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Resumen

Esta investigacion aborda la instalacion de un personaje escénico mediante la metodologia
de la dramaturgia del acontecimiento intimo, tomando como base los cursos de “Actuacién
Il Personaje” y “Expresion Corporal llI” impartidos en la Universidad de Antioquia. Se
enfoca en la instalacion de un personaje, destacando la importancia de la preparacion del
cuerpo del actor y su disposicién para dar vida a un personaje ya existente.

Se contextualizan técnicas teatrales a lo largo de la historia, desde las préacticas de imitacion
hasta el enfoque méas organico del siglo XX, resaltando la relevancia del entrenamiento del
actor. Se explora la evolucién del teatro y su adaptacion a distintos contextos culturales,
politicos y sociales.

La metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo se presenta como una
herramienta que conecta al actor con sus experiencias personales mas intimas,
permitiéndole acceder a la autenticidad emocional en sus representaciones.

Se concluye que esta metodologia proporciona al actor una comprensién mas profunda de
la psicologia humana, permitiéndole explorar las motivaciones y emociones de los
personajes de manera mas auténtica. Se detallan los pasos guia propuestos por Jorge lvan
Grisales, que abarcan desde la exploracién del “Yo” hasta la conexién del personaje con
arquetipos y mitos, creando asi una poética Gnica que impacta al espectador.

Este trabajo de grado recopila conceptos fundamentales para la instalacion de personajes
escénicos a través de la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo,
ofreciendo una vision integral del proceso creativo del actor y su relacién con la condicion
humana en el teatro.

Palabras clave: dramaturgia del acontecimiento intimo, instalacion de personajes
escénicos, metodologia teatral, arte dramatico, actuacion teatral, técnicas de
interpretacion actoral, entrenamiento del actor.



Abstract

This research addresses the staging of a scenic character through the methodology of
intimate event dramaturgy, based on the courses "Acting Il Character" and "Body
Expression III" offered at the University of Antioquia. It focuses on character staging,
emphasizing the importance of actor body preparation and their ability to bring an already
existing character to life.

Theatrical techniques are contextualized throughout history, from imitation practices to the
more organic approach of the 20th century, highlighting the significance of actor training.
The evolution of theater and its adaptation to various cultural, political, and social contexts
are explored.

The methodology of intimate event dramaturgy is presented as a tool that connects the actor
with their most intimate personal experiences, enabling access to emotional authenticity in
their performances.

It is concluded that this methodology provides actors with a deeper understanding of human
psychology, allowing them to explore character motivations and emotions more
authentically. The outlined guiding steps proposed by Jorge Ivan Grisales range from
exploring the "Self" to connecting the character with archetypes and myths, thus creating a
unique poetics that resonates with the audience.

This degree work compiles fundamental concepts for staging scenic characters through
intimate event dramaturgy, offering a comprehensive view of the actor's creative process
and their relationship with the human condition in theater.

Keywords: intimate event dramaturgy, staging of scenic characters, theatrical
methodology, dramatic art, theater acting, acting techniques, actor training.



Introduccion

Este trabajo de grado realiza una recopilacion de elementos importantes para la
instalacion de un personaje escénico basandose en la metodologia de la dramaturgia del
acontecimiento intimo, implementado en los cursos de “Actuacién Il Personaje” y
“Expresion Corporal 1lI”, brindado en la Universidad de Antioquia en la carrera de Arte
Dramatico en el semestre comprendido entre el 02 de noviembre del 2021 y el 18 de marzo
del 2022.

La metodologia y la investigacién de este trabajo se concentré en el enfoque del
objetivo propuesto en el programa para el semestre lll: que el estudiante adquiera las bases
técnicas teatrales para el momento de instalar un personaje escénico. Partiendo del hecho
de que es diferente crear a instalar, debido a que la creacién implica partir desde cero,
imaginar y producir algo de la nada, construir la identidad y las caracteristicas de un
personaje como lo hace un dramaturgo al momento de escribir una obra de teatro. Por otro
lado, la instalacion se refiere a cémo el actor dispone su cuerpo, su voz y sus habilidades
interpretativas para un personaje que ya esta creado, como logra desarrollar sus acciones
en el espacio, sus interacciones con los demas personajes, como logra darle vida a un ser

mientras se desenvuelve en una situacion escénica determinada.

En este trabajo escrito se realizé una breve contextualizacion de las técnicas de
interpretacion teatral creadas por maestros, dramaturgos y directores, a lo largo de la
historia, resaltando la preparacion del cuerpo del actor en cada momento, enfoque escogido
debido a que “el training”, concepto que se explicard mas adelante, es un punto vital desde

la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo.

Ademas, se requiri6 mi asistencia como observador de los cursos con el fin de tomar
la mayor cantidad de informacion de cada uno de los pasos metodolégicos que se
realizaban y detallar la evolucion del proceso, los estudiantes y la construccion e instalacion
del personaje que cada uno desarroll6. También, fue necesario indagar técnicas que

permitieran la instalacion de personajes en situaciones escénicas de diferentes autores.

Con el &nimo de mejorar mis capacidades interpretativas como actor, el objetivo
personal de este trabajo investigativo es alcanzar una contextualizacion sobre la evolucion
de las técnicas y el trabajo del cuerpo del actor, ampliar mi perspectiva sobre la metodologia
de la dramaturgia del acontecimiento intimo, y lograr una mayor consciencia de las diversas

capas y dimensiones que se pueden explorar al desarrollar un personaje, y de esta manera,



obtener mdltiples herramientas para la instalacibn del mismo en cualquier situacion

escénica, ya sea en teatro, television o cine.

Debido al tema de investigacion, tomaré como referencia las recopilaciones:
"Meyerhold on Theatre" donde se encuentran escritos de Vsévolod Meyerhold, "Jerzy
Grotowski, 1973 interview" donde aparecen reflexiones de Jerzy Grotowski, los libros: "Un
actor se prepara", "La construccion del personaje" y "La creacién de un rol" de Konstantin
Stanislavski, "A canoa de papel: Tratado de antropologia teatral* de Eugenio Barba, y los
escritos del docente universitario Jorge lvan Grisales: “Método para el manejo de la voz
escénica de la memoria de la voz a la imagen de la palabra”, “Dramaturgia del
Acontecimiento Social I” y “Dramaturgia del Acontecimiento Social II”. Documentos
importantes porque nos contextualizan sobre la metodologia a trabajar, y/o se encuentran
en ellos la vision teatral y los elementos esenciales, que segun estos autores, deben tener
presente los actores al momento de instalar un personaje escénico. (Braun, 1977) (Creative
Arts Television, 2007) (Stanislavski, 2011) (Stanislavski, 2022). (Stanislaviski et al., 1988)
(Barba & Alves, 2012) (Grisales, 2006) (Grisales, 2012) (Grisales, 2013)
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Justificacion

A finales del afio 2019 cuando cursaba cuarto semestre de la carrera Arte Dramético
de la Universidad de Antioquia tuve clases de expresion corporal con el docente Jorge lvan
Grisales, con quien descubri otra manera de interpretacion teatral. Este proceso de creacion
artistica, que tenia como base la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo,
logré expandir mi mente, desarrollar nuevas capacidades fisicas y acercarme mas a la

organicidad y verdad escénica.

No s6lo noté crecimiento en mi, sino también en las habilidades expresivas de mis
compafieros de clase; poco a poco sus ejercicios avanzaban, sus formas de actuar
evolucionaban con respecto a lo que conocia de ellos anteriormente; sus maneras
cotidianas de ser y habitar un espacio se iban desdibujando permitiendo el ingreso de
nuevos personajes con otras cualidades corporales y calidades de movimiento diferentes,

potenciando asi, la situacion escénica trabajada.

Como reflexién de mis experiencias académicas, noté la importancia de que un actor
tenga suficientes herramientas interpretativas para la instalacion de cualquier tipo
personaje, ya que de esta manera lograra credibilidad, profundidad y coherencia en su
interpretacion, desarrollando asi, una capacidad de conexion méas efectiva con el

espectador.

El proceso actoral es complejo por naturaleza pues transcurre entre seres humanos,
ademas, un ejercicio teatral es la suma de condiciones internas o externas que afectan
positiva 0 negativamente el instante de la puesta en escena. El ser humano expresado en
cuerpo, mente y espiritu genera y reacciona de maneras diversas frente a muchas
circunstancias de la vida. Es decir, las situaciones emocionales, afectivas o de salud
pueden reflejarse en una actuacion y causar dudas o decepcion en lo personal o en el

publico.

Independientemente de lo que ocurra en el momento de la presentacion, ante el
espectador, me llama mas la atencion los procesos de crecimiento artistico que desarrollan
los actores involucrados, de creacion de un sujeto de accion que estd envuelto en una
situacion determinada y también las rutas que encuentra cada actor guiado bajo unas
premisas y pardmetros de alguna metodologia que busque aumentar sus capacidades de
expresividad. De alli surge la pregunta de esta investigacion: “¢ Cuales son los conceptos

basicos que debe tener en cuenta un estudiante de Arte Dramatico para la instalacion de un
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personaje a través de la metodologia que desarrolla la dramaturgia del acontecimiento

intimo?”.

Al identificar estos conceptos basicos, un estudiante de Arte Dramatico podra
profundizar en el conocimiento de las técnicas y herramientas interpretativas utilizadas para
instalar personajes soélidos y auténticos desde la perspectiva de la dramaturgia del
acontecimiento intimo. Esto le permitirA una consciencia mayor sobre los procesos
emocionales, afectivos y fisicos del personaje, y a su vez, mejorara su relacion con la

situacion escénica y la interaccién con otros personajes.

Este tema tiene relevancia disciplinar porque esta relacionado con el estudio de
técnicas teatrales que brindan a los estudiantes herramientas y conocimientos necesarios al
momento de realizar una interpretacion teatral, y ademas, porque en su realizacion se

registra y analiza el proceso formativo del estudiante que voluntariamente acepta participar.

Al momento de estudiar las posibilidades de instalar un personaje a una determinada
escena o situacion dramatica, la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo
permite profundizar en la comprension de las complejidades humanas debido a que aborda
sensaciones, emociones y sentimientos en contextos personales y sociales que permiten al
actor crear una mayor conexién con el espectador, ya que sus interpretaciones estaran

basadas con la esencia de la condicion humana.

Esta metodologia invita al actor a realizar un encuentro consigo mismo, con sus
propios pensamientos, motivaciones y experiencias que al ser comprendidas, de una
manera mas consciente, permite mejorar la psicologia de los personajes dandole mas

sentido a las acciones y reacciones que realizan dentro de una situacién determinada.

Ademas, la indagacion y exploracion de esta metodologia permite al actor desarrollar
una sensibilidad y una empatia respecto a la condicién humana, y a su vez, hacia las
dinamicas y problematicas sociales con la posibilidad de expresar y trasmitir esos niveles de

consciencia al espectador mediante sus actuaciones.

El objetivo de este trabajo es realizar una recopilacién de conceptos basicos para la
instalacion de un personaje que se extraen de la metodologia de la dramaturgia del
acontecimiento intimo, a través del acompafiamiento del proceso académico de un grupo de
estudiantes que estan aprendiendo las técnicas teatrales, en el marco del tercer semestre
de la carrera de Arte Dramético de la Universidad de Antioquia que tiene como tema

principal, la construccion del personaje escénico.
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Pregunta generadora

¢ Cudles son los conceptos basicos que debe tener en cuenta un estudiante de Arte

Dramaético para la instalacién de un personaje a través de la metodologia que desarrolla la

dramaturgia del acontecimiento intimo?
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Objetivo general

Identificar conceptos basicos para la instalaciébn de un personaje a partir de la

metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo.
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Objetivos especificos

° Recopilar material escrito y visual de estudiantes, que hayan
experimentado el planteamiento metodolégico de la dramaturgia del acontecimiento
intimo aplicado en el semestre comprendido entre el 02 de noviembre del 2021 y el
18 de marzo del 2022 de la carrera de Arte Dramatico de la Universidad de
Antioquia, los aspectos que determinan en ellos la eficaz instalacién de un personaje

escénico.

° Revisar libros y material escrito por dramaturgos y directores
escénicos sobre la definicion de los aspectos metodoldgicos que sean susceptibles
de ser tenidos en cuenta para una eficaz instalacién de un personaje escénico por

parte de un estudiante.

° Identificar y analizar detalladamente las herramientas teatrales y los
pasos de la ejecucion de la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento

intimo.
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Marco tedrico

Estado del arte

Al referirse a las técnicas de interpretacion actoral para la instalacion de un
personaje, los creadores del teatro del siglo XX consideraron necesario trazar una
metodologia en progresién organica que permitiera conectar el cuerpo, la mente y el espiritu
del actor-dramaturgo con el acontecer interno-externo. “Lecoq comparte en su busqueda
junto a otros creadores y pedagogos del siglo XX, la voluntad de restituir el cuerpo al teatro
en una reflexion que se desborda y que se encuentra compartida con otras areas del
pensamiento, de las ciencias y de las artes, enraizada en la tradicion de la historia y la
cultura occidental. Su concepciéon del mimo, del actor y, en fin, de toda su ensefianza
basada en el movimiento, desemboca una reflexion sobre el ser humano desde el teatro
dirigida a crear un desequilibrio compensador en el sentido contrario.” Esta metodologia va
mas alla de la imitacion, lo simple y lo reduccionista, buscando la elaboracién de referentes
reales que conduzcan al encuentro con la dimension poética de la interpretacion.
(Salvatierra, 2006)

A lo largo de la historia del teatro, desde los inicios en la antigua Grecia y su
evolucion en Roma hasta el siglo XVIII, se buscaba principalmente reproducir resultados
actorales a través de la imitacion, ese era el modelo interpretativo que aplicaban los actores
de la época. Sin embargo, a partir del siglo XX se empieza a desarrollar un conocimiento
mas estructurado sobre la metodologia de la interpretacion actoral gracias a directores de
teatro como Konstantin Stanislavski, quien introduce el concepto de “Training” o
entrenamiento del actor. Este enfoque se compone de diferentes estrategias didacticas,
como ejercicios e improvisaciones dirigidas, que permiten el desarrollo de la interpretacion
actoral. (Moore, 1966)

Antes del siglo XX, todo lo que se aprendia en el teatro se basaba en la imitacion y
debia tener una utilidad directa en el texto o en el espectaculo. Como lo indica la pagina de
web Wikipedia, a lo largo del siglo XX, el teatro experimenté diversas modalidades y
transformaciones “en todas sus dimensiones, desde el texto escrito, sus elementos, su
estructura, a las particularidades de la puesta en escena, las actuaciones y todos los
elementos que entran en juego a la hora de representar una obra.” Sin embargo, las
técnicas de entrenamiento mencionadas no tenian una funcién utilitaria directa en la

dramaturgia o en el espectaculo, sino que se enfocaban en los cuerpos biolégicos vy



16

naturales de los actores, los cuales, a través de estas practicas, adquirian una nueva

dimension interpretativa. (Wikimedia Foundation, 2022 pérr. 1)

Durante la realizacién de los ejercicios, el actor recibe informacién contenida en la
propia actividad. Esta informacion se encuentra tanto en su enciclopedia personal, interna y
externa, como en la estructuracion de un estado complejo de emociones al fusionar el
cuerpo, la mente y el espiritu. Esta progresion organica se construye a través de la
informacion que los ejercicios contienen, la cual es aprehendida por el actor de manera

inconsciente.

Por lo tanto, el "entrenamiento” o "training" se convierte en una técnica que busca
gue el alumno adquiera conocimientos y los reconozca de manera inadvertida, mas que
memorizarlos, para utilizarlos sin preconcepciones. Los grandes maestros del teatro
establecieron una continuidad de ejercicios e improvisaciones, inventaron sus propios
trainings que contienen conocimientos filoséficos y éticos implicitos, que permiten a los
alumnos aprender el qué y el como. A estos maestros no les interesaba encontrar la
explicacién de las fuentes de aquellos conocimientos, sino que tomaban supuestos de la

ciencia y creaban a partir de ellos.

