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Perfectas Ausencias
Experiencia metodologica del proceso de creacion y puesta en escena de la obra Perfectas

Ausencias, la cual tuvo como proposito llevar a los musicos al campo de la actuacion.
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INTRODUCCION

El presente proyecto tiene como fin reunir los planteamientos metodolédgicos y estéticos
que se abordaron durante el proceso de experimentacion y puesta en escena de la obra
Perfectas Ausencias; que tuvo como propdsito permitir al muasico ingresar en el campo de la
interpretacion teatral, a través de principios de la expresion corporal como base y punto de
partida para emprender un camino de descubrimientos teatrales. Se tomaron herramientas
practicas y teoricas de diferentes técnicas y formas teatrales y dancisticas, propuestas por
diferentes autores, a partir de una detallada investigacion y la experiencia recogida durante
los cursos del pregrado. Se realiza una descripcion de diferentes conceptos y su aplicacion
en el campo escénico— expresivo con el fin de integrar la masica y el teatro en la escena,

haciendo del musico un intérprete integral con potencialidades expresivas.



OBJETIVOS

Objetivo general

Construir una experiencia metodoldgica que brinde al intérprete masico herramientas para

acceder a la puesta en escena desde el campo de la actuacion.

Objetivos especificos

e ldentificar que herramientas y conceptos aportan al intérprete musico bases para la
puesta en escena desde diferentes exploraciones actorales y corporales

e Describir las herramientas y técnicas que fueron utilizadas durante el proceso de
exploracién y creacion de puesta en escena

e Crear una pieza teatral que integre la actuacion, el cuerpo como herramienta

privilegiada y la masica de manera organica en el intérprete.



PREGUNTA PROBLEMATIZADORA

¢Qué entrenamiento construir como recurso metodolégico para que el musico pueda lograr

los requerimientos expresivos de la puesta en escena Perfectas Ausencias?



DESCRIPCION DEL PROBLEMA

Una de las caracteristicas mas interesantes del teatro, es la forma en que integra diferentes
disciplinas en la puesta en escena y, a la vez, la formacion integral que esto requiere para el
intérprete, brindando asi al espectaculo diversidad en los recursos técnicos y expresivos.

En esta oportunidad, ejercicio de direccion y puesta en escena de la obra Perfectas
Ausencias, se ha apostado a tener como elenco principal a un grupo de masicos, pese a que
su formacidn no es precisamente en actuacién, pues es sabido que el musico instrumentista
tiene como foco de estudio la ejecucién e interpretacién de su instrumento y éste como
herramienta expresiva. Basado entonces en deseos creativos y disefio de la puesta en
escena, surge la pregunta antes mencionada: ;qué entrenamiento construir como recurso
metodolégico para que el musico pueda lograr los requerimientos expresivos de la puesta
en escena Perfectas Ausencias?

A lo largo de la experiencia recogida como espectadora en recitales de musica, conciertos,
videos musicales e interaccion con los musicos, se logra encontrar que, aungue no ha sido
foco de estudio y quiza tampoco interés en los programas de musica una formacion en
expresion corporal y actuacién, que los masicos podrian ampliar sus recursos expresivos.
Esto permitiria al espectador tener una percepcion particular que va mas alla de una
virtuosa ejecucion técnica e interpretativa en el contexto de la puesta en escena, ampliando
asi la experiencia del espectador en la recepcion del acontecimiento que presencia en vivo y
en relacion directa con el intérprete. Se considera importante, entonces, que el musico
enriquezca sus tareas interpretativas y escénicas como la postura, el juego corporal, la
mirada y afectacion del tema o atmosfera en su cuerpo, es decir, hacer de su cuerpo una

herramienta expresiva consciente.



Si el masico, en algunos casos, todavia no involucra estas herramientas en el escenario se
debe a la falta de espacios y la poca atencion que se le presta al trabajo corporal dentro de
la mayoria de escuelas de masica para desarrollar habilidades que complementen el trabajo
del musico y le permitan dialogar con el lenguaje escénico teatral. Es decir, ademas de
tocar el instrumento musical o cantar, también puedan incluir en ese trabajo la exploracion
corporal para ampliar sus herramientas expresivas, mejorando no solo su trabajo personal,
sino ademas estimulando y brindando la oportunidad de generar interés por las artes
escénicas y la puesta en escena.

Con relacion a lo anterior, a lo largo de la historia los conservatorios han sido las escuelas
donde muchos musicos aprenden las técnicas que se les ensefian dejando de lado la opcién
de ampliar los recursos con el fin de poder dialogar con otros lenguajes, como en este caso,
el teatral. Francois Delsarte a mediados del siglo XIX identifica que:

Frente al decadente acartonamiento de la Opera y la esclerosada tradicion
académica de la danza, realiza, en el Conservatorio de Paris, estudios y
experiencias innovadoras, creando un método para desestructurar los estereotipos
estéticos vigentes en su época. Uno de sus aportes mas importantes fue el
reconocimiento del torso como generador de los movimientos expresivos, que se
irradia hacia las extremidades. Otro de sus aportes fue el estudio del gesto y su

valor expresivo. (Petruccelli, 2009).

Por consiguiente, en esta oportunidad para la puesta en escena, se requieren dos musicos
que cuenten con mas herramientas expresivas, ademas de su interpretacion musical, que les

permita asumir también responsabilidades actorales dentro de la obra. Esto llevo a indagar



por un proceso metodologico que permitiera lograr este propésito con los musicos dentro
de la escena.

En el desarrollo de la obra Perfectas Ausencias con la codirectora Estefania Gonzélez
Davila, se ha decidido construir un entrenamiento particular que retna diversos recursos y
técnicas teatrales tales como los dinamo-ritmos, el motor de movimiento y la dilatacion del
gesto, entre otros, como medios para llegar a las necesidades expresivas de la puesta en
escena. Con esto, a su vez, se busca dejar en los musicos una experiencia creativa y
metodoldgica que aporte herramientas expresivas que ellos puedan posteriormente aplicar
en el campo de lo musical.

Este proyecto se realizdé con un grupo de mdasicos de la ciudad de Medellin, durante un
periodo de cuatro meses, que se llevo a cabo dentro del semestre de direccion, perteneciente
al programa de Licenciatura en Teatro de la Facultad de Artes de la Universidad de
Antioquia, en el afio 2017-1. Bajo la codireccion de Estefania Gonzalez Davila y Veronica

Alejandra Giraldo.



JUSTIFICACION

El planteamiento de la pieza teatral, desde sus inicios, es la construccion de una puesta en
escena donde la masica, la danza y el teatro se encuentren integrados, es decir, musicos que
puedan potenciar la obra con su voz y su instrumento musical y al mismo tiempo tengan la
capacidad de realizar una interpretacion actoral fundamentada en el estudio del movimiento
escénico, explorado y desarrollado durante un entrenamiento especifico capaz de
conducirlos desde lo mas general de la puesta en escena hasta la construccion del personaje.
Por ello es importante disefiar una metodologia particular para el proceso de la puesta en
escena Perfectas Ausencias, que brinde a los masicos herramientas y medios de expresion
escénica fundamentada en el cuerpo, ya que la obra plantea no crear solo gestos cotidianos,
sino llevar estos hasta una dilatacion del gesto que habita en el territorio del lenguaje
escénico codificado. Se hace importante encontrar herramientas para potencializar la
corporalidad de los musicos, lo que permitira desde la direccion y al elenco guiar el proceso
creativo, basado en los imaginarios de la pieza teatral y planteamientos metodoldgicos,
indagando a la vez en la posibilidad de una formacion integral. Ademéas de generar un
encuentro entre técnicas del teatro y la musica con el fin de desarrollar un proceso de mutuo
aprendizaje entre actores y musicos.

La meta establecida en el rol de directoras fue encontrar las bases tedricas y entrenamientos
fisicos para guiar a los musicos por un camino donde su actuacion se aparta del naturalismo
y se construye a partir de movimientos enriquecidos de metaforas, este proceso de
exploracién y creacién aunque tuvo un énfasis metodoldgico centrado en el trabajo
corporal, es importante mencionar los demas elementos que hicieron parte de la

composicion artistica, pues el resultado al que se queria llegar era a presentar una obra de



teatro que reflejara todo el proceso de aprendizaje actoral, en dialogo con los demas
elementos de la puesta en escena como el vestuario, ambiente sonoro, textos dramaticos,
escenografia y asi poder constatar la efectividad del plan metodoldgico.

El laboratorio o entrenamiento particular para este proyecto, es la oportunidad para que el
musico descubra a partir del proceso y trabajo de expresion corporal que realizo, cuéles son
sus potencialidades para desenvolverse en el escenario, encontrando otras posibilidades
corporales y expresivas al momento de tocar su instrumento dentro de la puesta en escena

Perfectas Ausencias, ademas de su participacion actoral.



METODOLOGIA

La presente monografia se inscribidé en la linea de investigacion en artes dentro de las
didacticas. Con un enfoque de caracter cualitativo, tipo perceptivo y tuvo un enfoque de
laboratorio.

El proceso se desarrolla a partir de una experiencia tedrico practica que permite un analisis
de los comportamientos, actitudes y experiencias de cada uno de los participantes, y como
este tipo de observacion se tiene en cuenta dentro de cada uno de los encuentros, este tipo
de metodologia se basa en una investigacion enfocada en los sujetos, donde a partir de
recursos técnicos, imagenes y acciones generadoras se abordan experimentaciones para la
puesta en escena.

Los instrumentos utilizados fueron:

e Identificacion del problema y oportunidad de creacion

e Reunion de recursos técnicos para el entrenamiento y formacion del elenco.

e Estudio préctico y exploracion

e Improvisacion y puesta en escena

e Conclusiones y testimonios

e Registro audiovisual (fotos y videos)

Este plan metodoldgico se podra observar y desarrollar en el plan de accion descrito

después del marco teorico.



MARCO TEORICO

Los autores, directores y pedagogos que han centrado su trabajo de investigacion teatral en
el cuerpo del actor como herramienta expresiva privilegiada y el estudio del movimiento
escénico son diversos. De igual manera es amplio el nimero de experiencias, técnicas,
metodologias y propuestas estéticas. No obstante, en esta oportunidad se tendrd como punto
de partida, para dar forma a los imaginarios del ejercicio de puesta en escena, puntuales
herramientas y conceptos como presencia escenica, el trabajo con el animal, dinamo ritmos,
escalas de tension, dilatacion del gesto, entre otros, tomados de Eugenio Barba y Nicola
Savarese (1990), Jacques Lecoq (2003) y Borja Ruiz (2008) este ultimo escribe en su libro
sobre grandes maestros del teatro como Etienne Decroux, este proyecto también se basa en
herramientas tomadas de la experiencia practica durante el desarrollo del pregrado.Esto con
el fin de dar cuerpo a un cajon o banco de recursos con los cuales se construira un
entrenamiento que permitira al interprete masico y actor disponerse y tener herramientas
para abordar el proceso creativo de la obra Perfectas Ausencias y dar cuerpo a los

imaginarios que desde la direccion se plantea para la puesta en escena.

