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Sobre la materia y el espiritu

Este documento presenta el proyecto escénico Sobre la Materia y el Espiritu, para la obtencion
de grado de Maestro en Produccion Artistica de la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma
de Chihuahua. Se trata de una produccion teatral en la que el movimiento de expresion dramatica
es el factor principal de emocion. Ahora bien, se verd como una de las bases de este proyecto, la
exploracion y la utilizacion artistica de los recursos creativos del actor, a partir del método
Laban-Decroux, sumado a ello, el trabajo con elementos sonoros y luminicos que se entretejen
con el movimiento del actor para enriquecer la experiencia sensible del publico. Este documento
también presenta los elementos que conforman la puesta en escena propuesta y da una

explicacion sobre el método de creacion que usaron los actores.

Generalmente, en las producciones teatrales se puede observar que los creadores tienen
dos intenciones coexistentes como fundamentos del proyecto. Una corresponde al contenido,
tema o tesis, el qué de la obra, y la otra, a la forma artistica. Esta ultima se refiere al como sera
realizada, es decir, a la composicion escénica y a los elementos con los que serd construida, entre
los cuales tenemos: las disciplinas artisticas performativas (como la danza o la acrobacia, técnicas
o métodos usados por el actor, como Roy Hart, para la voz o The Viewpoints, para la
composicion del movimiento), el dispositivo escénico y/o el texto dramatico eventual. Ambas
intenciones (el qué y el cdmo) son esenciales en el proceso de creacion, sin embargo, la segunda
siempre utiliza la primera como pretexto alrededor del cual se construye la produccion escénica.
Esto sucede porque existen diversas formas para exponer un tema, muchas de las cuales no son

necesariamente escénicas o artisticas. Esto obliga al artista escénico a clarificar qué es lo que



quiere compartir mediante la materialidad de su produccion, que no se puede satisfacer de ningtin

otro modo.

A continuacion, se exponen las dos lineas de exploracion artistica que se entretejen en el

proceso de creacion del proyecto Sobre la Materia y el Espiritu:

La forma artistica: la intencion de este montaje es que el hilo principal del tejido
sensible del espectaculo sea el movimiento del actor. Lograrlo, requiere de este tltimo, un cierto
grado de dominio de una técnica. Se ha elegido trabajar con el método Laban-Decroux ya que,
por un lado, ofrece una técnica de movimiento dramético disefiada especialmente para el actor; el
Mimo Corporal Dramdtico de Etienne Decroux. Y, por otro lado, ofrece al actor una herramienta
que le permite potenciar los aspectos expresivos de su movimiento gracias a un entrenamiento
complementario (la eukinética'), desarrollado por Rudolf Laban. Sumado a lo anterior, la
aplicacion de esta metodologia a la creacion escénica, incluye un registro? de las partituras de
movimiento individuales y colectivas elaboradas por los actores. Estos procedimientos de

coreologia activa aplicada® ofrecen la posibilidad de estructurar las composiciones individuales

! Entrenamiento del esfuerzo

2 Registro del movimiento o texto resultante de la composicion en movimiento y que usa como método de escritura la
"Descripcion del Motivo’ desarrollada por Valery Preston-Dunlop, a partir de la Cinetografia Laban y aplicada a la
eukinética (estudio de las cualidades dindmicas del ritmo). Preston-Dunlop, V. (1998) p, 101. El cual sera utilizado
con la finalidad de fijar dichas composiciones.

3 Coreologia. La disciplina que busca determinar de qué esta hecho el movimiento humano. Permite identificar las
conexiones entre el movimiento, su contexto y las otras dimensiones humanas que lo determinan (individuales,
sociales o culturales). Este estudio es realizado mediante el analisis de los componentes del movimiento, entre los
cuales tenemos: el cuerpo, sus partes en accion, y sus inter-relaciones, la dindmica, los ritmos y el fraseo, las
relaciones con el espacio y entre las personas, las relaciones con el sonido, etc. Esto es lo que llamamos el analisis
coreoldgico del movimiento. (Nota de clase 03/09/2021-asesoria con el Dr. Jorge Gayon)



de los actores, la dramaturgia de cada una de las escenas, asi como la estructura global del
montaje. Finalmente, la direccion escénica hace el tejido de dichas partituras en lo que podria
llamarse, segin Eugenio Barba, una dramaturgia de movimiento*, la cual es elaborada,

precisamente, en términos intrinsecos a éste.

