro primer paso de bebe. Hago énfasis en esto, porque el
re-descubrimiento del cuerpo en la escena nos enfoca en las acciones y en el movimiento

desde una perspectiva de la de-construccion de los postulados que han afianzado el arte.

Caminamos por una hora entera, la distancia-tiempo que me toma caminar desde mi
casa en la Trinidad de Moravia a San José Centro pasando por cambios fisicos en la planta
del pie: planta completa, solo metatarso o solo talén, borde interno o externo del pie,
articulacién de la rodilla y de la ingle-cadera, alternando velocidades del proceso del caminar

hasta llegar al correr.

Queria que cada paso fuera visto como un hito para dar a integrar la nocion del
‘Sats’, este estado entre alerta psicofisica y la disposicion al juego escénico. El trabajo con
el ‘Sats’ activd un peso y una velocidad mayor al inicio. Las piernas rapidamente empezaron
a gastarse por el incremento de energia. Les propuse iniciar nuevamente, pero ahora con la

condicion de balancear la energia y de buscar “centro”.

Esto cambié su ritmo, ahora era evidente que habia una busqueda fisica y una
negociacién entre sus deseos y sus capacidades establecida en el presente. Su postura se
volvid mas abierta y su mirada horizontal. El “Sats” como chispa, parecia estar anidando en

nosotras.
Pero al llegar al cambio de velocidades, nos fue dificil encontrar esa chispa otra vez.

Para cerrar la sesidn, hicimos el ejercicio de la ‘Presencia’. En relacion a la sesion

anterior, tenian una concepcién desarrollada del ejercicio, por lo que mostraban menos

106



‘pensantes’, pero esto les daba una energia de ‘controlar el ejercicio’ que no se habia

manifestado.

Fisicamente ya tenian una nocion de cémo desplazarse y de cdmo observar;
energéticamente, habia bloqueos: su mirada era constante pero superficial, la respiracion
estaba descoordinada de la fisicalidad, algunas tensiones musculares o de postura se
agravaron. Nos preguntamos si esto era presencia o si era la armadura que hemos

construido sin darnos cuenta que impide la fluidez de la presencia.

Sesion 3- 21 de Marzo

Parte Primera: Entrenamiento

Cobra Mansa (Articulaciones)
Movilidad (Kung Fu)
Correr, laterales
Tsa-Lung (Respiracion)
Yoga (Estiramiento y tono)
Piernas (Kung Fu)
Bestia (Primal)

En la tercera sesion, yo no esperaba avances notorios, pero veo que empiezan a
encontrar la necesidad de adaptar ejercicios que demandan esfuerzo fisico a las
capacidades de cada quien, lo que resulta, en una propiocepcién de las condiciones fisicas.
Mas alla de entenderlo como un alcance prematuro, lo que vale es que hay un deseo por

hacer mas alla de las formas y de los ideales del logro.

Para esta sesion, decidi incluir trabajar los ejercicios de acondicionamiento mas
como una tarea grupal: lo que hace una, lo hacemos todas. Si una hace a descansar
mientras nos ejercitamos, le esperamos para que nos acompafie y aguantar juntas; si una
hace 40 sentadillas, procuramos todas hacer 40 sentadillas. Avanzar juntas, lo que a veces

es un concepto olvidamos desde nuestra persona escénica.

También muestran mas deseo por entender los nombres de los ejercicios o de donde

vienen o la mecanica del ejercicio. Evidentemente hay una resistencia mental cuando
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topamos ciertos limites, frente al cansancio o el control de la respiracion, alguna molestia

fisica dentro de algun estiramiento, que es donde mas se manifiestan los miedos.

Parte Segunda: Training

9 Orificios de Yoshi Oida
Sensibilizacién con el elemento espacial, materiales y sensibles.

Peso contra la pared, el suelo.
Viewpoints en el Espacio
Ejercicio de Presencia

Una de las condiciones que me parecia relevante, era concientizar el espacio vacio,
Su uso y su relacion directa con nuestros cuerpos. Humanamente, tendemos a transformar
los espacios mas no, dejarnos ser modificado por los mismos. En este caso, el espacio de
Nantai, tan distinto a un teatro proponia, una visién distinta a donde hemos experimentado y
cierto arrullo: su piso suave, sus paredes blancas, el aire que entra por las ventanas a este

sotano, los sonidos de la calle.

La premisa era observar el espacio e imaginar todos los sucesos poéticos que se
podian realizar ahi con solo el uso del cuerpo. Fuimos entrando al espacio con respecto,
como quien entra a un dojo, cada paso revelaba nuestra relacién con el espacio. Sentir
como el cuerpo atravesaba incontables veces esta arquitectura, sentipensando como
nuestra posicion en el espacio modifica el universo; o confiarle nuestro peso al suelo, ligado
permanentemente a la fuerza gravitacional del planeta, que mas que ser una limitante, se
podia convertir en un estimulo: ;cédmo me levanto? ¢que levantd primero? ¢Como

determino mi fuerza fisica en relacién a la gravedad?

Después, trabajar con las paredes y estructuras verticales del espacio, su resistencia
a la gravedad y su soporte. Confiarle el peso a la pared es distinto al suelo, el hecho de
coémo la columna puede mantenerse apoyada en la pared o el hacer fuerza contra una pared
que no va a rendirse ante nosotras nos permitié encontrar nuevas formas de moverse y

nuevos percepciones: jcomo me modifica psicofisicamente la textura de la pared? ;Qué
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resistencia me da la pared para explorar otros comportamientos anti-gravitatorios?

Sumado a eso, empezamos una practica de ViewPoints utilizando los estimulos del
aire, de los sonidos que se filtraban de la calle a nuestro sétano, de los sonidos internos de
ventiladores o de los halégenos de los techos. Descubrimos la curiosidad nuevamente de
descubrir estos estimulos fisicos directos, casi imperceptibles, pero coparticipes del vacio

del espacio.

Nuestro ejercicio de presencia desatdé nuevas formas de sentirse en percepcién ajena
y de percibir a la otra y al otro. Hemos reconocido un poquito mas del ritmo de este o de
aquella, de sus pausas, de como respira 0 de como tensa alguna parte del cuerpo sin
desearlo. El ejercicio se vuelve mas complejo pero mas detallado. El repetirlo esta tercera
vez, me hace cuestionar la necesidad de “hacer algo en escena”: ya hay mucho pasando
con solo ver a alguien entrar, con sus miedos y sus objetivos. ;que mas necesitamos hacer

para hacer teatro?

Sesion 4- 28 de Marzo

Parte Primera: Entrenamiento

Cobra Mansa (Articulaciones)
Movilidad (Kung Fu)
Correr, laterales
Tsa-Lung (Respiracion)
Yoga (Estiramiento y tono)
Piernas (Kung Fu)
Bestia (Primal)

Ultima sesién del primer médulo sobre sensibilizacién con el propio cuerpo. En ella,
el entrenamiento tuvo un desarrollo relajado en comparacién al de las sesiones anteriores

para reservar mas energia para el experimento de la segunda parte.

Pasar por los ejercicios por cuarta vez, nos ha generado confianza tanto grupal como
individual. Entre todas nos ayudamos a estirar mas, o a esforzarnos un poco mas. Encuentro

este apoyo grupal necesario en términos de desarrollo psicofisico, el hecho de tener un
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acompafamiento de personas que atraviesan procesos similares activa una seguridad que

permite arriesgar o ir un poco mas lejos.

Parte Segunda: Training

Introduccién al Butoh
Movimiento desde la tension total
Florecer con manchas
Cuerpo Oscuro

Masaje de Fascia

Nuestro experimento consiste en un acercamiento al Butoh como herramienta para

un objetivo en especifico el cual es poner al cuerpo en una meditacién ligada al movimiento.

Estos ejercicios de Butoh fueron recogidos en el afio 2015 con Fred Herrera y sus
talleres del “Paraiso” y “Cantos de las Mil Noches” y, en un taller con Lola Lince durante el
mismo afio. Desde sus inicios, el Butoh naci6 como una de-construccion de la danza
tradicional japonesa. Para Fred Herrera, el Butoh no debia ser una danza sublime, mas bien
grosera y que llevara a la persona practicante a exponerse contra sus propios limites fisicos,
estas premisas recuerdan al teatro performativo, por eso considere necesario utilizar

algunos de sus ejercicios para desarticular algunas formas de nuestros cuerpos.

Trabajamos con las luces apagadas del espacio para generar una atmoésfera de

cueva y con musica de cantos mongoles o minimalista.

El primer ejercicio, se basaba en la respiracion y la tensién muscular. llevando el
cuerpo a un maximo de extension en cada centimetro del cuerpo, se procura inhalar y
exhalar, siendo el momento de la exhalacidn la que genera pequefios y lentos movimientos

en el cuerpo, mayoritariamente para acomodar la posicion de la extension fisica.

Después pasamos al ejercicio de “Florecer con manchas”, en el cual se relaja la
tension muscular para buscar levantarse del piso de forma extremadamente lenta, pasando

por lugares incomodos y formas imposibles de levantar el peso del suelo. Se pone atencién
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en las extremidades que buscan el cielo y, que cuando estas alcancen una periferia en

relacion al tronco, estas fueran “marchitando” cayendo lentamente.

Por ultimo, el ejercicio de Cuerpo Oscuro trabaja con la premisa de la materialidad de
la sombra en la superficie de la piel, entonces los movimientos siguiendo una cadencia lenta
y grotesca, nacen de la complementariedad de llevar las partes donde hay sombra en el

cuerpo a la luz, creando un flujo constante de movimiento.

Esta practica de Butoh parecié encontrar a las personas participantes en una
meditacion activa consigo mismas, la intencion de contraponer el esfuerzo fisico y la
sensibilidad del mismo a las condiciones y riesgos de cada quien generd una experiencia
intima, oscura, desde el silencio, Vi un salto energético, algo que en la penumbra del

espacio parecia manifestarse desde sus cuerpos: una pequefia flor entre las sombras

Cerramos esta sesién con un masaje de fascia, que me fue entregado hace unos
anos por Vanessa de la O. Este masaje se realiza en parejas, con una bolsa llena de agua y
la superficie de la piel de cada persona participante. Se masajea primeramente la parte
dorsal o “Yang” del cuerpo, haciendo énfasis en circulos dejando que el agua sea quien abre

espacios dentro de la fascia.

Como comentario general, la sonrisa que se mostraba en sus rostros durante y
después del masaje, me plantea la necesidad de entender que trabajo fisico no es solo

descarga energética o dinamismo, también implica cuido y descanso.

Sesion 5- 11 de Abril

Parte Primera: Entrenamiento

Cobra Mansa (Articulaciones)
Movilidad (Kung Fu)
Correr, laterales
Tsa-Lung (Respiracion)
Yoga (Estiramiento y tono)
Piernas (Kung Fu)
Bestia (Primal)

Rollos y vueltas
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Para la quinta sesion, estrenamos modulo sin embargo, también no nos habiamos
visto por una semana debido a las celebraciones del Domingo de Resurreccion. Lo que
significaba que nos tocaria tomar el entrenamiento de esta sesidén para resucitar nosotras

también el convivio que habiamos trabajado.

Al inicio de la sesidn, hay alegria por encontrarnos, por concebir el cuerpo desde una
dimensién creativa. Avanzamos rapidamente por nuestra secuencia de calentamiento y
estiramiento, de acondicionamiento muscular y de resistencia con entusiasmo; si nos

topamos con algun dolor, relajamos y volvemos a intentar hasta acercarnos al objetivo.

Hoy introduje los rollos y las vueltas carretas por ser un ejercicio que trabaja
simultaneamente equilibrio, posicidon y fuerza. Aunque la mayoria de nosotras podia realizar
el giro con facilidad, asumimos también las dificultades de otras quienes no podian:

empezamos a proponer entre todas modificaciones para “perderle el miedo” al giro.

Parte Segunda: Training

Caminar y observar al Otro, visualizar su caminar, su vestir, su ritmo.
Ejercicio del Picaflor
Circulo de ataque con manos
Vibracioén de Voz

Danza Grupal

El objetivo de esta sesidn era introducirnos a la conciencia del trabajar con las otras
personas, ya no solo desde un acondicionamiento fisico -que podia tomar una connotacién

cotidiana-, pero desde estructuras sensibles: poetizar a la otra o al otro.

Iniciamos caminando por el espacio, enfocandonos solo en las sensaciones fisicas
del propio cuerpo, con la mirada internalizada. Poco a poco, les pedi que empezaran a
relacionarse con el espacio a través de la mirada. Sostenerla unos segundos y luego buscar

otra mirada. Jugar con relacionarse y profundizar en la relaciéon de la mirada con una pareja
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o abrirse al grupo y sus multiples miradas.

Les pedi, luego de unos minutos, que desarrollaran movimientos simples en estas
relaciones que hacian y deshacian, para luego reconocer la mirada de la otra y el otro.
Momento complejo, de observar y estar en observacién. -“La mirada se enfoca ¢;pero qué

tanto? ;y en que?” pregunto Randy. -

Empezamos a relacionarnos con proxemia o distancia manteniendo la mirada, de
una persona a la otra y asi sucesivamente, pequenos cambios de ritmo o pausas. Considero
que la mirada es una puerta. A medida que aumenta la confianza y el riesgo, empezamos a
trabajar el ejercicio bautizado como “Picaflor’: desde el caminar y el observar, se establecen
relaciones microscépicas de movimiento, pequefios momentos intimos con una persona o
de entrega al grupo. Se establecen miradas “cerradas” entre dos personas o miradas

“abiertas” con todo el grupo.

Picamos la flor de la otra persona, la flor de la presencia y del juego. Hay confianza,
es cierto, pero también hay resguardo que se traduce en proponer de mas o bloquear la

propuesta ajena.

Terminado esto, realizamos un ejercicio de atencion en el que estando en circulo,
una persona pasa al centro y busca tocar las manos de las otras personas que cambian
cuando esta persona se las toca -siempre sanitizabamos nuestras manos después de cada
ejercicio- provocando juego e intermitencia asi como estrategias de ritmo y movimiento de

quien estaba en el centro.

Vibramos al final de la sesién, sacando hilos de voz primal, grufiidos, susurros, “oms’
y “aahs”. Hay algo muy bello al escucharnos sin transmitir palabra, una intencién oculta.
Después, danzamos grupalmente tomadas de las manos, confiando nuestros pesos,

dejandonos modificar por la fluidez del grupo, por sus pausas, aprender del fluir ajeno.
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Sesion 6- 18 de Abril

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Me doy cuenta que es mejor iniciar respirando antes de la movilizacién fisica. Hoy
iniciamos con la respiracion y creo ese silencio fisico-mental que aparece cuando nos
ocupamos de la respiracién, nos pone en una situacion de escucha propia, duerme el

pensamiento cotidiano y nos amarra en una atmésfera de estar.

El entrenamiento vuelve a ser un espacio de alegria y en esta, aparece el riesgo y la
confianza. Hay mas seguridad en cada una de ellas de probar sus limites, de tratar de
resistir un poco mas. Repito, no creo que tenga que ver con algo relacionado al Laboratorio,
sino a una necesidad propia de saberse distintas, de dejarse modificar por la comunidad.