Etienne Decroux nacio en Paris el 19 de julio de 1898 y muri6 en Billancourt el 12 de
marzo de 1991; fue un reconocido e influyente actor que trabajé con el mimo corporal
dramatico. A lo largo de su trayectoria trabajé con maestros como Antonin Artaud. En la
década de los afios 30 trabaj6 su proyecto de vida centrado en la investigacion del mimo

corporal dramatico.
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DINAMORITMOS Y MARCHAS

A continuacion se mencionaran algunos conceptos y principios basicos tomados de la
gramatica del mimo corporal dramatico usados durante el proceso de puesta en escena
como entrenamiento y herramienta expresiva.

El maestro Decroux “acufid el término dinamo-ritmo para compendiar dos elementos que
definen la cualidad de un movimiento: la velocidad (la gama que oscila de lo lento a lo
rapido) y el peso (la gama que oscila de lo pesado a lo ligero)”. (Borja Ruiz, 2008).

Se continua con las definiciones de los dinamoritmos, tomados del articulo “Hacia una

semiodtica del Teatro Gestual” de Maryuri Hernandez Hurtado (2012):

Resonancia

Es la propiedad del movimiento caracterizada por la secuencia de impulsos regulares de
la misma frecuencia, acompafiada por una dosificacion del movimiento prolongado de
manera fluida y suave, en un recorrido preciso, y también puede estar acompafiado por

el aumento en la duracidn y la intensidad.

Antenas de caracol

Es un movimiento prolongado que empieza con la actitud pacifica, de cualidad suave y
fluida de la resonancia, pero a diferencia de ésta, se ve interrumpida y/o suspendida

mientras se decide a regresar a su punto de partida por el mismo trayecto que ha hecho.
Vibracion
En este dinamoritmo estan presentes dos fuerzas contrarias, opuestas: una exterior que

quiere hacer salir al cuerpo de su equilibrio y otra interior que se resiste, permanece en

su posicion y no le permite salir o perder el equilibrio.
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Toc global

Es un movimiento subito, sorpresivo e imprevisto, cargado de impulso y/o fuerza que
ayuda a desarrollar el movimiento con velocidad; pero preciso, que se detiene sin
preambulo terminando el recorrido y manteniendo su caracter dindmico en una posicion
estatica, permaneciendo a su vez en tension, listo a continuar una accién
predeterminada. ES un movimiento continuo que permanece ligado a una accion,

suspendido en el espacio.

Stacatto

Este dinamo-ritmo se presenta en el actor con movimientos de recorrido corto,
fragmentado y/o entrecortado, en una secuencia cuadro a cuadro haciendo una unidad,
ya que los instantes de quietud estan cargados de impulso, tension y dinamismo estatico
que se convierten de nuevo en movimientos cortos, rapidos y precisos. (Hernandez

Hurtado, 2012).

Para mayor ilustracion acerca de los dinamo-ritmos y su intencion dramatica se tomara el
siguiente texto del libro “El Arte del Actor en el Siglo XX,
(...) En Decroux, el dinamo-ritmo funciona como una “musica interna” que guia el
movimiento. De hecho, muchas veces solia cantar a sus alumnos para que adquiriesen
el dinamo-ritmo preciso de las piezas y de ciertos ejercicios. Esta musica interna, sin
embargo, no imponia la métrica exacta de una determinada musica (tal y como lo hacia
Meyerhold), se inspiraba en los ritmos que aparecen en el ser humano cuando trabaja o
cuando se relaciona con su entorno de forma espontanea: estaba constituido por
aceleraciones, deceleraciones, pausas o cambios de intensidades. Aplicado de forma

consciente al juego del actor, el dinamo-ritmo ponia en vision el pulso del pensamiento

12



humano, las dudas, las sorpresas, las resistencias y, en consecuencia, la esencia del
drama.

Dentro de los dinamo-ritmos Decroux distinguia dos polos principales: la saccade
[tiron] vy la fondu [fundido]. Del primero resultaba un movimiento brusco y repentino y
del segundo uno lento y continuo. Ambos tan solo constituyen dos ejemplos de un
desarrollo muy amplio sobre los diferentes dinamo-ritmos que pueden impulsar un
movimiento. Asi, por ejemplo, Decroux definio infinidad de maneras de iniciar,
acentuar o finalizar el movimiento. En muchas ocasiones a estos dinamo-ritmos les
asignaba imagenes de la vida real que describian un ritmo y una velocidad especifica
como “la antena de caracol”, “el remolcador”, “la tela de arafia” o “la célula

fotoeléctrica” (Borja Ruiz, 2008).

Por otro lado se encuentran las marchas, para el maestro Etienne Decroux el acto de
caminar es muy trascendente. Para él, el acto de caminar como accion no dice nada porque
lo dice todo. EI mimo camina para hallar lo que le hace falta, por lo que caminar esta
dotado de gran significado.

Cada una de las marchas tiene diferentes caracteristicas y calidades de movimiento que las
dotan de una particularidad que hacen Unica una de la otra. Decroux cred gran cantidad de
marchas que a lo largo de su proceso de investigacion y exploracién redujo a un nimero
menor.

A continuacion se mencionaran cinco marchas exploradas durante el proceso de puesta en
escena:

e Lamarcha neutra

e Lamarcha deportiva

13



e El paseo por las nubes
e Elsoldado ingles

e Lamarcha de punto

A partir de los trabajos del maestro francés Decroux, se considera pertinente, para la puesta
en escena Perfectas Ausencias, tomar a consideracion las diferentes marchas porque al
otorgar otras formas de desplazamiento, conduce a encontrar gran cantidad de
caracteristicas, dindmicas, densidades y cualidades de movimiento que amplian en el

musico sus busquedas corporales.
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Jacques Lecoq nacio en Paris el 15 de diciembre de 1921 y murio a los 77 afios el 19 de
enero de 1999. Fue actor, maestro y mimo, hasta ahora es considerado uno de los grandes
referentes del teatro del gesto. Lecoq apostd por un teatro que involucre todo el cuerpo.
Realiz6 grandes investigaciones concentradas en la comedia del arte, las mascaras y el
movimiento del actor.

Una de las propuestas del maestro Lecoq para el estudio del cuerpo y el movimiento
escénico esta basado en la asociacion con los elementos aire, tierra, fuego y agua, como
motores para el movimiento, lo que permitira al cuerpo transitar por diferentes dinamicas y
calidades que permiten a la vez al actor conectar con las emociones luego de ubicar estos en
diferentes partes del cuerpo; por ejemplo, el agua parte del vientre y se asocia con los
instintos y la creatividad; el aire parte del pecho y se asocia con los sentimientos, el
enamoramiento, las ilusiones y libertad; la tierra parte de los pies y se asocia con la firmeza
y estabilidad y por ultimo el fuego que partiendo de la activacion y apoyo diafragmatico, es
el mas exigente de todos los elementos, su movimiento involucra todo el cuerpo y se asocia
con la expresion de la voluntad, la explosion, la transformacién, la ira e irritabilidad. Para
mejor ilustracion se cita a Lecoq con un ejemplo de cémo conduce a sus actores a la
improvisacion y exploracion a partir de imagenes concretas en relacion con los elementos
antes mencionados.

“Estoy frente al mar, lo miro, lo respiro. Mi respiracion se acompasa con el movimiento de

las olas y, progresivamente, la imagen se convierte y yo mismo me convierto en el mar...”

(Lecoq, 2003 pag.70)
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TENSIONES DE LECOQ

Para el estudio de las calidades del movimiento, Lecoq propone una escala de tensiones que

permitié explorar de manera concreta el esfuerzo especifico requerido para los diversos

momentos de creacion escénica. Las siguientes definiciones son notas de clase.

1.

Tension: al cuerpo le cuesta mantenerse en la vertical, los movimientos surgen
desde la pelvis, el cuerpo tiene una energia minima. Ejemplo: el borracho.
Tension: al cuerpo le sigue costando mantenerse en la vertical, el movimiento
también surge desde la pelvis pero tiene mas control. Ejemplo: el nea

Tension: el cuerpo esta cotidiano, camina como lo hace en su naturalidad.
Tension: presencia escénica, estado de disponibilidad del actor, se llama el primer
tiempo dramatico.

Tension: el cuerpo busca el conflicto, fuerzas que se oponen. Ejemplo: el
melodrama.

Tension: el cuerpo utiliza el esquema fisico como lenguaje. Ejemplo: Las méascaras,
comedia del arte.

Tension: ahogo del movimiento, todo el cuerpo esta contraido. Ejemplo: los

bufones.
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EL TRABAJO CON LOS ANIMALES

De Lecoq se toma también como punto de partida y referente para la exploracion, el trabajo

con el animal, con el &nimo de encontrar en estas exploraciones y relaciones, insumos para

la construccion del personaje a partir de la observacién, las tensiones y puntos de apoyo.
La basqueda del cuerpo animal comienza por los puntos de apoyo: ;C6mo se sostienen
sobre el suelo? (Como estan construidos sus apoyos? (En qué se diferencian de los
nuestros? Descubrimos los pies que “taconean”, que permanecen muy poco tiempo en
contacto con el suelo (igual que las mujeres con tacones altos); los pies planos de los
plantigrados; los pies palmeados de los patos, que “se abren hacia los lados” (ésta es la
manera de andar de Charlot); las patas de las moscas que son “como ventosas” y se

pegan al suelo (Lecog, 2003, pag. 133).
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Eugenio Barba naci6 el 29 de octubre de 1936, es un investigador teatral, director, autor, y
considerado uno de los mas importantes maestros del teatro contemporaneo, fue estudiante

de Jerzy Grotowski y es uno de los creadores del concepto de Antropologia Teatral.

PRESENCIA ESCENICA

El término “presencia escénica” ha tenido diversas definiciones donde cada maestro del
teatro y cada actor han configurado los medios para llegar y hablar de ella. Lecoq, por
ejemplo, parte de una postura de neutralidad y disposicién corporal al trabajo, asi como
distintos autores y pedagogos antes mencionados. Sin embargo en esta oportunidad se
tomaran como referentes, el camino y definicion de los maestros Eugenio Barba y Nicola
Savarese.

(...) Esta fuerza del actor la llamamos a menudo “presencia”. Pero no es algo que esta,
gue se encuentra delante de nosotros. Es una mutacion incesante, crecimiento que tiene
lugar ante nuestros 0jos. Es un cuerpo-en-vida. El flujo de las energias que caracteriza
nuestro comportamiento cotidiano ha sido desviado. Las tensiones que rigen a
escondidas nuestro modo normal de estar presentes fisicamente, aparecen en el actor, se

hacen visibles, imprevistas. (Barba E. Savarese, N. 1990, pag. 54)

Hablar de presencia escénica es tener presente que el actor cuando esta en el escenario no
se encuentra solo o en el aire, es decir, sin tareas concretas que canalicen su energia. El
actor cuando estéa en escena se encuentra primero que todo con sus tareas escénicas y estas
como medio para dar cuerpo a sus pasiones, deseos, ilusiones, expectativas.