Para ejemplificar algunas de las técnicas que se basan en supuestos cientificos,
podemos tomar el caso de Stanislavski y sus continuadores, Vsévolod Meyerhold, Michael
Chéjov, Sanford Meisner, que entran en el mundo de la psicologia y el psicoandlisis para
tomar la teoria del inconsciente personal freudiano. Sin embargo, era muy dificil que en ese
entonces ellos pudieran confirmar la existencia de esa teoria. Es mas, ni siquiera el mismo
Sigmund Freud lograba comprender a totalidad este concepto como es demostrado en el
ensayo de antropologia teolégica llamado “Psicologia profunda y salvacion”. Otras técnicas,
como las de Antonin Artaud, se fundamentan en el supuesto de que el inconsciente es

colectivo, basandose en las ideas de Carl Gustav Jung. (Quintana et al., 2013)

Ademas, hay técnicas interpretativas que se basan en estudios politicos vy
economicos, especialmente en las teorias de Karl Marx sobre los procesos de
transformacién social, como las utilizadas por Bertolt Brecht y Augusto Boal, que permiten
gue los actores aprendan y estudien gestos sociales. Estas técnicas suponen que el mundo
politico y econdmico funciona segun las ideas de Marx, aunque, como se explica en el libro:
“La teoria marxista hoy. Problemas y perspectivas” es algo a hoy en dia no se le puede

confirmar su validez. (Boron et al., 2010)
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Por otro lado, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba y Peter Brook, sin ser antropologos,
desarrollaron técnicas interpretativas basadas en la antropologia materialista de Marvin
Harris y la antropologia estructural de Claude Lévi-Strauss. Estas técnicas estudian
principios comunes a todas las culturas a nivel biolégico, como la pre-expresividad, pero no
se sabe con certeza si estas teorias son ciertas y si realmente se enfocan en desarrollar la
expresividad individual del actor. En el libro “La filosofia oculta en la antropologia
estructuralista” logramos ver a profundidad por qué ninguna de estas teorias es

completamente cierta por si sola. (Gomez Garcia, 1983)

Finalmente existen unas técnicas interpretativas basadas en argumentos filosoficos y
estudios de la teatrologia, que se fundamentan definiendo al teatro como la colocacién del
actor en un espacio y tiempo frente a un publico. Yoshi Oida y Anne Bogart, por ejemplo,
creen profundamente en esta idea y a partir de ella sus alumnos estudian principios

escénicos basicos y su sistematizacion conceptual.

Como podemos ver, las técnicas interpretativas se fundamentan en supuestos
cientificos y en estudios previos que exploran la naturaleza humana y su interaccioén con el
entorno. Por ende, resulta dificil identificar una técnica de interpretacion teatral correcta y
universalmente aplicable. Es en este contexto que surge la relevancia de la metodologia de
la dramaturgia del acontecimiento intimo, la cual se caracteriza por su enfoque organico y
su arraigo en el propio actor. Esta metodologia se basa en la conexién profunda del actor
con su ser mas intimo, aprovechando lo mas cercano que una persona tiene al momento de
crear. Y para lograr el objetivo del trabajo de grado es fundamental realizar un recuento
histérico de los diferentes “trainings” que han existido a lo largo de las distintas etapas
evolutivas del teatro. Recuento que permitira identificar los conceptos basicos que han
influido en la instalacion de un personaje y que se enmarcan en la metodologia de la
dramaturgia del acontecimiento intimo. Al comprender cémo han evolucionado las practicas
actorales a lo largo de la historia, podremos establecer un dialogo con los tedricos y
pensadores expertos en el tema, proporcionando un sélido respaldo conceptual a las ideas

gue se construyen y exponen en este trabajo de grado.

Contexto histérico

Las técnicas de interpretacién actoral que conocemos en la actualidad han sido
influenciadas por el contexto histérico, las necesidades expresivas y las tendencias

artisticas de cada época. En este trabajo de grado, nos enfocaremos en explorar este
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contexto histérico desde la perspectiva de la construccion de entrenamientos y técnicas
interpretativas que nos llevan al entendimiento e identificacion de los conceptos basicos
para la instalacibn de un personaje, y ademas, nos permite tener una perspectiva mas

amplia para explorar y desarrollar de una mejor manera nuestra metodologia de trabajo.

Es importante mencionar que el estudio del pasado del teatro se ve limitado por la
escasez de textos que relaten las experiencias de los actores. Se cuenta con algunos
registros, como las bitdcoras de trabajo del actor Bertolt Brecht que contiene entrevistas a
actores de sus experiencias y registros del proceso didactico e investigativo; y el método del
actor desarrollado por Konstantin Stanislavski en su libro "Un actor se prepara”, que aunque
es un material que nos arroja bastante informacién, es preciso aclarar que no es un registro
de las vivencias de un actor como tal, puesto que son ejemplos, los personajes que
aparecen en su libro, tanto el instructor Tortsov como el estudiante Kostya, son
representaciones de las experiencias que tuvo Stanislavski como actor y director.
(Stanislavski, 2022)

Los videos grabados en el siglo XIX se realizaron con pocos recursos y los escasos
documentos criticos teatrales tienen percepciones muy subjetivas que no representan una
vision completa de la historia del teatro. Sin embargo, gracias a la evoluciéon de la
tecnologia, para los tiempos actuales ya contamos con mas material, documentos escritos,

fotografias y videos en alta calidad.

El arte del actor

En el estudio del arte del actor, surge la pregunta sobre qué entendemos por proeza,
rigor, talento y técnica, asi como por qué se considera que un actor es una persona
sensible, y qué papel juegan la razon, la intuicion y el pensamiento en el arte del actor.
Desde mi perspectiva, la actuacion es una profesién en constante cambio y adaptacion, y
este proceso de cambio se vuelve aun més evidente desde el afio 2020 debido a la
pandemia. El arte del actor se reinventa continuamente, y es importante reconocer que las
teorias de interpretacion teatral no son estaticas, sino que se contradicen, critican y

enriquecen mutuamente.

Un tema curioso para tener en cuenta es que en el Unico idioma del mundo que se
refiere a la actuacién con la palabra “actuar” es el espafol, en los otros idiomas se relaciona

con la palabra “juego”, se le llama “el juego del actor”. Este tema linguistico es interesante
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porque de entrada ya estamos diciendo que “jugar” es diferente a “accionar”. Para mi, el

arte del actor es jugar el mundo y ser consciente de ese juego.

En lo particular, algo que me agrada de la Universidad de Antioguia es que tiene un
enfoque naturalista, trabaja la accién, situacion y estructura escénica. Tiene un curso
llamado “teatralidades expandidas” que invita a la reflexion y la autocritica de los procesos
de formacion, a expandir el lenguaje dramatico mediante la indagacion y experimentacion
de otras poéticas teatrales. No es una academia de un solo tipo de actor ni de un tipo de

teatro, sino de todas esas contradicciones, por lo cual, lo veo enriquecedor.

El rito

El teatro tiene sus raices en los ritos y ceremonias que se repetian de forma
invariable en diferentes culturas. Estas costumbres y actos fueron los cimientos para el
nacimiento del teatro. La representacion y la ficciobn estaban intrinsecamente ligadas a la
cotidianidad en los ritos, lo que implicaba un tipo de atencion y trabajo corporal muy
especifico. Las pinturas parietales y los monumentos monoliticos nos dan indicios de cémo
el cuerpo del actor era tratado de manera extra-cotidiana, con desequilibrios, contorsiones y

una relacion especial con los animales.

De estos encuentros grupales misticos y culturales de nuestros antepasados
podemos destacar la observacion, elemento clave en el ejercicio del teatro que nace del
estudio del comportamiento de los animales y los elementos de la naturaleza para la

creacion de estos mismos ritos.

Como vemos en el articulo “Historia del teatro: griego, romano... jdescubre sus
origenes!”, estos rituales que comenzaron en zonas de Mesopotamia y Africa,
posteriormente se transformaron en tradiciones de la teatralidad desarrollandose en Grecia
y Roma, las dos culturas fundadoras del pensamiento de la humanidad, aqui es donde
emerge la expresion pictorica visual, de lo que pasa en la sociedad, desde las artes

plasticas. (Malaga, 2021 parr. 4)
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Grecia

El teatro en Grecia surgié a partir del rito dionisiaco, dedicado al dios del vino,
Dionisio. Es importante destacar el cuerpo ebrio y "entusiasmado” en este contexto, ya que
el término "entusiasmo" proviene de la palabra griega "entheos", que significa "en Dios" o
"poseido por el Dios". La expresion teatral se originaba en ese estado de posesion divina

del cuerpo del actor. "Entusiasmo". (Editorial Etecé, 2021)

Las representaciones visuales que tenemos de las festividades dionisiacas son
recreaciones de la Edad Media, siglos después de que ocurrieran. Hay poco vestigio de lo
gue realmente fueron estas fiestas, menos mal quedan las méascaras, que nos hablan de lo
gue sucedio, nos marcan la diferencia entre actor, rito y personaje, y la preparacion que
debia tener el cuerpo de los actores para interpretar. Puesto que debian usar mascaras que
pesaban méas de 25 kilos durante cinco u ocho horas de representacion. Ademas, debian
proyectar sus voces, debido a que tenian que recitar los textos, que en su mayoria eran
escritos extensos y en verso, en espacios amplios y abiertos, lo que requeria una
preparacion fisica y vocal especifica para encarnar a los personajes. (Solis Hernandez,
2009)

La mascara es el objeto simbdlico por excelencia del teatro y de la transformacion
del cuerpo del actor, al cambiar el rostro, se cambia el cuerpo. Esa es la gran riqueza que la
mascara le aporté y le sigue aportando al teatro. Y ahora, gracias a Jacques Lecoq, hay una

re significacion de la mascara importante, pero es un tema que abordaremos mas adelante.

Otro elemento a tener en cuenta son los coturnos, una especie de zapatos con
plataformas altas que permitian a los actores destacarse del coro. Al usar mascaras y
coturnos, los actores parecian seres gigantes y deformes. Estos coturnos, que mas tarde
dieron origen a los zancos, requerian que el actor tuviera equilibrio y control del cuerpo, ya
gue a veces los zapatos no eran simétricos y un pie podia estar mas alto que el otro. (Solis
Hernandez, 2009)

Las obras griegas solian contener poesia en verso y dejaban una moraleja o una
leccion social para el publico. Se consideraba que el teatro era una forma de educar a la
gente, ya que a través de las representaciones se compartian los comportamientos de los
dioses que reflejaban como debia ser el actuar de los humanos para convivir y construir

sociedad armoniosa.

Dado que los mensajes en el texto eran de gran importancia, los actores tenian que

hacerse entender en espacios inmensos frente a aproximadamente doscientos cincuenta



21

mil espectadores. Y aunque algunos de estos espacios tenian cierta resonancia, era dificil
proyectar la voz debido a que la mayoria eran lugares abiertos. En el libro "Grecia para
todos" podemos encontrar una vision general de esta época y un contexto de cémo se
desarrollaban las obras teatrales. (Garcia Gual, 2022)

En conclusién, los actores de la época griega debian contar con una preparacion
fisica, vocal y con una buena memoria para la cantidad de textos que se manejaban en las
obras. No existian clases formales, el aprendizaje se transmitia a través de la imitacion y la
observacion constante. Tradicion formativa que es dificil de mantener en la actualidad, ya

gue nuestros métodos pedagogicos y de entrenamiento son diferentes.

Roma

En contraste con Grecia, el origen del teatro en Roma no tuvo el mismo propdésito
social, si bien en Grecia el actor era alguien reconocido por la sociedad y respetado por los
poetas, considerado un ser extraordinario por las habilidades que desarrollaba para la
realizacién de sus obras, en Roma, el actor estaba al servicio de lo que sucedia en temas
politicos. El rito no fue el detonador del teatro, sus antecedentes fueron los combates de
gladiadores en el circo romano, las peleas entre animales y posteriormente la inmolacion de

los cristianos. (Guijarro Hernandez, 2023)

La famosa frase "pan y circo para el pueblo" hace referencia a lo que sucedia en esa
época, en la que los emperadores romanos cubrian hechos conflictivos, problemas sociales
0 escandalos con alimento gratuito y espectaculos visualmente llamativos, para que el

pueblo se olvidara de lo malo y adorara a su gobernante. (Alcaraz, 2022)

Los emperadores, con el fin de exhibirse ante la sociedad, creaban espectaculos
despampanantes que incluian malabaristas, guerreros y contorsionistas. Estos espectaculos
eran visualmente impactantes, se realizaban en espacios con mas de cien mil espectadores
alrededor, y debido a que era muy dificil escuchar los textos de los actores, las obras en
verso perdieron su continuidad, y la expresividad gestual gané mas importancia; el proposito
de los actores también cambid, ya no tenian que ser comprendidos, sino divertir al pueblo.
(Requena Fraile, 2020)
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Cristianismo

Con la llegada de la era cristiana, la realidad se dividié en dos: lo relacionado con
Cristo, el hijo de Dios que vino a perdonar los pecados, se consideré "sagrado”, mientras
gue lo demas se consideré "profano”. Esto marcé un cambio radical en el teatro, ya que los
artistas se volvieron itinerantes, trabajaban con hambre y se escondian de las autoridades,
la politica y la iglesia. Esta situacion tuvo un gran impacto en la profesion teatral en el siglo
XX. Los actores, percibidos como individuos marginales y enfrentando a las restricciones
sociales y a las limitaciones en sus procesos creativos, elaboraron busquedas de nuevas
formas de expresion, rutinas y técnicas que se basaban en el dominio de su propio cuerpo

como herramienta fundamental para la representacion. (Eliade, 2014)

Al tiempo que se crean esas lineas de trabajo, también se impone un cambio
significativo en la teatralidad, durante este periodo, el centro de atencion de las obras y los
argumentos literarios, se orienta de manera prominente hacia temas relacionados con la
religion y lo divino. Aungue esta tendencia histérica se encuentra respaldada por conocidas
referencias historicas. Por ejemplo, autores notables como Geoffrey Chaucer en su obra
"Los cuentos de Canterbury" o el dramaturgo Christopher Marlowe en su obra "La tragica
historia del doctor Fausto", en los cuales se explora temas religiosos y espirituales, gran
cantidad de escritos no se pueden encontrar en la actualidad, debido a que durante las
cruzadas y las guerras religiosas, acontecieron masacres de todo tipo de expresion artistica
gue pudiera generar imaginarios declarados y considerados profanos. Por ejemplo, durante
la Reforma Protestante en el siglo XVI, hubo un periodo de iconoclasia en el que se
destruyeron imagenes religiosas y obras de arte que no se ajustaban a la doctrina religiosa
protestante. (Lawson, 2017)

Se puede observar que en la mayoria de las épocas entre el siglo | y el siglo XX, la
literatura estuvo marcada por una fuerte influencia religiosa. Un ejemplo icénico es la

“Divina Comedia” de Dante Alighieri.

En el libro "El nombre de la rosa" de Umberto Eco, se evidencia el miedo que tenian
los monjes a la verdad, el conocimiento, los placeres, la risa y el humor. Tanto fue el temor
llegaron a quemar bibliotecas para evitar que se conocieran varios libros, entre ellos, uno de

Aristételes que hablaba de la comedia. (Eco, 2010).
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Acontecimientos histéricos que evolucionaron el teatro

En la pelicula "Moliére" dirigida por Ariane Mnouchkine, se destaca la concepcion
sagrada del trabajo del actor. En esta pelicula, se muestra como Moliere dirigia una
compafiia teatral compuesta por una familia entera. Aunque no eran hermanos de sangre,
viagjaban y vivian juntos toda su vida, transmitiendo asi la profesion de generacion en
generacion. Desde temprana edad, todos los miembros de la familia participaban en las
funciones de teatro. Sin embargo, durante la Edad Media, debido a las confrontaciones
entre lo sagrado y lo profano, muchos actores fueron declarados herejes, excomulgados e
incluso quemados vivos. A pesar de esto, la transmision del teatro mas cerrado, es decir, el
teatro clasico basado en la interpretacion del texto, logré mantener su espiritu libre en el
teatro popular. (Mnouchkine, 1978)

Como en la Edad Media, del siglo V hasta el siglo XV aproximadamente, la imprenta
aun no se habia inventado, los actores tenian que depender en gran medida de su
excepcional memoria. EI mismo dia del espectaculo recibian los textos para sus
actuaciones. Sin embargo, no solo se les exigia mentalmente, sino también fisicamente.
Debian estar excepcionalmente preparados para llamar la atencién del publico de manera
espectacular, desempefando mudltiples roles que incluian el canto, el baile y la

interpretacion musical. (Zapata, 2014)

El Bufén es un personaje excepcional en el teatro medieval, ya que surge del cuerpo
deforme del actor, quien conscientemente utiliza su deformidad en su actuacion. Por esta
razon, el Bufon aparece en gran parte de la narrativa circense y es considerado por algunos
como el rey de la actuacion, el simbolo e icono del teatro. Sin embargo, el Bufén debe vivir

en los margenes de la sociedad, oculto y apartado.

Otro acontecimiento historico que marcé un punto de inflexion en el teatro fue el
descubrimiento de América. Durante la Edad Media, los europeos se encontraron con otras
culturas que todavia practicaban ritos, sacrificios humanos, adoraban a mdultiples dioses y
tenian una relacién diferente con el espacio, el tiempo, la naturaleza y las cosechas.
Descubrieron que estas culturas tenian una simbologia propia y una relacién profunda con
estos aspectos. Esto generd una crisis que aun estamos experimentando en la actualidad.
En América Latina por ejemplo, podemos ver que el teatro import6 las formas europeas,
aunque no en todos los casos fue asi, en Bolivia el teatro de los Andes, el de César Brie, se
diferencié por tener una relacion e interpretacion de la muerte, totalmente diferente a la

convencional. (Solodkow, 1970)
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Por otro lado, la evolucién de la escena a la italiana también tuvo un impacto en el
trabajo corporal del actor. Actuar en un escenario con un paisaje pintado era diferente a
actuar con elementos tridimensionales y una iluminacidn escénica realista. Hasta finales del
siglo XIX, la iluminacidon se lograba mediante velas, lo que requeria un maquillaje especial y
una expresividad diferente por parte de los actores. En este contexto, las compafias
teatrales medievales en Europa frecuentemente llevaban a cabo representaciones de la
Pasion de Cristo con el propdsito de instruir, conmemorar y fortalecer la fe de la comunidad

cristiana. (Lower, 2017)

El teatro siempre ha sido una herramienta importante para la transformacion de la
sociedad. Por ejemplo, el teatro evangelizador en la América precolombina buscaba
convencer a los indigenas, representdndolos mas salvajes de lo que realmente eran,
generando un impacto visual y un cambio de mentalidad. Otros ejemplos son el teatro
durante la época de la conquista, que desempefid un papel impresionante en la sociedad, y

el teatro politico a finales de la Segunda Guerra Mundial.