Quizas por eso Schechner le llamaba lucha por la confianza.

Parte Segunda: Training

En parejas: pesos y contrapesos

-Llevar al Otro al otro lado del Espacio mediante el peso de mi cuerpo: pecho, espalda,
costado, brazos, desde el movimiento negativo.

-Circulo de ataque con manos/ nombres

-Movimiento primal y voz

Seguimos relacionandonos con la otra. Una vez mas, primero entramos en contacto

con nuestro cuerpo, con nuestras sensaciones fisicas en el espacio y en el presente, luego
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establecer la relacion con la otra y el otro.

En el caminar y el observar, agregamos acercarnos a alguien con quien establecimos
relacion con la mirada y apoyar nuestro peso sobre esa persona. Apoyo mutuo, abandono y
balanceo. Un poco de peso al inicio, solo sentirlo, sin hacer nada mas. Respirar con ese
peso extranjero, tal vez, pero nada mas. A medida que avanzamos, mas peso, mas
confianza y trabajar zonas especificas: pecho, espalda, costado. ¢ qué tanto peso doy, que
tanto peso me dan? ;conozco mi peso o tengo una nocién del mismo? ;que tanto control o

que tanto abandono?

La relacion a través de los contrapesos inspira movimientos, sensaciones
psicofisicas que se visibilizan, algunas son simples, otras buscan acompafarse hasta el

suelo y volver desde el apoyo fisico, otras parecen un abrazo.

Después trabajamos el ejercicio desde una forma mas puntual: una persona genera
una fuerza contra la otra quién resistira su avance, buscando el dialogo entre las fuerzas,la
relacion fisica y el desplazamiento de un lado al otro. El hecho de buscar dialogo nos hunde
en una sensacion de no competir fuerza contra fuerza y de probar otras formas de generar

esta dimensionalidad del contrapeso con una percepcidn sobre la receptividad.

Cerramos la sesion, con el circulo de manos de la vez anterior profundizando en el
ataque directo de quien esta en el centro del circulo para adentrarnos en una economia del
movimiento. También hicimos una modificacion del ejercicio, en que llamamos el nombre de
la persona que esta en el centro, y esta, debe ir al encuentro sin dejar de lado que todas y
todos le estamos llamando. Lo ultimo fue un trabajo sobre la vibracion, la voz y movimientos

gue nacen de esta conexién cuerpo, sonido y voz.

Sesion 7- 25 de Abril

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)

-Cobra Mansa (Articulaciones)
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-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Séptima sesion, seguimos con el desarrollo de nuestro entrenamiento. Noto que en
esta sesidn hay un cansancio que no se habia manifestado antes, posiblemente provocado
por responsabilidades con la cotidianidad. Procure que aunque existiera esa sensacion,
entrar en una relajacion que pudiera despertar el deseo que nos une domingo a domingo
aca.

El enfoque de la sesion de hoy es la voz, por eso el acondicionamiento fue mas
concentrado hacia lo que pasa con la respiraciéon: sus intervalos, el aumento de su ritmo,
con la oxigenacion en el cuerpo. Claro, propuse ir un poco mas de lo que hemos hecho
hasta hoy, el cansancio que se asomo al inicio, se quedo ahi, no nos acompano el resto de

la sesion.

Parte Segunda: Training

Masaje facial y fisico para preparar la voz
-Respiracion oscura y vibracion.
-Resonadores en el Cuerpo (Vientre, Pecho, Boca y Coronilla)
- Coro en susurros hasta llegar al canto y caminando como grupo

-Introduccién al "Demo"

Lo primero es respirar, concientizar el aire que entra y sale del cuerpo.
Seguidamente, imaginar el tracto respiratorio, sus 6rganos y el proceso de toma de oxigeno.
Luego empezamos a masajear todos las superficies del rostro, las concavidades, hacer
muecas para despejar la musculatura facial.

Después la garganta, pecho, abdomen, pubis, gluteos, intercostales, costillas, cada
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parte del cuerpo donde hace eco la voz. Calma, acostarse en el suelo con la boca al cielo y
las piernas recogidas, los pies cerca de la cadera y las rodillas al techo. Respirar, inhalar y
exhalar. La exhalacion por la boca, con una imagen oscura, un susurro primal que viene
desde el abdomen sacando el aire dioxido, la inhalacién por la nariz que profundice hasta

fondo diafragma para comenzar este ciclo de respiracion oscura.

A medida que el cuerpo lo necesite, se empiezan a soltar unos jadeos primales y
oscuros por la boca concientizando no tensar la musculatura de la garganta, descubrir ese
flujo natural de cada una en que su voz no cotidiana se manifiesta. Un poco mas de voz,
casi un tono pesado, denso, pero relajado. Pasado el tiempo, empezamos a sostener ese

tono, esa vocal primaria que nos recuerda a la comunicacién cavernicola.

Asumido esto, nos ponemos en cuatro puntos de apoyo, sobre las manos y las
rodillas, la cabeza cuelga al suelo mientras la columna y torso toman una posicion de mesa.
En la exhalacion, vibrar de a pocos, dejando que este movimiento ayude a la proyeccion
vocal vaciandose de la percepcion del “sonar bien”. Vibrar enfocando la letra “O” en el
abdomen, la “A” en el pecho. Luego, sobre las rodillas y la columna erguida, la “E” en la

ulu

garganta, la “I” en sobre la nariz y hasta la coronilla. Ponernos de pie, la “U” desde el coxis.

Hecho esto, caminamos juntas, empezando a susurrar el coro de una cancién que
les pedi previamente, del susurro al coro de voces. Poner el canto de todas y todos
simultaneamente, nos conecté en la accion, quizas nos perdiamos un poco entre el miedo
de cantar o entre el tono correcto, pero el objetivo era poner la musicalidad en la voz sin

forzar la palabra.

Tomamos un descanso y luego introduje el ejercicio de los “Demos”, en este cada
una de ella construiria una partitura fisica utilizando ejercicios del Laboratorio o de limitantes
que encontraran en sus cuerpos, procurando adaptarlos a su ser y su deseo. Verles como se
adaptan y transforman las formas, me plantea que vamos por buen camino. “Algo” era mas

latente.
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Nota Aclaratoria

El dia miércoles 28 de abril una de las personas participantes del Laboratorio, se
contagio de Covid-19, en lo que fue una de las alzas de contagios mas grande en el pais
en esas fechas. Por seguridad, decidimos descansar el domingo 2 de mayo. El miércoles
6 de mayo, otras dos personas participantes también resultaron positivas de Covid-19.
Esto mas, la paranoia evidente que azoté el pais y que incluso llevé a la Escuela de Arte

Escénico de la UNA a cesar su presencialidad, nos hizo bajar la guardia.

En una reunion virtual con todas las personas participantes, decidimos esperar a
que bajaran los casos y la situacion se estabilizara. Al dialogar con el tutor, me recomendé
que era conveniente reducir el numero de sesiones de 16 a 12, para no gastar los

esfuerzos ni tensar las emociones de las personas participantes.

Por lo tanto el Laboratorio se redujo, algunas sesiones se anexaron a otras con el
fin de acompafar el proceso de las personas participantes que estaban arriesgando

mucho por colaborar conmigo en una época siniestra.

Aunque al principio lo lamenté considerando que la investigacion no seria
profunda, el tiempo y las acciones que siguieron a continuacién me probaron lo contrario.
Los procesos son misteriosos. Dicho esto, se muestran aca las sesiones que trabajamos

tras el arreglo de fechas.
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Sesién 8- 23 de Mayo

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Casi un mes después, nos volvemos a encontrar, entre la alegria de volvernos a very
la ansiedad que significa estar en un grupo de personas en estas fechas. Pienso que hace
algunos afios, en algun pais donde un gobierno fascista prohibia ciertas expresiones, esto
también ocurrié: un grupo de personas con afinidad a las artes se relnen a trabajar consigo
mismas a pesar de las circunstancias. Quizas también durante la Peste Negra o la invasion
a Persépolis o el asedio de Sarajevo. En algun lugar, pese al horror, algo se desea crear. Tal
vez los dinosaurios, entre el polvo que levantd el meteorito que los condend, también se

encontraron en alguna cueva.

Nosotras, en nuestro sétano acondicionado para las artes del movimiento en Nantai,
volvimos a entrenar juntas. Sudar, tratar de estirar un poco mas, de hacer un minuto de

plancha mas, tratar por encima de lo que conocemos como rendirse.

Parte Segunda: Training

-Vibracién y Resonadores
-Ejercicio de Imagen Psico-fisica y Voz
-Partituras fisicas opuestas

-Ejercicio de Dar y Recibir (palo)
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En esta sesidén queria dar un cierre al médulo dos, desde una relacion grupal pero

también debido al cambio del cronograma, debia introducir algunas dinamicas del modulo 3.

Iniciamos respirando, para dar paso a la vibracion y la vocalizacion, trabajando los
resonadores propuestos por Grotowski. Esto introdujo la utilizacidon de las palabras, en este
caso, el nombre de cada quien. Decir su nombre, repetirlo, cambiando la modulacién sonora,
el resonador, la intencidbn gramatical permitia des-centralizar la funcion comunicativa y
cotidiana de la palabra. Esto nos encontré en juegos de nombres carentes de sentido, pero
en una conexion fisico-vocal-mental. EI nombre se convirtié en puente para el canto, para el

rugido, el trabalenguas, el vémito, para lo que el deseo y la investigacion arrojase.

Luego trabajamos, un juego en que alguna de nosotras proponia un movimiento
especifico y concreto, a lo cual la otra le responderia con una propuesta complementaria, en
ejemplo, si una hace a entrar por la derecha, la otra cierra por la izquierda; si una salta y
cae, la otra se agacha y se asoma. Buscamos relacionarnos a través del movimiento

utilizando codigos fisicos simples para observar y proponer en base a la otra.

Finalizando la sesion, trabajo del palo, en este ejercicio, caminando por el espacio,
nos lanzamos un palo. Uno de los ejercicios mas completos que conozco tratan la esencia
del teatro: dar y recibir. Sumado a esto, el lanzamiento del palo se plantea se hace con todo
el cuerpo y se recibe con todo el cuerpo. También se trabaja el “Sats”, la mirada, la
direccion, la fuerza y especialmente, la relacidon que tengo con la otra persona a través de la

accion: accionamos lanzando, accionamos recibiendo. Ciclo de accidon-accion.

Sesién 9- 30 de Mayo

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales

-Hara y Brazos (Fuerza)
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-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Esta sesion fue el inicio del médulo tres, en que profundizamos sobre la relacion a
través de la accién. Fue compleja, nos acompano la ausencia de tres participantes, lo cual
desilusiona hasta cierto punto a las personas que nos presentamos. El entrenamiento fue
modificado para atender mas sobre las necesidades de cada quien. Reforzamos aspectos
como el correr, el flujo de la movilidad o el estiramiento pero soltamos la resistencia

muscular o la generacién de fuerza abdominal.

Parte Segunda: Training

-Vibracion y Resonadores
-Ejercicio de Insultos (Clown)
-Ejercicio de Picaflor buscando acciones pequefas y simples
- Ejercicio del Dar y Recibir (Palo)

El espacio se nos hacia grande, extrafidbamos a quienes no se encontraban.
Comenzamos a apropiarnos del espacio a través de la vibracion, el escucharnos vocalizar y
cantar. Lo siguiente, era un ejercicio desde el Clown donde frente a frente, dos participantes
se “insultan” usando su voz conectandose con el cuerpo propiciando un responder inmediato
no mediado por el pensamiento. Cuando me refiero a insular, no es con insultos cotidianos
traumatizantes, sino desde la logica inocente del Clown: le llamé “Ferrari” al otro, quien me
responde diciendo que soy un “Tribunal Supremo de Elecciones” para contradecirle diciendo

que es un “Helado de Palito” y asi sucesivamente.

Fue dificil, pensaban mucho lo que iban a decir, a veces por minutos o se enfocan
mas en la intencionalidad de palabra que el acompanfar cuerpo y voz. En cierto punto, puedo

entender que se sentian solas en el espacio, lo que les inhibid.
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Después de intentar un rato, avanzamos con el ejercicio del “Picaflor’ entre las dos
participantes. Curiosamente, hubo una profundizacion en relacion al ejercicio que acababan
de realizar, la relacion entre las dos parecia abrir otras puertas con solo caminar, modificar
velocidades, proxemia y mantener o quitar la mirada. Poco a poco, introdujimos acciones
directas sobre la otra o el otro. Al principio, eran acciones muy complejas o cargadas de una
convencionalidad aparente que no generaba suficientes estimulos de respuesta en la otra.
Les propuse buscar acciones mas simples, mas codificadas que les ayudara a trabajar sobre

el encuentro y la conexién. Empezo6 a surtir un efecto positivo.

Cerramos, una vez mas con el ejercicio del “Palo”, que les volvié a complicar la
nocion de la relacion: habia mucha ansiedad en pasar el palo, poca atencién al dar y recibir
con todo el cuerpo. Considere que el trabajo con una Unica persona es similar al trabajo con
uno mismo, es dificil ya que implica una atencibn mayor propia y sobrepasar limites
personales que tal vez la otra persona no reconozca en uno todavia. Terminamos temprano

hoy.

Sesion 10- 6 de Junio

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Décima sesién. Todas las personas participantes estuvieron presentes, una vez mas,

hay cierta alegria asomandose previamente al acondicionamiento.

Encuentro que estamos estirando un poco mas, mas aguante en los ejercicios
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complejos y mas fuerza en los ejercicios que demandan fuerza. Hay un crecimiento en
relacion a como asumimos estos ejercicios, ya no son solo entrenamiento, se han convertido
en una forma de dialogar y de estar juntas. La repeticion de este acondicionamiento no se
siente aburrida, se ve que se disponen, se entregan a si mismas y trabajar con sus

compafieras y compafieros.

Hay dolores, hay limites, pero cuando estamos trabajando en equipo pareciera que

se quedan en segundo plano, la esencia de desarrollarnos juntas es mas fuerte.

Parte Segunda: Training

-Vibracién y Resonadores
-Ejercicio de Insultos Clown
Ejercicio del Dar y Recibir (Palo)

-Ejercicio de Picaflor buscando acciones pequenas y simples. Lenguaje: Dar la mano,
sentarnos, ataque-esquiva.

-Demos 2

Retomamos los ejercicios de la sesion anterior, esta vez con todas y todos. Primero
vibrar, escuchar el aliento que lentamente se convierte en un vestigio de voz humana,
oscura, caliente. Pasamos por los resonadores, a veces un poco tensos, a veces mas

sueltos.