Eugenio Barba y Nicola Savarese con tareas y principios como el equilibrio, la energia, las

oposiciones, equivalencias y dilataciones buscan potenciar la corporalidad del actory a la
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vez su presencia, lo que lo lleva a hablar de un actor vivo, un actor reactivo para la escena.
De esta manera se puede hablar de la presencia escénica no como algo metafisico o
psicologico, sino como serie de tareas concretas que le sustentan su presencia alli, ademas
de las conexiones sicoldgicas y dramaticas del personaje.

Es muy diferente un personaje inseguro en escena a un actor inseguro, aunque las
caracteristicas del personaje son las de un ser inseguro, el actor debe trabajar las
herramientas que le ayude a desarrollar su seguridad y/o potenciarla, para transmitir desde
la seguridad técnica, la inseguridad de su personaje. Por consiguiente, pensar en presencia
escénica es pensar en un cuerpo potente, un cuerpo decidido capaz de desarrollar cada una
de sus acciones con la energia necesaria para permear a cada uno de los espectadores.

La presencia escénica fue un concepto que se trabajo de manera transversal y fundamental
durante todo el proyecto hasta su puesta en escena, buscando su consciente pregunta en
cada una de las exploraciones, actividades, talleres y ensayos hasta llegar a la presentacion
de la puesta en escena.

Ahora bien, asi como los musicos necesitan de una postura determinada para tocar su
instrumento musical, también los actores necesitan de una postura para estar en el
escenario, un centro fortalecido que les dé la firmeza para ejecutar los movimientos, un
diafragma entrenado para el manejo de la voz y la proyeccion, lo cual estd muy relacionado
con la presencia, en cuanto a tareas escénicas.

A manera de conclusion se podria decir que la presencia escénica le permite al actor habitar

el espacio mas alla del exceso de movimientos. Presencia escénica = proyeccion.

19



EL CUERPO DILATADO

Un cuerpo dilatado es una carne palpitante, un cuerpo empoderado de toda la energia que
ha logrado con el entrenamiento corporal, es un cuerpo que vibra y ahora toma una posicion
mas fuerte y determinante en la escena, que le permite expandir su energia mas alla del
gesto cotidiano. Es decir, dilatar el lenguaje escénico hasta los territorios del
comportamiento extra cotidiano sin el animo de reducir el comportamiento fisico a
virtuosismos.

(...) Todo esto fascina y a veces engafia: creyendo que se trata solamente de un “teatro
del cuerpo”, que implica solo acciones fisicas y no acciones mentales. Pero un modo
de moverse en el espacio pone de manifiesto un modo de pensar, es una mocion del
pensamiento puesto al desnudo. De forma analoga, un pensamiento es también de por
si una mocion, una accion, algo que cambia: partir de un punto para encontrar otro,
siguiendo caminos que cambian repentinamente de direccion. El actor puede partir del
fisico o del mental: no importa, siempre y cuando pasando de uno a otro reconstituya

una unidad. (Barba E. Savarese, N. 1990, pag. 55)
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Durante el proceso de exploracion y puesta en escena, Se puso en practica un ejercicio de
dilatacion que permitio indagar en la calidad del gesto danzado donde se partié de manera
consciente de gestos cotidianos que, gracias a la conciencia, flujo, impulso y expansion de
la energia, posibilito transitar del cuerpo cotidiano y concreto al gesto dilatado o danzado,
es decir, movimientos y gestos que permiten romper con esquemas cotidianos y
naturalistas.
Herramientas y conceptos de la graméatica de Decroux y Lecoq fue de gran ayuda para
explorar en estos territorios.
(...) La gestualidad y las expresiones cotidianas son por naturaleza manifestaciones
habituales libres, determinados por la cultura que derogan una energia justa. No
obstante cuando un cuerpo se somete a un tratamiento técnico, por muy imperceptible
o “artificial” que parezca dejara de ser cotidiana. Lo que significa que los fines
especificos sustentados bajo la técnica, convierten la gestualidad habitual en una
gestualidad extra-cotidiana, debido al alto nivel de rigurosidad en la consciente

elaboracion de signos coreograficos” (Azurin, 2012).
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EL CONTACTO IMPROVISACION (Contact improvisation)

El contacto improvisacion [contact improvisation] es una técnica de la danza que se basa en
la improvisacion y el contacto fisico entre los participantes. Steve Paxton, un bailarin
estadounidense de la danza moderna, es su creador, él en compafiia de otros bailarines
realizaron unas investigaciones centradas en el movimiento por medio del contacto con el
compairiero.
El tiempo escénico es el reflejo de una cooperacion y comunicacion entre los musicos-
actores, la técnica del contact, propone trabajar en equipo desarrollando habilidades
corporales a través del contacto, escuchando el cuerpo del comparfiero y trabajando en pro
de fluir sin lastimarse, proponiendo desde las posibilidades corporales que cada participante
tiene.
(...) Se centra principalmente en la comunicacion, la cooperacién, la escucha y la
generacion de habilidades motrices a través del contacto, el respeto por las
posibilidades y decisiones individuales, la responsabilidad de mantener la integridad

fisica de todos los participantes y la igualdad de todos los bailarines en cuanto a su

capacidad para participar en la danza. (Torrents, C., Castafier, M. 2008).

La improvisacion

La improvisacion es “la técnica del actor que interpreta algo imprevisto, no preparado de
antemano e “inventado” en el calor de la accién” (Pavis, 1996 pag. 246)

La improvisacion permite al actor desarrollar su espontaneidad y capacidad de proponer y
reaccionar rapidamente ante una determinada situacion, esta fundamental herramienta
durante muchos afios ha sido uno de los focos de estudio de diferentes autores del teatro,
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entre ellos, el maestro Etienne Decroux, quien proponia a sus estudiantes explorar temas,
para lograr visibilizar imagenes que trascienden los referentes cotidianos.

(...) El punto de partida de las composiciones de Decroux era la improvisacion. El
maestro francés solia proponer un tema que los alumnos debian explorar, no con fines
descriptivos o narrativos, sino desde un punto de vista poético y metaférico, dejando
aflorar asociaciones subconscientes que después se modelaban minuciosamente hasta

su version final. (Borja Ruiz, 2008, pag. 255).

Los juegos de improvisacion son una forma eficaz de afianzar aptitudes en los participantes
llevando el cuerpo a tener una mayor disposicion para la escena, ademas de desarrollar la
capacidad de resolver situaciones que se pueden salir de control, como la ausencia de uno
de los actores, el olvido de un texto, el cambio repentino de un lugar a otro, entre otras
situaciones que se pueden presentar. Es ademas la improvisacion una valiosa fuente para la

generacion o produccion de material para la puesta en escena.
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PLAN DE ACCION

El proceso de trabajo y exploracion se dividio en varios momentos, a estos se les llamo
etapas, las cuales se trabajaron una tras otra, llevando a los musicos actores por una linea
donde empiezan desde el acercamiento y estudio de diferentes técnicas teatrales, hasta
llegar al ensamble y estructura de la puesta en escena.

Como desarrollo del plan metodologico a continuacién se describen las etapas del plan de
accion que se llevaron a cabo dentro del proceso de laboratorio. El cual se exploré a partir
de herramientas técnicas que este proyecto integré con el fin de llevar al intérprete musico,

al territorio expresivo y escénico.
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ETAPAS Y ACCIONES

PRIMERA ETAPA - TALLERES DE TECNICAS: ESTUDIO Y

EXPLORACION

En esta etapa se abordaron y pusieron en practica los recursos técnicos y herramientas
reunidas en el marco tedrico con el proposito de disponer el cuerpo para la escena, tener
una conciencia corporal y mental, ademas de ampliar el repertorio corporal de los
intérpretes en relacioén al movimiento escénico. A continuacion se mencionara algunos de

los ejercicios desarrollados para abordar los diferentes principios y conceptos.

1. Presencia escénica

Para empezar, uno de los primeros conceptos trabajados con los masicos fue la presencia
escénica, para esto y como punto de partida se ha abordado el ejercicio de la respiracion y
la conexion de esta con cada parte del cuerpo, invitando a una disposicion para la escena,
adquiriendo una conciencia de llevar aire a cada parte del cuerpo, desde la cabeza hasta los
dedos de los pies, trabajando con la imagen de un hilo que hala de la cabeza hacia arriba sin
perder la conciencia de los pies que caminan con seguridad y estabilidad.

Otro ejercicio que se llevo a cabo fue indicarle a los madsicos que imaginaran una luz de
color rojo que emerge de su cuerpo e irradia todo el espacio, por otro lado se trabajé la
presencia con la dilatacion del cuerpo, teniendo como premisa inhalar, llenando el cuerpo
de aire como un globo desde el nimero uno hasta el nimero diez, siendo el niUmero uno, un
cuerpo sin aire y relajado y el nimero diez un cuerpo completamente lleno de aire, este

ejercicio se realizo para tener una consciencia del cuerpo cuando esta relajado o demasiado
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tensionado, buscando encontrar el punto justo para encontrarse presente en la escena,
ademas se trabajo principios como el equilibrio, las oposiciones y la conciencia del
esquema fisico corporal lo que asigno a los masicos actores tareas concretas que les brindd

mas seguridad y estabilidad en el escenario.

2. Elementos de Lecoq

Lecoq recuerda la relacion con la naturaleza e invita al reconocimiento de los elementos en
el cuerpo, proponiendo exploraciones a partir de asociaciones fisicas e imaginarias, y
encontrando asi diversidad en las calidades de movimiento.

La técnica de los elementos de Lecoq ha sido una valiosa herramienta para entender el
cuerpo como un instrumento de trabajo cargado de mdaltiples posibilidades que se pueden
desarrollar a partir de la observacion con el propdsito de llevar esas cualidades de
movimiento al cuerpo, mas alla de mimetizar un elemento, se trata de sentirlo, hacerlo parte
del ser, entender cdmo nace de una parte especifica del cuerpo hasta irradiarlo a cada parte
y convertirlo en un movimiento, una actitud, un gesto.

En el proceso de exploracion y puesta en escena se ha puesto en practica este trabajo de
relacion con la naturaleza propuesto por Lecoq con el fin de llevar al mdsico por un camino
en el que a partir del desarrollo de dicha premisa pueda explorar su cuerpo con los
elementos de la naturaleza, pensando en asociaciones y sensaciones que le permitan mayor
soltura y creatividad.

Para abordar esta exploracion los musicos se ubican en el espacio, y se les invita a respirar
tranquilamente teniendo consciencia de la inhalacion y exhalacién, se les indica que la
relacion con la tierra se focaliza y parte del coxis hacia las piernas y pies y de alli partira

hacia el resto del cuerpo, luego cierran los 0jos e imaginan que de sus pies nacen raices que
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crecen y se expanden alrededor de ellos, sosteniéndolos fuertemente, y sus piernas y
abdomen son el resistente tronco de un arbol, despueés esas raices se desprenden de la tierra
y ellos caminan sintiéndose ese tronco y esas raices, descubriendo una cualidad de
movimiento que los hace caminar con una rigidez y estabilidad, luego ese arbol se deshace
y se convierte en tierra, ellos exploran esa sensacion generada por la tierra sumandole
preguntas: ;Como es la respiracion? ;Como es la mirada? (Cémo es la corporalidad de la
tierra? y exploran a partir de estas preguntas por unos minutos.