En el siglo XX, Jacques Lecoq lider6 una reapropiacion al actualizar el
entrenamiento corporal en el teatro. Lecoq convirtié los elementos de la teatralidad en
principios pedagégicos, como el coro, el héroe, el melodrama, la comedia, la tragedia y la
mascara. Por ejemplo, retomo la idea del coro como un cuerpo formado por varios cuerpos
unidos en el espacio, actuando como un solo cuerpo. Esto se refiere tanto a un lenguaje

teatral de la tragedia como a una forma de transmision en la ensefianza de Lecoq.

Lecoq utiliz6 dindmicas de la naturaleza y la materialidad para producir efectos en el
cuerpo del actor que expresaran y representaran la dimension del coro. En un video de
YouTube llamado "Los dos viajes de Jacques Lecoq" (2020), se puede ver como Lecoq
coloca un papel arrugado en el suelo y pide a sus alumnos que observen su movimiento
mientras se desdobla lentamente. Luego les pide que intenten generar ese mismo

movimiento con sus cuerpos, partiendo de la sensacién que acaban de presenciar.

A través de su trabajo, Lecoq logra una interesante actualizacion de los principios
teatrales que mencionamos anteriormente y que no quedaron escritos en ninguna parte mas
gue en la poesia y los versos de tragedias y comedias. Esta actualizacion nos lleva a
aprender y construir principios didacticos que nos permitan acceder a esos lenguajes
teatrales.
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Comedia del arte

La comedia del arte surge como un teatro itinerante que se desarrollaba en los
pueblos y plazas populares, en contraposicion a lo que sucedia oficialmente en la sociedad.
Esta forma de teatro nos proporciona un ejemplo histérico de como los actores han
abordado la construccién de personajes en un contexto teatral especifico, marcando un hito

al establecer la profesion del actor y fundamentarse en cuatro principios fundamentales:

1. El teatro se hace en familia: Los actores viajaban y compartian sus
vidas juntos. Esta union y colaboracion entre los miembros de la compafia era
crucial para lograr un buen espectaculo y se diferenciaba de otras profesiones en las

gue esta conexion era escasa.

2. Improvisacion: Los actores tenian que estar informados de lo que
ocurria durante el dia y representarlo por la noche utilizando una estructura de
improvisacion basada en didlogos entre personajes con caracteristicas y objetivos

definidos. Ser actor de la comedia del arte se consideraba una verdadera profesion.

3. La mascara: Para representar varios personajes y diferenciarlos entre
si, los actores utilizaban mascaras. Se conocen mas de 40 tipos de mascaras,
siendo las mas comunes Arlecchino, Brighella, Capitin Matamoros, Pantalone y
Pulcinella. Por otro lado, los personajes Innamorati, que se movian segun sus
pasiones y expresaban su amor de manera apasionada, no utilizaban mascaras y
siempre mostraban sus rostros al publico. A lo largo del tiempo, las mascaras y los
vestuarios evolucionaron, y cuando algun actor incorporaba un cambio exitoso, los

demas actores que interpretaban el mismo personaje lo copiaban.

4, La jeringonza: Durante los viajes de las compafiias teatrales por
Europa, surgieron dificultades de comunicacion debido a los diferentes idiomas. Para
superar este desafio, se recurrié a la jeringonza, que consistia en producir sonidos
similares a los del idioma local de manera burlesca, ya sea francés, aleman o
espafiol. Esta estrategia de comunicacién enriquecia la accion escénica y fue
actualizada por Lecoq en su principio dramatico conocido como "la comedia de las
pasiones humanas". Un actor de la comedia del arte expresa al maximo la emocién
que esta sintiendo, como estar enamorado y llegar a un punto de expresividad tal

gue estaria dispuesto a morir si es rechazado.

Este movimiento de la comedia del arte ocurre en un momento donde la burguesia,
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influenciada por la religion, establece normas clasicas, indica como se debe
transmitir la religion y los comportamientos que deberia tener el pueblo, por este

motivo es que mas adelante todo explota con la revolucion francesa.

Tedricos, actores y directores de teatro

Jean-Baptiste Poquelin, conocido como Moliére, afirmaba que cada persona esta
compuesta de realidad y ficcion. La realidad es algo que el mundo le otorga a una persona,
mientras que la ficcibn es lo que una persona le brinda al mundo. Moliere comenz6 su
carrera en la calle, actuando en la commedia dell'arte, y posteriormente ingresé a la
burguesia, donde se construyd un teatro propio para que escribiera sus propias comedias.
El sirve como ejemplo para los aspirantes a artistas, ya que paso de ser actor a director,
dramaturgo, historiador, comico y educador teatral, desempefiando diferentes roles dentro
de una compafiia teatral. (Chatfield-Taylor, 1907)

Durante esta época, hubo una convergencia entre la comedia costumbrista
promovida por Moliére y la decision de la burguesia de volver a visitar los clasicos, como la
lectura de Aristételes, quien afirmaba que "el objeto del arte es la catarsis", un concepto
arraigado en el teatro griego antiguo. La catarsis se refiere a la purificacion y transformacion
de las emociones y los sentimientos en el espectador. Sin embargo, un actor no puede
lograr esto si no provoca identificacion con el publico. Moliére propuso dos principios para

lograrlo: la imitacion y la verosimilitud.

Si un actor no es reconocido, si lo que sucede en el escenario no parece veridico y
el publico no se conecta con la autenticidad de la actuacion, la transformacién no ocurrird. A
partir de esta premisa, se establecieron los tres principales principios y unidades dramaticas

gue siguen siendo relevantes hoy en dia: los principios del espacio, el tiempo y la accion.

Moliere fallecié durante este periodo de desarrollo artistico, cuando la filosofia se
involucro en el teatro y otras artes, incluida la transformacion del circo, que paso6 de ser una
mera exhibicion, a ser un espectaculo en escena. Una obra interesante que surgié en ese
momento fue "La paradoja del comediante" de Denis Diderot, donde lo paraddjico del actor
consiste en preguntarse asi mismo, si debe sentir para provocar una transformacion en el
espectador. (Diderot, 1945).

Diderot argumenta que un actor no debe sentir directamente, sino expresar los
signos exteriores de la emocion, siendo lo suficientemente observador como para que

técnicamente produzca en el espectador la sensacién de que esta sintiendo. Para ilustrar
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este punto, Diderot proporciona un ejemplo: si se le pide a un actor que interprete a un
personaje que se suicida, al cabo de un tiempo y de constantes presentaciones, ¢,cOmo nos

aseguramos de que ese actor no termine quitandose la vida? (Diderot, 1945).

Hay una habilidad que va mas alla del ejercicio de la sensibilidad: la capacidad de
transmitir. Uno puede sentir un amor profundo por otra persona, pero si ho lo transmite,
esos sentimientos pasaran desapercibidos y no lograran despertar ni generar nada en la

otra persona.

Lo interesante es como logra un actor este proceso, cdmo estimula el cuerpo o los
elementos generadores para expresar lo que siente. Por ejemplo, Lecoq lo hace a través del
andlisis y el estudio de la organicidad del movimiento. Meyerhold tiene otro acercamiento,
nos pone como reflexién el ejemplo de una persona que encuentra un 0so en la selva, ¢qué
pasa con esa persona? ¢ Ve el 0so, siente miedo y luego corre? o ¢, Ve el 0so, corre y luego

siente miedo?

Lecoq, por su parte, decide trabajar a través del movimiento para llegar a puntos
tragicos, melodraméticos y cémicos. Utiliza la experiencia, analiza la dindmica y la
naturaleza de las cosas y los resultados obtenidos, e incorpora todo ello en el movimiento

para generar una carga emocional y sensible.

Segun Lecoq aprendemos dependiendo de nuestra cultura. Por ejemplo, tendemos
a separar la emocion de la razén, lo que sentimos de lo que pensamos. Pero hay
autores que piensan diferente, es el caso de Stanislavski quien decia que un actor

gue no siente, no es verdadero, debe sentir e irse hasta las ultimas consecuencias
de la emocion.

A lo largo de la historia, muchos tedricos han expresado sus reflexiones y
conclusiones sobre este tema, que finalmente surgen y dependen del contexto cultural de la

época.

Hasta el dia de hoy, no existe una respuesta concreta al cuestionamiento planteado
por Meyerhold. Por ejemplo, la neurociencia investiga para determinar qué surge primero: la
emocion o el conocimiento que obtenemos de la experiencia emocional. (O acaso es un

sentimiento generalizado que se nutre de diversas emociones?

Lo que se ha descubierto hasta ahora es que no hay aprendizaje sin experiencia, y
no hay experiencia sin emocion. La emocion es la banda sonora de nuestras acciones; todo

lo que hacemos se apoya en esa emotividad y las experiencias que resultan de ella.
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Francisco Mora, doctor en medicina y neurociencia, y profesor de fisiologia
molecular en la Universidad de lowa en Estados Unidos, afirma que "el cerebro solo
aprende si hay emocion”. La emocidn se convierte en el combustible para el cerebro, por lo
gue es importante que los profesores busquen despertar emociones en los estudiantes para

gue puedan aprender y retener la informacion. (Educacion 3.0 et al., 2021)

Un espectador que no experimenta la estética de lo que ocurre entre él y el actor no
se emociona ni se transforma. En términos aristotélicos, no hay catarsis ni purificacion. En
términos de Diderot, no hay una experiencia sensible ni la posibilidad de transformacion que
nos brinda la libertad de la representacion (cuando hablo de representacion, me refiero a la
dimensién teatral, no a la clasificacion estética de la representacion como posmodernidad o
teatralidad expandida, por ejemplo; me refiero a ese momento en el que nos encontramos
en una condicion diferente a la cotidiana, actuando, presentando, interpretando, cantando,

bailando, etcétera).

Es fundamental comprender, especialmente para el trabajo fisico del actor, que los
seres humanos tenemos una percepcion que reacciona a los estimulos. Sin ese movimiento

interno, no hay experiencia y no podemos hablar de aprendizaje.

Momentos histéricos del arte y movimientos teatrales

El naturalismo es un momento de la historia del arte que inicia en el siglo XX y en el
teatro se enmarca con referencia a una compafia alemana llamada: “Meininger”, financiada
por Jorge Il el Duque de Sajonia-Meiningen, que recrea obras de teatro absolutamente
fieles al texto, por ejemplo, si se deseaba hacer la obra de teatro “Julio César” de William
Shakespeare, practicamente tenian que traer una columna desde Roma, usar una vajilla y
vestuarios originales, porque segun ellos, tenia que quedar en el espectador la experiencia
de algo verdadero. Recreaban su estética a partir del estudio historico de la obra, para que

el texto fuera representado como fue escrito y pensado por el autor.

Uno de los aspectos destacados de esta compafiia era la consideracion del angulo
de vision desde el espectador y la introduccion de la "cuarta pared”. Hasta principios del
siglo XIX, no existia la idea de una division entre los actores y el publico en el teatro. Fue
una innovacién apagar las luces de los espectadores e imaginar una barrera invisible que

los separaba de la escena.
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La compafia Meininger realizé mas de treinta y ocho mil representaciones en toda
Europa en un periodo de dieciséis afios, dejando una profunda influencia en los primeros
autores del siglo XX. Entre ellos, Stanislavski, proveniente de una familia adinerada con una
inclinacion hacia el teatro, fue impactado por su trabajo. También André Antoine, reconocido
como el primer director de escena moderno, fundd el Teatro Libre en Paris y llevé al
extremo los principios observados en la compafiia Meininger, enfocandose en las acciones,

el fisico del actor y la basqueda de la verdad en la actuacion.

“La tierra” de Emilie Zola, una obra de teatro dirigida por André Antoine en el afio
1900, recreo la verdad a través de la escenografia, generé un cambio abismal pasando de
un telén pintado a la recreacion en el escenario, de un granero con gallinas, paja, corral,

elementos que hacian creer al espectador que se encontraba en ese espacio.

Las guerras que tuvieron lugar en el siglo XIX y XX son eventos importantes en la
historia mundial que influenciaron los movimientos y las producciones artisticas. Cambiaron

la percepcion sobre la humanidad y su representacion en el arte.

En paralelo al surgimiento del naturalismo, aparecié Max Reinhardt, un destacado
actor que trabajé con la compafia Meininger y el Teatro de Arte de Moscl. Reinhardt
propuso un estilo de actuacion expresionista que no buscaba representar la realidad o la
verdad, sino que exploraba la maxima expresiéon de los sentimientos humanos. Su enfoque
fue una reaccion contra el naturalismo, al considerarlo una representacion fotografica y

cruda de la realidad.

Dado gue en aquel momento existian diversos movimientos artisticos, como el circo
y el cabaret, Reinhardt cred un teatro en un hangar a orillas de un canal. Este espacio
permitia abordar la espectacularidad y fue alli donde Bertolt Brecht comenz6 su carrera

como actor.

Reinhardt forma, transmite, ensefia un tipo de actuacién que contiene un gesto
dilatado, en las peliculas del cine mudo de Fritz Lang se puede apreciar a lo que me refiero,
el actor mantiene por un tiempo la mueca de miedo o de enamorado, expresionismo que se

oponen al naturalismo.

Para Reinhardt, si un actor debia interpretar a un moribundo en camino al hospital,
debia hacerlo como si fuera la experiencia mas importante de su vida. Esto implicaba
rebelarse contra lo que él llamaba la hipocresia social, refiriéndose a la tendencia de los
cbdigos que nos imponen uniformandonos en el vestuario y el comportamiento, haciendo

gue todos nos parezcamos entre si. El actor tiene que encontrar esa expresion maxima a
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partir de su personalidad, siendo y no pareciendo verdadero. Lo cual es base fundamental

para la formacién en la actualidad.

Las escuelas de teatro son espacios donde los estudiantes tienen la oportunidad de
explorar su propia voz y revelarse. El arte del actor implica la revelacion de uno mismo, no
la transformacion en otro personaje. Para lograr esto, el actor necesita experimentar

confianza, alegria y entusiasmo.

Del trabajo de Max Reinhardt podemos reflexionar que hay que volver al
comportamiento infantil, a la increible capacidad de juego, creatividad, naturalidad,
imaginacion y creencia en la ficcion. El decia que la inmortalidad del teatro es la jubilacion
de los que escondieron su infancia en el bolsillo, porque ahi en la infancia esta el
expresionismo por naturaleza, no hay preguntas por si se tiene que sentir primero o si su
actuacion es verdadera, y un palo pasa rapidamente a ser caballo, escopeta, bastén o
sombrilla, no importa el cémo, sino la profunda imaginacién y placer en el ejercicio de la
creatividad. (Ubersfeld, 1998)

Al tiempo que Max Reinhardt reaccionaba al naturalismo desde el expresionismo,
Konstantin Stanislavski, la figura mas representativa del naturalismo teatral, escribe textos

de didlogos con actores y decanta una formacion y pedagogia del trabajo corporal del actor.

Su método se estructura en dos fundamentos: “El actor trabaja sobre si mismo” y “El
trabajo del actor sobre su papel”, que devienen en dos libros: “Un actor se prepara” y “La
construccion del personaje”’, ambos fundamentales para la historia porque contienen
principios éticos y mandamientos de la profesion y del arte del actor. (Stanislavski, 2011)
(Stanislavski, 2022)

Stanislavski consideraba fundamental rechazar la idea de las divas y vedettes de su
época, mujeres bonitas y atractivas que se dedicaban a presentaciones publicas sin

dedicarse realmente al estudio y la formacion.

En su enfoque de actuacion, Stanislavski buscaba la organicidad y trabajaba tanto la
parte fisiolégica como la psicoldgica del personaje. Para lograrlo, propuso tres principios: la

memoria emotiva, el si magico y el trabajo de mesa.

La memoria emotiva se basa en la idea de que las personas tienen recuerdos
grabados en su memoria a través de experiencias emocionales. El actor debe desarrollar la
capacidad de acceder a esos recuerdos, traer la emocion asociada y actualizarla en el

presente. Sin embargo, algunas investigaciones actuales, como las relacionadas con las
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neuronas espejo, plantean preocupaciones sobre este enfoque, porque se argumenta que
uno esta en el presente y no en el recuerdo, lo que podria tener repercusiones para el

cuerpo.

El "si magico" se refiere a la capacidad del actor para trabajar desde la imaginacion,
creando imagenes internas y reaccionando en el presente con esas emociones generadas.
Por ejemplo, el actor puede decir: "Voy a abrir esta puerta como si acabara de fallecer mi
madre" y buscar en su memoria algo de tristeza para utilizarlo en funciéon del personaje.
Esto requiere una alta concentracion para lograr una atencién simultanea tanto interna

como externa.