Luego al ejercicio de Clown, el hecho de trabajarlo con mas personas presentes se
convirtid en un paso a desinhibicion que encontramos la sesion pasada. El insulto se volvia
broma, se conectaba al cuerpo-mente, la voz puntuaba y percibimos la manifestacion de
algo cémico que podria deconstruirse en otras acciones, pensamos por ejemplo, qué
pasaria si en vez de palabras fueran sonidos grotescos u objetos. Esto lo relacioné al
ejercicio del “Palo”, donde doy y entrego y mas que depender de la fuerza del brazo,
articulamos el cuerpo como un catalizador de la acciéon. Al probar el ejercicio del “Palo”
asumimos esa nocion, funcioné por un tiempo, pero la ansiedad del virtuosismo o el querer

modificar la accion hizo que se cayera muchas veces el “Palo”. Reflexionamos sobre esto,

123



sobre la relacion que compone la accion.

Quitamos el Palo y trabajamos el ejercicio del “Picaflor’ acentuando sobre la relacion,
sobre el ritmo, sobre el acompanamiento de lo que ya plantea la otra y el otro y la escucha
psico-fisica que eso significa. Codificamos tres acciones simples cuando generabamos una
relacion a través de la mirada: sentarse y levantarse- tomarnos de la mano y girar en
direcciones opuestas- marcar un ataque con el pie que la otra persona esquivaria.
Reflexionamos sobre la forma y la necesidad de accionar solo cuando hay una relacion, para

no enganar o dafar a la otra o al otro.

Finalizamos aplicando todo lo visto en la sesion en el disefio del “Demo” individual.

También seria, la ultima sesidon del médulo 3.

Sesion 11- 13 de Junio

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Esta sesion se plantea como el inicio del médulo 4, donde se profundiza con el Otro
utilizando estructuras poéticas. En nuestro entrenamiento, que no se modificé en ningun
momento del Laboratorio, las dinamicas psicofisicas han resultado ser incorporadas por las
personas participantes, tanto asi, que la cotidianidad sale a flote en ejercicios de

estiramiento.

Ciertamente esa cotidianidad les genera distension y el poder sacar la mente de lo

que parece les demanda mucho esfuerzo, sin embargo es también un bloqueo, en cuanto
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nos devuelve a un estado cotidianizante, donde el cuerpo hace una cosa mientras la mente
hace otra. Es complejo de manejar, porque también se toma como una exigencia cuando les
pido volver a estar presentes en lo que nos concierne al Laboratorio, pero también me hace
ver que hemos pasado por mucho, que sus cuerpos lo denotan y que a este punto el

esfuerzo que han dado por asistir y contrariar la pandemia es admirable.

Parte Segunda: Training

Vibracion y Resonadores
-Ejercicio de Picaflor. Lenguaje: Dar la mano, sentarnos, ataque-esquiva.
- Ejercicios de Rizoma

-Estudios de ficcion con Ay B (acciones y relaciones)

Como el médulo cuatro busca profundizar con las relaciones y la accién, incluyendo
el paradigma del teatro performativo, quise que trabajaramos por ejercicios que nos
conectaran en una dialéctica individual-grupal. Entre ellas, la vibracion vocal se convirtié en
un espacio de conciencia intima y comunal, cada cual se escucha y cada cual se hace oir.
Sin cerrar el trabajo con la voz, agregamos el ejercicio del “Picaflor”, trayendo esa vibracién
y ese sonido al desplazamiento y la mirada, Me interesa encontrar una energia grupal, una
temperatura creativa para el juego y la relacién. Dentro de la dinamica, empezamos a
marcar ritmos con las palmas, a intercambiar pesos y contrapesos, jugar ataque y esquiva,

acompafiarnos hasta el suelo y volver.

Se cred una situacion de entrar a “algo mas”, se aceptd la invitacion a construir
efimeros. Note mas comunicacion con la mirada, mas calma a la hora de proponerle a la

otra o al otro. Llegamos a un fin, fue satisfactorio.

Después introduje el ejercicio de “Rizomas”, heredado a mi persona por Shaday
Larios en México del 2014. En este, una persona realiza una partitura de movimiento y
acciones por el espacio, marcando un “punto cero” y otros tres puntos en el espacio, al

terminar la repetira varias veces. Luego, alguien mas, se le unira, pero arrancara su partitura
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cuando la primera persona llegue al “punto 2”. Luego, una tercera persona, que iniciara su
partitura en el “punto 2” de la segunda persona, y asi, hasta incluir a todas las personas

participantes.

La esencia de este ejercicio gira en buscar relaciones que se crean de forma
rizomatica, sin ser mediadas mas que por el azar de las partituras que se encuentran y como
se modifican en el punto en que chocan, pero que contindan sin detenerse. Lo magico
aparece en coOmo esas relaciones son desarrolladas en lo efimero y como nos
re-sensibilizan dentro de la estructura. La mirada, el cuerpo y las acciones toman una

postura distinta, de cautela, escucha y de sorpresa.

Para cerrar esta sesion, trabajamos una dinamica que adquiri de Gerardo Trejoluna,
una semana después del taller con Larios. Bautice el ejercicio como “Estudios A-B”, en este,
A entra al espacio vacio y realiza una accién con su cuerpo, sin crear convenciones solo
utilizando los estimulos propios proponiendose una tarea. Luego, entrara B, con un objetivo
muy especifico sobre A, dado por el grupo sin que A se percate. B, buscara “cumplir’ este
objetivo sin forzar las acciones y tomando en cuenta la accién que ya propone A, sin uso del

idioma conocido o sin ir directamente a cumplir su objetivo.

Se busca la relacion desde ambos roles, A y B y una escucha para afrontar un
espacio de vulnerabilidad escénica y no recurrir a un trabajo de representacion. Estos
estudios mostraron dudas, mucho pensamiento que interferia en la relacion a través de las
acciones. Dago y carlomario, por ejemplo, empezaron a tirarse cosas, a recogerlas, a
botarlas, todas al mismo tiempo: evidenciaba que no habia escucha ni una claridad sobre la
accion que desarrollaban. Percibiamos quienes observamos, que aunque hacian mucho, no
lo estaban haciendo desde el cuerpo, sino desde una necesidad de llenar la escena de

signos o movimientos.

Les recordé a todas y todos, el desarrollar una accion y ser conscientes de ella, esto
modificod las experiencias. En otro ejemplo, Dayan utilizé una estrategia interesante: usando

su canto, le marcé un ritmo establecido a Randy, quien acciond en relacion del ritmo sin
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abandonar su deseo permitiéndoles entramar sus acciones simultdneamente. Después, les
pedi establecer vinculos con las personas que observabamos. Durante una improvisacion de
Randy y dago, “algo” se aproximo: en determinado momento, ambos se arrecostaron contra
la pared y fueron bajando hombro con hombro mientras nos observaban. Al llegar abajo, se
observaron a los ojos por un momento corto pero intimo y volvieron a vernos. Esa intimidad
forjada en esa accidn, la percibimos cuando volvieron a vernos. Hubo un contagio, una

sonrisa y la sensacion de que “algo” nos paso.

Sesion 12- 20 de Junio

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)
-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Esta fue, para motivos de esta investigacion, nuestra ultima sesion de training.
Pasamos por cada ejercicio como despidiéndonos de ellos, fueron herramientas para sentir
el jalon de los musculos, la respiracién alterada, la pesadez de los huesos, el viento al
correr, la sensacidbn de no aguantar un segundo mas de acondicionamiento. Una

herramienta para incomodar el cuerpo cotidiano y descubrir sus cambios.

Como en sesiones pasadas, observo una entereza del cuerpo a la hora de realizar

estos ejercicios que nos acompanaron desde el inicio, una presencia construida en conjunto.
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Parte Segunda: Training

Vibracién y Resonadores
-Ejercicio de Picaflor. Lenguaje: Dar la mano, sentarnos, ataque-esquiva.
- Ejercicios de Rizoma
-Estudios de ficcion con Ay B (acciones y relaciones)

Ahora bien, para la parte del fraining, observé cierta ganas de pertenecer a lo que se
hace, pero todavia seguimos en una capa mental, o sin incorporar ese pensar dentro del

acontecimiento.

Puede parecer muy critico sin embargo, es algo bueno. Como he tratado de explicar
a lo largo de esta investigacion, nunca procure que el laboratorio fuera un espacio de
arreglar alguna vision sobre el teatro 0 de encaminar a alguien por un trecho performativo.
Me bastaba con la idea de ahondar y de reflexionar a través de la practica. Especificamente
en esta sesién, percibo que la alegria que fuimos creando a través del proceso se ha

convertido en un espacio de confianza, de entrega colectiva y de escucha propia.

Nuestra vibracion nos ha permitido perder cierta verglienza con la voz y entender
cual resonador nos cuesta mas a cada quien, y dentro de esta dinamica, como sostenemos

la mirada con la otra o el otro utilizando el puente de la voz y las palabras.

Esta mirada, podria entenderla como una necesidad de direccionar la energia que se
crea dentro de cada cuerpo y que se desea compartir. Asi, en el ejercicio de “Picaflor’ los
vinculos se han vuelto mas simbidticos, claro, todavia hay cierta ansiedad en cémo
planteamos las acciones que codificamos para dialogar entre nosotras, pero es una

ansiedad que implica mas tiempo de contacto con las demas y los demas.

Para los Rizomas, hubo mas cuidado de los disefios que hacian, procurando poner la
relacion por encima de la partitura. Esto nos llevé a momentos de mayor intimidad y de
sensaciones fisicas, pero les confundia en cuanto, no sabian volver a su partitura después

de terminar una relacion.
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Para los ‘Estudios A-B’, lleve la esencia de algunas situaciones ficcionales para
desarrollar acciones en torno a ellas. Me base en escenas de Hamlet (Horacio y Hamlet), de
Macbeth (Macbeth y Bancuo), Muerte de un Viajante (Willy y Howard) El Bueno, El Malo y El
Feo (La introduccién de Ojos de Angel) Revolutionary Road (una pelea entre el matrimonio)

y Los Intocables (Elliot Ness y Al Capone).

Queria que jugaran desde la situaciones limite que plantean esas escenas, pero sin
didlogos, sin escenografias o efectos previamente planeados, y pudieran explorar la relacién
gue se daba desde las circunstancias dadas y el desarrollo de acciones que les acercaran a

un punto comun.

Las situaciones ficticias les dificulto el estar presentes. Ponian mucho énfasis en
actuar como personajes, dejando de lado las acciones fisicas para dar paso a una voz
textualizada que proponia pocas acciones o que no se desarrollaban. ;Por qué asumiamos
la actuacion como texto cuando desempefabamos personajes? ¢ Por qué el cuerpo cuando

‘actua’ se vuelve extrafio en sus capacidades fisicas?

Algunos de los estudios mostraron verticalidad en el cuerpo, acciones que no se
desarrollaban desde el cuerpo o se finalizaban, miradas perdidas. Se generaba mucho

material pero ninguno respondia al estar presentes.

Tuvimos poco tiempo para desarrollar este médulo, considero que esto fue un inicio,
igual, todavia nos queda una muestra, donde podra observar mas de cerca que florecio y

que necesita mas tiempo y carifio para hacerle florecer. ’

Sesion 13- 27 de Junio

Parte Primera: Entrenamiento

-Tsa-Lung (Respiracion)
-Cobra Mansa (Articulaciones)
-Movilidad (Kung Fu)

" Algunos de los ejercicios practicados en el Laboratorio se pueden observar en el registro de video,
6.3, del Anexo 6
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-Correr, laterales
-Hara y Brazos (Fuerza)
-Estiramiento y Patadas (Kung Fu)
-Rollos y Carretas

-Bestia (Primal)

Esta sesion, no fue necesariamente una sesion formal dentro del planteamiento del
Laboratorio. Fungié como un puente entre las sesiones practicas y lo que vendria a ser la

muestra.

Realizamos nuestro clasico acondicionamiento psicofisico con alegria y luego nos
sentamos a reflexionar sobre las sesiones anteriores. Buscamos qué ejercicios nos
gustaban, cuales nos retaban, cuales ponian al cuerpo en una instancia presente entre
otras. Tratamos también cosas ordinarias que pasaron el proceso y que podian ser incluidas
como acciones, transformabamos lo que fue nuestro presente en material sensible a

mostrar.

Después de hablar, hicimos una escaleta para el flujo de acciones de la Muestra. La

probamos y nos encomendamos al proceso.

4.3 Hallazgos del Proceso
4.3.1 Hallazgos de los Médulos

En este apartado, haré referencia a los hallazgos del Laboratorio segun lo estudiado.
Los hallazgos se interpretaron por los mddulos respectivos para conglomerar las

experiencias encontradas y dar fe de como se avanzo en el proceso.
Médulo 1: Con el Cuerpo Propio y el Espacio

La pandemia que nos genero restricciones sanitarias como el salir de casa para solo
lo estrictamente necesario, hizo que muchas de las actividades fisicas que las personas

participantes del laboratorio desenvolvian previamente a los meses de nuestro trabajo,
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quedaran en segundo plano o muy disminuidas. Salvo el caso de carlomario -quien se
dedica profesionalmente como bailarin en la Compania de Camara Danza de la UNA- o mi
persona -quien por motivos de esta investigacion y anteriormente, abordaba practicas
psicofisicas como asistir al Templo Shaolin C.R, tres dias a la semana-, por lo demas,
Dayan, Randy y Yerline realizaban poco ‘ejercicio’ o no eran constantes dentro de algun

espacio de entrenamiento.

En estas cuatro sesiones del Médulo |, el enfoque era retomar ese habitat con el
propio cuerpo, desde el carifio y lo extracotidiano, a las actividades escénicas y el rigor de
regresarlo al tono creativo. Despertar el cuerpo fue mi principal intencién con ellas y con
ellos en las dos primeras sesiones, no me interesaba exigirles que llegaran a sus limites,

pero si que se adaptaran al ritmo de los ejercicios psicofisicos que propone el Laboratorio.

Algunas de las falencias fisicas fueron la administracion y contencion del aire al
momento de correr o después de algun ejercicio que implicase oxigenacion; también la
fuerza fisica en brazos, abdomen o piernas, al hacer lagartijas o algun tipo de esfuerzo

desde el Hara.

Para Dayan y carlomario los momentos de estirar, significaron una profundizacion de
posturas para la elongacién o de ejercicios que les ayudaban a satisfacer nuevas formas de
hacer ceder el musculo, ya que contaban con bastante flexibilidad. Randy, Dago y Yerline
encontraron que sus cuerpos podian no tener las misma frelxibilidad que las otras y los
otros, pero supieron adapatarse al estiramiento: descubrian musculatura, formas de

adaptarse y una conciencia sobre sus procesos.

Las faltas se convirtieron en nuestro campo a trabajar, a fin de cuentas, el
reconocimiento y relacion con el propio cuerpo conlleva un esfuerzo fisico y mental que el
Laboratorio suplia en alguna forma. Los ejercicios de Training venian a dar la otra parte, la
sensibilizacion y el uso de estas cualidades psicofisicas. Puedo decir, que en este primer

maodulo el cuido y el no forzarse eran las brujulas de los trabajos.
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Creo que lo estudiado previamente, acerca del trabajo de la persona intérprete desde
un lugar de confianza, no podia faltar aca. La confianza en cada una de ellas se observé
sesion tras sesion asi como la confianza sobre lo que estabamos haciendo, se inicio el
proceso de corporizacidon o mejor aun, se retomad. Las dos ultimas sesiones pude aumentar
la carga del Entrenamiento, desafiarles desde el afecto.. Me di cuenta que tenian las

habilidades pero faltaba que se deshicieran del “no puedo” o del “no se”.