Después se continda con el siguiente elemento, los musicos vuelven a buscar un lugar en el
espacio, cierran los ojos, respiran conscientemente, vuelven a un estado corporal neutro, en
disposicion para vivir un nuevo viaje que es el del agua, se les dice que este elemento parte
del vientre para luego llevarlo a todo el cuerpo, e imaginan un lugar en el planeta que les
agrade y con el que se sientan identificados, la Unica condicion es que ese lugar tenga agua,
ya sea un rio, una quebrada, una piscina, el mar; observan por unos instantes el agua y
luego poco a poco se introducen alli, en ese imaginario deben analizar ¢;cémo es el
movimiento del agua? ¢Como se escucha? ¢A qué sabe? ;Como es ese cuerpo con relacion
al agua? ¢Qué sucede con los movimientos que los hace tener el agua? y paulatinamente
van movilizandose de acuerdo a ese analisis, pero sobre todo las sensaciones, hasta la
mimesis total del agua.

Luego abandonan, sin olvidar esa exploracion, para continuar con el siguiente elemento, el
fuego, el cual nace del estbmago para ir transitando por cada parte del cuerpo, los musicos
vuelven a la disposicion inicial para entrar en el viaje del elemento més exigente de todos,
ellos imaginan, un calor soportable que poco a poco se hace mas intenso, llevando los

Cuerpos a experimentar esa sensacion en aumento y cuando llegan al punto mas alto de
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calor, el cuerpo debe tener la capacidad de expresarlo y mantener esa sensacion llevada al
CUerpo por unos minutos.

Por ultimo, se realiza un recorrido por el elemento aire, teniendo presente las premisas
anteriores, que son la respiracion y la ubicacion en el espacio, los musicos imaginan un
lugar deseado por ellos, donde el aire los atraviese, este elemento parte del pecho y poco a
poco se irradia en todo el cuerpo, empezando por un sutil viento que los lleva a moverse de
acuerdo a las direcciones que vaya este elemento, en esta exploracion, se propone como
recurso mental diversas imagenes para reconocer las diferentes calidades de movimiento

que puede tener el viento, como: un tornado, un vendaval, un ave, tirarse de un paracaidas.

3. Tensiones de Lecoq

Se trabajo con las 7 tensiones de Lecoqg como ejercicio de exploracion para encontrar
particularidades corporales, dando un espacio de tiempo para explorar con cada tension,
escuchando las premisas de cada una.
Se indico trabajar en el orden de las diferentes tensiones, donde los musicos debian
explorar con su cuerpo, segun las caracteristicas de cada tension (explicadas en el marco
teorico) ellos realizaron un trabajo de busqueda corporal segin lo que escuchaban de la
parte de direccion, ejemplo:

Tension 1 — borracho

Tension 2 —nea

Tension 3 — cuerpo natural y cotidiano

Tension 4 — presencia escénica

Tension 5 — melodrama

Tensién 6 — comedia del arte
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Tension 7 — bufones

4. Contacto improvisacion (Contact improvisation)

Esta modalidad de la danza se propuso como estrategia para que los masicos se
familiarizaran con su cuerpo y el cuerpo de sus comparfieros, encontrando una fluidez
corporal y fortaleciendo la escucha grupal. Para ello se utilizaron ejercicios como el trabajo
en parejas donde el proposito era fluir con el compafriero, sin alejarse de él, teniendo una
parte del cuerpo de cada uno siempre unida a la del compafiero, buscando diferentes
niveles, (alto, medio, bajo) diferentes velocidades (rapido, lento) diferentes calidades
(pesado, liviano). Se les hizo hincapié en escuchar el cuerpo del compafiero y responder a
eso que el otro propone desde el movimiento. Seguidamente se trabajé el equilibrio y la
consciencia del peso propio y el peso del compafiero con la busqueda de diferentes
cargadas, como cargar al compafiero con diferentes partes del cuerpo, es decir buscando
diferentes apoyos y como también responder tranquilamente a las cargadas que el
compafiero quiere ejecutar, sin perder uno de los principios del contacto improvisacién
(contact improvisation), que es fluir.

Trabajar la escucha en el ambito de lo teatral es tan importante como el oido que debe tener
los masicos para cantar o tocar sus instrumentos musicales, preparar el oido para una labor
de creacion colectiva, es un trabajo que requiere de disciplina y constancia, labor que se
realiz en cada encuentro bajo premisas recurrentes como: escuchar lo que sucede en el
cuerpo, percibir el ambiente sonoro, de igual manera gran apertura y escucha al compafiero

de escena.
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5. Dinamo-ritmos, marchas de Decroux y Dilatacién

Se utilizaron unas de las herramientas tomadas de clase y basadas en la gramatica del mimo
corporal de Etienne Decroux como las Marchas (desplazamientos) y dinamicas del
movimiento llamados dinamo-ritmos: resonancia, antenas de caracol, vibracion, toc global
y staccato donde se explicd la forma de desarrollarse cada dinamica para luego hacer
exploraciones a traves de la escucha y respuesta a diferentes ritmos musicales.

Los dinamo-ritmos como herramientas que se le entregaron a los masicos para ampliar su
“cajon de recursos” es decir, sus posibilidades creativas, para que tuviesen movimientos
nuevos que implementar en sus exploraciones e improvisaciones.

Primero se explico cada uno de los dinamo-ritmos, y luego se materializd en un ejemplo y
ejercicio concreto para luego partir de la exploracion de cada uno de ellos, comenzando con
la resonancia, luego con antenas de caracol, después con vibracion, después con toc global

y por ultimo con staccato.

6. Introduccion al gesto danzado

Como medio para sacar el gesto de su escala cotidiana y llevar el cuerpo hasta la calidad
del gesto danzado, como propuesta estética del montaje, se propone hacer consciencia y uso
de los elementos anteriormente mencionados con el fin de obtener de esto la dilatacion del
gesto o gesto danzado, es decir, movimientos que se extienden, se agrandan, y que al
conectarlos los unos con los otros, se convierten en una oracion expresiva, sin caer en el
simple ejercicio de solo hacer todo un poco mas grande o exagerado. Sino que a partir de la
comprension de las fuerzas internas que motivan estos movimientos, permitir su

materializacion y proyeccion en el espacio escénico.
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Para comprender corporalmente este principio de dilatacion se indicd crear una pequefia
estructura conformada por seis gestos o acciones cotidianas, conectados entre ellos.
Después de crear la estructura y de tenerla interiorizada, se les propone aplicar distintas

herramientas que permitan el transito del gesto cotidiano al gesto danzado o dilatado.
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SEGUNDA ETAPA — EXPLORACIONES COMPLEMENTARIAS

Con el animo de enriquecer el trabajo escénico, luego de estudiar distintas técnicas, se

continta con exploraciones como las que a continuacion se presentan:

1 Conun animal

Para la construccion de los personajes se trabajo con la técnica del animal, teniendo
presente a Jacques Lecoq; el animal como medio para llegar a los rasgos gestuales y
comportamentales de un personaje, que lo hace Unico. Para lo cual se propuso escoger un
animal en particular con el cual cada musico se sintiese identificado y partir de ahi, hacer
un trabajo de investigacion y observacion de sus comportamientos; por ejemplo, observar
¢como come? ;Como caza? ;Cémo copula? ;Como duerme? ;Coémo se acicala? ¢Como
camina? ¢Como corre? ;Cémo mira? etc. Y como esto se manifiesta en el cuerpo del

personaje y sus acciones fisicas.

2. Con canciones

Se realizaron unas exploraciones a partir de diferentes musicas, donde los interpretes por
medio de las sensaciones, emociones, imagenes y ambientes que les generaran las
diferentes melodias, realizaban unos movimientos y danzaban al ritmo de la musica. Esto
con el fin de generar el espacio y el momento para que ellos se permitiesen expresar
libremente lo que sienten, implementando en su formar de moverse, las técnicas y
herramientas anteriormente trabajadas. Posteriormente se trabajé la estimulacion corporal
donde ellos a partir de la sensacion que les generaba el contacto de sus compafieras, con los

0jos cerrados tocaban sus instrumentos musicales.
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3. Con las emociones

Para la exploracion de las emociones, sin necesidad de acudir a la memoria emotiva, se
propuso el siguiente ejercicio: Ubicados en circulo, un compariero empieza con una sutil
emocion que se vera reflejada en su cuerpo, y se la pasara al otro compafiero, el que la
recibe debe exagerarla un poco para pasarsela al siguiente y asi sucesivamente hasta llegar
al grado mas exagerado de la emocién que quedara en el ultimo compafiero, agregando que
el compafiero que quede de Gltimo en el circulo es sujeto 1, y este que es el que quedara con
la emocion méas exagerada, debe sostenerla por unos segundos y decir una frase
correspondiente a esa emocion y otro compariero que serad sujeto 2 por decision propia se
colocaré frente a sujeto 1 y con una emocion diferente le respondera la frase con otra frase

0 pregunta que se relacione con lo que sujeto 1 propuso.
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TERCERA ETAPA - CREACION: BITACORA DE PUESTA EN

ESCENA

El material pre expresivo abordado en el laboratorio, desarrollado en la etapa anterior le
permiti6 a los musicos desarrollar sus exploraciones escénicas con bases sélidas lo cual les
genero seguridad y brind6 caminos de exploracion efectivos para la puesta en escena, que
inicia con la construccion de partituras individuales y grupales .

Es importante también para este proyecto y en el ejercicio de directora pedagoga describir
la etapa de creacion de puesta en escena, proceso que permite constatar la efectividad de la
ruta metodoldgica desarrollada. En esta etapa se describe el cémo se llega a elementos

como el tema, la musica, la dramaturgia y el vestuario.

1 Partituras corporales individuales

A partir de la asimilacion e interiorizacion de diferentes técnicas y herramientas, los
musicos trabajaron la construccion de sus partituras individuales, es decir, una estructura
con inicio, nudo y desenlace, donde mezclaron algunas marchas y dinamo-ritmos, con los
elementos de la naturaleza, gestos danzados, tensiones y comportamientos o gestos del
animal. Estas estructuras se construyeron con el propdsito de trabajar primero el cuerpo
expresivo con una organicidad, dotado de diferentes dinamicas y gestos, para a partir de ahi
adaptar los textos de la obra a las partituras ya construidas, salvo que en una de las escenas

si se cred la partitura corporal basada en el texto.
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2 Partituras corporales grupales

Para este momento los musicos con el mismo proceder para la creacion de la partitura
individual, crean la partitura pero ya con su compafiero, teniendo como premisa
fundamental escuchar al otro para poder reaccionar y proponer a lo que el compafero hace,
y tomando acciones y gestos de la partitura individual.

Estas partituras dieron como resultado insumos para la puesta en escena, es decir, se
convirtio en material de movimiento escénico que posteriormente cobro sentido en relacion

al tema.

3 ¢Cbmo se llegd al tema de la obra: Perfectas Ausencias?