En el teatro naturalista, propuesto por Stanislavski, es importante que el actor crea
en la existencia de una "cuarta pared", que lo que ocurre en el escenario es real y que las
emociones que surjan sean puestas al servicio del personaje. Para lograrlo, Stanislavski
plantea que el actor debe trabajar en la relajacion, concentracion y atencion. Ademas,
propone el tercer principio, el "trabajo de mesa", que implica analizar las unidades y los
eventos draméticos para que el actor pueda moldear la gama de emociones en la

construccion del personaje. (Stanislavski, 2011)

El método de Stanislavski se extendié por toda América, especialmente a través de
Lee Strasbergs, quien fue fundador del Theatre Group en Estados Unidos. Esta
metodologia evoluciond en el mundo del cine, y hoy en dia podemos ver a actores que la
utilizan, especialmente aquellos que se enfocan mas en el trabajo interno con el personaje
en lugar de transformaciones fisicas. Ademas, la proximidad de la camara en las escenas
cinematogréficas, permite que las emociones enriquezcan al personaje desde diferentes
perspectivas, exigiendo al actor ser mas consciente de sus microgestos y cuestionarse
sobre la accién dramética, las circunstancias dadas, la super tarea del personaje y la accion
transversal de la obra. La aplicacion de los principios de Stanislavski en este medio lleva al

actor a realizar un profundo analisis intelectual de su personaje para poder encarnarlo.

Es importante destacar que Stanislavski no descuid6 el trabajo de expresién
corporal, sino que se enfocO en aspectos como el ritmo, la caracterizacion y la voz, todo con
el fin de contribuir a la construccion de la verdad escénica. Otro punto relevante, es que de
su trabajo surge el método de las acciones fisicas, donde el "si mégico" tiene un papel

importante y se encuentra dentro de una accion especifica.

Una persona que desafié el naturalismo y la forma en que se concebia al actor en

ese momento fue Jacques Copeau. Mientras que Stanislavski creia que los actores debian
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ser personas mayores con una amplia acumulacion de recursos emocionales en sus vidas,
Copeau en Francia llamé a jovenes para renovar el teatro. Fundd un grupo llamado "Les
Copiaux" en el que participaron Jacques Lecoq y Etienne Decroux, quienes luego

desarrollaron la pedagogia del trabajo del actor desde el cuerpo.

Esta escuela de teatro fue un proyecto artistico creado con la idea estética de
construir una escuela profesional de actores basado en el teatro popular, hecho por el
pueblo y para el pueblo. Esto implicaba pensar en la estrategia de trabajo del actor en
funcién de lo que esté sucediendo en el momento. Copeau consideraba que lo primero que
debia hacer un actor era transformarse pensando en lo que tenia que hacer. Segun él, un
actor no miente cuando actia, pero si debe trabajar en si mismo y en su inteligencia
expresiva. El actor es un ser humano en la vida cotidiana y una marioneta al servicio del
personaje. Al decir "marioneta”, Copeau no se referia a que otra persona lo manipulara, sino
a un comportamiento que surge desde el interior y que activa a ese cuerpo como un objeto
o titere que estd aparentemente inanimado pero que requiere una mano interior que le da

vida desde adentro. (Copeau, 2000)

Copeau propuso que todo personaje puede ser interpretado por cualquier actor, sin
importar su parecido fisico o su edad. Rompié con la idea de las divas y buscé formar
primero seres humanos antes que actores. Ademas, enfatizé en la importancia del
compromiso entre el autor y el actor de la obra a representar. Segun él, existian dos tipos
de actores: los perezosos y aquellos dispuestos a hacer las cosas. Estos ultimos debian
tener comprension de lo que estaba sucediendo y paciencia, ya que la profesion requeria
tiempo. Asi mismo, Copeau instalé en el pensamiento del trabajo del actor la idea del

ensayo como un momento sagrado para explorar y descubrir. (Capdevila & Salvat, 2006)

Entre las propuestas pedagégicas de Copeau se encuentran dos estrategias
didacticas: la mascara y el mimo corporal. El primer trabajo que realiz6 sobre la mascara
consistié en ponerle al actor una funda en la cabeza para eliminar la cara y ver cémo
reaccionaba el cuerpo. Esto se llamo "Mascara Noble". Primero borra el gesto y luego crea
una mascara lisa de madera que expresa el gesto de la neutralidad, permitiendo encontrar
la expresividad corporal de cada persona, buscando preparar el cuerpo y limpiarlo de los

manierismos, tips y habitos personales acumulados a lo largo de la vida.

El trabajo del mimo corporal surge de la practica de actividades deportivas y de la
exploracion con la musica y la esgrima. Esto se hacia para trabajar la atencion, reaccion,
control y manifestacion de la emocion. Segun Copeau, un actor debe tener un cuerpo capaz

de cargar con la emocién que desea expresar y entrenarse fisicamente para lograrlo. De
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este orden de ideas nace la frase de Antonin Artaud: “Nosotros somos atletas de los

afectos”.

Al tiempo que Copeau trabaja sobre el cuerpo, la mascara neutra, la lectura de los
textos, como leerlos en voz alta y descifrarlos, también trabajé en el juego, que es el punto
de encuentro entre la técnica, la espontaneidad y la creatividad. Mientras que para un nifio
es el punto de encuentro de la vida exterior e interior para crecer, integrar, entender,
comprender, desarrollar y crecer, para un actor es el trabajo de su profesion, crear
conciencia entre el equilibrio entre espontaneidad y técnica.

Jerzy Grotowski, por su parte, desarrollé el concepto de "teatro pobre" en un
momento en que el teatro estaba lleno de artificios, técnicas y vestuarios. Para Grotowski, el
teatro se hacia por, para el actor y con el cuerpo del actor y del espectador. Incluso decia
gue el teatro no deberia tener ni siquiera luces, porque la luz es el actor. (Grotowski &
Glantz, 1970)

El enfoque de Grotowski se centraba en el entrenamiento del actor. El desarroll6 el
concepto de "training" y creé una dimension del trabajo del actor que viene del rito. a lo que
llamoé “el actor santo” o “el actor santificado”, ya que este debia poner todo su cuerpo al

servicio de la actuacién o creacién performética.

El training contiene ejercicios que llegan a un momento de forzamiento en que el
cuerpo del actor se desdobla, es decir, deja de sentir lo que cotidianamente es el dolor,
cansancio, pereza Yy los limites, para empezar a reaccionar de otra manera. Grotowski se
inspir6 en estructuras de danzas hindles, rituales de cosecha, practicas de indios
precolombinos y proverbios chinos para crear una secuencia que hoy en dia se utiliza en
clases universitarias de expresion corporal, conocida como "partitura fisica". (Comunicacion,
2022)

Evolucion del cine, la camaray los medios audiovisuales

La evolucion de los medios audiovisuales transformaron profundamente la profesion
actoral. La presencia de la camara requiere un enfoque mas técnico por parte del actor, que
difiere del teatro y de la propuesta corporal de Grotowski. La velocidad de los movimientos
debe adaptarse a la camara, conscientes de qué parte del cuerpo esta en plano, y el

lenguaje utilizado en el cine tiende a ser mas coloquial que en el teatro.
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La camara, al capturar los detalles mas intimos, exige una minuciosa consciencia de
los gestos por parte del actor. Cada emocién debe expresarse de manera auténtica y estar
cuidadosamente ajustada, ya que la cercania de la cAmara permite al espectador apreciar
cada matiz y sutileza interpretativa. Ademas, debido a que las escenas no se ruedan en
orden cronoldgico, el actor debe tener un claro entendimiento de como su personaje se
desarrolla emocional, fisica y escenograficamente, para mantener la coherencia narrativa de

la historia que se esta creando.

El cine, la cAmara y los medios audiovisuales han dejado una profunda huella en la
evolucion del teatro y en la manera en que los actores abordan su trabajo. La técnica actoral
evolucioné para adaptarse a los requisitos especificos de la cinematografia, mientras que
las raices teatrales y los fundamentos del arte escénico siguen siendo pilares
fundamentales en la formacién y el desarrollo del actor. En este constante didlogo entre el
pasado y el presente, el actor encuentra el espacio para transformar, crear y dejar su huella

Unica en la historia del arte dramatico.

A lo largo de esta breve resefia histdrica sobre autores, tedricos, técnicas y
movimientos artisticos, podemos apreciar la evolucién del teatro en respuesta al avance de
la sociedad y los cambios en el pensamiento de la época. Los referentes son esenciales, ya
gue nos identifican y nos permiten reinventarnos constantemente. Sin embargo, nunca
debemos olvidar nuestras raices, ya que constituyen una base soélida desde la cual

podemos crear y explorar nuevas posibilidades.

En este recorrido también resaltamos la importancia del entrenamiento actoral.
Contar con una estructura de movimientos claros y definidos orientados hacia un objetivo,
desarrollar una técnica de interpretacion compacta y tener la capacidad de sumergirse y

salir de un personaje y una situacion dramatica son aspectos fundamentales para el actor.

Como podremos apreciar mas adelante en este trabajo de grado, la metodologia de
la dramaturgia del acontecimiento intimo es una herramienta valiosa para el trabajo del
actor debido a que no excluye, sino que integra los conocimientos adquiridos en este
recorrido historico y prepara al actor para abordar la creacion de un personaje de manera

mas profunda, auténtica y significativa.
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Aspectos metodoldgicos

En este trabajo de grado, se utilizaron diferentes metodologias que se aplicaron de
manera interrelacionada para llevar a cabo la investigacion y la construccion de este texto.
A continuacién, detallaré los procesos y procedimientos empleados, asi como el universo

epistemoldgico en el que se fundamenta este trabajo.

. Observacion de campo

Para comprender la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo,
tuve la oportunidad de asistir como observador a las clases de los cursos: Actuacion
Personaje y Expresién Corporal de tercer semestre dictados por el profesor Jorge
Ivan Grisales en la Universidad de Antioquia. Durante estas clases, realicé registros
detallados de cada encuentro, tomando apuntes de la teoria ensefiada, el
seguimiento de los procesos evolutivos de los estudiantes, el punto de partida de los
ejercicios académicos y las herramientas pedagdégicas utilizadas por el profesor.
Estos registros incluyeron reflexiones personales y analisis de textos compartidos o

mencionados en clase.

o Estudio etnografico

Se llevé a cabo un estudio etnografico para explorar en profundidad la
metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo. Para este estudio ademas
de la observacién, se entrevisté a los estudiantes que experimentaron esta
metodologia y se recopilé sus experiencias. Todo esto con el fin de comprender las
practicas y significados asociados a esta metodologia desde la perspectiva de ellos

mismos.

o Recopilacién de testimonios

Se recopilaron bitacoras de estudiantes de diferentes afios de la carrera de
Arte Dramatico que trabajaron con la metodologia de la dramaturgia del
acontecimiento intimo durante sus semestres académicos. Estos testimonios
proporcionaron informacion valiosa sobre los procesos de instalacion de personajes

y de las experiencias vividas por los estudiantes en relacion con esta metodologia.

o Analisis de material escrito y audiovisual
Se recopild y revis6 una amplia gama de material escrito y no escrito
relacionado con la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo. Esto

incluyé notas de clase, videos de ejercicios escénicos, investigaciones previas
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realizadas sobre el tema y obras de teatro que se basaron en esta metodologia. El
analisis de este material permiti6 ampliar la comprensiéon de los fundamentos

tedricos y practicos de la metodologia, y enriquecer la fundamentacion del trabajo.

o Revisidn de estudios y teorias relevantes

Se revisé estudios, teorias y autores relevantes en el campo del teatro. Se
exploraron las técnicas y capacidades interpretativas, asi como los entrenamientos
fisicos para el actor propuestos por diversos autores a lo largo de la historia. Esta
revision bibliografica permiti6 contextualizar la metodologia de la dramaturgia del

acontecimiento intimo dentro de un marco teérico mas amplio.

En los anexos de este trabajo se podra hacer seguimiento o rastreo de algunos de

los materiales recopilados y mencionados previamente.
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Capitulo 1

El camino de la percepcién

Para la creacibn de un personaje es importante tener en cuenta una serie de
elementos que debe trabajar el actor desde el campo fisico, mental y espiritual. Estos
aspectos incluidos en una rutina, pueden desarrollar una habilidad importante para el teatro

y el mundo del arte en general, la sensibilizacion.

Una persona que es consciente de lo que sucede en si misma, podra conocer cuales
son sus fortalezas y debilidades, sus limites emocionales y fisicos, podra ver las cosas
desde una perspectiva diferente, mas objetiva y clara, y tendra mas facilidades al momento

de crear y transmitir aquellas sensaciones que descubre.

Los procesos de autoconocimiento llevan a la reflexion y promueven al actor a
buscar objetivos claros, pueden ser un poco dificiles debido a que tendra que reconocerse a
si mismo sin necesidad de juzgarse, es como si tuviera la oportunidad de verse en el
espejo, experiencia que puede generar malestar pero es necesaria, para aceptar la realidad
tal como es, y a partir de alli, buscar soluciones transformadoras que permitan la evolucién

del actor y de la persona.

La autoexploracion debe darse en multiples campos, el actor necesita descubrir sus
emociones, miedos, caracteristicas de la personalidad, capacidades fisicas y mentales, lo
gue podria conllevar toda una vida realizar, puesto que si lo vemos desde la teoria de la
Terapia Gestalt, (Naranjo & Pefarrubia, 2009) los seres humanos vivimos en constante
cambio, todo el tiempo nos estamos adaptando a nuevas circunstancias, tanto internas
como externas, y la falta de consciencia junto al rechazo a la adaptacion, podria desarrollar

enfermedades en las personas.

Si nos atenemos a la teoria del libro: “El origen de las especies” de Charles Darwin
(Darwin, 2022) podemos inferir que solamente sobreviven los més fuertes, y no me refiero -
necesariamente- a los que tienen mayor fuerza fisica, sino a los seres con la capacidad de
adaptarse, ya que todo estd evolucionando y lo que no cambia se atrasa, desaparece, se

extingue.

Hasta las células més pequefias de nuestro organismo estan en constante
movimiento. Ejemplo de ello nos lo brinda Corey Hardin, docente de medicina del Hospital

General de Massachusetts, quien explica cémo funciona este movimiento: “...El panorama



38

es similar al del publico de un concierto de rock duro, una especie de caos organizado de
empujones Yy tirones en todas direcciones que a la vez, en conjunto, produce un movimiento
en determinada direccion.” (El Movimiento de Las Células En El Organismo, 2011) Este tipo
de procesos son imperceptibles, y no lo podemos evitar, ni podemos negar su existencia.

Vivimos conformados por micro cambios constantes internamente.

Ademas de reconocer lo que sucede en nuestro cuerpo, también es importante mirar
el entorno, lo que esta afuera y nos rodea. Me refiero al lugar donde estamos, clima,
sonidos, vibraciones, colores, olores, texturas, sabores, los seres vivos y la naturaleza que

nos acompafa. Todo lo que podemos descubrir a partir de nuestros sentidos.

Desde los cuestionamientos y reflexiones de la psicéloga Claritza Valencia en su
libro “Los cinco sentidos y uno mas, con el profesor espantapdjaros”, (Valencia, 2018)
podemos aprender sobre la activacion de los sentidos frente a nuestro entorno. Otra manera

de hacerlo es a través del Trainning, tema que abordaremos mas adelante.

Grotowski en su pre alistamiento para la propuesta de acciones fisicas, plantea que
un actor no solamente debe tener una consciencia constante en su interior y exterior, sino
también, relacionarse con ese entorno, interactuar con él, usarlo a favor para hacer crecer la
puesta en escena. (Richards & Mendonga, 2020) Por ejemplo, si una persona va a un rio,
no solamente debe quedarse en la observacién del fluir del agua, los animales y los colores,
sino que debe ejercer accion activa con ese espacio, ¢Qué pasa si pone sus pies en el
agua? ¢ Si se sumerge completamente? ¢ Si empieza a nadar en contra de la corriente? (0O
si flota?, debe sentir la temperatura del agua, el roce de sus pies con las piedras lisas que
estan en el fondo, tratar de obstruir la corriente con su cuerpo, escuchar el agua y crear una
melodia que acompafie ese sonido. Esto si seria realmente vivir una experiencia

investigativa y completa del lugar.

Es aqui donde el actor debe identificar, aprender y desarrollar sus habilidades
comunicativas, expresivas, de liderazgo, su rol social dentro de un equipo o grupo de
trabajo y sobre todo: la escucha, herramienta principal para la creaciéon tanto individual

como colectiva.

Todas esas experiencias sensoriales hacen parte de la formacién del actor, y para
gue no se conviertan en acciones diarias inocentes y sin sentido, dejadas al azar o al olvido
se nos recomienda, desde la academia, sistematizar cada “instante” o “vivencia” a través de
una bitdcora. Alli podemos registrar los procesos, actividades, reflexiones y evoluciones

personales. Estamos hablando entonces de identificar acontecimientos intimos para la



39

construcciéon de un personaje a través de un instrumento exquisito en lo conceptual y

personal.