El contenido: el texto En las cimas de la desesperacion de Emil Cioran nos sirve como
vinculo con los conflictos internos del ser humano. A partir de su lectura, los actores reflexionan
sobre la condicién humana vista desde la perspectiva de este autor y la suya propia, fungiendo

ambas como un estimulo para la creacion.

La finalidad tltima es hacer visibles estos conflictos del individuo partiendo del
movimiento del actor. La experiencia estética que se produce en el espectador con el montaje
tiene la intencion de generarle un reflejo de su propia naturaleza y de sus conflictos, llevandolo a

percibir la condicion humana a través del otro. Segiin Rudolf Laban (2005):

El hombre demuestra en sus movimientos y acciones el deseo de lograr objetivos
particulares. En este caso, nos podemos referir a valores que pueden ser de naturaleza

material o espiritual. (...) Ver esa lucha representada en el escenario es una experiencia de

* Llamamos dramaturgia a una sucesion de acontecimientos basados en una técnica que apunta a proporcionar a cada
accion una peripecia, un cambio de direccion y tension.

La dramaturgia no esta ligada unicamente a la literatura dramatica, ni se refiere s6lo a las palabras o a la trama
narrativa. Existe también una dramaturgia organica o dindmica, que orquesta los ritmos y dinamismos que afectan al
espectador a nivel nervioso, sensorial y sensual. De este modo se puede hablar de dramaturgia también para aquellas
formas de espectaculo (ya sean llamadas danza, mimo o teatro) que no estan atadas a la representacion ni a la
interpretacion de historias. (Barba, 1986)



educacion para cualquiera que no sea totalmente insensible a las condiciones de vida

humanas. (...)

Laban continaa diciendo:

Todo esto tiene poco que ver con la psicologia como se entiende normalmente. El
estudio de la lucha del ser humano se extiende mas alld del analisis psicologico. La
representacion en movimientos es una sintesis, es decir, un proceso de unificacion, que
culmina con la comprension de la personalidad atrapada en el flujo siempre cambiante de

la vida. (...)

El espectador, adopta su propia actitud interior hacia lo que ve y escucha. (...) Los
movimientos de los cuerpos y los sonidos que se ven y se oyen en el escenario excitan la
imaginacion, y despiertan la voluntad de mirar con ojos mas intensos a ese mundo
vagamente discernible de los valores humanos. Esta es la razon del teatro: el deseo de

llegar a conocer el mundo de los valores humanos. (Laban, 1950, pp.170,171, 73)

Finalmente, este proyecto escénico cubre una necesidad que pocas veces es explorada en el

teatro, no por su tema, sino por la forma.
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1. El método Laban-Decroux como modelo para la produccion

artistica

1.1 Antecedentes y fundamentos

Moriré en hombre joven al pie del Gran Proyecto.

Etienne Decroux

Este proyecto se basa en una vision particular del actor, la cual se ha venido gestando en la
historia del teatro desde el siglo pasado. Jacques Copeau, uno de los artistas teatrales occidentales
mas influyentes de principios del siglo XX y fundador de 1’école et Thédtre du Vieux-Colombier,
propuso un trabajo artistico en el que daba valor a la creacién del actor. Etienne Decroux, alumno
de Copeau, retom¢ ciertos aspectos del trabajo de éste, especialmente aquellos relacionados con
la expresion dramatica en movimiento, los cuales sistematiz6 para crear una técnica para actores
que permite hacer visible el mundo interno y los conflictos del individuo, usando el movimiento

como vehiculo o medio principal para la exposicion del drama.

La expresion del drama en movimiento ha sido explorada y estudiada por especialistas de
las artes escénicas en la danza y en el teatro. En la danza, Rudolf Laban sistematiz6 un analisis de
movimiento y un entrenamiento que aplicado por el performer, le permite identificar y usar
draméaticamente las variaciones que puede hacer en la naturaleza muscular de su movimiento.
Mary Wigman, exponente de la danza expresionista alemana de principios del siglo XX, Kurt

Joos, y més tarde, Pina Bausch, llevaron la expresion dramatica al corazén de la danza, con lo
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que conocemos como danza-teatro, mostrando los conflictos internos del ser humano a través de

su movimiento, no a través de la anécdota.

En el teatro, tenemos las propuestas de Gordon Craig, Antonin Artaud, Eugenio Barba y
Jerzy Grotowski y, las realizaciones de Vsévolod Meyerhold, Etienne Decroux, Jean-Luis

Barrault, Bob Wilson, Steven Wasson y Corinne Soum, entre otros.