A partir de los conceptos, técnicas trabajadas y conversatorios con los musicos se realizo
una aproximacién a lo que como equipo de trabajo se queria trabajar a nivel expresivo o
significante: seres humanos que reflejan en su apariencia perfeccion y estabilidad pero que
cuando la obra va avanzando se reflejan los sentimientos y comportamientos mas oscuros y
perversos del ser humano.

Sin embargo, se tenia ya algo que imperaba desde un principio desde la parte de
codireccion, y era la idea de construir y llevar a escena personajes capaces de reflejar en el
escenario sus mayores miedos, frustraciones y perversiones. Durante el proceso, por medio
de una improvisacion grupal que se realizé a partir de motor de movimiento, (lugar y origen
de un movimiento determinado) se llegd a una imagen, que se interpretd como una
fotografia familiar, y por decision grupal esa fotografia se llevé al contexto de las familias
de los afios 40, para conectar la idea que nacié desde un principio de reflejar en los
personajes su lado oscuro con una época donde la represion y los secretos hacen parte
relevante de una forma de vivir. El contexto de la obra al cual se llegd conect6 con el deseo
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en el rol como directora de llevar a los masicos a repensarse en este proceso de creacion,
mas alla de tener claro todo un sistema corporal, reflexionar acerca de que es lo que se
quiere transmitir al publico, que temas son cercanos al espectador y con que se pueden

identificar al presenciar un acontecimiento escénico en vivo.

4. ¢Qué tema se quiere mostrar en la obra?

A partir de diferentes encuentros donde se converso y analizo entre la codireccion y los
intérpretes aquellas imagenes determinantes que fueron apareciendo en la exploracion
como la fotografia familiar se profundizo ain mas y se tuvo mas claridad en escenificar el
contexto de los afos 40 sus secretos y represion, manifestados en el ambiente familiar.

Se quiere poner en escena situaciones y costumbres familiares donde el silencio y la
negacion de las emociones es una imposicion, lo que convierte estas situaciones en un caso
de abuso disimulado en el interior de algunas familias que en esa época mas que ahora,
hacian parte de la estructura del machismo.

Para llevar este tema a escena se partio de la idea de una familia disfuncional que aparenta
ser perfecta por medio de las fotografias familiares, pero cuando las fotografias se
desarticulan, (la imagen estatica se rompe a partir del movimiento) salen a relucir los
conflictos de cada integrante.

A modo de reflexion, dentro de los conversatorios y en medio de los procesos de
exploracién, como equipo de trabajo fue importante tener claro que en la época actual se
manifiestan multiples carencias afectivas y familiares, lo cual conlleva a desencadenar
fuertes desgracias, los conflictos de las familias de los afios 40 no son muy lejanos a los de
muchas familias contemporaneas, y afortunadamente el arte es un medio para expresar y re

significar diferentes historias de indole personal y familiar. Como equipo de trabajo se hace
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importante expresar a través del cuerpo y hacer un llamado a los espectadores a
cuestionarse sobre conflictos de la infancia, recuerdos familiares para no guardarlos en un
cajon del inconsciente con llave, pues el esconderlos en un lugar oscuro de la psique solo
traera somatizaciones en el cuerpo y la repeticion inconsciente de cada acontecimiento, la
puesta en escena busca poner en el escenario cuadros familiares que son espejos de

situaciones que todavia se presentan en la sociedad.

5 ¢Cbmo se llegd al vestuario?

Teniendo claro los personajes con sus caracteristicas y el contexto en el cual se da el
acontecimiento, se realizd la tarea grupal de buscar fotografias familiares para tener
referentes, y asi poder analizar con mas precision el tipo de vestuario de la época. La
intencion fue elaborar un vestuario con una misma gama de color para todo el grupo, al
principio se penso en utilizar texturas de hojas secas de arbol y la textura del café en grano,
pues el propdsito fue llevar al vestuario los quiebres y colores sepias de las fotografias
familiares antiguas.

Los vestuarios se re-elaboraron sobre unos trajes ya confeccionados, reestructurandolos con
detalles de costura, mas tela y colores en una combinacion de morado — negro — rosado —
verde para crear sombras y profundidades. Los colores de las telas inicialmente eran
blancas y café, con cada vestuario se realizé un proceso de dejarlos varios dias remojando
con agua y café, para darles un color homogéneo y una textura parecida a los quiebres de

las fotografias.
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Imagen 1 recuperado de hitps://www.todocoleccion.net/fotografia-artistica/f-1932-

fotografia-familia-anos-40~x57035757
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Imagen 2 recuperado de http://www.santurtzi.biz/Familias
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Imagen 3 recuperado de https://sp.depositphotos.com/45219141/stock-photo-ussr-ukraine-

circa-1940s-portrait.html
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6. ¢Como se llegé ala musica?

La masica fue seleccionada de acuerdo al contexto de la época, se pensé en ella cuando se
tenian claros asuntos como el tema de la obra y sus diferentes acontecimientos. Los
musicos hicieron un aporte protagonico en este proceso, pues parte de la masica fue tocada
en vivo en un formato de clarinete, violin y voz que parti6 para la composicion musical de
las experimentaciones, como por ejemplo: tocar el instrumento musical a partir de
sensaciones gque se generan mediante la estimulacion corporal, ademas de la musicalizacion
de algunas letras extraidas de la dramaturgia.
La intencion de la seleccion de la masica fue proponer canciones de opera con origen entre
los afios 1600 y 1700 para integrar estos sonidos con la plastica de los afios 40. Se
emplearon canciones como:

Plaisir d'amour - Jean Paul Egide Martini

Ah! vous dirai-je maman (1771) & La Furstenberg (1600s) / V. Dumestre -

French Baroque Songs

7. ¢Cbmo se llegd ala dramaturgia?

En la facultad de Artes de la Universidad de Antioquia se ofrece una asignatura llamada
Constitucidn de Subjetividades, la cual dejo como insumo para la codireccién diferentes
textos de distintos autores y conceptos propuestos por la docente, con base a esos textos se
comenzé a crear la dramaturgia, que en ocasiones toma de manera textual algunas frases

que se convierten en dialogo en las voces de los personajes.
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(...)Uno de ellos es del autor Jaime Alberto Carmona en su texto “Psicoanalisis y vida
cotidiana: El inconsciente es el hemisferio oscuro del alma humana. La tarea del
psicoanalisis sera justamente iluminar esa region de nuestra vida psiquica que es la
mas vasta y la mas importante. Los humanos podemos definirnos como seres que
vivimos en la penumbra. Si admitimos esta definicion del inconsciente, debemos
aceptar gue en nuestra vida psiquica convivimos con un desconocido, un extrafio que

puede ser un aliado, un ser ajeno, o un enemigo. (2015, Pag. 17)

Por ejemplo la dramaturgia empieza con la siguiente frase “Neur6ticos, todos somos
neur6ticos y estamos condenados a vagar ciegos y solos” esta frase esta relacionada con un
aparte del texto “Psicoanalisis y vida cotidiana” de Jaime Alberto Carmona “La neurosis es
una defensa contra el deseo. Una persona puede llegar a desarrollar neurosis obsesiva o una
histeria para no tener que vérselas con su propio deseo”. (2015 Pag. 55). Dentro del ser
humano, se encuentra ese lado desconocido, Ilamado el inconsciente, con maultiples
elementos interesantes para utilizarlos como recursos comunicativos y expresivos dentro de
la obra Perfectas Ausencias, uno de ellos es la represion del deseo y este como busca la
manera de aflorar en el consciente con méascaras 0 maquillaje como es la neurosis obsesiva.
El cuerpo humano no est4 segmentado entre el consciente y el inconsciente, es una unidad
que busca reflejar o expulsar detonantes que el cuerpo y la mente intentan olvidar pero que
en realidad, al no ser solucionados, conscientes y procesados, se manifiestan en forma de
sintomas.

La dramaturgia Perfectas Ausencias intenta apostarle a expresar temas que dentro de la
cotidianidad se callan, se guardan como profundos secretos por la culpa que generan o

sencillamente porque las tradiciones familiares asi lo han estructurado, representando las
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represiones, miedos y frustraciones a través de una familia, donde existen unos roles y
relaciones entre si, como justificacion para manifestar esa oscuridad humana.

Luego se escogieron algunos fragmentos de escritos, que se construyeron dentro de la
materia Constitucion de Subjetividades, que resultaban reveladores y significativos para el
contenido de la obra. Posteriormente se escribieron unos textos que complementaron la
dramaturgia, teniendo en cuenta los imaginarios que imperaban durante el proceso de

creacion y los hallazgos que iban surgiendo.
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DRAMATURGIA

PERFECTAS AUSENCIAS

Sinopsis

PERFECTAS AUSENCIAS es una obra que refleja la necesidad de guardar las apariencias
ante una sociedad que exige excelencia a costa de lo que sea, sin importar el sufrimiento
propio y familiar. ;Qué sucede detras de las fotografias familiares que pretenden mostrar
unién y perfeccién?

Frase:
La perfecta necesidad de esconder grandes ausencias.
Padre: Controlador, borracho maltratador, llega borracho a  abusar de  su esposa,
esta obsesionado con su hija y la viola, sabe que su hijo estd enamorado de su hija, siendo

estos dos hermanos.

Hijo: Callado, timido, introvertido, roméantico, odia a su padre, esta enamorado de su
hermana y suefia con huir algln dia con ella de esa casa.

Hija: Resentida con su madre, odia a su padre y estd enamorada del hermano.

Madre: Se da cuenta de absolutamente todo lo que sucede dentro de su nucleo familiar y
hace todo lo posible por guardar las apariencias.

Inicio
Fotografia familiar #1

“Neurdticos, todos somos neurdticos y estamos condenados a vagar ciegos y solos”.
Desplazamiento

Accidn repetitiva con palabras sin control que salen en ese momento

Personajel: Madre:

Ya
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“Somos un vaivén de sentimientos, emociones, somos construcciones de lo que
olvidamos”.

Dirigiéndose a su hija con ira y dandole un golpe para enderezarla

AUn busca las caricias de su padre

Personaje2: Hija

Reaccionando al motor de movimiento

Si las caricias de mi padre todas fueron golpes entonces... jestoy buscando golpes? O ;me
estoy imaginando caricias que busco?... Estoy llena de preguntas a las cuales quiero
encontrarles una respuesta. ..

Toca a su hermano de una forma coqueta

Jugar es lo que quiero

Personaje3: Hijo

Respondiendo al motor de movimiento

Que me quieras... €S0 quiero

Silencio de miradas

El hijo dirigiéndose a su padre: Papa que me juzga...que me dice siempre lo que debo de
hacer, si no lo hago me castiga y si me equivoco me maltrata.

Personaje4: Padre

Me place sentir que ustedes y yo somos perfectos. Le entrega unas rosas a la madre
Madre: canta

Reflejo en tus gestos, caricias que me faltan

Al quererte me reflejo cruda y triste

Sumergida en mis lamentos, encerrada en mis tristezas,

Con ansias de volar
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Amarte sin tu cara dura que me amarra,

Tus palabras que lanzan flechas que hieren mi cuerpo invadido de grises tonos

Tu caminar cuando te alejas

Deja en mi una sombra de historia cargada de tension y resentimiento

Re-sentir, vuelvo a sentir que te quiero, resiento vuelvo y siento.