Una herramienta que considero importante para la formacién del actor, son las
bitacoras, diarios pedagdgicos donde se almacena la informacion obtenida de estas
experiencias vivenciales, registros de la evolucién de los procesos personales y reflexiones
sobre las actividades que se realicen. Esto al final, arroja un material propio y Gnico que
acerca a la identificacién de un acontecimiento intimo, el cual es clave para la construccion

del personaje.

Acontecimiento intimo

Para Jacques Derrida un “acontecimiento” es una especie de ruptura, algo
inesperado que interrumpe, algo que estaba sucediendo de manera continua, un quiebre
que marca y no se puede explicar. Guilles Deleuze, por su parte, dice: “Yo diria que un
acontecimiento es una conjuncién de series convergentes que tienden cada una hacia un
limite, y entonces cada una caracteriza una vibracion, es decir, una serie infinita que entra
en relaciones de todo y de partes; y si voy mas lejos afiado: bajo la influencia de algo que
actia como colador, respecto de una diversidad disyuntiva inicial’. (Derrida et al., 2006)
(Deleuze, 2007)

Entonces, “el acontecimiento” vendria siendo un evento no anticipable que afecta o
hace participe a un grupo social determinado, genera cambios, divisiones vy
transformaciones inesperadas e inexplicables, que al estar sumergidas en un contexto

comun, termina obteniendo justificaciones e interpretaciones.

Para avanzar en la idea es necesario primero, entender qué es el acontecimiento
social. Lo conocemos como un suceso cargado de costumbres, tradiciones, pensamientos
colectivos que se heredan por generaciones y estd compuesto por “micro acontecimientos”,
es decir, por una serie de eventos vivenciales, efimeros, experimentados por personas de
manera individual en un determinado tiempo. (Grisales, 2013) Tanto las ideas de Derrida
como de Deleuz y la definicibn de acontecimiento social, nos llevan a entender que el

acontecimiento intimo como técnica, es oportuna y Util para el proceso creativo.

A diferencia de las demas técnicas de interpretacion conocidas, ésta que nace a
partir del acontecimiento intimo, es muy oportuna y util para el proceso creativo del actor,

debido a que nuestra vida esta llena de sucesos, aunque seamos inconscientes de ellos la
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mayoria de las veces, siempre estan; y vendria siendo nuestro material mas cercano, Unico,
propio, cargado con informacion interpretada por nuestra perspectiva y con los deseos y

pensamientos de nuestro interior, que como artistas necesitamos expresar al exterior.

La transicién de lo social alo intimo

Para comprender esta cuestibn, es esencial considerar la perspectiva de
investigacion que se elige seguir. Con frecuencia, en textos y obras teatrales, se hace
mencion o se sugiere un acontecimiento social que perturba la vida en sociedad, como un
desastre o un atentado, un ejemplo de esto puede ser la masacre de El Salado en los
Montes de Maria ocurrida entre los afios 1991 y 2001, donde registraron 42 masacres que

resultaron en la muerte de 354 personas. (Memoria Histdrica, 2020)

Cuando se investiga un evento de esta indole a través de diferentes fuentes, surge
una pregunta fundamental: ¢ Dénde debemos, como actores, ubicar este acontecimiento en
nuestro proceso creativo? La respuesta radica en la necesidad de situarlo en lugares
intimos, que pueden ser en la sala de estar de la casa, en la cocina o la habitacion. Estos
lugares intimos emergen de nuestras sensaciones, emociones y sentimientos, y nos
transportan a situaciones andlogas, metonimicas o metaféricas, las cuales se visualizan

desde nuestras experiencias personales.

Por otro lado, cuando trabajamos directamente con acontecimientos intimos, se
vuelve imperativo contextualizarlos en un entorno social mas amplio para dotarlos de
relevancia. Este cambio de categoria y perspectiva se logra a través de un proceso que
proporciona las herramientas necesarias para navegar entre estas dos esferas. Lo que
finalmente se presenta en el escenario es una amalgama de estas dos categorias, una

fusion que da vida a la representacion.

Lo anteriormente explicado, es estudiado, explorado y desarrollado por la
metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo, que hace uso de herramientas
provenientes de la psicologia profunda, como la busqueda de material en el inconsciente y
la aplicacion de la técnica de la Imaginacion Activa, propuestas por Freud y C.G. Jung.
(Grisales, 2012).

En cualquier forma de comunicacion y expresion que realicemos, activamos
funciones fisicas, mentales y espirituales que dan cuenta de nuestra vitalidad. En el teatro,

estas funciones deben estar orientadas hacia la construccidon de imagenes para que sean
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guias del comportamiento del actor en la instalacibn de un personaje dentro de una
situacion dramética. Asimismo, deben ser organicas y contribuir a la conexién profunda
entre el actor y el personaje. A través de la repeticion y el ensayo consciente, el actor podra
moldear y estructurar las imagenes, lo que a su vez le posibilitara comunicar emociones de

manera genuina en el momento presente frente a una audiencia.

Luego de comprender la dindmica entre el acontecimiento social y el intimo en el
ambito teatral, compartiré la secuencia pedagogica que contiene la metodologia de la
dramaturgia del acontecimiento intimo, enfocada en el desarrollo e instalacion del personaje
gue identifiqué gracias a la participacion como estudiante observador en las clases de
Actuacion Personaje y Expresion Corporal de tercer semestre, durante el periodo
comprendido entre el 2 de noviembre de 2021 y el 18 de marzo de 2022.
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Capitulo 2

Metodologia

En busca de la memoria mitica del actor

A través de la experiencia del rol de observador, identifiqué una serie de ejercicios
gue abordan la actuacion desde una perspectiva que conecta con los recuerdos y los
instintos mas primitivos del ser. Estos ejercicios, apoyados en conceptos del psicoandlisis,
conducen a un proceso que permite transitar por una serie de acontecimientos intimos
hasta llegar a la instalacion de un personaje que se nutre tanto de la realidad como de la
elaboracion imaginaria. En este capitulo, introduciré este proceso académico y exploraré los

ejercicios y su evolucion a lo largo del mismo.

La memoria mitica

Tradicionalmente un actor vive su proceso al ensefar (y entrenar) su cuerpo y su
voz, a través de la gimnasia, los ejercicios puentes y el desarrollo de un tema que le permite
expresarse. A este método tradicional la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento
intimo nos invita a incluir un viaje a la memoria para asi encontrar conceptos basicos
enfocados a la instalacion de un personaje escénico.

Se busca a través de una serie de ejercicios, con la herramienta de la Imaginacion
Activa, crear la imagen generadora del personaje y de la obra teatral. Ejercicios
encaminados a descubrir, en el inconsciente personal y colectivo (fuente de los suefios,
ensuefios, lo imaginado, y las imagenes arquetipicas para la composicibn o
redescubrimiento de lo mitico) donde estan los materiales necesarios para la construccion
de un personaje, incluyendo la animalidad, la sombra y la personificacién hasta componer

una ficcion dramatica desde el alma, pero también con el cuerpo y la voz.

Los movimientos

La animalidad: el primer ejercicio a considerar, es el de disponer cuerpo, mente y

espiritu para, desde la memoria, despertar los instintos y lograr crear imagenes a partir de
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los sentidos. El sofiar para muchos es visitar el inframundo el cual est4 poblado de
imagenes, sombras, y representaciones simbdlicas que alli se dan, permitiendo re-imaginar.

El ensofiar, como estado, facilita estar consciente durante el suefio.

La sombra es el otro yo en el teatro. Desde la psicologia puede asumirse como el
lado oscuro del ser o como un algo protector de la vida, en este caso, se propone ver la
sombra y pensarla, en el sentido de mostrarnos el peligro, de sefalarnos el misterio y

protegernos.

En busca de construir un acontecimiento intimo del personaje a trabajar, se propone
al actor desdoblarse o ponerse la mascara de un animal protector (guia o acompafante)
cuyas sombras, secuencias y expresiones sean una realidad de impulso creador. Generar
los rasgos animales de las cosas, personas y animales hasta lograr un ritmo, una armonia o

un sonido corporal de los arquetipos olvidados por el cuerpo.

El animal

Después de despertar la animalidad, desdoblarse en sombra y ponerse la mascara
del animal, viene la meditacion para lograr claridad y darle sentido a lo que se viene

construyendo.

Junto a la meditacion del encuentro frente a frente con el animal, el visualizar una
partitura coreogréfica, permite configurar los espacios y la escena. Aqui se trata de resolver
las preguntas filoséficas del ser pensante como quién soy, de dénde vengo y la misién en la

vida. Estar atento a los movimientos del cuerpo, la voz interior y su relacion con los demas.

La personificacion

Lograr ser una sombra con mascara de animal permite avanzar hacia la
personificacion. El ejercicio debe coadyuvar a justificar ciertos movimientos y sonidos, que
al ser animalizados no son necesariamente racionales, sino que pertenecen a lo irracional

de la naturaleza animal.

Reflexionar este ejercicio nos lleva a personificar lo humano, construir el personaje a

partir de la exploraciéon de arquetipos personales como la sombra, el animal, el yo, para asi
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darle sentido a la dramaturgia del acontecimiento intimo. Pasar del pensamiento a la
realidad.

Lo onirico

Gestar movimientos y acciones cruzadas entre lo real y lo onirico requiere que
seamos actores y espectadores alli donde la fantasia y la realidad estan juntas. Lograr esto
requiere meditacion e imaginacién profunda para traer a la memoria asuntos olvidados en
los origenes del ser.

La pesadilla

Las ficciones sofiadas no siempre son agradables, pueden desbocar en pesadillas,
gue para la dramaturgia son simbolos como laberintos, espejos, selvas, brujas, desfiladeros,
ademas de espacios que generan horror porque los habitan sombras, muerte, pecados,

bajos instintos o enfermedades.

Los arquetipos

Segun el docente que dirigid el curso de “Actuacion Il Personaje” y “Expresion
Corporal llI”, la comprension y aplicacion de imagenes arquetipicas para manifestar el
inconsciente constituyen el fundamento tanto teérico como practico de la metodologia de la

dramaturgia del acontecimiento intimo.

La vision poética del mundo, el inconsciente colectivo, la dramaturgia, entre otras,
son constitutivos de toda persona, y el arte lo que hace es revelarlos a través de los

arquetipos, que suelen estar presentes en el tiempo, el arte y la vida de los seres humanos.
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Capitulo 3

Training

El entrenamiento corporal es un elemento fundamental para el proceso creativo del
actor. A pesar de que no constituye una técnica en si misma, sino que suele formar parte de
un enfoque o método mas amplio, su papel es de suma relevancia porque sirve para
automatizar y acelerar el alcance de logros. Como observador de un proceso actoral que
nace desde el acontecimiento intimo, noté que se requiere paciencia del estudiante o actor,
en la medida que la propuesta es una novedad y necesita ser asimilada con el paso del
tiempo. Y como es una herramienta que no funciona inmediatamente sino durante el
proceso, conlleva dedicacién y, plazos que se van reduciendo a medida que el actor la logra

interiorizar.

Desde mi punto de vista, este entrenamiento no se puede ensefiar desde la teoria
Unicamente. Aunque la comprension tedérica es importante, el verdadero aprendizaje se
logra a través de la practica activa. Es decir que es algo que se aprende haciendo, como lo
propuso un dia el pedagogo norteamericano John Dewey. Por esto es importante que el
responsable de ensefiarla o ponerla en practica entienda que para compartir estos
aprendizajes, primero debera vivirlos y experimentarlos por su cuenta, luego acondicionar
un espacio con todo lo necesario para que los estudiantes puedan desenvolverse y, a partir
de ejercicios guiados, logren entender por si mismos, siguiendo el enfoque sugerido por

Eugenio Barba en su libro: “La transmision de la herencia”. (Baumrin, 2021)

Como lo mencioné al principio, la sensibilidad del actor es una habilidad importante a
desarrollar, y es precisamente gracias al Training, a la secuencia de preparacion del actor,
gue se pueden aumentar los sentidos; es mas, va mas alla porque se desarrollan en
relacion con el entorno, lo cual forja un cuerpo receptivo y activo. Estamos hablando de
capacidad de accién y reaccion, elementos necesarios para el trabajo lo individual, pero
sobre todo colectivo, ya que va en funcion de fomentar una escucha, que nos permite
desarrollar estrategias liberadoras de comunicacion, acercandonos a la buasqueda de la
verdad, indispensable para el entendimiento, y progreso de los montajes y presentaciones

escénicas.

El training, en el contexto del teatro y la actuacion, consiste en una serie de

ejercicios y practicas que abarcan areas clave, como la expresién corporal, vocalizacion,
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improvisacion, conciencia emocional y sensorial, y la conexién con el entorno escénico. A
través de estas practicas, el actor adquiere mayor control sobre su cuerpo, voz y
emociones, lo que le permite explorar una amplia gama de personajes de manera auténtica

y efectiva.

La gran ventaja del training es que no se limita a una forma de implementacién, sino
que puede integrar elementos de diversas corrientes y enfoques. También sucede esto en
el training propuesto de la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo, puesto
gue en su desarrollo integra el teatro fisico, el yoga, la danza contemporanea y otras
disciplinas relacionadas, que ayudan al actor a enfrentarse con los desafios que se
presentan en la interpretacion teatral, y le permite desarrollar una presencia escénica sélida,
una mayor sensibilidad hacia las emociones y una capacidad de adaptacién a diferentes

estilos y géneros teatrales.

La siguiente lista de ejercicios busca generar conciencia de las dificultades vy
debilidades corporales del actor, lo cual es fundamental para determinar una ruta de trabajo
y unos objetivos que se pueden trazar y medir en el tiempo.

e Respiracién del arbol.

e Exploracion con una bolita interna imaginaria (entre el ombligo, el ano y el
Sexo).

e Ejercicios de consciencia de cambio de peso.

e Exploraciones de lineas expresivas del cuerpo (paralelas y diagonales).

e Gramaticas corporales (abordando desde los pies hasta la cabeza,
incluyendo las falanges de manos y pies).

e Diferentes tipos de desplazamientos en el espacio.

Estos ejercicios son una base que se puede romper o modificar dependiendo de las
necesidades que se vayan encontrando -siempre y cuando-, no se alejen del objetivo que
es la exploracion de los principios basicos del movimiento del cuerpo que nos llevara -mas

adelante- a la instalacién de un personaje escénico.

Respiracién del arbol

La respiracion es el soporte del desplazamiento del cuerpo. Lo primero a realizar es
la “posicion cero” que consta de ubicar los pies paralelos, con las rodillas ligeramente

flexionadas, hombros hacia atras, mirada al frente y la cabeza conectada a una linea
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vertical que va desde la pelvis hasta la coronilla. Esta postura se recomienda para evitar

obstaculos derivados de las posturas cotidianas.

En este ejercicio se hacen una serie de respiraciones que permiten llenar el bajo
vientre, el vientre, los costados y el pecho, sin ninguna tension en el cuello y tomando

siempre el aire por la nariz y soltandolo suave por la boca.

La inhalacién y la exhalacion son fendbmenos opuestos, en el primero el aire del
exterior entra al organismo (se retiene el oxigeno) y en el segundo se expulsa del
organismo al ambiente (se libera didxido de carbono). En la inhalacién, el térax se amplia, el
diafragma se contrae y desciende y los muasculos intercostales elevan las costillas, todo
para permitir que los pulmones se expandan y sea mayor el espacio para el aire. En la
exhalacion, todos los 6rganos vuelven a su estado normal, el térax se contrae, los musculos
se relajan y las costillas vuelven a su posicion. A partir de esta conciencia respiratoria, se
avanza hacia a la creacion de oraciones con sentido en el espacio. Los desplazamientos y
gramaticas pueden convertirse en codigos de movimiento escénico. (Department of Health

and Human Services)

Exploracién con una bolita interna imaginaria

Desde la posicion cero, se ponen las manos juntas bajo el ombligo y se imagina una
bolita calida en el triangulo formado entre el ombligo, el ano y el sexo. Esta bolita se
manipula, moldea, estira y calienta como si fuera gelatina de pata puesta en una horqueta.
Luego, se expande imaginariamente con movimientos y gramaticas de manos y brazos

mientras se mantiene la respiracion desde el bajo vientre hasta el pecho.

Durante la respiracion, se realiza un movimiento sutil de cadera hacia adelante y
hacia atras para conectar todo el cuerpo. Tener la imagen del movimiento de unas alas

facilita la fluidez de los movimientos de las manos que parten desde el coxis.

Cambio de peso

Mientras la cadera se mueve de adelante hacia atras, se practica el cambio de peso
de una pierna a otra sin dejar de estirar la "gelatina” con las manos. La mirada sigue al

brazo que se mueve mas, mientras que el otro brazo permanece activo y en espera. Este



48

cambio de peso puede ejecutarse en circulos o de lado a lado. Luego, se incorporan giros
del cuerpo, a manera de rotacion, para generar lineas diagonales en el espacio sin levantar

los pies del suelo.

Del cambio de peso se pasa a la linea diagonal, al centro, y se puede experimentar

con diferentes niveles de altura, siempre con la gelatina imaginaria en las manos.