Inscrito en esta linea de exploracion y creacion, el presente proyecto se fundamenta en la
técnica de Etienne Decroux y el entrenamiento del esfuerzo de Rudolf Laban, a partir del método

desarrollado por el artista escénico Jorge Gayon.

Finalmente, este proyecto ha sido realizado a partir de la exploracion del papel que, en
términos de movimiento, juega el actor en la creacion de un evento dramatico escénico. La guia
utilizada en esta exploracion de las competencias expresivas de los performers, parte del
entrenamiento del esfuerzo de Rudolf Laban, lo que permite consolidarlas gracias a la aplicacion
activa de esta metodologia en la creacion teatral. Sin embargo, los actores s6lo pueden alcanzar
su maximo potencial cuando esta forma de entrenamiento es relacionada con una técnica de
movimiento, en este sentido, el Mimo Corporal Dramdtico, es un valioso aliado dentro de este

proceso.

Una de las particularidades de la técnica mencionada, es precisamente el hecho de ver al
actor como artista creador, rechazando la idea de que el teatro es un conglomerado de las artes.
Esto no niega que en el teatro, las artes se sumen a la experiencia total como lugar de encuentro.

Lo que si hace, es dejar en claro que el arte del actor no estd subordinado a un texto dramatico o a
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los decorados, la danza, la musica o cualquier otra manifestacion artistica ajena a su trabajo. En

Palabras sobre el mimo, Decroux expone su idea del teatro como arte del actor:

En general, los multiples elementos que intervienen en la composicion del teatro deben
contener los materiales de una definicion... Ahora bien, ;como lo visualizamos? Como
valiosas artes, que dotadas cada una con el poder de captar el Universo en su propio taller,
no deberian desear ni ampliarse ni poner sucursales. Sin embargo, en un lugar llamado
teatro, coexisten escultores, arquitectos, musicos, cantantes, bailarines y actores reunidos
para procurarse los medios para hacer algo grandioso. (...) Pero para el arte del actor,
(donde estd su morada?, ;donde esta su consuelo?, ;y su derecho a la soledad?, ;al menos
tiene una piedra donde reposar su cabeza?, ;donde podemos ver el arte del actor como se

contempla en la pintura: en su estado puro?

(...) Mientras tanto, estamos a las puertas de la definicion, tratemos de abordarla:

al actor siendo el unico carente de domicilio personal, debe pertenecerle el teatro.

(...) Nuestra mima trata de evocar con el s6lo movimiento del cuerpo la vida

mental, si lo logra, serd un arte completo. (Decroux, 2000, pp.79,80,81,89)

La propuesta de Etienne Decroux considera la autonomia artistica del actor como un
objetivo. Esto es un punto clave para este proyecto escénico, pues son los actores quienes, a
través de su entrenamiento, la exploracion, la composicion y la realizacion escénica, abordan un
trabajo que requiere de un alto nivel de autonomia en sus competencias artisticas. Ahora bien,
qué es el Mimo Corporal Dramadatico? Steven Wasson, director del Thédtre L'Ange Fou, lo

define asi:
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El espiritu que guia al Mimo Corporal, es el de entrar en accion para estructurar ideas y
emociones. Es aprender como el espiritu humano puede encontrar su total plenitud en la

forma fisica. Es darle al actor la capacidad de hacer lo que quiera y no solo lo que pueda.

El Mimo Corporal es una técnica que permite al practicante aprender, a través de
un vocabulario Uinico, cdbmo expresar teatralmente el comportamiento humano desde sus
aspectos mas practicos hasta los mas abstractos y espirituales. Es el arte del cuerpo

pensante. (2016, en: ABOUT US/Corporeal Mime).

La capacidad del actor para hacer visibles con su movimiento los valores humanos gracias
a la técnica del Mimo Corporal Dramatico, puede resultar atrayente para cierto tipo de
espectadores, sobre todo para aquellos que buscan en el espectaculo una experiencia que va mas
alla del texto dramatico, pues ver el drama corporeizado, no es lo mismo que escucharlo a través
de la palabra. Finalmente, y no menos importante, para integrar esta técnica en este proceso,
siempre es necesario un entrenamiento regular. Afortunadamente se cuenta con la presencia y la

guia de Jorge Gayon, uno de los intérpretes y Gltimos alumnos de Etienne Decroux.
1.2 El entrenamiento del esfuerzo desde la perspectiva LAMA

El método Laban-Decroux, aborda el Entrenamiento del Esfuerzo de Rudolf Laban a través del

LAMA (Laban’s Active Movement Analysis®), lo que es otro de los puntos clave de este proyecto;