La madre termina de poner las rosas en el florero y se dirige hacia su familia, comienza
motor de movimiento acelerado. Llegan a la fotografia #1, se realiza tres veces una misma

accion dentro de la cual se dira de una forma agitada:

“Neuroticos, todos somos neur6ticos y estamos condenados a vagar ciegos y solos”.

Fotografia # 2
Padre-hijo foto Madre-hija foto

Desarticulacion fotografia Padre-hijo

MONOLOGO DEL HI1JO

Deseo taponar mi soledad con tu recuerdo, deseo perdurar en ti regalandote momentos que
jamas olvidaras, ta siempre has sido mi deseo.

Padre: el amor es una invencion del hombre para no matarse
Hijo: Papa ¢Por queé deformas mi cara?

Deseo ser grande... Deseo acabar hasta con tu sombra para caminar tus pasos con
diferentes zapatos.

Padre: Aqui se hace lo que yo diga y el que no cumpla... inepto, irresponsable, estupido,
se como la miras.

Hijo: Canta Tengo miedo, tengo mucho miedo... (Aparece la hermana)

Miedo a tu partida
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Miedo a anhelarte, amarte como lo hago (la hermana grita)

Habla Lo siento, sentir que quiero puedo y no puedo (la hermana se va)

(Vuelve el papd)

Recuerdo aquella tarde encerrado en el bafio llorando por no saber qué hacer, olvidando
que la soledad es la mayor conquista del ser humano. Quisiera poder abrazar mi soledad sin
remordimientos y no ponerte a ti como mi escudo.

Vuelven a la fotografia

Desarticulacion foto Madre-hija

ESCENA MADRE-HIJA
Madre: El arbol necesita de épocas malas para florecer.
Hija: Dias, dias frios, dias soleados, dias cargados de cargas y encuentros, miradas,
abrazos, caricias, palabras, lluvia, sol, caminos... Y hoy, oscuro dia, porque el cielo llora y
mi cuerpo se enfria.
Madre: Mafiana podré escapar debajo de un puerco de codornices que intentan volar y no
lo logran... soltarme, soltarte, soltarnos y si nunca hemos estado atados. Desatados —
suscitar... recuerdos...tengo malos recuerdos para poder sentir la terrible tristeza y el
desequilibrio de mi vida.

Hija: ;Qué quiere mi madre?

El sentir el dolor e interiorizarlo ayuda a sentirse mejor. Eso me decia todas las noches
después de que él salia de mi alcoba.

T rata desinteresada corazon de lata y desinteresado ser de mierda.

Madre: mal pensar, mal sofiar, mal sentir, mal desear, mal pedir... malo, todo malo...que
gigante nudo atorado en mi garganta, en el pecho y en el fondo de mi corazon.

Hija: Duele, dolor inmenso de sufrir y necesitar. Expulsar de mi ser algo que no existe.
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Madre: Podré controlarlo todo...

¢Otro ser?... Sentirse culpable por cada acontecimiento que sucede en tu existencia

Lo odio

Y renuncio plenamente a ser la responsable de todo

Madre e hija: “Recuerdos los hay de todo tipo, de colores en blanco y negro; nitidos y
borrosos; silenciosos, ruidosos, conversadores; los que tienen prisa y pasan... los hay
apresados en sonidos, olores, imagenes, gestos, fotos, cartas”...

Cardumen

Instrumentos

Estimulacion corporal

CANTO DE LA MADRE

(El padre toca el instrumento)
Madre: Mis fantasmas se humanizan

Si repetimos y repetimos en lugar de olvidar es porque no hemos olvidado, si siempre
estamos reprimiendo y repitiendo el mismo sentimiento...

Cantan madre e hija Los besos, las tormentas, las caricias, los golpes, la musica, la
repeticion, supuestamente todo abandonado y olvidado al fin, el objetivo final de todos es
“olvidar”

Habla: aun recuerdo ese dia, yo estaba hermosa, parecia una mujer que vale la pena, asi me
lo hacia sentir él, las miradas me embellecian cuando yo caminaba para llegar a bailar con
¢l. (Ahora quien me mira? No quiero que me miren... (Sale de su recuerdo) ya voy... la
sopa, ya estuvo la sopa, tengo que cambiar los tendidos, esos muchachos que estard
haciendo que no los siento.
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BAILE PADRE-MADRE

Padre canta: Canta Seré sincero contigo, tengo poder sobre ti, yo puedo manipularte,
llevarte donde yo quiera, maldita sea nuestra existencia.

MONOLOGO DE LA MADRE

“La memoria no es nada sin el contar y el contar no es nada sin el escuchar”
Miro por la ventana, y no te puedo alcanzar
¢Donde estas?

Eres inalcanzable, lejano... A veces no te entiendo, todo el tiempo estas corriendo hasta
cuando llegas a la casa solo a pelear y yo hago como si nada pasara y me encierro en el
cuarto para no ver las atrocidades que haces.

Amor... A los empujones se dio nuestro amor, era joven, tenia ilusiones, pero llegaste tu,
un monstruo disfrazado de amor con mirada de esperanzas.

Yo estoy por debajo del amor, pues no lo merezco, yo me lo busqué, y asi lo acepto, y te
acepto a ti, carifo.

Soy una mujer que quiere escuchar palabras de amor, recibir abrazos y besos... lavar, la
ropa, los nifios, su pantalén, no compreé la carne, se va enojar, a él solo le gusta la carne
fresca.

Me doy cuenta de lo que haces, me doy cuenta de todo, y todo esta bien, siempre todo esta
bien, todo esta perfecto, somos la GRAN FAMILIA, (se rie sarcasticamente) solo es
cuestion de un par de regafios, y un poco mas de rica sazon, o tal vez prepararé ricas tartas
de cereza. Ayer discutimos fuertemente, pero me sumergi alli en ese suefio que alguna vez
naci6... Los suefios son inalcanzables... Ellos saben que siempre estoy aqui, dispuesta a
sus vidas, la mia se perdi6 el dia que tome la decision. El sale de casa, y vaya yo a saber
con quién se acuesta, lo cierto es que siempre regresa, tarde, como sea, siempre regresa, a
ahi estoy yo esperandolo para ofrecerle la farsa del amor.

Transicion
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Fotografia familiar

MONOLOGO DE LA HIJA

Soy una eterna enamorada de los bellos momentos, aunque solo hayan sido unos cuantos.
Desearia que todos mis momentos fueran magicos y llenos de colores, lo cierto es que vivo
en medio de palabras sin sentido, ruidos extrafios, presencias que me atormentan, caricias
gue no quisiera y abrazos que me desvelan.

Mi relacion con mi padre... (Piensa con gesto desagradable) hombres no conozco mucho,
ese que me conoce de pies a cabeza es tosco, depravado, grosero y golpea.

Asi que mi manera de acercarme o de recibirlo a él, (refiriéndose a su hermano) ese que
después del llanto me hace sonreir, ese con el que jugué desde pequefia, no es
convencional, quererlo representa un escape, una forma de pasion que nos trae color y
magia. A esta forma de “amor” recurrimos constantemente a hurgarle la basura de muerte y
pérdida.

Deseos, suefios, noches, horas, minutos, segundos, melodias, vuelo, volamos juntos... al
desear muero cada segundo, no hay un camino seguro que me lleve al alivio del amor que
me aqueja todos los dias de mi vida.

Y ella, (refiriéndose a su madre) es la maxima representacion de una fria presencia, a veces
no la entiendo, no sé qué quiere, no sé que busca, no sé qué planea, es silenciosa y siempre
quiere que la vean bien. La felicidad en los inviernos y oscuridad de cada pared, son una
utopia; cada amanecer, solo es un nuevo dia igual o peor que el anterior, ¢hacia donde
vamos? A revolcarnos en nuestra propia desgracia con mantos de color, con imagenes de
perfectas lineas en cada rostro.

ESCENA VIOLACION

Canta Estoy hurgando en tu basura y puedo escuchar no muy claramente pedazos de
melodias en las cuales interviene con mis dedos, veo mis pies mojados y desnudos bailando
a tu ritmo.

Habla Vislumbro como mis dedos acarician la tela de tu camisa en la parte de la espalda y
como muy timidamente brinco con ellos delicadamente sobre la piel desnuda de tu cuello.
Detesto todas las manifestaciones de carifio porque no puedo ser parte de ellas; te detesto a
ti por no ser real, por tu carifio ficticio, por no satisfacerme de la manera en que lo deseo.
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Ese dia querida hija mia, como siempre no pude mirarte a los ojos porque los tenias
cerrados y me hizo falta mirarte; aunque el miedo y el ver como me desprecias me invadan
cada vez que lo intente y no me permita hacerlo.

No quiero tus manos en otras manos

La primera vez que sucedio yo solo la estaba observando detrads de un muro... Yo saqué mi
cabeza del muro y comencé a observar su espalda y el olor a piso mojado y gotas causando
estragos en los charcos del bafio no me dejaron estar mas ahi, escondido, asi que presuroso

sali y me hice a su lado.

Somos unos pobres y sucios mendigos que hurgamos en la basura del deseo para poder
darle un poco de aire a nuestras vidas.

Mi mayor error es siempre buscar refugio en tus brazos que no ofrecen refugio.

ESCENA HERMANOS

Hermano: Mirar, encuentros... Mi reflejo, el amor, energia que me complete... saciar mi
curiosidad.

Hermana: ;Como comencé a dejarme invadir por esa energia peligrosa?
Mmm...pues no lo sé, solo sucedid. Yo no elijo los deseos estan ahi.

La vida es un accidente... ¢hay que dejar que lo sea?

Hermano: Domingo 19 julio de 1941 6:00 pm

Hermana: Si te has visto en los ojos de alguien es porgue te has enamorado
Hermano: ¢Qué haciamos ahi?

Hermana: Recuerdo ese domingo, llegue dispuesta solo a escuchar y quiza lograr provocar
algo. Nos sentamos un momento sin mencionar nada. Estabamos solos, los dos.

Hermano: Detesto tus 0jos detesto tu piel detesto detestarte
¢Porque detestarte?

Detestarte... si lo contrario de detestar es querer. Si te detesto es porque te quiero.
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¢Porque la deseo a ella? Imposible, el mundo grita, imposible jYo no!
Ta frente a mi ni te imaginas mis anhelos y los deseos que ahora escribo sobre ti.

Hermana: De alguna manera solo queria escapar y crearme un momento perfecto. Por fin,
iMi momento perfecto!

Hermano: Necesito sufrir viendo cémo te regocijas en los brazos de otros para asi aterrizar
nuestra falsa y estupida ilusion.

Cada que te vas siento una gran pérdida, tu eres lo que mas deseo, mi motivo de escribir, de
pensar. ¢Por qué busco en ti lo que no se ha perdido?

Hermana: ;Sabias amor mio que el tiempo es irreversible?... el saber de la muerte aumenta
el valor de la vida.