Desplazamiento

Continuando con el ejercicio anterior, cuando se esta buscando la diagonal con el
cuerpo, es posible levantar un pie mientras se juega con el movimiento de las manos y la
"gelatina" imaginaria. Después, el pie se reposiciona, se cambia de direccion y se repiten
los pasos anteriores, incluyendo cambio de peso, manipulacion de la bolita imaginaria,
respiracion, lineas diagonales, rotacion del cuerpo, levantamiento de un pie y avance o

reposicion del pie en un nuevo lugar.

También se puede girar los pies hacia afuera al marcar la diagonal para cambiar de
direccion y formar nuevas lineas rectas desde la coronilla hasta el segundo talén. Como la
idea no es estar rotando en un mismo lugar, sino avanzar por el espacio, debemos tener en

cuenta las gramaticas del desplazamiento, de la marcha o del caminar.

Gramaticas del cuerpo

Para la realizacién de este ejercicio se recomienda utilizar musica, ya que cuando
uno baila hace gramaticas, pero nosotros las utilizaremos con el fin de desplazarnos. Estas
graméticas implican explorar como se relaciona el cuerpo con el suelo, las sensaciones que

se experimentan al caminar y moverse.

Después de explorar con las gramaticas de los pies, se reconocen y practican las
gramaticas de otras partes del cuerpo, como falanges, falanginas, falangetas, mufiecas,
codos, hombros, cabeza, cuello, pecho, pelvis y rodillas. Todas estas articulaciones y
extremidades se convierten en herramientas para expresar la gestualidad del personaje y

conforman una estructura de movimiento en el espacio.
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La conciencia del movimiento se integra a través de exploraciones que permiten
entender como estas acciones se conectan en todo el cuerpo. Los brazos con sus

articulaciones y extremidades son los encargados de contar la anécdota.

La oracién en el espacio de la representacion

Las siguientes premisas se deben tener en cuenta para cuando se construya una

estructura fisica de acciones en el espacio.

Primero que todo, hay que entender que la menor unidad de expresién con sentido
completo en la graméatica es la oracion, que tiene un sujeto y un predicado. El nucleo del
sujeto es el sustantivo y el nlcleo del predicado es el verbo, 0 sea que el sujeto realiza una
accioén. Haciendo una analogia para el espacio de la representacién, es decir en el teatro, la
menor unidad de expresion con sentido completo es una respiracion del cuerpo en su
desplazamiento, dicho de otra manera, un desplazamiento del cuerpo en el espacio

sostenido por una respiracion.

Aunque lo anterior tiene sus ritmos y sus complejidades, casi siempre lo hacemos,

puede ser, por ejemplo: una respiracion subita cuando nos asombramos de algo.

El movimiento empieza al tomar aire, continla mientras se mantiene la respiracion y
termina al exhalar por completo. Y asi se continla seguidamente, se toma aire, se
desarrolla la oracidn, y se suelta. La respiracion y las gramaticas terminan siendo las bases

para armar una oracion en el espacio.

Al terminar cada una de las oraciones, se sefiala sutilmente con el cuerpo algun
lugar, se llega a alguna parte en el espacio, con el fin de finalizar el movimiento, como si
fuera un acento, un punto o una coma que tenga la oracion que se esta diciendo, lo que

permite construir la siguiente oracion y asi formar una cadena de acciones y reacciones.

Llenar el recipiente

La psicologia profunda nos brinda la oportunidad de explorar la conexion entre
sensaciones, emociones y sentimientos en el contexto de la actuacién. Esta exploracion
revela una secuencia intrigante que inicia con la sensacion de las cosas, seguida de una

emocion que fluye de la sensacién. Por ejemplo, cuando se sostiene una naranja, se
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experimenta visualmente su color y textura, o que despierta una emocion que lleva a tomar
la fruta y finalmente se manifiesta un sentimiento. Estos procesos quedan grabados en el
inconsciente y se utilizan en la actuacion para crear estructuras no verbales que definen al

personaje. (Libretexts, 2022)

Por lo tanto, la siguiente premisa corresponde a sentir el cuerpo como un recipiente
de sensaciones, emociones y sentimientos. El ejecutante es el encargado de traerlas al
espacio, viaja del inconsciente al consciente personal y al inconsciente colectivo y las trae
con las graméticas de la oracion en el espacio, pero ahora va a sentir al cuerpo como un

recipiente que se llena de una sensacion, luego de una emocién y al final de un sentimiento.

Esto lleva a una reaccién, una minuciosa cadena que se desencadena en milésimas
de segundo, sin embargo, dado que nos encontramos en un contexto académico, la

ralentizamos con el propésito de facilitar su comprension.

Para esto se realiza el siguiente ejercicio que consiste en imaginar que al llenarse el
recipiente de la emocion, de abajo hacia arriba o al revés, o de un lado a otro, la idea es que
el actor se dé la oportunidad de sentir en ese momento, la sensacion que lleva a la emocion

y al sentimiento.

Luego viene la reaccién que facilita la construccion de la otra oracion en el espacio.
Esto es un asunto técnico, mecanico, algo que se va integrando, se puede estudiar no
solamente en nuestro cuerpo cuando se hace alguna actividad o se estad viviendo
fluidamente, sino que también, es algo que lo podemos captar y leer en el exterior, en los

otros.

Por lo tanto, el ejercicio es hacer una pose, basandose en las premisas
anteriormente mencionadas y dejar que se llene el recipiente, pero la idea no es llenarlo
premeditadamente, sino dejar que se llene solo, el inconsciente sera el encargado de eso,
él lo llenara, se preguntara: “; qué esta haciendo ahi? ;qué le pasé?”’ entonces mandara la
sefial, la respuesta sacada del pasado de cuando se estuvo ahi, se hizo lo mismo que se
esta haciendo en ese momento con esa pose, en una situacién similar, o también, es

posible que le cree una respuesta nueva a partir de lo que vaya descubriendo.

Cuando este ejercicio se logra, el actor siente como si hablara a través de ese
lenguaje no verbal, al hacer ese movimiento con la premisa del recipiente que se llena de la
sensacion, sentimiento y emocion, el espectador sentird que le estdn hablando, sin siquiera

decir ningun texto, sentira y leera el discurso que se esté trabajando.
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Las acciones fisicas

Aqui se introduce un cambio en la metodologia, no vamos a manejar la accion fisica
con la propuesta que trabajamos hasta ahora, con el cuerpo en gran porcentaje, en
expansion y dilatacion, ahora vamos a trabajar de manera reducida, sintiendo una energia
centripeta, que es una energia que se mantiene en el centro, y otra centrifuga, que es una

energia que se expande.

Cuando reducimos un porcentaje del gesto grande, lo hacemos pequefio, podemos
sentirlo de igual o mayor manera, las gramaticas se modificarian un poco correspondiendo
segun lo que se tenga, esto implica recoger, traer, untar o colgar, cambiar los giros, colocar
o tomar los objetos, alterar los desplazamientos, todo con el fin de aprender esas diferencia
de los porcentajes que posibilitan sentir otros estados, contenidos con fuerza centripeta y
centrifuga, relacionados con los principios psicolégicos de la exteriorizacion y la
interiorizacion, extrovertido e introvertido. (Bermudez Sarguera & Rodriguez Rebustillo,
2001)

Las acciones fisicas simples son llamadas asi porque en un principio se parte de lo
simple y se van complejizando en la medida en que se desarrollan las acciones, o se

modifica el movimiento del cuerpo con respecto a lo que empieza a hacer una actividad.

Por ejemplo, si yo tengo una serie de frascos de diferentes tamafios, contenidos y
liquidos, entonces yo determino que esa accion fisica de levantar los frascos es para
ordenarlos, y los ordeno con respecto a su tamafio, contenido o por una sefializacién que
debo poner para tomarlos porgue tengo alguna enfermedad. Entonces la accion fisica se va
cruzando con lo que podria ser una informacién que doy con mi movimiento de las acciones
al espectador, paulatinamente le voy poniendo a esas pequefias acciones, unas pequefias

premisas de situacién de direccién de movimiento y volumen.

Volviendo al ejemplo, uno podria imaginarse que los frascos se acomodan asi para
alguien con alguna o varias enfermedades, alguien que debe tomar su contenido segun
unas horas establecidas y por eso se organiza. Pero se puede complejizar un poco mas
imaginando una historia con mas caracteristicas y necesidades establecidas que permitiran
gue las acciones fisicas realicen variaciones en el cuerpo, es decir, cambiara segun los
objetivos que se tengan, entonces esta pequefia accion simple se une y crece en la medida

de la informacion que le voy dando.
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El siguiente ejercicio consiste en pensar en una accion fisica simple para ver cémo
se llena de esas intencionalidades, premisas, objetivos, sefias, codigos y signos, que se
convertirdn en simbolos, imagenes que nos genera una escena segun la relacion que

tengamos con la unidad de accion, tiempo, espacio y personaje.

El siguiente ejemplo es con el animo de explicar lo que sucede cuando una accién
no suscita la acciéon: Una actriz sale al escenario a hacer el ejercicio de crear una accion
simple, hace como una nifia que viene de un entierro y ve sus fotos, pero solo ella ve las
fotografias, como hay una distancia el espectador no puede ver qué contiene ni saber qué
es lo que pasa y eso suscita un problema que ocurre en el mismo caso cuando la accion es

leer una carta en el espacio de la representacion.

Volviendo al ejemplo de la nifia que ve las fotos, uno debe inventarse y realizar una
accion que dé esa informacién faltante, construir una accion fisica paralela a esa, por
ejemplo, mirar la foto y desplazarse, vestirse, bailar, rememorar, traer al recuerdo y al
espacio esa informacion de cuando, dénde y por qué, es decir, una pequefia accién que me
recuerde a través de la manipulacion de los objetos, quién aparece en esas fotografias, qué

lugar era 0 qué momento fue y por qué es importante para el personaje.
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Capitulo 4

La expresion corporal como extensién del lenguaje

El saludo al sol

Pertenece al rango de meditacion en movimiento, aparece en esta metodologia con
el objetivo de acercarse a la busqueda de la animalidad de cada individuo, para buscar al
animal protector acompafiante de este viaje, que después simultaneamente a la creacion de
una historia, se ira transformando en un personaje o personificando en la situacion

dramatica de la historia.

Este ejercicio activa y prepara el cuerpo para el siguiente paso que son las asanas.
Es uno de los pocos ejercicios que simultdneamente estira y tonifica, ademas desarrolla un
excelente trabajo cardiovascular. Cuando se coordina con la respiracién, tranquiliza la
mente, ayuda a superar la depresion, la oscuridad de la mente y a desarrollar cualidades

puras.

Asanas

Son ejercicios que devienen de posturas de la practica que conecta al cuerpo con la
mente llamada: Yoga. Segun Patanjali, pensador hindi cachemiro, autor del Yoga-sutra,
estas posiciones corporales se deben mantener hasta que se logre conectar con la esencia
divina de la humanidad. (Satchidananda, 2012)

Los tres aspectos mas importantes para realizar las asanas son: relajacion,
inmovilidad y duracion, debido a que el objetivo no es imitar una postura de Yoga, lo que se

busca es llegar a la concentracion.

Hay diferentes categorias de asanas, cada una tiene un objetivo particular, pero
todas benefician al sistema nervioso. Entre ellas estan las de Balance que generan un
equilibrio para activar el cerebelo; las de pie enfocadas en mejorar la postura e incrementar
la cantidad de oxigeno en nuestro cuerpo; las asanas de flexiébn anterior que liberan la
tension acumulada principalmente, en las vértebras de la espalda; las asanas de flexion
posterior que fortalecen los musculos entre el abdomen y alrededor de la columna, las

asanas de inversion facilitan una mayor actividad del sistema endocrino; las asanas de
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meditacion, incrementan las posibilidades de enfocar la mente en un solo punto a partir de
posturas que permiten sentarse de la manera mas cémoda posible; las asanas de torsion
espinal alivian los problemas de salud en la zona del pancreas, higado, rifiones y el intestino
delgado, y por ultimo las asanas de relajacibn generan mas conciencia sobre los musculos
del cuerpo y relajan las tensiones acumuladas especialmente en los musculos de la

espalda.

El viaje al abrevadero

Este ejercicio recibe su nombre en referencia al lugar donde los animales beben
agua y tiene como obijetivo disponer el cuerpo del actor para acercarse a una conexioén o

encuentro con el animal.

El recorrido que hace el sujeto, actor o bailarin, en la bisqueda de despertar la
animalidad, esa primera instancia que el ser humano fue y guarda en la memoria, tiene una
duracion de tres o cuatro horas, permite mejorar los impulsos naturales, concientizar
estados de tension del cuerpo en movimiento y de su relaciéon activa y natural con el
entorno.

En este ejercicio el actor sigue un proceso gradual para conectarse con su animal
interior y consiste en correr en circulos, puede ser alrededor de una cancha deportiva o es
un espacio abierto, lo interesante es que el cuerpo va teniendo diferentes posturas durante

el recorrido.

El ejercicio comienza con una postura basica: piernas ligeramente flexionadas,
mirada al frente, hombros relajados, y una respiracion consciente que llena el abdomen,
costados y pecho sin tensionar el cuello. La inhalacion se realiza por la nariz, y al exhalar,

se libera la mandibula. Esta etapa inicial dura aproximadamente veinte minutos.

Luego, el actor relaja la cabeza, manteniendo la columna vertebral recta y la pelvis
suelta. Después de otros veinte minutos, se relaja todo el cuerpo, con el fin de ir sintiendo la
bldsqueda y el encuentro con la animalidad. Los hombros se relajan aln mas, y el cuerpo se
inclina hacia adelante, encorvandose, soltando la mitad superior de la columna vertebral. Lo

ideal es que se le dedique al menos dos horas a esta fase.

Después de tres horas de ejercicio, el actor acelera la velocidad de sus movimientos

y se desplaza lo mas rapido posible hasta caer al suelo. Alli, se acuesta boca arriba con las
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piernas dobladas y comienza a mover la pelvis. Gradualmente, normaliza su respiracion y
se coloca boca abajo, continuando con la vibracién de la pelvis y la respiracion. Luego,
repite el proceso en una posicion de cuatro apoyos y finalmente se levanta quedando

arrodillado.

Posteriormente, el actor se pone de pie con la cabeza inclinada hacia abajo y los
brazos abiertos hacia los lados, ligeramente flexionados. Luego, comienza a mover los
brazos como si estuviera preparando una gelatina de pata y construye patrones de
movimiento con ellos, manteniendo la mirada en la mano mas activa. A medida que avanza,
agrega sonido, pronunciando la vocal "A" de forma sostenida y vibrante, siempre inhalando

aire por la nariz.

Ese fue el viaje o camino al abrevadero, al cual se le agreg6 el aliento de la
respiracion, aliento y soporte que luego se convierte en la voz, en el sonido del animal, por
lo tanto, cuando hacemos todo el recorrido hacia el abrevadero, soltando el cuerpo hasta
llegar al piso y estar en el piso vibrando hasta levantarse, nos acercamos a la proyeccion,

articulacion, extension, dilatacion de ese aire que se debe convertir en la voz del animal.

Es todo un viaje al nicho mitico donde se busca el sonido del animal a través de la

articulacion de sonidos guturales, agudos y con las diferentes vocales.

Esta busqueda de la animalidad permite en rutar la energia vital del actor hacia la
inteligencia natural, permitiéndole estar mas receptivo y ser impredecible en un lugar

determinado, como lo es un animal es un ecosistema.

Vinculos

Los vinculos son elementos que conectan un movimiento con otro dentro de las
estructuras. Estos movimientos se fusionan con las asanas para crear una danza que puede
llevarse a cabo en el ambito de la improvisacion, en el encuentro fluido entre dichos

movimientos y en la sincronizacién con la respiracion.

Hay un libro de Estefania Martinez, “Stretching” (Martinez, 2006) en el que
podremos aprender varios ejercicios que se pueden hacer en pareja o individualmente y

ayudan a la exploracion del cuerpo.



56

Animal

A continuacion explicaré cémo podemos despertar y liberar la pelvis mediante la
vibracién, conectandola a la columna para transformar la fuerza del animal en energia
escénica. Se comienza con la posicidn cero, que ya mencionamos previamente, con las
piernas dobladas, los hombros y las manos relajadas, sin tension en el cuello ni en ninguna
parte. Esta posicion, también conocida como "Mapu" en las artes marciales o "montada al
caballo," se caracteriza por su soltura y conexion con la respiracion. Se inclina ligeramente
el cuerpo hacia adelante, conectando con la columna vertebral y asegurandose de que la
cabeza y los hombros estén relajados. Se toma aire y se realiza un salto mientras se
exhala. Luego, se repite el proceso agregando giros y movimientos de cabeza, siempre

coordinando con la respiracion.

Desde la posicion final que se quedd, se flexiona las rodillas hasta llegar abajo y
desde alli se puede remitir a la memoria personal y construir otra posibilidad de
desplazamiento con las gramaticas de los brazos y piernas, alargando o recogiendo,
abriendo o cerrando. La idea es enriquecer el movimiento con detalles, incluyendo las

manos y los pies.