Con respecto a las relaciones interpersonales en este modulo, nunca supuso un
conflicto la relacién entre participantes. Las y los participantes vienen de contextos

amigables donde han trabajado en algun apartado artistico o relacionado anteriormente.

Sin embargo, la relacién en los ejercicios y la sinergia eran algo que no todas habian
experimentado dentro de una premisa investigativa. El primer mes supuso un trabajo sobre
la escucha en las reflexiones, de observar a la otra o al otro durante el ejercicio de la
“Presencia”, estudiar su caminar, entrenar juntas con el motivo de crear una confianza grupal

en torno al trabajo psicofisico.

Justamente en este ejercicio pudimos desarrollar varias conjeturas sobre lo que se
“muestra” sin necesidad de hacer algo. Discutimos ritmos personales, tensiones que no son
concientizadas por quien realiza el ejercicio pero que son notorias para quienes le
observamos, el flujo respiratorio que se tensaba al sentirse visto, la dificultad de sostener la

mirada con las otras y los otros.

Reflexionamos que la presencia era algo que tenia que ver con el cuerpo y con la
historicidad de la persona: un proceso de corporizacion. Sin embargo, Yerline o carlomario,
desde la ironia y la curiosidad se preguntaban cada vez que realizabamos el ejercicio: “j,que
“#%%=! es la presencia?”. Cabe mencionarlo como tal, porque son preguntas que nacen

desde personas con contexto académico en las artes.

Para Dayan, Randy o Dago, la presencia era una energia que se manifestaba y que

no sabian como manejar, o la veian como un proceso subjetivo, algo que esta ahi, algo

132



organico de cada quien.

Me pregunto, si hemos concientizado la presencia dentro de los espacios escénicos y
su creacion como un sello identitario de las personas intérpretes. Yendo a lo encontrado en
la teoria, la presencia es un rasgo caracteristico del teatro contemporaneo y del teatro
performativo, de ella se destila una seduccion, un contagio de vida, una historia que se
cuenta desde la presencialidad del cuerpo en escena. Puedo responderme, que la
construccion del teatro costarricense radica mas en la produccion que en la profundizacion
de los procesos. Feral, nos advirti6 que cualquier entrenamiento que no se inscriba en el

tiempo, esta condenado a ser superficial.

Como hallazgo, encontré una escisién entre presencia y escena, lo que ameritd

poner una mirada de conceptualizacién de la misma en lo que haciamos en el Laboratorio.

Por otro lado, el hecho de que hubieran buenas relaciones interpersonales desde los
ambitos cotidianos, facilité el no sentirse juzgadas o juzgados durante este primer modulo,
pero también conllevo a que se conversara de forma cotidianizante durante los
Entrenamientos o que se perdiera la atencion al hecho extracotidiano que estabamos

construyendo.

De este moddulo puedo decir que, como personas con un desarrollo en las artes
escénicas o la danza, no existe una complejidad mayor a la hora de entrar en estados

creativos o de experimentar con los limites de sus cuerpos.

Lo que si encuentro, es la diferencia en que cada una de ellas se adaptan desde sus
capacidades para la realizacion de los ejercicios. Por ejemplo, en el ejercicio de “Piel,
Hueso, Musculo y Nervio” cada una entendia la cualidad del movimiento distinta, o se
aproximaban a ella desde la precognicion de su imaginacion. Si cada sensibilidad es distinta,
Jqué tipo de movimiento es incorrecto? No podria haber movimiento incorrecto, sino un

sentir alienado a sistemas de movimientos.

Otro ejemplo, fue en el Butoh. Cada ejercicio les acercé a una energia densa, como
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en una meditacién activa. Reconoci por momentos, cuando llevaban al maximo la tension o
cuando tomaban una postura compleja, que su respiracion cambiaba, era lenta, calmada,
ahi senti que su cuerpo y mente se compenetraban. ;que tiene el dolor que aceptamos, que

nos pone en una situacion presente? Debe ser la conciencia de entregarse desde el deseo.

Me parecio interesante esa galeria de cuerpos deformes o heridos que se
aparecieron alli, fue un ejercicio de hora y media de duracién sin pausas y sus energias se
mantuvieron altas, su respiracion acompafiaba el cuerpo, por un momento, me parecio

sentirme en esa experiencia umbral: de algo que se manifiesta. Algo sutil, oscuro, humano.

Estaban en la exploracion de sus sombras y sin embargo, estaban todavia en el piso
de Nantai revolcandose. Esa doble faceta, la de ser accion y accionar, me parece entra en lo
que Schechner, Feral y Acacio plantean como accién performativa: el cuerpo y la mente
hacen en el presente derribando convencionalidades para instaurarse en si mismas y si

mismos.

Los procesos internos o el estar consigo misma o mismo y, el espacio, se asumio
como un micro analisis de su ser escénico. Note que no fue una ardua tarea que se
dedicaran a ellas mismas o a ellos mismos desde el Training. Quizas, lo que facilité este
puente, fue el deseo de moverse, de jugar, de estar con otras u otros para asi estar con ellas

o ellos.

Pero el dedicarse integralmente a lo que estan haciendo, a hacerlo y concientizarlo
como extracotidiano o actividad de un proceso de corporizacion, ya sea para el
fortalecimiento o el de sensibilizacion, no salia como se esperaba, habia mucha distraccion

social de por medio.
Médulo II: Con el Cuerpo Propio, el Espacio y descubrir la Otredad

Hallazgo vital: que las y los participantes desarrollaran un carifio por este espacio y el
Laboratorio. Lo manifiestaban en sus palabras cuando agradecian cualquier tipo de ejercicio

o de compartir la merienda o en las reflexiones al final de las sesiones, en su cordialidad
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entre ellas y ellos. Ademas, se mostraban atentas a lo que se iba desenvolviendo; si en el
primer modulo habian ejercicios dentro del Entrenamiento que les parecian dificiles, ahora

mostraban un deseo por intentar de hacerlo a su modo.

Dentro de las practicas de Training a veces contrariaban las instrucciones por buscar
un logro, sin embargo, empezamos a entender, como comunidad, que la segunda parte de
las sesiones, servia para que ellas y ellos experimentaran su conciencia dentro de las
practicas o ficciones pedagdgicas. Muchas veces manifestaban este goce que no habian
sentido en ejercicios dentro de las academias ya sea por el estrés de responder a un

proceso universitario o una calificacién mediada por intereses que desconocian.

La practica, tanto del Entrenamiento y del Training, se convirtié en este modulo, en
un deseo por ir mas lejos y desarrollar sus capacidades fisicas, su sensibilidad durante
dinamicas, aprender ejercicios nuevos. Empezamos a crear comunidad, a preocuparnos por

el proceso y el ‘cdmo’ de la otra y del otro.

Comenzaron también, los retos como individuos. Aquellas y aquellos participantes
que mostraban menos adaptabilidad a los ejercicios fisicos reconocian sus falencias y
aprovechaban nuestras horas en conjunto para esforzarme mas: resistir unos segundos mas
la plancha o hacer cinco lagartijas mas, o a parar cuando se sintieran cierto mareo que
provenia de su propia fisicalidad y no del trabajo. Habia un deseo por explorar mas desde la

fisicalidad y la respuesta de relacionarse con la otra o el otro dentro de los ejercicios.

Estos retos implicaban a su vez, enfrentarse a sus realidades psicofisicas. Para
carlomario significaba atender su aparato vocal, que como bailarin no habia sido
desenvuelto, como también dejar de reaccionar para accionar con la otra o el otro. Para
Dayan y Dago, quienes hacian cierta concientizacion sobre el trabajo psicofisico, significo no
caer en un trance personal que les privara del acontecimiento grupal. El caso de Randy era
dejar de estar pendiente del mundo cotidiano y para Yerline, una nocion sensorial de que el
proceso es cada una de sus partes o dindmicas y de la necesidad del silencio o el juego

corresponde a flujo del proceso grupal.
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En algunos casos, al estirar o hacer actividades de resistencia, habian malestares o
dolores musculares que les incitaban a soltar el ejercicio de repente. Les pedia que no lo
abandonaran inmediatamente, para que encontraran dentro de sus sensaciones posibles
respuestas a esa incomodidad, que podia provenir de la falta de uso de esa parte
determinada del cuerpo o de algun bloqueo mental que les insta a abandonar antes de

descubrir su fuerza.

Randy, por ejemplo, sentia un dolor en el ligamento cruzado de la rodilla cuando
estirabamos las piernas contra el suelo. Solia abandonar cuando llegaba ese dolor, en vez
de adaptar la longitud y peso de su cuerpo en dicho ejercicio. Dago, cuando estirabamos las
piernas en pareja, sentia dolor en su cadera y bajaba de inmediato, cuando podia solicitarle
a su companera o companero, que ajustase la posicion de la pierna para que no llegara a
ese malestar. Muchas otras incomodidades ocurrian cuando entrenamos, sin embargo,
nunca se lesionaron en alguna de las sesiones de este modulo. Les inste a utilizar los

ejercicios entre semana, como medio de fortalecer esas partes.

En el lado del Training, los ejercicios de observacion mientras caminamos, ayudaron
a familiarizarse con la otra o el otro desde el silencio y la escucha corporal. Estaban mas
dispuestas a conocer a la otra o al otro durante el juego. A veces también, este deseo
confundia las relaciones lo que les llevaba a realizar muchas acciones o lanzar muchos

estimulos sobre la otra o el otro que no terminaba de descifrar.

Por ejemplo, proponian un movimiento muy complejo o muy rapido en el cual no
daban oportunidad a que se construyera una accién en conjunto. Por otro lado, se quedaban
tanto en el observarse que entraban en un trance que les cerraba de otros estimulos que

venian por parte de otras personas participantes.

El punto del umbral, es atravesarlo juntas o de generar experiencias que todas
podamos seguir para encontrarnos en el limbo. Encuentro que el priorizar un estimulo, nubla

la mente llevandolo a una desconexidon momentanea fisica.
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Nos confundiamos juntas, pero también fue necesario pasar por alli, esto nos llevé a
escuchar mas, a proponer de sobra y dejar que la relacion en el presente fuera la que
estableceria los lazos energéticos que culminaron en pequefas acciones, seleccionadas

para cada dialéctica. A hacer lo necesario.

La mirada, desde este moddulo, se transformd en una de nuestras acciones mas
simbdlicas y preciadas. Les recomendé afianzar la mirada como una accién, de naturaleza
reveladora, directa, una accion en el tiempo: dos miradas que se buscan y se encuentran

pueden quitar un velo que les separa. Un guifio a la experiencia umbral.

Entre mas nos observabamos, mas sensaciones aparecian. Algunas psicolégicas,
emocionales, carnales, absurdas o reflexivas. El observarnos a los ojos por tanto tiempo nos
inhibia un poco: era raro sostener la mirada con alguien, muchos procesos psicologicos y
emotivos emergen de ese dialogo, fueron algunos de los comentarios que decian cuando lo

hablabamos. Nos preguntabamos como se llaman esas sensaciones y qué hacer con ellas.

La respuesta que solia darles era: nada. Dejarlas ser o convertirlas en acciones
simples que pudieran pactar con la otra o el otro, desde la invitacion. Aqui aparece la
seduccion en el ejercicio del “Picaflor’: nos abriamos como flores exuberantes que ofrecian
néctar a las y los demas, que se convertian en colibries. Durante esas relaciones, algunas

sin contacto fisico, la proxemia y la distancia cobraban otro significado.

La seduccion la entendiamos como una cualidad de atraer, un sinénimo con el que
pudimos jugar la experiencia del “contagio”; el vaciarse para mostrar algo mas. La practica
de pesos y contrapesos supuso un contacto directo con las fuerzas propias y ajenas, esto
nos sirvid para entender que la energia es mas que un ‘chisme mitolégico’ e identificarla
como la plantea Barba, como una serie de caracteristicas fisicas que emanan del cuerpo de

la persona interprete y tienen una relacion directa en el Universo y sus leyes.

Este concepto nos ayudd a entender la vision de teatro que queria darles en que es

el cuerpo el organismo creador por excelencia, de lo poético y de lo crudo. Vuelvo a lo
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trascendental, como experiencia del trabajo y de la creacion, como accién posible y humana,

como modificar el cuerpo de la otra o el otro a través de la mirada, o identificar nuestra voz.

La vibracion sirvidé como un estimulo para encontrar desarrollar confianza para todas
y todos en el Laboratorio. Muchos de los comentarios que realizaban las y los participantes
después del ejercicio de vibracion vocal era como sentian una resonancia desde el cuerpo,
relajacion en la garganta y no se preocupaban por escucharse o sonar bien. Sentian que les

era mas sencillo identificar sus resonadores.

Para Yerline y carlomario, quienes expresaron que era una dificultad el trabajo con la
voz, se convirti6 en una herramienta de conocer esa voz, de dejarla salir en este espacio.
Para Dago, Dayan y Randy, era la oportunidad de escucharse sin la preocupacion de un
juicio.

Otro hallazgo, fue el empezar a preguntarnos por lo que haciamos después de
hacerlo. La reflexidon posterior a la practica tomaba una notas mas filosoficas sobre el oficio
de la persona intérprete, a veces anarquicas o herejes, en otros casos idilicas. Nos
preguntamos por los limites de las relaciones que creabamos o el por qué entendiamos la
‘actuacién’ como personificaciéon. Nos sentiamos frustradas con las escuelas, sus rumbos y

agradeciamos espacios como estos.

Sin embargo, les hacia considerar que todas esas sensaciones- rebeldes o
nihilistas- tenian una respuesta: el proceso de corporizacion que cada una de ellas
estableciera personalmente. Que las academias no tienen la obligacién de entrenarnos, ya
que ese trabajo -y me fundamento en mi opinién tedrica- parte solo del autoconocimiento y

del deseo..
Médulo llI: Con el Propio Cuerpo, Otros Cuerpos y las Relaciones

Para que hubiera una nocion de avance, teniamos que tener desaciertos, uno de
ellos fue el miedo que provocé la oleada de Covid-19 a finales del Médulo 1l y a inicios del

Modulo I, generandonos tres semanas de pausa no deseada ni por mi persona ni por las
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personas participantes.

A pesar de los avances en materia humana y técnica que comenzamos a desarrollar,
enfrentarnos al Covid-19 provocé cierta desconfianza en nuestro trabajo. La primera sesion
del Médulo Il contd solo con dos participantes: iniciamos trabajando con mascarilla, pero
rapidamente la encontramos como un bozal y decidimos retirarnosla. Estas ausencias,

ademas de las de la sesion anterior, tuvieron un peso muy grande.

En ese momento, me senti terrible, crei estar cometiendo un gran error al llamar a
este grupo de personas a que formaran parte de una investigacion e instarles a trabajar
presencialmente para corroborar mis ideas. Senti que la investigacion podia ser cruel, que el

proceso podia ser cruel, que buscar la presencia en el afio 2021 no era lo adecuado.