> Aplicacion activa del analisis del movimiento de Laban, por el artista escénico en su trabajo de entrenamiento,
improvisacion y creacion de espectaculos, desarrollada por Jorge Gayon.
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el andlisis activo del movimiento como condicidn inherente de esta produccion teatral. Este
analisis se realiza a partir de la identificacion y el registro de las cualidades de movimiento
utilizadas en las partituras creadas por el actor. Ambos, analisis y escritura Laban, han sido
utilizados para precisar su contenido, proporcionando un mapa de sus intenciones, materializadas
en las variaciones de la naturaleza muscular de su movimiento. Ahora bien, la perspectiva LAMA

tiene una aplicacion directa en la construccion performativa del actor.

El sentido de la palabra “activo” utilizada, se refiere también a la competencia que se
busca desarrollar y que se define como autonomia del performer en la aplicacion del
andlisis del movimiento a su propio trabajo de entrenamiento, ensayos, creacion y
representacion. Esta competencia incluye la percepcion-accion que implica la experiencia
efectiva de la conexioén pensamiento-movimiento, y que permite la accion consciente y la

capacidad de modificacion voluntaria de la intencidn del esfuerzo durante su desarrollo.

La capacidad de decision sobre la direccion o el objetivo del esfuerzo es una de las
mas grandes cualidades incluidas en este significado. Se trata de la autonomia
performativa, autonomia artistica en accion, mas alla de los estilos. La presente
metodologia le da al performer la capacidad real para producir y manipular
conscientemente los elementos del esfuerzo, como base de su entrenamiento para la
construccion, el enriquecimiento y el mantenimiento de los relieves de su paleta de

expresion. (Gayon, 2018, p. 10)

El entrenamiento del esfuerzo entonces emerge como una de las necesidades

fundamentales para el enriquecimiento de la dramaturgia de movimiento desarrollada por los
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actores a través de su trabajo artistico. Con esto dicho, detallar cada uno de los elementos del
esfuerzo, arrojard luz sobre las posibilidades expresivas que estos brindan en los procesos

performaticos.

1.2.1 Factor Flujo®

En el Factor Flujo se hacen presentes el elemento controlado y elemento libre. En el primero se
hace uso de la tension muscular en el desarrollo del movimiento que realiza el performer, ésta es
producida por los musculos antagonistas, los cuales comparten dos estados musculares concretos,
la tension y la contraccion. En el segundo se hace uso de los musculos activos, el movimiento se
produce con la fuerza muscular minima necesaria, aprovechando en ocasiones la gravedad y la
inercia en su realizacion. Cada elemento tiene diferentes implicaciones dentro de las sensaciones
que generan en quienes espectan, las cuales dependeran de lo que ven en el cuerpo en
movimiento, la tension de los musculos del elemento controlado en ocasiones es llevada a crear
un ambiente denso y dramatico. También debe mencionarse que el uso de los musculos activos y

antagonistas esta presente con diferentes intensidades en todos los factores de movimiento.

1.2.2 Factor Peso-Fuerza

Los elementos del Factor Peso-Fuerza son el pesado-fuerte y ligero-suave. Estos elementos se

relacionan con la aplicacion del peso y/o la fuerza del performer a su entorno o el como éste

® Habiendo considerado las normas de estilo, se ha decidido mantener la maytscula inicial en los titulos
correspondientes a los factores del movimiento. Esta decision se debe a la necesidad de separar los conceptos o
categorias usadas en el método Laban-Decroux, de las acepciones semanticas cotidianas.
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genera la sensacion de peso o ligereza sobre su propio cuerpo, como se explica en la siguiente

cita;

El elemento pesado - fuerte del esfuerzo

Tengo dos posibilidades para moverme dentro de la definicion de este elemento del
esfuerzo. Agrego mi peso o agrego mi fuerza a mi movimiento. También, tomando en
cuenta los otros aspectos citados’, puedo acercar mi centro de gravedad del suelo,
aumentar la cantidad de soportes de mi cuerpo y/o flexionar estos, aumentar mi superficie
de sustentacion, moverme hacia abajo, construir una imagen corporal con valor grafico de
fuerza, aumentar la masa corporal implicada y/o conectar muscularmente la parte activa al

resto del cuerpo.
Elemento ligero-suave del esfuerzo

Para moverme dentro de la definicion de este elemento, retiro mi peso o mi fuerza a mi
movimiento. De igual forma, tomando en cuenta los otros aspectos citados, puedo alejar

mi centro de gravedad del plano del suelo, disminuir la cantidad de soportes, moverme