Meyerhold propone una técnica de fragmentacion del movimiento que, en este caso,
la podemos implementar para decodificar el animal llevandolo a lo grotesco, exagerando y
fragmentando sus movimientos, agregandole variables al caminar por el espacio y detalles,

ya sean de impulsos o de reacciones con el entorno y consigo mismo.

Se puede por ejemplo buscar a un mismo animal por niveles, en postura media,
baja, muy baja y por el piso. Aunque el animal adopta una postura, se debe resolver la

evolucion de esa y a partir de ahi, proponer mas posibilidades de desplazamientos.

Ahora lo que sigue es poner lo investigado de ese animal, por ejemplo, explorar con
el cuerpo posibles situaciones, cuando esta atacando o siendo acechado, procreando,

buscando comida, cuidando el nido o las crias.

La anterior secuencia de movimientos es para que, después de la improvisacion, se
focalicen o fijen cinco movimientos bien sea separados por oraciones, por movimientos o
por frases, como se desee, pero cinco momentos para trabajar sobre ellos, dilatarlos,
extenderlos y complementarlos, éstos, seran la base para trabajar el animal de cada actor.

Aqui es donde la fuerza del animal es humanizada, ritualizada en una estructura teatral.
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La clave esta en buscar la particularidad de cada parte del cuerpo, ademas, es
importante el movimiento orgénico e instintivo buscando una secuencia de detalle légico.
También ayuda hacerle preguntas al animal, por ejemplo, ¢ Cémo escucha, co6mo mira, qué
es lo que hace cuando se despierta? ¢Como come, y se reproduce? ¢Con qué se

encuentra, qué hace cuando lo ve, lo sigue, lo enfrenta, lo ahuyenta, le conversa?

Latarea de lafrutay la semilla

Con el fin de descubrir a ese sujeto de accion en un determinado entorno y espacio,
se crea el siguiente ejercicio que consiste en adoptar a una fruta, ya sea porgue se
encuentre en la calle o porque alguien decide regalarla, la idea es que llegue

espontaneamente a uno, no forzarlo, es decir, no ir a la tienda y comprar una.

Independientemente de que fruta sea, la idea es hacerle un seguimiento hasta que
cumpla un ciclo, guardarla en un lugar del cuarto donde uno habita, y constantemente

vigilar, admirar, notar sus cambios y escribirlos en la bitacora que se esté manejando.

Simultdneamente hacer el ejercicio sembrar una semilla, ojald en un recipiente
transparente de vidrio para ver la evolucion y el crecimiento, agregarle un poco de algodon,

agua, luz, cuidarla hasta que crezca y luego sembrarla en la tierra.

El objetivo es tener apuntes que seran analizarlos determinar el posible texto del
personaje. Si todo lo que nosotros hacemos y creamos es generalmente producido por el
inconsciente, este ejercicio nos permitird evidenciar qué es lo que nos quiere decir, a donde

apuntan nuestros pensamientos, la energia que atraemos y las cosas que nos suceden.

Si la fruta nunca llega, es una sefal fuerte que puede generar un texto también,
dependiendo de la reaccidén que tenga el actor, de su paciencia o no. O si llega muy pronto
pero se pudre muy rapido, si la semilla nunca crece o si crece méas de lo esperado, todo eso
es informacion demasiado enriguecedora, ademas de las reflexiones de los estados
emocionales y las expectativas que vaya teniendo el actor mientras esta al cuidado de estos

dos elementos.

El andlisis de esta informaciéon también debe hacerse de manera personal,
basandose en la comparacion de estos procesos experimentales con los procesos de vida
gue tiene o que esté llevando el actor, o con los deseos expresivos que se tengan de

acuerdo a las tematicas y problematicas de interés.
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Otra posibilidad puede ser la de relacionar estos resultados con dramaturgias de
autores del pasado, identificar similitudes que permitan indagar en esos textos y quizas a
partir de ahi seleccionar algin monélogo, adaptarlo o crear uno en base a ese texto

encontrado.

El texto se debe yuxtaponer a las acciones fisicas, aunque ambas vayan por los dos

lados, y complementan la idea general de lo que se quiere contar.

Al igual que el animal, la idea no es forzar las cosas, sino que el texto lo vaya

encontrando a uno, él aparecera en el momento que el ejercicio lo necesite.

El actor como creador de historias

A veces durante el proceso los actores tienden a desesperarse porgue trabajar con
el inconsciente no es facil, hay que descubrir la manera de localizar e identificar la
informacion que él guarda; esto es complejo, y también algo normal, Es importante entender
gue cada persona tiene su proceso, este esquema técnico depende mucho de quien lo vaya
a trabajar, habrd gente que obtenga resultados mas rapidos que otros. La clave es que
siempre se esté trabajando y estudiando el material que vaya arrojando el cuerpo y los

diferentes ejercicios.

Toda esta cantidad de informacion nos lleva a construir una historia, ese debe ser el
objetivo, a fin de cuentas ese es el rol de los actores, contar historias, y si ese es el
proposito, debemos prepararnos para saber cémo hacerlas y contarlas. Para esto es de vital
importancia la lectura, un actor debe leer historias, analizarlas y estudiarlas con el fin de
obtener la mayor cantidad de herramientas posibles para el momento en que le toque crear

una de ellas.

Dentro de la historia que se vaya a crear, debe existir una progresion, que se vea
inicio, desarrollo y final, que contenga un sentido frente a lo que se ve, cargado de
sensaciones constantes, lleno de detalles especificos que lleguen al espectador a través de
codigos que instalen incidentes desencadenantes, que produzcan imagenes generadoras

ya sea de pensamientos 0 de emociones.

En este punto de creacién un documento a tener en cuenta es el texto de George
Polti sobre “Las 36 situaciones dramaticas”, creado a partir de un estudio de mdltiples obras

literarias a lo largo de la historia. Esta clasificacion da muchas herramientas que permiten el
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juego, la combinacién y creacién de situaciones compuestas por micro sucesos que al
agruparse van formando una historia. (Polti, 2018)

Otra clave es leer sobre la cosmogonia, puesto que ahi se encuentran mitos griegos
gue permiten definir arquetipos que ayudan a la elaboracion de personajes, ya que asocia y
actualiza las historias, virtudes y defectos, al contexto del montaje que se esté realizando y

con las situaciones draméaticas que se desarrollen.

En la elaboracién de un personaje se debe tener en cuenta el antes y el después del
personaje, cargarlo con lo que se vivio, entender en qué dimension se encuentra, qué es lo
gue hace, en qué tiempo vive, ya que esto nos definira la dramaturgia que vayamos a

realizar.

Identificando todo lo anterior se plantea y propone materializar en fisico los
pensamientos, emociones y sensaciones del personaje, ya sea en el cuerpo, en el

desplazamiento o con los elementos que éste lleve.

Se realizan exploraciones agregando estos elementos a las oraciones fisicas que se
crearon previamente con el fin de dar mas sentido o potencia a lo que se venia haciendo. La

idea es que se esté depurando lo que funciona y eliminando lo que no.

Puntos de partida de creacion del personaje

A través de la creacion de una instalacion, se crean unos sucesos que llevan a la
construccion de un personaje. Pero hay muchas maneras de crear personajes, o podemos

“traer a la vida” desde:

° El caos, el desorden, la oscuridad. Creandolo desde el cuerpo en el
espacio, basdndose en una investigacion antropolégica.

° La disposicion. Articulando la mente (donde se guarda la cosa), el
cuerpo (el transporte) y el alma o espiritu (la psiquis, lo que se revela).

° La observacion. A partir del andlisis de sujetos que encontramos en la
cotidianidad. Sin llegar a la imitacién, consiste simplemente en mirar a un sujeto
determinado en un entorno, detallar lo que dice y sus comportamientos, investigar
sus actitudes y movimientos.

° La imagen generadora. Indagar personajes de historias y novelas de

interés; no tiene que ser de la literatura, puede ser una escultura o pintura llamativa.
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° La creacién desde una planta. Construir en simultaneo con el
desarrollo de una planta para establecer un esquema mental y fisico del personaje.

° Generarlo a partir de un animal.

Estas son unas opciones efectivas pero también hay otras herramientas Gtiles para
dar origen a un personaje, por ejemplo, partir de un formulario del personaje, es decir, crear,
su historia: dénde vive, con quién, estado civil, edad, peso, altura, nacimiento, nombre y
relacion con sus familiares, entre otros elementos que nos llevaran mas al detalle y a

descifrar mas cémo podria ser.

También es importante crearle un cuento, hacerle una fabula aristotélica, una
bitdcora de evolucion, y construirle, en el espacio, la codificacion que dé cuenta cédmo es,

cdmo piensa y como vive a diario.

Como se puede ver, no existe una formula mégica, un solo tipo de proceso o paso a
paso a seguir para la construccion de un personaje, esto depende de las posibilidades e
intereses del actor, como aparece en el libro: “Vivir en paz morir en paz’ de Suzanne
Powell, invitandonos a desarrollar nuestro espiritu investigativo: “Uno debe descubrir su
propio maestro”. Lo que si es bueno resaltar es que no es necesario quedarse solo con una
de las formas anteriores expuestas, sino unir o mezclar la mayor cantidad de ellas posibles,
cuanto mas material haya, mas caminos y posibilidades escénicas se crearan. (Powell,
2020)

Partitura fisica

La partitura fisica no es mas que una serie de posiciones corporales, encadenadas
por unas transiciones que le dan fluidez al movimiento, son las oraciones que utiliza el actor
para contar historias mientras va dilatando o contrayendo el tiempo y el espacio. Al dosificar
la energia, se ritualiza la agresion, se crea una técnica, la base de la organizacién de los

cédigos para la percepcion escénica.

Un actor no debe pensar en emociones, debe fijar las acciones que revelan esas

emociones, para crear estas acciones fisicas, se proponen tres pasos:

1. Crear partituras de acciones fisicas a partir de la improvisacion.

2. Repetir la partitura.
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3. Conjugar lo casual con la causalidad: causa y efecto. Descubrir quién
es el personaje, que la mente le diga a uno quién es, cobmo camina, baila, qué

necesita decir, qué necesita de vestuario.

Se debe primero hacer un viaje al inconsciente, tomar esto como una fuente de
creacion. Es como si la mente fuera una casa, con partes oscuras (deseos, pensamientos
violentos, sexuales, politicos, antisociales), e iluminadas, lo que conocemos, alli se
encuentra una cantidad de informacion que nos define dia a dia pero que no nos damos
cuenta ni logramos controlar. Es por eso que debemos andar por esas partes de la casa,

por esos cuartos inexplorados e identificar y sacar todo aquello que pueda servir para crear.

Mas adelante cuando se tiene la partitura fisica definida, se repite varias veces para
encontrarle sentido a lo que se hace, o una linea narrativa. Se debe seguir ensayando
porque el repetir lleva a cargar de informacion, y se le agrega lo que quiere, de manera
consciente, por ejemplo, se le puede agregar un rol, posicién, clase social, profesion,

animal, color o género teatral.

Con esto no se busca destacar la destreza o habilidad fisica del actor, de alguna
manera si aparece, esto debe estar, el actor debe prepararse y eso se debe reflejar en cada
cosa que hace en el escenario, pero este método lo que busca es que se pueda revelar y

transmitir la emocion y sensacion que se cuenta a partir de las acciones fisicas.

Para que un personaje narre una historia hay que poner tres puntos (0 nichos)
distribuidos en el espacio. El primero de ellos es que las acciones fisicas deben fluir,
avanzar constantemente y ayudar al discurrir de la historia, eso dara un contexto de lo que
estd aconteciendo. Debe haber momentos claros y marcados que permitan identificar los
avances en la estructura de la historia. Y contar con sefales, cédigos que permitan

descubrir y entender al espectador lo que se esta contando.

Las neuronas espejo

La ciencia ha venido avanzando en los estudios del desarrollo de la mente humana y
el teatro no puede ser apéatico a estos descubrimientos, sino apropiarlos, entenderlos y

adaptarlos para asi evolucionar también.

Segun estos estudios, el cerebro conquista, copia, imita, siente y actla, debido a

unas neuronas motoras que reconocieron los cientificos a partir de varios experimentos
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realizados con animales, especialmente con monos bonobos que son los que mas parecido

tienen el coeficiente intelectual al del ser humano. (Jorge, 2013)

Todo esto desde el teatro nos lleva a entender que el movimiento no es por el
movimiento, la accion siempre debe ir con una intencionalidad, hay que conectar lo que uno

hace con algo, eso es lo que permite crear detalles, quién es el personaje, para donde va.

Los actores, al momento de estar en la escena, viven varios procesos, uno externo
relacionado con la interaccion con el publico, que en multiples géneros teatrales se entiende
como si el actor debiera actuar como si estuviera solo, en un espacio donde nadie lo esta
viendo, aunque hay otros tipos de teatro que si implican y dependen de la interaccién con el
publico como el teatro épico, oprimido, el clown, entre otros; un proceso interno, que es el
gue realiza el actor al momento de interpretar, pasar por su cuerpo, los movimientos que
debe hacer, que detonan y conectan su memoria y experiencias, y un proceso de intencion,
gue es la que le agrega el actor al momento de ejecutar las acciones en el escenario con el
fin de aumentar su capacidad comunicativa, decir mucho mas que lo que evidentemente se
ve y 0 se dice con el texto, y que permite un flujo energético que interactia con los
compafieros de escena, el espectador, el espacio y que aporta a la construccién de la
escena. (Vista de Teatro y neurociencias: el proceso creativo del actor desde la

neurofisiologia de la accion. ACOTACIONES. Investigacion y Creacion Teatral, 2015)

Como podemos ver, hay una cantidad de elementos que se unen y producen
cambios fisicos y mentales en el intérprete, a la hora de estar en el escenario, lo cual nos
dice que el acontecimiento escénico nunca esta terminado, no podra ser igual por mas
veces que se repita, siempre habra elementos internos y externos que permitiran enriquecer
la escena, muchos de ellos son tan minuciosos y ocurren al mismo tiempo que no se podran
controlar de una manera consciente, alli es donde entra el cerebro a trabajar de la mano del
inconsciente para completar la informacion que haga falta y dar a todo un sentido

coherente.

Hay que crear un universo de codigos para que el otro sujeto (espectador) logre
entender. El actor es artista y obra, es arpa y musico, por eso debe tener habilidades para
conmover, debe afrontar cosas reales en espacios ficcionales, generar consciencia de lo
gue hace, realizar un acto, no un movimiento, y cuando ese movimiento es llenado de

detalles, ahi es donde se comienza a comunicar.
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Conclusiones

Un actor puede tener referentes, intenciones u objetos reales y concretos a la hora
de crear, pero si parte del acontecimiento intimo tendra claridad en todo lo que hace, puesto
gue estos acontecimientos nacen de si mismo, los tiene claros en su mente y reconoce las
emociones que lo trasversaliza. La cuestion es saber cémo hacer para trasladar ese
acontecimiento intimo en la instalacion de un personaje, para esto debe existir un proceso

de interpretacion.

El surrealismo es un género interesante porque permite el desarrollo de la
creatividad y la implementacién de tropos literarios que le dan mas fuerza a los c6digos que
se empiezan a crear en el espacio escénico. Esto no quiere decir que en otros géneros
como el teatro naturalista no se pueda trabajar de esta misma manera, alli funciona igual,
solo que se debe hacer mas introspeccion con el actor, un trabajo interno que permita

irradiar esa energia o fuerza que se desee transmitir con el personaje.

La metodologia explicada permite un fluir escénico donde el actor emplea ciertas
herramientas que le permiten acceder a sensaciones, emociones y sentimientos sin
necesidad de terminar afectado mental o emocionalmente al terminar el ejercicio de
representacion. Como le escuché al docente Grisales en una clase del curso que
acompafé: “Uno no tiene que verter las lagrimas, el que vierte las lagrimas es el

espectador.”

A lo largo de este trabajo, exploramos y comprendimos cémo la metodologia de la
dramaturgia del acontecimiento intimo se convierte en una herramienta fundamental para la
construccion de personajes teatrales. Esta metodologia nos permite adentrarnos en la
esencia de los personajes, explorando sus motivaciones y emociones mas profundas, lo

gue enriguece la autenticidad de las representaciones teatrales.

Destacamos cémo esta metodologia nos permite transitar de manera fluida entre lo
social y lo intimo. A través de ella, aprendimos a contextualizar las experiencias personales
en un marco mas amplio de interaccién social, lo que aporta una dimensién mas rica y

universal a la construccidon de personajes teatrales.

Subrayamos la importancia de la Imaginacion Activa, una técnica propuesta por
Jung, asi como los conceptos de la psicologia profunda de Freud y Jung. Estos elementos
psicolégicos no solo enriquecen a los personajes, sino que también empoderan a los

actores para explorar y expresar emociones con autenticidad en el escenario.
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Comprendimos que el actor, bajo la influencia de la metodologia de la dramaturgia
del acontecimiento intimo, se convierte en un explorador emocional. Este enfoque le permite
acceder a las complejas capas de la psicologia humana y dar vida a personajes que

resuenan con la audiencia de una manera mas profunda y significativa.