Pero también recordé, hablar de las comunidades que se reunian a pesar de las
circunstancias que les oprimian. Pensé en Artaud, después de 9 afios en el psiquiatrico, en
Brecht perseguido por sus creencias politicas, en Lidell y su incesante angustia existencial,
pensé que ni ella ni ellos se detuvieron. Recordé que la esencia del teatro que aqui he
manifestado y que defiendo, es la de un grupo de seres humanos que se reunen a hacer
algo imposible con sus cuerpos. Imagine que pasaria si ‘los cavernicolas’ del mito narrado
por De Tavira, se hubieran quedado en sus primitivas chozas sin encontrarse después de un

dia de caceria: ¢,que pasaria si ese fuego primordial no hubiera sido encendido?

Hablo de este miedo, porque creo ha sido una circunstancia en este proceso y en
todos los procesos nacidos a pesar de la pandemia mundial. Poco a poco, hemos
prevalecido, hemos sido musculo sensible y nos hemos juntado, con o sin medidas
sanitarias. Para nosotras, después de esa sesion, las ausencias se difuminaron. Hable con
cada una de ellas por privado una noche de mayo, poco tuve que inspirarles pues en ellas y

en ellos el deseo de asistir ardia.

Lo que siguié fue el cansancio, provocado por las responsabilidades del semestre o

del estrés. Estas dos sesiones del Mddulo 3, sirvieron para retomar ese aire que habiamos
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alcanzado antes de la pausa. Rehabitarnos a la respiracion, a trabajar con personas con las
cuales no teniamos la seguridad de sus conductas sanitarias: habia que volver a confiar

desde la conviccion y la accion.

Encontré que lo mejor era volver al juego. Para carlomario y Yerline, la sesion que
estuvieron solas les fue complicada: el espacio se les volvia grande y se sentia la ausencia.
Pero cuando les puse a trabajar solo la mirada y el desplazamiento, sus seres se

modificaron. En ese duelo/dueto, aparecié de nuevo un tipo de presencia, se acompanaron.

Quizas las acciones eran complejas o abstractas o no las desarrollaban hasta el final,
pero el hecho de observarse mutuamente les vinculaba. Algo parecia latir en ellas, pero a la
hora de accionar se alertagaba. Cuando lo reflexionamos, comentaron que era una situacion
compleja, se volvia una intimidad que no sabian tratar, que la cabeza decia algo y el cuerpo
otra cosa. Precisamente este Laboratorio buscaba esas reflexiones, las de reconocer la
ambigledad entre sensacion fisica y pensamiento: ;cémo encontrar balance?, ;cémo
incorporar la mente?, ;como romper con los trescientos afos de raciocinio occidental? El

teatro puede ser esa contracultura.

Lo curioso fue cuando nos encontramos todas y todos para la ultima sesion de este
modulo, el ejercicio Clown tuvo resultados desinhibitorios, a diferencia de la sesion anterior.
La sensacion de tener a todo el grupo se convirti6 en un empujon extra para salir del
pensamiento, sus cuerpos se notaban en situacidon propositiva, por ejemplo, Dago y
carlomario, utilizaban objetos en el espacio para ‘insultar’ al otro: tomaban y respondian,
mantenian un tono jugueton y directo, hacian conciencia de lo que les rodeaba y lo

transformaban como estimulo.

Pero al llegar al ejercicio de “Picaflor” como grupo, la seduccién y la mirada no se
relacionaban directamente. Las acciones que trabajaban, que en medida debian ser simples,
se complejizaban: uno se ofrecia a alzar a otro pero este no lo entendia o forzaban un

abrazo o un simple saludo de manos.
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Pensaban tanto como accionar con la otra o el otro, que no se disponian a accionar

en conjunto. Una vez mas, se separaba el pensamiento del cuerpo.

Visto en Kirby, la actuacién simple se describe como el realizar una accién desde la
fisicalidad o la emocién. En este caso, con accion simple me refiero a una accion fisica en
concreta relaciéon con una unica persona y con accion compleja, a una combinacién de

acciones o estimulos de forma simultanea.

Observar y caminar simultdneamente conforman una accién compleja, mas si
recordamos la concientizacion de la respiracion. Por lo tanto, la busqueda de una accion
simple parte de la necesidad de no saturar de acciones la presencia para no pensar tanto en
el resultado. A fin de cuentas, se trata solo de estar ahi y dejar que algo se manifieste a

través de la relacion.

Al proponerles, que solo se observaran, sostuvieran la mirada y cambiarla de una a
otra, la energia transformaba las relaciones. Asumian “Sats” sin pedirselo, accionaban
espontaneamente, las relaciones se estrechaban. Los anos de entrenamiento anteriores a
este Laboratorio se mostraban como el ‘concepto fuerte de la presencia’ que plantea

Fischer-LIchte, hacian un uso de sus habilidades expresivas y de conocimientos escénicos.

Fue interesante sentir como habian cambios que se daban a partir del concientizar
las acciones como algo tacito que se demarca en estas relaciones. Apreciar la mirada, la
presencia de la otra o el otro, respirar, buscar un ritmo en comun de caminar o desplazarse
en relaciéon a alguien podria parecer basico aunque, conforman blusquedas por detallar las
acciones y hacerles entender que no es necesaria una demanda atlética fisica para hacer

teatro con y desde el cuerpo.

Para cerrar los hallazgos de este médulo, vuelvo al trabajo vocal. Iniciamos el médulo
con bozal y con el miedo del ‘contagio de algo mas que la presencia’. El proceso nos ayudé
a deshacernos de ese miedo y trabajar desde la confianza. Se asentdé una busqueda de la

voz o del canto por encima del sonar bien o mal para encontrar una organicidad de cada una
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de sus voces, a sabiendas que el Laboratorio es una pincelada para reconocerlas, no para

hacerlas sonar bien. La vibracion se convirtié en una compafiera para entender la técnica.
Modulo IV: Con el Propio Cuerpo y Acciones con Otros Cuerpos

En este médulo era requerido construir estructuras de juego para aplicar y observar

mas detalladamente lo que estdbamos haciendo en el Laboratorio.

Por un lado, el Entrenamiento que realizamos por 12 sesiones se manifestaba en sus
cuerpos: estiraban mas que al arrancar Marzo, mas fuerza en sus centros corporales, brazos
y piernas. La respiracién que costaba administrar o retener, empezaba a ser sentida como
un ritmo dentro de los ejercicios, la respiracion se convertia en un una calma en los

momentos de tension o esfuerzo. Aprendimos a ir un poco mas lejos.

Todavia habia mucha conversacion durante los entrenamientos o mucho juego
cotidiano, en parte porque les aliviaba la mente de lo que haciamos y por otra porque
socialmente nos costaba mantener un silencio. Pienso mucho en el silencio, en su cualidad,
en la condicion de aprenderlo. El silencio, me gusta considerar es caracteristica de lo
umbral, permite que el espacio hable y que las personas nos conectemos desde otras

realidades. Nos falté aprender del silencio y de su cualidad extracotidiana.

Con respecto a la vocalizacion, empecé a notar un entendimiento de la vibracién
tanto propia como de las demas participantes. El proceso de tratar la voz como cuerpo y
como accion fue una de las exploraciones que mas alcance tuvo durante el Laboratorio.

Esencialmente, la de sentir la emanacion del sonido desde los resonadores.

Hubo un cambio en la forma en que atendiamos la voz, siendo esta una
consecuencia de la vibracion fisica que permitia mayor proyeccion y conciencia del sonido
de cada quien. Al introducir canciones, el pensamiento acompafiaba la voz, unos vestigios
de intenciones se asomaban también. Habia gusto por escucharnos, por encontrar la
tonalidad adecuada, por bajar el volumen para entrar al coro. Al menos dentro del aparato

del Laboratorio, hubo un crecimiento del uso de la voz.
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Experimentamos una libertad dentro de las sesiones finales, entre mas
trabajabamos, mas cohesion aparecia. Habiamos llegado a un nivel de confianza y de
relaciones escénicas que el estudio de acciones simples o complejas se volvid mas
delicado. Empezamos a elucubrar materiales sensibles en las estructuras, a arriesgar a
través de la mirada o de la relacién. Las y los participantes se habian vuelto una comunidad

los domingos de 9am a 1pm.

En el ejercicio del “Picaflor”, la mirada cobraba otros sentidos. carlomario manifesto
la necesidad de experimentar el contacto a través de los dedos -mirar con los dedos dijo-.

Dayan dijo que la mirada era como un puente donde encontrar a la otra o el otro.

Con la mirada las acciones tomaban otros rumbos: descubrieron que las acciones
simples podian ser muy efectivas: dar la mano, proponer un abrazo, abandonar su peso
contra el cuerpo de otra u otro, sentarse juntas, correr juntas. Se convierten en un lenguaje
poético mediante la duracién en el tiempo, en la vivencia del momento presente y la

sensibilidad que afloraba de sus cuerpos sin forzarla.

Las acciones simples fueron una puerta para las acciones complejas, para entablar
juegos entre dos personas que no habian planeado de antemano y que organicamente
resolvian. Todavia existe una separacion del pensamiento y la accién, pero no es algo que

se supone este Laboratorio debe subsanar.

Los dos ejercicios que introducimos en este Mdédulo, Rizomas y Estudios de A-B,

resumen las experiencias vividas y alcanzadas por los participantes de este Laboratorio.

El ejercicio de Rizomas contribuyé a la escucha en simultaneo. La construccién y
repeticion de una partitura les planteaba una estructura que se veia modificada por el
contacto presente y por las relaciones rizomaticas que este creaba. Al no tener mas que una
partitura y la mirada como medio de expresion, las alianzas aparecian. Momentos
instantaneos dentro de la naturaleza de la estructura: dos personas llegaban a un mismo

punto sin proponérselo, modificaban sus movimientos solo lo necesario para relacionarse
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con la otra persona, algo se contagia, se manifestaba en forma de sonrisa, chispa en la
mirada, relajacién muscular o en la respiracion, algun gesto de sorpresa para luego seguir

cada una su trayecto en la partitura.

Durante los Rizomas, podia ver claramente el poder de las relaciones que se
establecieron, las fronteras que la confianza derribaba, acciones fisicas en las que todo sus

ser participaba. El cuerpo se volvia salvaje y fragil conspiraba sin planear junta una u otra.

Entraban y salian de una accién a la otra, a veces con prisa, a veces con mucha
lentitud, pero descubriamos lo que era estar frente a alguien mas y alli, la percibi, la
presencia de la que habia leido y escrito. No como un proyecto individual sino como una
sumatoria de procesos personales y comunales que eventualmente, tras una serie de
repeticiones y encuentros, se manifestaba en gestos microscépicos o en algo sutil que

antecedia cada movimiento de sus acciones.

Pero tan bello acontecer, podia ser solo sostenido por la dimensién de lo efimero.
Los pactos terminaban, se rehacian las moléculas para conformar otros intentos de alcanzar
un presente compartido. La presencia, observé, es un estado que no viene de una
predisposicion mental o de una configuracion solamente fisica, implicaba un saber con todos

los dispositivos del cuerpo.

Tal como hacia énfasis Fishcer-Lichte, sobre el concepto radical de presencia, era un
instante de vida, un segundo donde algo magico ocurria pero que no podia ser eterno. Es su
latencia, la que vuelve la presencia un proceso sobre la actualidad. Es decir, la presencia es
un umbral: existe un proceso de corporizacion en el cual se integran mente, cuerpo y
emociones a través de multiples practicas psicofisicas, lo que conlleva a un reconocimiento
del ser en escena. Este proceso se da no cuando la persona intérprete decida estar
presente, sino cuando -concientice- se encuentre presente. Se entra al umbral de la
presencia cuando se acciona y esta accion reverbera la vida, el contagio en quienes
observamos. Pero el eclipse no es eterno y necesitamos volver a la cotidianidad para que de

ella surja de nuevo lo extracotidiano.
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Para terminar las sesiones del Modulo 4, el ejercicio de ‘Estudio A-B’ pretendia hacer
un repaso de todos los contenidos del Laboratorio, desde la integracion de la voz como
accion fisica, uso del espacio, ruptura con las convenciones, trabajo sobre la relacion
escénica, acciones complejas, entre otras. El punto era que en la ficcidn pudieran
experimentar un estado de alerta que les agitara las percepciones sobre el hecho escénico a

como lo habiamos trabajado en el Laboratorio.

Queria que estudiaramos las acciones que nacen en la relacion creativa dentro de la
escena. En la primera sesion, los estudios giraron en torno a cumplir objetivos en conjunto
desde sus relaciones humanas, sin una situacién escénica o algun tipo de ilusion del

personaje.

La segunda sesion giré alrededor de estructuras ficcionales, condiciones extremas y
el desarrollo de acciones y estrategias que pudieran hilvanar el proceso de corporizacion y la

multiestabilidad perceptiva.

La primera vez que hicimos el ejercicio, mostraron un extrafiamiento. Se sentian
distantes de relacionarse con la persona que estaba en una condicién escénica similar a la
de ellas o ellos. Poco a poco les fui incitando a pensar la relacion a través de acciones
concretas como las que habiamos explorado previamente -sentarse, tender la mano, cantar
etc-. Curiosamente, esto empezd a generarles una actualidad: parecia que su mente y
cuerpo se involucraron en esas acciones, se trataban sin prejuicios a pesar de lo abstracta
que podia ser la accién propuesta. La voz, cuando la invocaban, tenia un fin expresivo y

concreto: el canto o la sorpresa.

Surgieron varias estrategias para seducir a la otra u otro para llevar a cabo su
objetivo, cuando lo ‘lograban’ todas y todos nos sentiamos aliviados. Habia una
comunicacion energética que se daba en estas relaciones, aunque parecen estar perdidas
durante cada estudio, las acciones tomaron una calidad similar a la del “Palo” o del

“Picaflor’: habia entrega y recepcion mutuamente.
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Pero, para la segunda sesion, los ‘Estudios A-B’ jugados desde ciertos estados de
ficcion, les desestabilizé: pensaban mucho las acciones, en como conseguir el objetivo o
tomar por sorpresa a la otra o el otro, la voz hablada se volvid una comodidad sin que
hubiera un desarrollo para la acciéon, se hablaba para llenar el vacio mas que para proponer,
se negaban las acciones o se convecionalizaban, se buscdé mas lo psicolégico que la

presencialidad, que el compartir la escena.

Por ultimo, encuentro un estado de calma en ellas y ellos en muchos de los

ejercicios, tanto del Entrenamiento como del Training, una calma que nos brindd el proceso.
4.3.2 La Muestra y sus Hallazgos

A continuacion, haré una narracion de lo que hicimos en la Muestra a la vez que
menciono sus hallazgos. Se presenta asi considerando que la Muestra fue un vinculo entre
lo realizado en el Laboratorio y un acercamiento al acontecimiento, al mostrar ante un grupo
de personas espectadoras las experiencias que pasamos estariamos ante un estimulo

nuevo: cada ejercicio realizado tomaria otra dimension.

Desde el inicio, tanto mi persona como las personas participantes, no creimos en la
necesidad de una Muestra por motivos del Covid-19, que volvian complejo hacer una
convocatoria de personas y porque sentiamos que no teniamos que “demostrar” nada a

nadie.