Hermano: EI que elige renuncia y no sé cémo renunciar a ti.

No puedo pensarte mas, ni seguir viviendo de esta manera lo que necesito es matar la
ilusion.

Todos: El paso del tiempo se ve reflejado en las hojas marchitas, en los riachuelos secos, en
la vejez, y entre mas este pasa, los humanos se van adaptando a los cambios que este trae
consigo, eso si, no de la misma manera, a unos les da mas dificil aceptar los cambios y
acostumbrarse a ellos, algunos ni siquiera lo logran puesto que no estan condicionados para
esto.

Final.
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CUARTA ETAPA —ENSAMBLE DE LAS PARTITURAS DEL

MOVIMIENTO

A partir de iméagenes estaticas, representadas en fotografias familiares, se hace un trabajo
de dilatacion buscando la escala del gesto de la pieza y sus deseos estéticos. Se continud
con la exploracion y busqueda de las transiciones que venian de la dilatacion misma, lo que
permiti6 transitar de una partitura a otra, ademas de la realizacion de acciones repetitivas
para llevar los cuerpos al limite. EI motor de movimiento fue una de las herramientas
principales para salir de las imagenes estaticas y como medio de interaccion y
comunicacion en escena. El cardumen (cuerpos que estan muy cerca de los otros) se utilizd
para fortalecer la escucha grupal y por ende potenciar la conexion en momentos claves de
la obra como por ejemplo las fotografias familiares. De esta manera se fue construyendo a
partir de este material una estructura dramatica, que partié de estructuras de movimiento,
que dieron cuerpo a la dramaturgia y estructura general de la obra. Por ultimo, se realizaron
ensayos para pasar la estructura completa de la obra y corregir detalles para fortalecer el

resultado.

Material e insumos para la puesta en escena

e Imégenes estaticas

e Acciones que se repiten
e Motor de movimiento
e Cardumen

e Limpieza de la estructura completa
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Nota: No obstante en el orden anterior de las etapas, algunas de las herramientas arriba

mencionadas fueron abordadas de manera transversal y en otros casos variando su orden,

dejandose influenciar por la dindAmica de los ensayos.

Sabana direccional

En la siguiente tabla o sdbana direccional, se plantean los motores que guiaron e

impulsaron la puesta en escena desde su planteamiento hasta su materializacion.

Tabla 1
Escenas Imagen Fuerzas en pugna Espacio Epoca
generada
Escena | Fotografia - CoOmo deben Sala Afios 40
Familia familiar actuar
completa puesta en la - Loque
sala verdaderamente
sienten
Escena Il Foto del padre - Autoridad Sala Afios 40
Padre — Hijo | controlando al - Inconformidad
hijo
Escena Ill | Gallina - Nacimiento Habitacién de Afios 40
Madre e hija | poniendo - Muerte la hija
huevos
Escena IV | Reloj camina - Recuerdos Habitacion de | Afios 40
Madre — hacia atras - Presente los padres
Padre
Escena V Madre - Anhelos Cocina Afios 40
Madre esperando por - Obligaciones
la ventana
Escena VI | Hija que de - Resentimiento Habitacion de | Afios 40
Hija cada - Amor la hija
fotografia
Escena VIl | Corrida de - Juego Habitacion de | Afios 40
Padre- hija | toros - Prohibicion la hija
Escena VIII | Juego de - Odio Jardin Afos 40
Hermanos | nifios - Amor
Escena IX | Eterno retorno - Vida Sala Afios 40
Familia - Muerte
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CRONOGRAMA

Tabla 2

Etapas

Acciones

Abril

Mayo

Junio

SEMANAS

2 |3

4

1

2 |3

El

Presencia
escénica y
elementos
Lecoq

Dinamoritmos,
marchas de
Decroux,
dilatacion y
gesto danzado

Tensiones de
Lecoq

E2

Exploracion
con un animal

Exploracion
con canciones

Exploracion
con las
emociones

E3

Creacion de
partituras
corporales
individuales

Creacion de
partituras
corporales
grupales

E4

Ensayo y
limpieza de
cada partitura

Estructura de la
obra completa

Limpieza de la
estructura
completa

Ensayo con
musica, luces y

55




vestuario
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TESTIMONIOS

A continuacién se visibiliza por medio de unas preguntas tipo cuestionario el reflejo del
proceso de la experiencia metodoldgica y puesta en escena de cada uno de los masicos,
dando cuenta de los aprendizajes que cada uno tuvo, teniendo como base un deseo por parte
de la codireccién de ensefiarles a actuar a los musicos a partir de herramientas y técnicas
corporales, y de los masicos de integrar en su quehacer instrumental unos aprendizajes

corporales y teatrales a fin de construir colectivamente una obra.

(Entrevista a Cristian Camilo Carmona)

1. ¢Qué herramientas abordadas en el laboratorio aportaron de manera
fundamental en su proceso de puesta en escena?
La creacidn del animal, me ayuda a tener presencia en la escena a adoptar los rasgos tanto
de emociones como corporalidad del animal para poderle dar un contraste importante al
personaje desde una presencia en escena, un atrevimiento mas alla de solamente decir una
simple palabra, sino que le daba como mas rigurosidad a lo que estaba presentando. Los
dinamo ritmos, a tener en cuenta el manejo y control de cada una de las partes de mi
cuerpo, a poder experimentar y dar énfasis en cada lugar de mi cuerpo en el momento que
lo necesitaba, si en la escena necesitaba de pronto girar el rostro, de qué manera lo iba a
girar, si necesitaba entregar algo o necesitaba caerme o0 necesitaba demostrar miedo,
alegria, euforia, o de qué manera tener control y equilibrio, porque también fue como lo que
mas me costo a mi, tener ese equilibrio y contencion del cuerpo para poder controlar todo

lo que es en el espacio y llenarlo con mi energia.
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Y por ultimo, la estimulacion de sensaciones para hacer musica fue digamos que fue la
parte que mas me ha ayudado o mas me ha motivado como herramienta fundamental para
poder sentir la musica un poco mas alla de lo que se puede escribir en un papel, yo puedo
estar ahora sintiendo la mdsica de una manera diferente, sintiendo la mdsica desde
acontecimientos de lo que pasa en mi interior o exterior, es ahora salir un poco mas del
papel y poder sentir la madsica de una manera mas cercana a mi, o que realmente a mi me
afecte, la afectacion es algo muy bonito porque viéndolo de una manera positiva la musica
para mi ahora se ha convertido en lo que yo soy y lo que yo quiero que vean de mi y si yo
quiero que vean algo de mi es porque lo estoy sintiendo, porque realmente me esta
afectando a mi como persona y como ser humano, 0 me esta tocando. Antes era dedicarse a
tocar a partir de un papel o una partitura, y ahora después del proyecto, después del
laboratorio, la musica trasciende mas alla como persona y como musico que tal vez ahora
soy.

2. ¢Qué le aporta este laboratorio y puesta en escena en su proceso de formacion

como artista?

Me ha dado un poco més de seguridad, un poco mas de presencia corporal, estética y de
energia, a veces me costaba pensar que yo solo podria llenar un espacio completo o de que
forma con mi presencia o con mi energia podria hacerle sentir a la gente que el espacio
estaba completamente lleno y no solamente era una persona ahi en el centro, o solamente
una persona en una silla tocando violin, entonces ahora ha trascendido en mi esa presencia
y esa manera en cOmo puedo transmitir cuando estoy en un escenario a las personas y que
se sienta totalmente lleno, que simplemente puedo estar en un espacio grande y puedo hacer
utilidad de cada uno de los espacios y puedo llenar el espacio totalmente, me ha

sorprendido eso, que la gente queda muy motivada por lo que uno hace y queda como
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cargada de energia desde lo que uno pudo transmitir, antes me costaba mucho salir con
seguridad y confianza al escenario, entonces ahora con esa presencia y con estar consciente
de como me estoy sentando, de como me estoy mostrando, de qué manera lo estoy
interpretando, de que es lo que estoy expresando tal vez con mi rostro, porque también a
veces me costaba mucho controlar lo que era controlar las emociones de mi rostro, siempre
mostraba con una sonrisa, una felicidad, que una de mis profesoras, Veronica exactamente
me decia que no sonriera tanto, que controlara esa expresién en mi rostro para poder
interiorizar y poder concentrarme y poder demostrar lo que tal vez quiero dar a conocer en
el personaje en este caso o0 en la escena donde yo este parado como artista.

3. ¢Como le parecio la metodologia empleada para la puesta en escena?

La metodologia me parecid muy buena, en el sentido de que uno mismo también se sentia
participe de lo que estaba pasando, de lo que estaba sucediendo con la obra, que no
solamente es como tal vez normalmente pienso yo, llegue en una obra de teatro, es como
vea, este es tu papel y esto es lo que tienes que decir, de esta manera te tienes que agachar,
de esta manera tienes que subirte, sino que fue un poco mas libre a la hora de crear una obra
y apropiarse de ella, siento que los actores de cierta manera nos sentimos muy apropiados
de la obra més a fondo e interiorizandola, se volvié mucho mas facil como actuarla, como
mucho mas facil recrear los momentos, porque todos estabamos participes en el sentido de
que cada uno aporto, cada uno desde su vivencia intima, desde sus formas de expresar con
el cuerpo, de su manera de interpretar y en su manera de hablar podia aportarle al
personaje, no solamente era como, mira tienes que hacer esto y tienes que fruncir el cefio y
tienes que ser bravo y tienes que hablar de esta manera, tal vez si nos lo corregian y tal vez
si nos decian como bueno aqui tienes que agregarle un poco mas de esto o quitare esto, pero

siempre partia de uno mismo, y nos dejaban partir de las experiencias y de lo que uno sabia
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y lo que uno podia demostrar y asi a medida del tiempo digamos que la adaptacion de la
obra se volvid un poco méas organica, un poco mas facil y llevadera, y como de disfrutar, de
no tener que estar pensando tanto en un libreto y de seguir como a pie la linea o no tener
que estar pensando tanto como en una estructura, sino que los personajes fueran reales, y
que no fuera tan ya como a lo actuado y a lo métrico sino como a explorar con el cuerpo
totalmente lo que se quiera y ya después tener un producto final que realmente nunca se te
va a olvidar, porque quedd plasmado en ti o fue lo que tu empezaste a motivar para que eso
llegara, obviamente con la ayuda de las directoras.

4. ¢Considera usted que las herramientas utilizadas en el laboratorio le permitieron

abordar el proceso con seguridad?