El estudio histérico y conceptual nos permitié observar cédmo el teatro evoluciond y
se adaptdé a lo largo de diversas épocas, en consonancia con los contextos sociales,
politicos y religiosos de cada periodo. Desde los rituales en la antigua Grecia hasta las
expresiones contempordneas y audiovisuales, vimos que el teatro siempre esta en

constante evolucién nutriéndose de la incorporacion de diversas disciplinas y enfoques.

Partiendo de que el teatro es la presencia de lo ausente, en una partitura fisica se
deben agregar objetos e intenciones claras que nazcan de un referente, que en lo posible
debe ser cercano, asi, el actor usara los elementos escénicos y hara presente eso que esta

ausente.

Para finalizar, resumiré los pasos guia proporcionados por el docente Jorge Ivan
Grisales para el desarrollo de los cursos de "Actuacién lll Personaje" y "Expresion Corporal
1",

El primero consiste en trabajar en el “Yo”, actor que pasara a ser sujeto de accién y
vivira todo el proceso. La idea es lograr un desdoblamiento teatral, que permita la
elaboracion de la puesta en escena, apoyandonos en la animalidad con el fin de despertar
los instintos conservados en nosotros y regidos por las reglas de comportamiento sin
posibilidad de raciocinio, arrepentimiento o acusaciones y que esta en la estructura genética

de todo ser viviente.

Luego pasamos al animal con el objetivo de transformar esa energia previamente
encontrada a partir de investigaciones comparativas, exploraciones que nos permitan lograr

una concrecion, claridad y eficacia en los detalles de los movimientos.

La sombra es el siguiente paso se trata de encontrar elementos para acercarnos a
ese ser que empieza a devenir, y nos ayuden a darle vida, a estructurar los sentimientos de
culpa o temor, en particular, de nuestros deseos inconscientes u ocultos, con elementos
insonoros puestos con el sentido de acompafar la creaciéon del animal y que terminan

convirtiéndose en extensiones del cuerpo.

En la personificacién lo que se hace es elaborar preguntas al ser que se va

vislumbrando, ¢Quién es ese personaje? ¢Qué esta haciendo? ¢Por qué esti ahi? ¢Qué
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objetivos tiene? ¢En qué situacién esta? ¢Para dénde va? ¢De dbénde viene? ¢Con quién
estd? ¢Quién lo esta viendo? Y al ir respondiendo estas preguntas, se va estructurando no
solo el universo del actor, sino también, lo que pasa afuera, lo que existe pero que no esta
presente 0 no se puede ver en el escenario y a su vez, se estructura mas la historia que se

esté trabajando o se quiere contar.

Ademads, es aqui donde se empiezan a tomar decisiones, donde se decodifican y
depuran ciertos movimientos con el fin de que se vea a un personaje en escena, mas no a

un animal, siempre y cuando no pierda la misma esencia de este.

El siguiente paso tiene relacion con el universo onirico, es cuando al personaje se le
agrega una fabula y también se le instala en un suefio, donde todo es maravilloso y magico,

y en una pesadilla, donde aparecen los mayores tormentos y temores.

Después llegamos al arquetipo, donde ubicamos a este personaje creado en un
determinado modelo establecido en algun grupo social, en cualquier cultura o tiempo de la
historia, con el fin de asociar ciertos comportamientos, dotarlo de mas caracter, hacerlo
sentir mas cercano al espectador, y darle mas coherencia a la realidad.

El altimo paso es el mitico, consiste en identificar este personaje en alguna historia
de la mitologia, comparar su situacion, impulsos, decisiones, infortunios y dichas, todo para
otorgar mas fuerza a la fabula y mas sentido al cuento que se va a escenificar, debido a que
en las historias mitolégicas se estudia la naturaleza de los seres humanos, algo que es
universal, pasan cosas que le pueden ocurrir a cualquier ser humano de cualquier pais y

cultura.

Es asi como se logra instalar el personaje, si pasa por cada una de estas etapas
creativas, se creara una poética Unica que llevara al espectador a un proceso de
pensamiento asociativo que lograra conectarlo con lo que suceda en escena, le permitira

identificarse y sobretodo, le generara una reflexion.

La metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo nos proporciona una
amplia gama de conceptos bésicos y herramientas teatrales que influyen directamente en la
instalacion de personajes teatrales. Esto, a su vez, le permite a los actores explorar las
profundidades de la condicibn humana y abrir las puertas de la creatividad donde surgen

historias que oscilan entre la verdad y la ficcion.
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Anexos

A continuacion, compartiré algunos documentos que fueron relevantes para la

construccion de este trabajo escrito.

Observacién de campo

Las siguientes imagenes son algunos apuntes tomados durante el periodo de
observacion de los procesos académicos de los estudiantes de Arte Dramatico que vieron
Actuacion y Expresion Corporal durante el periodo comprendido entre el 02 de noviembre
del 2021 y el 18 de marzo del 2022.
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A continuacion, algunas fotos del registro de ese proceso académico.
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Entrevista

A continuacion, compartiré algunas partes de una entrevista realizada a un
estudiante participante del curso Actuacién Personaje de la Carrera Arte Dramatico

donde se aplicé la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo.

— Entrevistador: Cuéntame de tu experiencia en el curso de Actuacion Personaje.

— Estudiante: El curso me gusté mucho porque pude sumergirme de lleno en la
creacion de personajes de una manera completamente nueva.

— Entrevistador: ¢Podrias explicarme sobre esa metodologia y como se llevo a
cabo en el curso?

— Estudiante: La metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo se centra
en explorar los aspectos mas profundos de un individuo para utilizarlos en la
creacion de personajes. Durante el curso, realizamos una serie de ejercicios que
nos llevaron a sumergirnos en nuestros propios acontecimientos intimos, nuestras
experiencias emocionales y vivencias personales. A partir de ahi, exploramos
cdmo podiamos canalizar esas vivencias en la construccibn de personajes
creibles en el escenario.

— Entrevistador: ¢Puedes contarme alguna experiencia concreta en la que la
metodologia te haya ayudado en la instalacion de un personaje?

— Estudiante: Recuerdo especialmente una escena en la que debia interpretar a un
personaje que atravesaba un profundo conflicto interno. Era un Bufén que amaba
a su madre, pero a la vez se burlaba de ella con las acciones que hacia, ya que la
imitaba, se magquillaba y vestia como ella. Y gracias a la aplicacién de esta
metodologia pude sumergirme en mis propias experiencias y emociones para
encontrar puntos de conexion con el personaje. Me permitié explorar mis propias
dudas, miedos y contradicciones, y utilizar esas vivencias para enriquecer mi
interpretacion.

— Entrevistador: ¢(Como te ayudd esta metodologia en términos de herramientas y
enfoques practicos?

— Estudiante: Me brind6 una serie de herramientas practicas que apliqué
directamente en la instalacion del personaje que trabajé durante ese semestre.
Aprendi a utilizar la respiracion y el cuerpo como canales de expresion emocional,
a investigar y profundizar en los motivos y objetivos del personaje, y a desarrollar
una mayor conciencia de mis propias reacciones y emociones en relaciéon con el

personaje.
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Las siguientes bitacoras son de estudiantes que voluntariamente compartieron sus

testimonios para la investigacion y realizacion de este trabajo.

Bitacora de Carolina Ramirez:
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Bitdcora de Clementina Villa:

Las posturas de yoga, llamadas asanas, son ejercicios de yoga que unen el cuerpo
con la mente. Patanjali, considerado el maestro del yoga, afirma que las posturas
de yoga deben ser mantenidas hasta que se consiga la conerién con la esencia
divina de la vida humana, Para practicar las posturas de yoga es importante tener
en cuenta tres factores:

La inmovilidad

La relajacién

La duracion
Las asanas no consisten en imitar una postura de yoga determinada, sino en
consegulr el equilibrio y 1a concentracion en ese punto, con una respiracion
adecuada,

itthita Utthita Virabhadrasana |
Trikonasana Parsvakonasana

.ir ~ ,%r\@* . §>

() Tadasana  Vrkasana

Prasarita Urdhva Prasarita
Vajrasana
ég ’ QL ’ A §
Bharadvajasana  Sarvangasana  Halasana  Viparita Savasana (15

Karani

Asanas de Balance

Partitura-Estructura

2- La fuerza animal es humonizade, rituglizeda en una estructura teatral -lldmese puesta en
esceng-.

Al dosificar la energie, no soltarla de golpe, rituolisarnes lo agresidn, creamos une tecnica,
sentamos las bases de la organizacidn de los cddiges para la percepcidn escénica,

Decidl combinar dos animales, el toro y el dodd. Elegl el tore porque estando en la
hisqueda aparecieron repetidamenete animales similares a & como el buey o el bisonnte
y utlimamente he estado trabajando siempre desde lo femenine, la mujer, el Instinto

maternal y quise esta vez explorar sobre milade varonil y mi fuerza y brutalidad masculina.

€l dodé me llamé |a atencién porque me creo la imagen del recuerde, ademas hace una
gran reflexion sobre un elemento que es el mieda, El miedo ha sido siempre otro de los
factores sobre los que trabajo y mi indago, ya que ha sido durante muche tiempo un
impedimento en mis acciones y he intentado suprimirlo, pero el dodé me hace creer que el
miedo es necesario y me hace Imaginar una fabula sobre el nacimiento del miedo,

Estos eran mis dos animales elegidos, la idea era tener el cuerpo del toro con la cabeza y
las patas delanteras del dodd, Intenté crear una partitura sigulendo lo mas fielmente
posible el caminar del tore, su forma de sentarse, erguirse, alimentarse, pero mi anatomia
fisica me lo impecia, eran distintas sus articulaciones, de igual manera mantuve el
concepto y trate de asemejarse en lo que fuera posible, lo misma hice con el dodd, solo
que al ser este un animal extinto no encontré tanta informacién sobre su forma de
movimiento,

Tenla lista mi partitura aungue no la sentia muy evelucionada ni tampoco muy cémoda,
pero al momento de |a exploracidn surgid un animal distinto y se me hizo muy similar al
mono, Bl mono fue juste un animal que no investigue, me parecia el tipico animal con el
que uno puede sentirse identificado porque el méas semejante al ser humano, por eso no
quise elegirlo; pero es el que finalmente ha surgido.

Explorando encontré la forma en que el se bafta, su manera de comer { primero una muy
esterantipada y después una propia), una forma de descansar y comio se acerca
sexuaalmente al sexo opuesto,

(SURYANAMASKAR)

Prepara al cuerpo para los asanas calentdndolo. £s uno de los pocos efercicios que
simulténeamente estiray tonifica, ademds de que es un excelente trabajo

Cuando se hoce el c con lo respiracidn, tronquiliza lo mente. Cuondo
se hace con la actitud correcta, 0sea como una oracion con el cuerpo, nos ayudo o superar la
depresién y oscuridod en la mente y & desarroflar cualidades puras. Idealmente se hacen 6
vueltos completas (6 con cado pierna).

htps:/Avimeo.com/56785544
lnhuiarhy IBmdav g
inhalar "% inhaler
Exhalar Exhalar

Inhalar Inhalar ﬂ‘l
Exhalar Refiene
Inhalar
Exhalar

RV ¢

Animalidad

1-El despertar de los instintos- e decir: lo animalidad que ain se conserva en niosotros y que
estd regida por reglos de comportomiento en los cuoles no hay posibilidad de raciocinio,
orrepentimiento o ocusaciones y que estd en lo estructurc genética de todo ser viviente,

Permite afinar fos impuisos naturales, conclentizan estados de tension/oposicion en movimiento
continuo, (Transformacién permanente el estado musculorj; rios permite coptar niveles
cuolitativos de energia (combios de dindmica)a diferenciar simetria de asimetrio; o manejar ef

1

Conclusiones proplas

Buscar el detalle, la particularidad en cada parte del cuerpo

& Como escucha ¥ como mira, todo el cuerpo?

Instalar claramente pase madre.

ademas del moyimiento orgénico e instintivo, buscar una secuencia de detalle
lgico

instalar en el cuerpo el despertar del animal

final absurdo;: el animal hace algo y gué le pasa, gué le da, cémo gqueda.

Lo que el animal ve, ; lo sigue, lo enfrenta, lo ahuyenta, le conversa?

Wariar la forma del cuerpe y los desplazamientos con cada variedad de reaccion,

Para estudiar en la partitura

Mirada

Acentos

Imagenes visuales

Desplazamiento

Acclén/ Situacién: Inicle, desarrollo y final
Contrastes y emociones contrastadas
Introspeccion y Extroversidn

Minucia del gesto

Segmentacion

Opeosicion, dilatacian, memoria expandida
Analogia

Imitacién y restauracion de los demas sujetos y objetos en mi partitura
Mo resclver de la misma forma algo distinto

Segunda presentaciém
Historia

Jorge ests dormido Jorge se despierta porque siente un ruids. ES un pajarito que canta y a
Jorge le gusta su misica. Baila y se acerca al pajarito pero este se escapa, entonces Jorge
descubre hormigas. Se mueven mucho y quiere pararlas, pero se escapan, Hasta que atrapa
a una. Se distrae observandola, Las demas le pican, huye se rasca y se limpia. Jorge se bafia
todo el cuerpo. Cuando esté limpio ve a jorgina con otro Jorge v se acerca cuidadoso a
verlos. Jorge participa solo. Se va adelorido a arreglar su lugar para volver a descansar.
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PARTITURA
Actividad dilatada

Se conjugan la actividad cotidiana y la historia para crear una historia y narracion
expandida, 5e busca la dilatacidn, ya sea del cuerpo, el pensamlento, la analogla, el
sentimiento, el espacio o el tiernpo; le grotesco; iy las gramdticas corporales,

Primera exploracién

1- Recortar. tomar y desechar partes de mi, deshacerme, vaciarme, a medida que camino hacia
un punto.

2- Acomodar: ya saque, ahora pongo, posturas, formas, movimlentos, todo es Impuesta y una
cosa me lleva a la otra,

3- Pegar: una vez estoy de pie, observo al exterion mis compafieros) y quiero imitar todas las
formas( sus movimlentos en la exploracion). Qulero absorber todo, lenar o vaclo Moy
ransitando de una forma a la otra segun lo que mis compafieros me den, lo deformo y vuelvo a
pesar una y otra vez por cada uno.

4- Escrlbir: falta algo que qulera y no puedo entragar

10 frases inmediatas sobre el trabajo de la instalacién

Juan recorta |os laberintos a la salida.

5l yo no llamo nadie va a llamar,

Un papsl vuela y laga a ofro drbol y muers on uno nuevo.

Tijerelea la peluguera el pelo de su abuela y tjeretea la mscota las garras del gatin,
Quiero salir a correr y correr corriendo.

Tu no tenes ganas de nada pero gracias.

Orejas, orejas, orejas, son muy importantes.

Miran todos los nifies a sus padres.

Miran todos los hermanos a sus hermanos.

Analisis de material escrito

Andlisis del trabajo de grado de Juliana Garcés Sarmiento

En el trabajo de grado: “ACONTECIMIENTO INTIMO-SOCIAL, DIMENSIONES
POLITICAS, SIMBOLICAS Y MEMORIA HISTORICA CON BASE A LA OBRA BUCLE” se
destacan varios aspectos significativos. En primer lugar, se menciona que el proceso
creativo basado en la metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo es una
fuente fructifera de conocimiento para los procesos de memoria histérica en Colombia. Esto
indica que la metodologia teatral no solo se limita al ambito artistico, sino que también
contribuye a la comprensién y reflexién de la sociedad en su contexto histérico y politico.

Ademas, se resalta que este modelo teatral tiene un sustento en disciplinas como la
psicologia, la politica y la antropologia, lo que implica que va mas alla de la interpretacion
escénica y aborda temas relevantes para la formacién del actor como sujeto politico en la

sociedad actual.

En cuanto a la pedagogia, se destaca el profundo respeto por el viaje individual de
cada actor y la ausencia de juicios morales en el proceso de construccion escénica. Esto
genera una libertad creativa que, si bien puede resultar desafiante para el crecimiento

actoral, permite la manifestacién de la madurez artistica de forma auténtica.
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Se enfatiza que el caracter del acontecimiento intimo social atraviesa el quehacer
profesional de la actriz, generando una relacién entre lo racional y lo psicofisico. La
propuesta metodolégica se describe como rica en referentes conceptuales, tedricos e

iconogréficos, lo que enriquece el desarrollo personal y profesional de la actriz.

También se destaca que el proceso de creacién escénica, en este caso
representado por la obra “Bucle”, trasciende lo académico y se convierte en una experiencia
vital para la actriz. Se menciona el sacrificio y la dedicacion que implicé el compromiso con
el conocimiento y el arte, y el poder transformador del proceso creativo al permitir la
expresion del inconsciente y dar paso a lo mégico, lo fantastico y lo extraordinario.

Este trabajo de grado refleja una profunda conexién personal y artistica con la
metodologia de la dramaturgia del acontecimiento intimo, destacando su relevancia en la
comprension de la sociedad, el crecimiento individual del actor y la exploracion creativa en

el proceso de construccién escénica. (Garcés, 2018)