Pero, al llegar al ultimo mes de trabajo, cambie de parecer. Era necesario mostrar lo
que construimos, correcto o incorrecto, era otra forma de acercarse al hecho teatral. Les
recordé la necesidad de hacer convivio a través de las acciones y que para desestabilizar la
seguridad de nuestros aprendizajes, es requerido el contacto con el Otro: las personas
espectadoras que desconocen de nuestro proceso. Admito, que esta necesidad de mostrar
me cegd: al final senti que habia precipitado la Muestra y su armaje, pero también me di
cuenta que los procesos deben ser expuestos porque nos abren a otras oportunidades de

sabernos.
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La Muestra, como expliqué en la sesion 13, era un compendio de los ejercicios y
dinamicas que mas nos atrajeron dentro del proceso sumandole algunas acciones

especificas que funcionaba con una escaleta que habiamos planteado.

Quedamos en mostrar el 3 de julio del 2021, en Nantai, a las 4:50pm. Me base en
“The Living Room” del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, una pieza que
observe en videos por Internet y me parecia engloba los conceptos de un teatro performativo
que describi en la teoria: relacion con las personas espectadoras, acciones que integran el
cuerpo, multiestabilidad perceptiva, una experiencia umbral, trabajo escénico desde la

presentacion del ser, la vida como arte.

De la pieza saque: las acciones de recibir, mostrarnos como seres no personajes,
usar una ropa que nos hiciera sentir capaces de generar atraccion, la simultaneidad de
estimulos, cantos que formasen parte de nuestras vidas, acciones de riesgo,
co-participacién de las personas espectadoras y el uso, de un elemento externo a las

sesiones de trabajo: un silléon rojo que habitaba Nantai.

Explico, el uso de este sillbn como elemento dentro de la Muestra sugeria un cambio
tanto para las personas espectadoras como para las personas intérpretes, se convertia en
un elemento que debiamos utilizar fisicamente y volver parte de nuestra experiencia: una
butaca dentro del escenario, un lugar para observar lo que pasa ‘adentro y afuera’, una

butaca para ser modificada a través del cuerpo.

A la muestra llegaron, el tutor Janko Navarro Salas, una de las lectoras Erika Mata
Gonzalez - la otra lectora Anabelle Contreras tenia restriccién vehicular ese preciso dia-, un
representante de Nantai y cuatro personas invitadas por las participantes, ademas contamos

con la camara de video de Mariana de la Cruz Salas, quien grabo el acontecimiento.

La tarde fue acogida por un torrente de lluvia, hacia frio, nosotras en el espacio
calentdbamos y nos preparabamos para la Muestra. Habia cierta tension previa a presentar,

un poco de dudas también. A diez minutos de comenzar, Dayan, Randy y Dago mostraban
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confianza, quizas un poco distraccion en el celular o hablando entre ellas; Yerline, aunque
no estaba preocupada, parecia estar mas atenta en la celebracidon posterior al
acontecimiento que a la celebracién del mismo acontecimiento; carlomario estaba

ligeramente distraido, haciendo preguntas sobre el acontecimiento.®

Subimos, recibimos a las personas espectadoras, les servimos té y procedimos a
bajar al espacio de trabajo, que se convertiria en espacio de encuentro. Hallazgo primero: es
el convivio lo que renueva las interacciones y transforma la cotidianidad, este espacio que
nos habia recibido por 12 semanas, recibia también a nuestras personas espectadoras. Era

como hacerles entrar a la sala de trabajo, guifio al “Living Room”.

Las personas espectadoras se sentaron en las sillas que acomodamos para ellas y

brevemente agradeci su presencia y comenté generalidades del Laboratorio. Arrancamos.

Me senté en el sillon/butaca dentro del espacio, con mi mirada convoque a Dayan,
entré al espacio. Nos observamos vy ella observo a las personas invitadas, después con su
mirada llamé a Randy, quien entrd, repasé las acciones anteriores y llamé a Yerline. Yerline
a Dago y Dago a carlomario, estabamos todas en el espacio. Iniciamos vibrando con todo el
cuerpo, un poco de Cobra Mansa y después caminar por el espacio. La primera parte fue
una unificacion de ejercicios que realizamos en el Entrenamiento desde una perspectiva
presentacional: estirar, correr. Yerline, quien mostraba dificultades haciendo ‘plancha’,
procedia a tomar esa posicion mientras el resto corriamos o saltdbamos por encima de ella,
esta vez su duracion y resistencia fue mayor en esa posicion. Mostrar esta accion fisica de
Yerline era necesario por su connotaciéon de dificultad para la intérprete, su resistencia era
genuina asi como su abandono Paulatinamente, entrabamos al ejercicio de “Hueso, Piel,
Nervio y Musculo” hecho por Dago, Randy, Yerline y mi persona: cada una escogio la
modalidad con la que mejor se adaptaba. Cerrabamos para que Dayan y carlomario

compartieran una minuscula parte de los ejercicios de Butoh.

De estos momentos reconozco la dedicacion a las acciones de las personas

8 El registro de la Muestra se puede encontrar en el Anexo 6.2
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participantes, que no caian en un trance y mas bien se encontraban despiertas todavia

intentando estar presentes.

Primer canto, How does the grass grows? de David Bowie, el coro de esta cancion lo
inclui porque Bowie trabaja con los cuatro resonadores, pecho, boca, abdomen y un falsetto
de la coronilla -que les entusiasmaba mucho-. Después, procedimos a representar una
instancia llamada ‘El Coliseo’ donde divididas en dos bandos, pasabamos por turnos con

una pareja premeditada a sacarla de un espacio de juego.

Este ‘sacar’ provenia de la accion de compartir el peso con la pareja de cada quien.
La primera pareja trabajo el peso frontal, la segunda el peso por la espalda y la tercera era
un trabajo sobre tocar un punto de contacto en el coxis de la otra persona. La instancia se
proponia como un juego de gladiadores, batallar contra la otra persona solo a través de la
fuerza que generan las piernas y la superficie del pecho o la espalda. Nunca definimos
persona ganadora entonces la instancia nos llevé a un juego primal: mostrar la fuerza bruta
y llevarse la gloria, claro, desde el juego y desde la relacién. No habia contacto violento pero
si buscabamos cierta agresividad organica que habia sido consensuada por los meses de

trabajo, asi como estrategias fisicas y mentales para llevarla a cabo.

Segundo canto, ‘Afuera’ de Caifanes. Al ser derrotado el ultimo combatiente, yo
incitaba el canto del coro de la cancion. Aguda por su amonia, se convertia en el éxtasis

después de la batalla y en un momento de quiebre con la accion agresiva.

Luego, comenzamos el ejercicio del “Picaflor” observarnos a los ojos, desplazarnos
por el espacio, establecer relaciones a partir de la mirada, ir de una a otra: profundizar con
una, cerrar y buscar otra. AAadimos tres acciones que fueron sentarse mutuamente, tomarse

de la mano y girar en sentidos opuestos y una accién de ataque-esquiva.

Me sorprendié, ver la calma interna que habia entre ellas y ellos. Encontré conexién,
miradas abiertas y dispuestas, no hubo accidentes en las acciones de ataque, el espacio se

mantuvo en movimiento y podia sentir en ellas y ellos un cuido a pesar del torbellino que
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construimos, habia algo de seduccién, de contagio, como también aparecié un poco de
desorden provocado por el vértigo. Para cerrar esta parte, Dago y Yerline hacian una
mini-escena utilizando un cuestionamiento ocurrido en la sesion: Yerline se sentaba en el
sillon/butaca, mientras el resto de personas participantes nos colocabamos al pie de las
personas espectadoras observando a Yerline y a Dago, que trabajaba una relacién de peso

y contrapesos con la pared.

Yerline preguntaba -a él y a quienes observabamos- “;,qué es la presencia?, que
p&%S$#s es la presencia?” , a lo cual Dago, que tenia una respuesta, prefirio omitirla con un
gesto de complicidad con quienes mirabamos. Esta escenita exploraba la relacién que
tenemos con la teatralidad y la mirada: dentro de la Muestra, las personas participantes
tomabamos rol de personas espectadoras como una accion fabricada. Las personas
espectadoras se volvian testigas de la escena y del encuadre que haciamos al observar la

escena, una situacion de ‘teatro dentro del teatro’ o capas dentro de la experiencia escénica.

A continuacion, carlomario se levantaba e invitaba a Yerline a bailar. Incitado por
esto, Randy sacaba a bailar a alguien del publico, en este caso particular, saco a bailar a la

lectora Erika Mata.

Mientras bailaban, Dayan y mi persona, ibamos por detras del publico y utilizando el
susurro intercambiamos una lineas de ‘Pieza de Corazon’ de Muller, primero en espafiol,
luego en inglés. Una vez, mas la nocion era el experimentar desestabilizar la vision
tradicional del teatro: por un lado personas intérpretes bailaban mientras un intérprete
bailaba con una espectadora y dos personas intérpretes realizaban una tras-escena en dos
idiomas. Se buscaba ampliar la teatralidad y el teatro a través de acciones que podian caber

dentro de un teatro performativo.

Cuando Dayan y yo terminamos nuestra parte, entramos de vuelta al escenario,
carlomario y Yerline se nos unieron. Randy agradecio a Erika, le indicé que podia sentarse
de nuevo y se nos unid. Dago se arrodillo frente a las personas espectadoras y procedio a

contarles una memoria de su infancia, en su idioma natal, el Brunka.
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Este momento buscaba resignificar la vision del contar algo personal en el escenario.
Su idioma natal, algo tan preciado y querido para él, conlleva una complejidad técnica, su
accion no se baso solo en la memoria, sino en la fonética como accion: el texto se
transformaba. El cuerpo de Dago, aunque dirigiendo la atencién hacia sus recuerdos, a

traves de la accion de narrar se hacia presente.

Tercer canto, “No voy en tren” de Charly Gacia. Al finalizar Dago su recuerdo, se nos
unia y cantabamos. La intencioén era cantarnos a nosotras, utilizar los resonadores y cantarle
al espacio. En ningun momento, se forzé una tonalidad o alguien se perdié. El canto, parecia

ser una accién que nos concentraba.

Después, procedi a presentarle al publico el “Mondlogo de la Ausencia” interpretado
por Dayan. Situacién explicativa: en la vida como el arte, Dayan fue la persona que mas se
ausentd a nuestras sesiones por complicaciones de fuerza mayor. Su ausencia nos mostré
dentro del proceso la falta que hacen las personas con las que nos desarrollamos. El
“Mondlogo de la Ausencia” no era para nada una broma o una llamada de atencion; fungia

como una sefial de reconocimiento a un proceso contrario al de la creacion de la presencia.

Para el “Mondlogo”, Dayan iba detras del sillon/butaca y lentamente se derretia hacia
el suelo quedando cubierta por la butaca. Las personas intérpretes estallabamos en
aplausos, trabajando sobre la ficcion. Posteriormente, planteabamos una pequena situacién
de simultaneidad: Dayan y carlomario se abrazaban y giraban en el fondo; Dago y Yerline
sentadas sobre el sofa miraban fijamente a las personas espectadoras; mi persona jugaba
con un bastdn que usariamos a continuacion -me puse nervioso con este objeto, el juego
qgue realize no estuvo bien planeado-; Randy hacia uso de su cuerpo y voz para contar un
proyecto imposible: una version de “Nace Una Estrella” en que las camaras nacionales se
enfocaban en el nacimiento de una estrella real, ubicada a kilometros luz en alguna galaxia
muy, muy lejana. Randy, mientras contaba esto, tomaba los ademanes fisicos y vocales de

un comentarista deportivo para hacernos llegar esa metafora.

Esta microescena tuvo como estimulo algo ocurrido dentro del Laboratorio. Todas las
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microescenas eran momentos que acontecieron dentro de los limites de nuestra confianza y
cotidianidad, que se les dio el tratamiento de una escena, para usarlas como material de

vida de las personas intérpretes en la Muestra. Volver extracotidiano lo cotidiano.

Apenas terminé Randy, empezamos a jugar el ejercicio del “Palo”: dar y recibir,
acciones principales para Grotowski que se materializaban en esa dinamica. Corriamos por
el espacio, intercambiando el bastén, estableciamos comunicacion con la mirada y nos
abriamos a la recepcién o dirigiamos la atencién para hacer la entrega cuando teniamos el
bastén. En realidad, senti mucha satisfaccion en esta parte, nos senti haciendo y sobre la

busqueda de lo que propone el gjercicio.

Incluso cuando introduci una botella de vidrio con vino que sumaba una capa mas al
ejercicio: el riesgo. Pero funcioné bastante bien, la atenciéon y la comunicacién se
mantuvieron, el “Sats” como postura fisica de cada una se activo y el ciclo de

entrega-recepcion inalterado, reciproco.

Cuando lo decidi, retiré el baston del ejercicio. Sacamos pan y copas, nos sentamos
en el suelo. Me basé en el ritual de la “Ultima Cena” de la mitologia Cristiana para esta
parte. Era importante para mi deconstruir ese rito antiguo que alguna vez formé parte de la
infancia de algunas y algunos de las personas participantes y espectadoras: el compartir el

pany el vino.

En silencio, partimos el pan, nos servimos vino en copas pequefas, servimos vino a
las personas espectadoras y lo consumimos. Era una pausa, en la Muestra: transgredir el
ritmo de la Muestra con la representacion de un ritual; ahora el ritual era el compartir el

tiempo presente, habitarlo. Dejar que la pausa se convirtiera en expectacion de lo ordinario.

Esta pausa dur6 unos cinco minutos, durante ese tiempo solo comimos y bebimos al
frente de las personas espectadoras. Queria ser preciso en los limites entre teatro y ritual y
lo que en la liminalidad se producia, un tiempo donde la accion se asoma por encima de lo

establecido y surge algo mas. Tan pronto les avisé con la mirada, recogimos todo y
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seguimos con la Muestra.

Cuarto canto, “Ni tu ni nadie” de Alaska y Dinarama. Esta cancion aparecié en una
improvisacion a finales del Laboratorio, tuvo un efecto catartico en todas y todos. Decidi
reproducirlo en la Muestra, esta vez con menos catarsis, pero enfocandonos en el canto

como transmisor de imagenes a través de la tonalidad.

Salimos del espacio para dejar las copas y la botella, carlomario se quedaba en el
escenario. Preguntaba a las personas espectadoras algo que solia reflexionar en las
sesiones: si durante las representaciones o presentaciones ¢ tenia que sentir o no?. Como
bailarin conocia la respuesta, pero los ejercicios teatrales le removian esa vena. Janko le

contesto: “4,cdmo haces para no sentir?” Silencio.

Como bailarin, carlomario sabia hacer esa pregunta con su expresion, pero desde la

palabra y la comparecencia ante las personas espectadoras, le disminuyeron su expresion.

Lo siguiente fue el ejercicio de Rizomas. Iniciado por carlomario desde la posicion en
que se encontraba anteriormente, una por una fueron uniéndose al espacio con sus disefios
de partitura mientras mi persona reflexionaba sobre los alcances del entrenamiento desde

las artes escénicas, una presentacion corta de la investigacion.