Claro, cada herramienta que se abordd en el laboratorio, le da a uno propiedad del
personaje, siempre partiendo desde un punto de inicio, identificarse con un animal, desde
gue uno pudiera sentir y estar acorde a lo que uno es como musico, de sentir la musica y
poder dejarse llevar cada vez daba maés seguridad y desde los dinamo ritmos como explorar
el espacio, de qué manera dar efectos con nuestro cuerpo, de qué forma puedo llegar a la
gente, y de qué manera puedo darle un ritmo a la obra para que no se caiga, cada vez las
herramientas mientras mas las utilizaba méas seguridad le aportaba a mi personaje, mas
seguridad aportaba a Cristian, mas seguridad aportaba para poder llegar a un producto final
que es lo que uno siempre esperaba, entonces cada herramienta fue crucialmente importante
en este proceso, cada aprendizaje, cada situacién, sea triste o sea alegre que haya pasado,
aportd netamente a lo que es o lo que salid en la obra, porque de esas herramientas nos
valimos todos para poder apropiarnos de la escena y apropiarnos de la obra de una manera
mAas organica 'y no tan técnica, tal vez asi lo veria yo , porque a veces el artista se convierte

en una persona muy técnica, porque a veces todo ya esta escrito o a veces todo ya esta
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hecho, y simplemente te dicen haga esto o hazlo asi y uno hasta se acostumbra a eso, como
a una ironica perfeccion de hacerlo asi, y asi esta el arte y asi esta puesto, entonces si nos
salimos mucho de todo eso de la técnica, y empezamos con herramientas tan integradoras
para mi o tan libres por decirlo asi, porque de igual forma las herramientas aportaban
demasiado y uno no se daba cuenta si no que ya lo estaba haciendo organicamente y ya lo
estaba interiorizando, entonces realmente las herramientas se vieron reflejadas en cada
escena, en cada momento y fue muy importante para cada uno.

5. Reflexion del proceso de puesta en escena

Me senti muy acompafiado, muy protegido, en los momentos a veces fuertes que tuve,
fueron momentos de mucha liberacion, de mucha relajacién, y ahora en la vida real, en lo
que ahora soy lo veo plasmado, realmente me conozco un poco mas, soy un poco mas libre,
SOy un poco Mas espontaneo, porque tal vez mi espontaneidad en ese entonces no era muy
asi a flor de piel, a veces no reconocia lo que era, y ahora puedo reconocer lo que soy,
fueron procesos muy buenos en los que me hacia sentir a veces por mi propia inseguridad,
me hacian sentir seguro, de lo que yo demostraba como desconfianza, me hacian entender
que por qué yo tenia que estar con desconfianza, si lo que yo tengo o lo que yo soy puede
ser grande para otras personas o puede demostrar mucho, entonces en cada parte del
laboratorio, en cada proceso, me hacian sentir cada vez mas integrado o cada vez mas
confiado de lo que yo podia dar o de lo que soy ahora de lo que siempre he sido, por decirlo

asi.
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(Entrevista a Sebastian Velasquez)

1. ¢Qué herramientas abordadas en el laboratorio aportaron de manera
fundamental en su proceso de puesta en escena?

El reconocimiento del espacio y la importancia del cuerpo presente en la Escena. EI manejo

corporal por medio de las técnicas y los expertos abordados por las tutoras. Resistencia y

control del cuerpo a la hora de estar en una puesta en escena. Reconocer la importancia de

mi compariero de trabajo, entendido como un ser que forma parte de todo durante el

montaje de la obra.

2. ¢Qué le aporta este laboratorio y puesta en escena en su proceso de formacion
como artista?

Por medio de este laboratorio pude reconocer la gran capacidad que tiene el cuerpo y la

mente cuando es estimulada con las herramientas correctas. Desde mi que hacer musical

pude entender como el cuerpo puede influir en todo el proceso de creacidn e interpretacion

musical.

3. ¢Como le parecid la metodologia empleada para la puesta en escena?

Bastante clara y las tutoras se encontraban muy bien capacitadas a la hora de realizar los

talleres con nosotros, creo que en el proceso de creacion fue un trabajo bastante serio. Las

metodologias utilizadas y la experiencia de las tutoras fueron las que permitieron un

resultado final tan bueno.

4. ¢Considera usted que las herramientas utilizadas en el laboratorio le permitieron
abordar el proceso con seguridad?

Si.
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5. Reflexion del proceso de puesta en escena

Al principio fue un poco incomodo principalmente por el contacto que debiamos tener con
los comparieros de trabajo, ademas de las inhibiciones que teniamos que dejar. Sin embargo
el trabajo se fue desarrollando de forma progresiva y al final muchos de los obstaculos que
tenia para desarrollar los ejercicios plenamente se fueron superando. Este trabajo me
permitié ganar mucha mas soltura al momento de realizar las clases con mis estudiantes,
entendi también que en la vida debemos tener espacios de "ridiculo” cosa que nos va a
ayudar a afrontar situaciones de la vida de forma mas tranquila. Explorar y reconocer
nuestras capacidades fisicas, expresivas, psiquicas por medio del cuerpo fue lo que mas me
marcd en este laboratorio y doy fe de que el trabajo corporal debe ser fundamental en el

desarrollo de toda persona.
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CONCLUSIONES

Se cumplio con el desarrollo de un plan metodoldgico, que sustenta a partir de diferentes
autores y maestros del teatro, todo un proceso de experimentacion, creacion y realizacion
de la puesta en escena Perfectas Ausencias.

Se logra entonces, con las herramientas utilizadas con los mdusicos, ampliar sus
posibilidades creativas, a partir de la sustentacién y desarrollo de un plan de trabajo
alimentado de ejercicios, lo cual llevé al musico a desenvolverse en la escena en su rol
como interprete teatral.

El entrenamiento utilizado fue importante porque permitié a los masicos explorar desde sus
posibilidades corporales con la intencion y la idea de encontrar otras formas en sus cuerpos
sin ningun tipo de forzamiento e imposicion, lo cual fue un pilar valioso para fortalecer la
confianza y seguridad en ellos al llegar el momento de encontrarse en el escenario
representando cada uno su personaje.

El concepto de presencia escénica permitié a los musicos actores tener consciencia de su
comportamiento en el escenario y asi ganar confianza y seguridad, no solo para la puesta en
escena, sino también para su quehacer musical y en su cotidianeidad.

Trabajar con herramientas basicas de Decroux fue clave en el proceso, puesto que este
maestro propone unas dinamicas y desplazamientos ya definidos, lo cual facilité en el
cuerpo de los musicos comprender y explorar otras posibilidades corporales, para luego
ellos encontrar y crear otras imagenes de movimiento, desde un manejo y control del
cuerpo, el trabajo con Decroux ayudo a crear consciencia de cdmo utilizar cada una de las
partes del cuerpo, y como expresar emociones desde una imagen acompafada del buen

manejo de la respiracion y la contencion.
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Descomponer la rigidez en el cuerpo de los masicos fue una de las mayores tareas, puesto
que ellos comenzaron el proceso con una timidez que dificultaba el contacto con el
compafiero, considerando que este tipo de entrenamientos (actoral y dancistico) no es un
entrenamiento habitual para ellos. Sin embargo, gracias a esta propuesta metodoldgica ellos
han abierto su campo de exploracion en el lenguaje teatral logrando asi la posibilidad de
crear un mundo Yy cuerpos ficticios, ademas cabe resaltar, que el trabajo corporal que se
realiz en el laboratorio trascendio en ellos a diferentes campos de su vida, como por
ejemplo, el rol de docentes que comprenden la importancia de la consciencia corporal para
desarrollar un trabajo ain mas enriquecedor con sus estudiantes.

En las exploraciones con el animal, ellos descubrian la forma de relacionarse con el otro,
por medio de estimulos, provocacion y respuesta, lo cual los llevaba a un reto con ellos
mismos de ser conscientes de la rigurosidad que deben tener con sus cuerpos en aspectos
como el trabajo con el equilibrio, el trabajo con los puntos de apoyo para no dejar que el
cuerpo se relaje en la escena, la contencion de los masculos para encontrar la fuerza
caracteristica del personaje.

Los mdusicos reconocen la importancia del trabajo fisico y el trabajo con el comparfiero
como ejes fundamentales para la construccién de la puesta en escena, que ademas les
permitié conectarse mas profundamente con ellos mismos a nivel psiquico y emocional, lo
cual favorecidé a una mayor disposicion para abordar los personajes no solo desde la parte
corporal si no también psicolégica.

Aunque el tiempo fue corto para la construccion de una obra llena de expectativas
personales, artisticas y académicas, no solo por parte de la codireccién, sino por parte de los
musicos, se han logrado los objetivos propuestos especialmente en el marco metodoldgico,

y como consecuencia de esto se presentd un muy buen resultado donde en escena se veia
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reflejado el compromiso y entrega que tuvieron los musicos durante todo su proceso;
alcanzaron también un nivel expresivo en la integracion de su instrumento musical, el
canto, la actuacion y el gesto danzado.

El proyecto logra despertar en los musicos el deseo de integrar en sus vidas el trabajo
corporal en su trabajo como masicos.

La plastica escénica logré obtener una muy buena respuesta por parte de los espectadores
gracias al tratado del movimiento escénico.

Perfectas Ausencias es un trabajo donde se puede evidenciar el compromiso, el amor y la
pasion por el hacer artistico, es una obra que toca fibras, que conmueve y es el reflejo de lo
que aun en la época actual, muchas familias quieren reflejar para verse perfectos ante la
sociedad, cuando en realidad en su interior contiene todo un mundo de problematicas que
se ignoran, pero que poco a poco destruyen a los seres humanos cada vez mas y sus
relaciones entre si.

Para una verdadera conexién con el publico es importante arder en el escenario, entregar a
disposicion de los espectadores los frutos de un proceso donde se sintié la entrega y el amor
por aprender y perfeccionar encuentro a encuentro cada una de las técnicas y herramientas
compartidas, como también los resultados del trabajo plastico, que son el reflejo de
cuestionamientos y deseos por enriquecer la escena no solo corporalmente, sino como todo
un constructo integral.

Uno de los aciertos de este proyecto ha sido asumir el rol de directora como pedagoga,
puesto que el proceso fue la oportunidad para afianzar un trabajo que se realizdé durante
todo el pregrado, profundizando y descubriendo en cada uno de los autores y técnicas
abordadas, un universo de infinitas posibilidades para desarrollar un trabajo en escena, para

aplicarlo en el campo teatral con artistas cuya formacién es musical.
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Es importante generar espacios para la reflexion acerca de temas que tocan el
comportamiento en terrenos mas intimos, en esta medida, la pieza teatral logra dejar en los
espectadores una invitacion a pensar y sanar asuntos relacionados con la culpa, el abuso, la
represiones, los secretos, la negacion de los sentimientos, las frustraciones, la anulacion del
sujeto y demas situaciones que en ocasiones se viven en el interior de las familias y se
quedan en el silencio. Es entonces esta obra una oportunidad para sacar temas como estos
del silencio, y a la vez vivir una experiencia metodologica en el campo de la direccion

teatral.
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ANEXOS

1. Archivo proceso de exploracidén
Contiene el registro fotografico y audiovisual que sintetiza y da muestra del proceso de
exploracion musical que vivieron los musicos. Las fotos son registros de hallazgos claves
que se encontraron para la construccion de la puesta en escena, como por ejemplo las
fotografias familiares, los videos son la muestra de un trabajo que se realizé de exploracién

corporal centrado en el contact y motor de movimiento.

2. Archivo —perfectas ausencias

Contiene registros fotograficos y un fragmento del video del resultado final de la obra.
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