Las y los participantes realizaron la busqueda de rizomas con precisién en la mirada
y acciones, astucia en la modificacion de sus partituras para interactuar entre ellas y con las
personas espectadoras. Habia conexién en lo que hacian que se notaba en sus cuerpos,

sin embargo estuvieron un poco apresuradas.

Por ultimo, mostramos ‘Estudios de A-B’. En general, hubo nervios en esta parte,
muchas de sus acciones estaban acompafiadas de mucho pensamiento, me parecia que
algunas y algunos querian cumplir el objetivo antes de encontrar un nexo con su compariera

0 companiero.

Pero a medida que estaban en el ejercicio, entraba una calma que les permitia

conectarse y aun en la abstraccion de las acciones que buscaban, podian desarrollar
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momentos de presencia.

Al final, ultimo canto. ‘Hey Jude’ de los Beatles, para esta parte siento que fue donde
tiramos la toalla. Estaban cansadas y cansados, la muestra duré mas de lo esperado. Habia
una sensacién en sus cuerpos de duda, que no se habia manifestado a lo largo de la
muestra. Ciertamente, el final fue bastante apresurado por mi persona desde que montamos

la escaleta de la Muestra y eso les impidié tomar con confianza el cuadro final.

También me senti incébmodo, mostrando acciones al final que estaban siendo
pensadas mientras las hacia, me desconecte del presente por buscar un cierre colectivo.
Cantamos con la intencién de unir al publico dentro de nuestra acciéon de despedida, sirvié
un poco, pero creo las personas espectadoras sentian que nuestra energia se habia

disminuido en esta parte.

Paro el canto. De la misma forma en que fuimos entrando, fuimos saliendo. Di las

gracias, aplauso. Fin del Laboratorio.

Como ultimas palabras de la Muestra, puedo decir que no llegamos a un concepto
radical de presencia. Sinceramente, no lo esperaba, ni era el objetivo. El hecho de mostrar, o
mostrarnos, se vinculaba con el estimulo de sentirnos observadas y observados por

personas que no conocian el proceso y pudieran inferir algo del mismo.

La cuestion de la presencia escénica radica en su proceso y en la toma de
conciencia del proceso que atravesd. De la Muestra, percibo que nos acercamos a “algo

mas”: algo se mueve dentro del capullo.
4.3.3 Demos

Aca se inscriben los sucesos posteriores al Laboratorio en la consecucion del trabajo
de los ‘Demos’ por parte de las y los participantes.

Como contexto, tras la ruptura con el cronograma inicial del Laboratorio, el disefio de
los ‘Demos’ no pudo desarrollarse en el tiempo de las sesiones como se deseaba, asi que

se acord6 tomar un tiempo después del Laboratorio dar cierre a esta parte.
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La intencién de los mismos también se modificd, al inicio procuraban ser un registro
en video del proceso de corporizacidén que integraron las y los participantes en las sesiones
del Laboratorio, una muestra de sus potencialidades y de su presencia en ese momento,
que quedaria grabada para la posteridad y como objeto de estudio. Sin embargo, su enfoque
tras el cambio de cronograma, vendria a ser una revision subjetiva de lo que quedd en ellas
y ellos posterior al proceso del Laboratorio, a modo de determinar posibles alcances del
mismo Laboratorio.

Determinamos que nos reuniriamos en agosto, un mes después del cierre de la
Muestra. Mientras tanto, las y los participantes iban recordando y destilando dinamicas y
ejercicios del Laboratorio para este ‘Demo’ en los dias de pausa. Nos reunimos algunas
veces por la plataforma virtual Meet, para dialogar sobre lo que iban construyendo pero las
limitaciones tanto de la camara-web o del espacio personal de cada una de ellas, no
permitian una visibilidad apropiada. Algunas de las generalidades que acordamos tendrian

los ‘Demos’ serian:

2 minutos de duracién en total

- Plano general

- Sin uso de objetos

- Usodelavoz

- Partitura de acciones fisicas

- Partir de ejercicios o dinamicas del Laboratorio y deconstruirlas segun su experiencia

- 1 ensayo general en el espacio

- 1 sesion de grabacién

Primera sesion: la tuvimos el 7 de agosto del 2021, en el espacio 1 del Taller

Nacional de Teatro, por un lapso de dos horas y media . En la primera hora hicimos trabajo
psicofisico para reconocernos después de un mes. El descanso les senté bien, expresaron

habian estirado o hecho algunos de los ejercicios de Entrenamiento que vimos en el

Laboratorio y expresaron se sentian con mayor elongacion en su cuerpo o mas fuerza.
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Hicimos algunos ejercicios de relacion a través de acciones fisicas de ataque y
esquiva, que fue donde empezaron las dudas de como se hacia el ejercicio, mentalizando
por encima de la relacion. Después, realizamos el “Picaflor’. denotaban una serenidad
activa, complice entre ellas y ellos, conectaban con la mirada de las demas personas
participantes, alcanzaban un ritmo comun.

Me parecio curioso ver que a pesar del mes en que no nos encontramos, podiamos
habitar este territorio umbral.

Terminamos la preparacion, y les di 20 minutos a cada persona participante para que
disefnara o repasara su ‘Demo’ para luego mostrarnosla. Por lo general, habia un desarrollo
fisico de cada partitura: disefio en el espacio, uso de sus capacidades psicofisicas, detalle
en las formas y una deconstruccion visible de ejercicios o dinamicas realizadas en el
Laboratorio.

Una de mis primeras conclusiones con respecto al trabajo del ‘Demo’, es la
sensacion de estar observando una practica individual de cada una de ellas y ellos, como
una ventana al trabajo de su oficio, una serie de dinamicas en las que se perciben no sélo
sus capacidades, sino sus gustos y aspectos de su presencia.

Segunda sesién: nos reunimos el 22 de agosto en el Taller Nacional de Teatro. Esta
vez contamos con la ayuda de Reinaldo Amien Gutierrez quien ofrecié su experiencia para
el registro en video de los ‘Demos’.

Tomamos la primera hora para preparar el cuerpo haciendo énfasis en integrar
mente-cuerpo. El hecho de tener presente una camara nos modificd para bien: tal vez
querian verse bien en el video o realmente la presencia de una persona observadora
contribuyd a un clima de escucha, de mirada, de riesgo e intimidad' § En qué momento
cruzamos el umbral? jEn qué momento ‘performeamos’ el ser? Sus presencias se
asomaban, habia conciencia de las acciones y ejercicios que haciamos.

Luego de esta hora, cada una busco un espacio en las instalaciones del TNT donde
se sintiera una conexion con esa espacialidad, tuvieron unos momentos para repasar sus

disefos en el espacio de cada quien y nos aventuramos a filmar sus presencias.
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Las siguientes reflexiones parten de la observacion subjetiva de hallazgos que hago
al ver sus demos y como recoleccion del proceso que tuvimos juntas inspirandome en lo
estudiado. °

Yerline: para este proceso, casi en su totalidad, Yerline se adentr6 en otras
experiencias psicofisicas. Al principio del Laboratorio, me manifestd el deseo que tenia de
entrenarse fisicamente mas, pero que no estaba segura por donde empezar. El Laboratorio
le llevé a arriesgarse, a sudar un poco mas, a captar otra perspectiva de su cuerpo y de la
valentia con que Yerline afronta los ejercicios. En el demo se puede ver como hila cada
accion dejando que se desarrollen y finalicen. Su accién de relacionarse con las otras, le
permitié hallar un estado de presencia que desafiaba sus preguntas con respecto a que era
la presencia: su respuesta estaba en lo que hacia. Algo que tendra que trabajar es la
relacion con los bloqueos que va encontrando ademas de procesar el salir de la zona de
confort que concientizo.

Dago: Las singularidades de Dago como persona creadora provienen de su contexto
cultural, como persona dentro de una comunidad indigena, su presencia ayudo a
desestructurar conceptos sobre el hacer y no hacer. Dago evoca una meditacion activa a la
hora de trabajar, escuchando su cuerpo, moviendose desde sus sensaciones fisicas y
prefieriendo el silencio como accién conciente. Aunque su mirada es fuerte, muchas veces
como en el Demo se aprecia, se internaliza robandole esa vitalidad caracteristica.

carlomario: Como persona danzante ha establecido una estrecha relaciéon de afecto y
expansion con su cuerpo. Sus movimientos, tan sutiles como feroces son muestra del
entrenamiento arduo que él ha construido, haciéndole conocer profundidades de su ser. Sin
embargo, su pensamiento se suele escapar, contrariando sus acciones o su atencién en el
acontecimiento, lo que le remite a confiar en su virtuosismo o destreza fisica o la inaccion,
mostrandonos solo un lado de su ser. En el demo, su partitura se muestra arriesgada y

potente, pero todavia no profundizada en todas sus capacidades.

° El registro de video de los Demos se encuentra en el Anexo 6.4
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Dayan: La busqueda psicofisica de Dayan es muestra de su proceso como intérprete:
cuestiona, modifica lo necesario, transforma sus energias, se dedica al hacer. Dentro del
Laboratorio, era en quien mas se conceptualizaba el proceso de corporizacién destilado en
su presencia: sus acciones despiertan este algo mas. En el demo, su mostrar nos lleva por
un sentido recorrido en el que sus sensaciones y sus pensamientos entran en un bucle de
separacion para volverse a encontrar. La exploracién de Dayan sera confiar en sus deseos
para que su mente se integre en ‘estar presente’ y el reconocimiento de que en su cuerpo
esta su propio balance.

Randy: Como creador, sabe apropiarse de las dinamicas y encontrar aprendizaje en
ellas, encontrando nuevos aires que le traen conciencia sobre sus acciones y el como
presentarlas. El demo de Randy muestra inteligencia, vigor, detalles en las acciones que
profiere y una busqueda sobre su ser en el movimiento, ademas del carisma escénico que le
identifica. Uno de sus bloqueos es la falta de atencion a lo que se desarrolla cerca de él y en
su cuerpo, sin embargo su propio proceso le dara las herramientas para ‘estar dentro y estar

fuera’ a la vez.
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5.1 Analisis de los Hallazgos
Este analisis radica entre la praxis, el proceso y la percepcion. Me permito la facilidad
de analizarla segun los cuatro ejes que destile del training en un teatro performativo, siendo

este analisis una perspectiva de algo tan sensible y tan humano.

Dentro de esta investigacion no existe forma de calificar el proceso de alguien como
bueno o malo, desde el principio se indicd que no era un espacio reformador. El Laboratorio
de training fue un encuentro de cada una consigo, la escucha y la atencién a cada parte del

proceso es una revelacion del trabajo que queda por hacer, que es, la esencia del training.

Me acoplo a las palabras de Ruffini (2010) para hacer este breve analisis en las que
menciona que es la necesidad y la logica del proceso quienes guian el mismo y nos llevan al
objetivo, pero desconocemos cuales mecanismos nos llevan alil y que la “eficacia se mide

por el grado de adaptacion que el actor adquiere poco a poco” (p. 49).
En base a esto, trataré las experiencias mas significativas del proceso de training.

Practica psico-fisica a través de ejercicios: Con respecto a este punto, todas
nosotras, desde el inicio asumimos un cambio de perspectiva en cuanto al trabajo
psicofisico, ya sea en ejercicios de acondicionamiento o preparacién para la practica, como

en el atencion de dindmicas sensibles que podian resultar complejas.

Cada una de nosotras desarrollé y profundizé con los ejercicios cierta conciencia en
la unificacion entre cuerpo y mente. Digo cierta, porque la teoria nos revelé que este es un
proceso, no algo definitivo: no un ‘switch’, sino un potencidmetro, una disciplina que se hace

latente y pragmatica.

Bajo esta linea del trabajo psicofisico, Paya (2010) plantea que “el equilibrio dinamico
del pensamiento y del movimiento le da al actor la plena posesion de sus medios artisticos”
(p. 120). A partir de esto, puede clarificar que las y los participantes del Laboratorio

adquirieron una nocién de la incorporaciéon de la mente dentro del trabajo fisico. En algunas

159



es mas evidente que otras la necesidad de hacer este enlace, de generar escucha desde el

cuerpo sobre sus sensaciones fisicas, el cual es uno de los puntos del training.

Pero, cuando estdbamos cortas o cortos de tiempo o en ciertas dimensiones del
cansancio, esta simbiosis de mente-cuerpo se desanimaba, nos volvia cotidianos y por lo
tanto el cuerpo asumia posiciones de descanso o de poca atencion a los estimulos
creativos. En este caso, lo Unico por hacer, es aclimatar los ritmos y las fases del trabajo

para que estas distracciones no vulnerabilizen lo conseguido.

Por otro lado, considero que cada una de las y los participantes tuvo una
sensibilizacién en cuanto a su cuerpo dentro de las practicas: en algunas cierto tipo de
incomodidades fisicas les permitia concentrarse, cuando en otros casos, otras encontraban
en el juego y el placer mejores vias de exploracion. Cada cuerpo y cada experiencia
asumira distinto los estimulos que le inciten el movimiento y el deseo. Me pregunto, cémo
acercarnos a esto dentro del trabajo de escenas? ;cémo hallar un punto medio entre la

exploracion sensible y la trayectoria de obra?

Creo también, que las dinamicas que planteaba el Laboratorio procuraban ser un
acercamiento a lo performativo, vincularnos mas desde la accion, la mirada, el cuerpo, esto
nos proyecté en un camino seguro: nunca se le forzé a alguien realizar un ejercicio pero le
incitabamos como grupo nos acompanara a como pudiera. No teniamos nada que lograr
excepto darle otra perspectiva al oficio de la persona interprete lejos de la maquinacion de la

escena.

De parte de las y los participantes, expresaron un incremento de sus capacidades
fisicas, visibles e internas. Considero este espacio de training no fue quien les dio esa
perspectiva pero detoné una actividad psicofisica extra que, adecuada a sus otros

quehaceres esceénicos, les permitié integrar con mayor soltura esos cambios.

Los ejercicios como menciondé Barba, son ficciones pedagdgicas. Dentro del

Laboratorio, cumplieron el mismo objetivo, propiciar que las y los participantes
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sentipensaran con el cuerpo en la realizacién de las practicas del Laboratorio.

De mi parte, creo que los espacios de training deben de honrar las practicas fisicas

como una forma unica de estar y ser en el mundo.

Reconocimiento de la accion a través de los deseos: Al final de esta
investigacion, quedd con muchas preguntas sobre la accién en el teatro. Algunas de ellas
son: ¢,cOmo reconocer una acciéon?, ;cual es el tratamiento energético que como intérpretes
tenemos sobre la accién?, ;como sensibilizarnos a las acciones que proponemos? Si la
accion es la estructura mayor que comunica -de hacer comunidad- a espectadoras e

intérpretes, ¢,como vaciarnos del hacer por hacer para hacer lo necesario?

Del Perugia (2010) comprende que la persona intérprete “no vive su cuerpo como un
instrumento atlético, sino como un reservorio de sensaciones que lo conducen a la accién”
(p. 109). Lo que esta investigacion desarrollé fue el uso del material sensible del cuerpo,
lejos de convenciones y cliches, para indagar movimientos y acciones nacidos de esas
sensaciones. Remitiendonos al teatro performativo y a la accion performativa, el deseo es la

manifestacion de la persona intérprete.

Cualitativamente, las y los participantes pudieron captar otras formas de entender la
accion, y en especifico la accién performativa que aca retrato, como una accién consciente y
codificadora de su presente, donde no se necesita nada mas que su desarrollo para ser
hecha. Los ejercicios de sensibilidad que trabajaban la accién nos permitié descubrir el nexo
entre accidén, cuerpo e imaginacién: una accion por simple que pareciera podia hacer
explotar el espacio y las pasiones. Una mirada, bien direccionada, derretir el hielo que

hemos recogido.

Al hablar de deseo y accion, se podria percibir un aire sexual freudiano, pero
preferiria entenderlas como una dupla: el deseo se manifiesta en la organicidad de los
movimientos que nos llevaron a las acciones que se construyeron, cuando la mente y el

cuerpo se vinculan, aparece la presencia a través del deseo.
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Durante el proceso, las y los participantes exploraron la accién descodificada de
sentido para ser instaurada en los cuerpos. Asi, en Del Perugia, este “encaminamiento
sensorial a la escucha del cuerpo, del deseo y del medio ambiente conduce en efecto a
reinventar el movimiento, en su precision y singularidad” (p. 110). Nos acercamos a esa
escucha, a esa revalorizacién de que lo interno y lo externo son capas de un mismo ser
humano y que el proceso sobre las acciones y el deseo se concibe en capacitar estrategias

donde estas sean quienes mueven a las personas intérpretes.

Tal vez los conceptos de multiestabilidad perceptiva o el continuum de Kirby no
fueron muy visibles, sin embargo, la intencionalidad era pasar por una practica donde el
cuerpo fuera el principal motivador de las acciones, remitiéndonos a una presentacionalidad

mas que representacion.

El nexo entre representacion, presentacién y ‘sentacion’ se hacia visible en las
estructuras rizomaticas o en los Estudios A-B, donde debian ejecutar acciones desde sus
cuerpos, sus sensaciones y su tiempo presente. Aterra trabajar desde uno mismo, pero esa

conciencia es la que estdbamos buscando.

Del proceso, agradezco la insistencia de trabajar puntualmente sobre acciones que
nacian desde el cuerpo y desde las sensaciones, a sabiendas que estas acciones son reflejo

del ser, se exterioriza lo interno.

La presencia de la persona intérprete: Durante el Laboratorio, la Muestra y los
Demos, las participantes fueron mostrando capas y capas de su ser, en perspectiva, su
presencia fue confiando y dejandose aparecer, algunas veces mas, algunas veces menos.
No quiero decir que la presencia escénica sea un concepto azaroso, pero requiere de

condiciones de trabajo mas rigurosas que las que planteadas por mi.

Como proceso de corporizacion, me atrevo a decir que fue un logro, en cuanto al
paso que tuvimos y la procesion que emprendid el cuerpo de cada una durante esta

investigacion. Dentro de lo observado, la relacion que cada una establecié con su presente
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en los ejercicios psicofisicos o dinamicas de sensibilidad llevaba también el contexto
personal que cada una atraviesa, asi como el proceso de aprendizaje y aceptacion de su

experiencia humana.

Dieguez (2014), al hablar de presencia vincula también la situacién de la ausencia y
la representacién como figuras que demarcan las condiciones del cuerpo y sus signos. Nos
hace cuestionar lo que se construye en la presencia. De igual forma apunta a que es en “el
espacio intersubjetivo y social donde se desmontan las representaciones y se exponen las
presencias” (p. 193). Esto pone en perspectiva los procesos de corporizacion que se
plantean en solitario, porque pareciera que la presencia es un signo del reconocimiento

ajeno.

Durante el Laboratorio y la Muestra, esto se torné6 mas evidente. Las presencias que
se producian dentro del Laboratorio fueron unas pero durante la Muestra otras, ¢;que
esencia humana tan compleja dentro de nosotras mismas debemos administrar para integrar
la presencia a los actos performativos? Lejos de una respuesta, puedo considerar que el
trabajo psicofisico y la conciencia sobre cada accién es lo que nos hace “aparecer’ en

escena.

¢, Cémo hablar de presencia cuando no podemos evitar desesperarnos por causas
sociales e individuales?, ;como se mide la presencia? y ¢ quien la mide? El Laboratorio trajo
muchas preguntas con respecto a la misma naturaleza fisica de cada persona participante:
en cada uno de sus cuerpos vi lo crudo y las multiples etapas de la flor: marchita y perenne

como viva y rebosante.

Sin embargo, la presencia no es un producto o un truco para seducir a la audiencia.
La presencia que establecimos en esta investigacion se basa en practicas psicofisicas que
nos acercan a entender lo delicado -y preciado- de cada momento en las artes escénicas,
siendo el cuerpo el maximo catalizador de esta experiencia. La presencia es el tiempo del

cuerpo.
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La relacién con otras y otros desde sus estados creativos: La relacion como una
accion entre dos personas o mas, es uno de los descubrimientos mayores en esta
investigacion. Las relaciones creadas desde la apertura al trabajo psicofisico o los ejercicios

de sensibilizacién, se mostraron como organicas en todo momento.

La confianza, de la que habla Schechner, o la lucha por la confianza, por crear estos
espacios de confianza desestabiliza hasta cierto punto la visién productiva del teatro como
objeto. Este Laboratorio, no soluciono nada en el mundo ni en la vida de las personas
intérpretes, pero en todo caso me abrié una particular perspectiva sobre la horizontalidad de

los procesos en las artes escénicas: en espacios de confianza, la flor se abre.

En la relacion con la otra o el otro, la presencia sale a flote, en ese reconocimiento
que se hace a través de las sensaciones fisicas de otros cuerpos. Lo que nos remite al
concepto de teatralidad que plantea Dubatti (2017) como administracién de la mirada. En el
Laboratorio, la teatralidad remitié también a la construccion de esa mirada -sensorial-. y por
lo tanto a distinguir y crear relaciones en tiempo presente. En Acacio (2011): “(...) la
teatralidad es un “acto performativo del que mira y del que hace” (acto performativo de quem

olha e de quem faz), que prevé dos sujetos en su proceso: el observador y el observado®
(p.39).

Es mediante la relacion de la persona intérprete con otro ser humano (intérprete y
espectador) que algo mas se vincula. Los procesos de corporizacién tendrian que llevarnos

a trabajar con esa premisa, estar delante de alguien mas y de una misma.

Esto no quiere decir que cualquier otra perspectiva acerca de la presencia en cuanto
a la relaciéon que establecen las personas intérpretes sea equivoca, pero busca humanizar
los espacios donde trabajamos teatro. El cuerpo asumira, mental y fisicamente, cada parte
del proceso como una “verdad”, el training pretende ser una brujula que deconstruya esa
verdad en pedazos mas pequefos para asumir un compromiso con una misma o uno mismo

-la primera relacién-, el espacio y las demas personas dentro del proyecto creativo.

164



Las relaciones formadas en el Laboratorio fueron basadas en la escucha, la accién,
la sensibilidad y la presencia, por algun momento crearon experiencias umbrales en las que
nos fuimos una comunidad de personas por fracciones de segundo, que ahora son memoria

de lo acontecido.

5.2 Conclusiones

1. Lo performativo denota identidad, que a su vez, es una manifestacion del ser. Dentro
de las esferas del teatro, la accion performativa, carente de convencionalidades pero
una construccion del cuerpo y de sus sensaciones psicofisicas, se deja ver como
una accion sobre la presencia escénica. Del cuerpo se proyecta algo mas: contagio,
irradiacion, atraccion de vida, lo que hemos llamado la flor. Para abrirse esta flor, es
necesario encontrar un proceso de corporizacién personalizado, donde el cuerpo y la
conciencia no se traten como dicotomias, sino como un todo: una mente

incorporada.

2. La conciencia es una construccién de la persona intérprete, un proceso de alerta y
escucha de las oscuridades propias. La conciencia implica un autoconocimiento que
se alcanza en la relaciéon al trabajo psicofisico: dentro del entrenamiento (ganar

habilidades) y el training (destilar presencia)

3. Un teatro performativo se caracteriza por su contacto entre personas intérpretes y
personas espectadoras a través de la accion y los estimulos. Esto nos recuerda a
las ceremonias o rituales donde la experiencia crea una comunidad en un tiempo y
espacio determinados. Las ceremonias escénicas ponen principal atencién a lo que
hace el cuerpo, el material sensible de las persona intérpretes y las acciones fisicas.
En este contacto/convivio, el teatro se percibe como una experiencia umbral, entre
dos mundos: uno cotidiano y uno extracotidiano. Para entrar a este mundo

extracotidiano, la persona intérprete construira su presencia como catalizador de

165



“algo mas”, en el que el encuentro con la persona espectadora creara una sensacion

de mente incorporada.

El oficio de la persona intérprete, en los ultimos ciento veinte anos, ha visto
innumerables cambios, pero su orientacion ha sido la de procurar un arte en que la
persona intérprete pueda hacerse cargo de su material sensible, de sus capacidades
artisticas y su ser en escena para crear. Un rasgo caracteristico de su oficio, es el
trabajo constante sobre sus capacidades y su performance, al cual le dispondra
escucha, afecto e incontables horas, pues su cuerpo no es un objeto acabado, sino
un organismo vivo en transmutacion permanente. En su oficio, aprendera de ética 'y
técnica para desarrollar una nocién propia sobre su cuerpo y lo que hay mas alla de

sus habilidades.

El training asegura un conocimiento de la persona intérprete sobre si misma, pero no
asegura resultados a corto ni mediano tiempo. El training es en si mismo el proceso
de corporizacion sobre la constancia de los ejercicios que necesite hacer. El training

no requiere de muchas dinamicas, requiere de tiempo y de escucha fisica.

Estar dispuesta o dispuesta para la escena, es un proceso que se desarrolla en el

training. Implica la conciencia de participar para la escena.

La acciéon performativa es una accién que ejerce el cuerpo de la persona intérprete
desde sus sensaciones y deseos. La accion performativa no necesita de elementos

adicionales, sino de la consecucion psicofisica de la persona intérprete.

El concepto de multiestabilidad perceptiva que plantea Fischer-Lichte llevado a la
practica es una accién performativa que implica la creacién de ‘portales’ por los que
la persona interprete transita de la presentacion a la representacion,
desestabilizando la nocion basica de la percepcidn en las realizaciones esceénicas,

propiciando el estado umbral y la aparicion de la presencia.
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9.

10.

11.

12.

13.

14.

La persona intérprete, mas que separarse del modelo actor/actriz, es una
actualizacién, en el cual se vincula el cuerpo como material sensible y el trabajo
sobre las acciones fisicas. Segun se observé en Kirby, Schechner o Oida, el material

interpretativo es una construccion consciente de la persona intérprete.

El training es un proceso de corporizacidon que integra cuerpo, mente vy
emociones. Su finalidad no es otra mas que dar un mejor conocimiento del
ser a la persona intérprete, pero esta finalidad es también su medio: el cuerpo
muta, las emociones y los pensamientos se transforman con respecto a la
sociedad y los afios. El training es un campo de auto-investigacion de la
presente de la persona interprete, sus capacidades y su forma de percibir las

artes y la vida.

La presencia es un proceso de corporizacién que se destila del training. En
esta investigacion estan en perpetua relacién. La presencia concibe la
conciencia de las acciones en escena, de la sensibilidad, de los campos
energéticos -fisicos o magicos- pero sobre todo, es la manifestacion
extraordinaria en lo ordinario. “El ser humano es embodied mind”

(Fischer-Lichte, 2014, pp. 204-205)

Tanto en la representacion como en la presentacion, hay presencia.

Un teatro performativo, como corriente contemporanea, es una respuesta y una
sefal de cambio que analiza los factores y convenciones que se han vuelto dogmas.
Plantea una escision con respecto a la ortodoxia teatral en relacion al texto, la
accion, las jerarquias y los cuerpos. Dentro de un teatro performativo lo vital es: el

acontecimiento, quienes lo preparan y quienes lo espectan y la accion performativa..

Sobre el Laboratorio, puedo concluir que fue un espacio vital para las personas
participantes como para mi persona como investigador-intérprete. El Laboratorio

sacudié algunos paradigmas que teniamos establecidos, propicid espacios de
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15.

16.

17.

18.

19.

contacto a partir de la energia, la vulnerabilidad, la confianza y la duda. Su proceso
nunca fungié como corrector ni siquiera como una alternativa anarquista a las
Academias, mas bien como un retiro de 4 dias al mes por 4 meses. Su fin, es el

inicio del verdadero training.

En el Laboratorio, la presencia tomé muchas formas, sin embargo en la que mas se
materializo fue a través de la mirada como puente de conexién entre dos personas.
Uno de los limites de esta investigacion fue no explorar mas sobre ella, pero puedo
decir como he mencionado antes, que la presencia se da en lo que emerge en el

reconocimiento de otros cuerpos.

La Muestra fue necesaria para desestabilizar nuestra nocion de espacio seguro y
ponernos delante de personas espectadoras. Este contacto trajo a colacién otro tipo
de presencia, mas curiosa pero menos activa. No siendo esto un problema, sino una
variable a tomar en consideracion, la vulnerabilidad de mostrarse antes otras y otros,
es una muestra de algo que emerge de forma organica y las estrategias que realiza

el cuerpo para afianzar con ella son parte del material performativo.

Mi decision de formalizar una Muestra fue tedricamente responsable, sin embargo
como nota adicional, su estructura duracional y pragmatica pudo ser menor y

enfocarse mas en la energia y la presencia.

Los Demos mas que resultados son performances de cada una de las y los
participantes. Muestran que resondé del proceso en sus cuerpos, la relacion de su
trabajo psicofisico y la disposicion de ellas y ellos mismos a la creaciéon. No hay ni

bien ni mal, solo procesos. Solo flores en crecimiento

Para cerrar esta liturgia performativa, confieso que aposté por algo no
medible pero sospechable: por el proceso de cada quien, su crecimiento en
base a lo que manifestaron y en base a bloqueos que estan latentes pero que

no son mi responsabilidad. Lo que si puedo afectar, es la relacion en que esta
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investigacion se adapta a mi sentipensar y me devuelve al objetivo principal
de esta investigacion: jsera que mi presencia les contagia a través de cada

una de las lineas aca descritas?

Existe un teatro de la resistencia, que obra en la oscuridad, un teatro que se integra

con orgullo a la parte sumergida del iceberg, capaz de aguantar y durar en el tiempo. Es a

este teatro de la resistencia al que me siento préximo. Si me preguntan a cual profesion

pertenezco, responderé: a la profesion de la resistencia, a aquellos que han trabajado y que

trabajan para dejar como legado un ejemplo que debe dar sus frutos en la oscuridad, en el
anonimato. Es una profesion que presupone tener no ilusiones, sino ideales.

- Eugenio Barba. El Protagonista Ausente
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