7 Se refiere a los siguientes aspectos: “la relacion entre el centro de gravedad y el plano de soporte, la distancia que
los separa, el nimero de soportes y su grado de flexion, la superficie del poligono de soporte, la direccion de
aplicacion de las fuerzas presentes, el valor grafico de la imagen corporal, la masa corporal implicada, la conexion
muscular entre la parte activa y el resto del cuerpo” (Gayon, 2018, p.29)
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hacia arriba, construir una imagen corporal con valor grafico de ligereza y/o disminuir la

masa corporal implicada. (Gayon, 2018, pp. 30, 31)

La exploracion de estos elementos del esfuerzo puede potenciar la metafora de los
conflictos humanos, lo que nos introduce directamente en el movimiento de expresion dramatica.
El actor lleva dichos conflictos a la forma fisica a través del juego con su tono muscular y el uso

del espacio, potenciando la percepcion de su relacion con la gravedad.

1.2.3 Factor Espacio

El Factor Espacio se introduce en la intencion de accion del performer, cuando éste reduce las
dimensiones en las que se desplaza, su movimiento se vuelve elemento directo, pero cuando
sucede lo contrario, cuando el performer utiliza diferentes ejes del espacio para alcanzar su
objetivo, su movimiento es elemento indirecto-flexible. Jorge Gayon, sefiala otros aspectos

necesarios para entender las implicaciones generales de este factor:

(...) para el anélisis cualitativo del Factor Espacio del movimiento humano es necesario

tomar en cuenta ciertos aspectos que le son propios. Entre ellos tenemos:

e larelacion entre la mirada y la atencion del sujeto, y la inscripcion de su

movimiento en el espacio

e El alineamiento corporal

e La organizacion corporal al servicio del movimiento

o articulacion en bloque o en partes
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o la segmentacion corporal y su secuencia

e Lainiciacion corporal del movimiento

o central o periférica

Los aspectos citados se encuentran relacionados con la articulacion del movimiento, la
cual es fundamental para la claridad de las acciones e intenciones del performer. Trabajar con
este factor, es caminar sobre la precision, es clarificar las intenciones del movimiento,

entendiendo donde est4, de donde viene y a donde va.

1.2.4 Factor Tiempo

El trabajo con el Factor Tiempo puede resultar sumamente interesante, pues el performer es
capaz de generar una eternidad en unos cuantos segundos o hacer de los minutos, segundos. Esta
relatividad, la idea de duracion, es creada por un efecto visual que se manifiesta en el movimiento
del intérprete, este se relaciona con el espacio y el uso de sus musculos para crear una dinamica
de movimiento, cuya cualidad depende de las tensiones musculares del ejecutante. Retomando la
idea de duracion y enfocandose en su construccion a través de las sensaciones kinestésicas que se
generan en la percepcion del publico, se puede decir que para que exista la percepcion del tiempo
en escena, se requiere crear una imagen que da inicio a todo, seguida de un desarrollo y un final
que pueda completar dicha experiencia. Pero, si no queda claro el inicio, se genera la sensacion

de eternidad debido a la yuxtaposicion de los movimientos. Un ejemplo de esto, aunque situado
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en el espacio ficcional®, puede verse y sentirse de forma clara en la obra Quad de Samuel
Beckett. Profundizando més en este tema, puede resultar util la vision del filésofo Henri Bergson,

quien en su libro Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia, explica este fenémeno:

Supongamos a todos los corderos de un rebafio idénticos entre si; difieren al menos en el
lugar que ocupan en el espacio; si no, no formarian un rebafio. Mas dejemos de lado a los
cincuenta corderos mismos, para no retener mas que la idea de ellos. O los comprendemos
a todos en la misma imagen, y entonces es necesario que los yuxtapongamos en un
espacio ideal; o repetimos cincuenta veces la imagen de uno solo ellos, y entonces parece
que la serie tiene lugar, mas que en el espacio, en la duracion. No ocurre asi sin embargo.
Pues si yo me figuro cada vez aisladamente a cada uno de los corderos del rebafio, no me
ocuparé nunca mas que de un solo cordero. Para que el numero de ellos vaya creciendo a
medida que avanzo, es preciso que yo retenga las imagenes sucesivas y que las
yuxtaponga a cada una de las nuevas unidades de las que evoco la idea; ahora bien, es en
el espacio en que una semejante yuxtaposicion se opera, y no en la duracion pura.

(Bergson, 1927, p.62)

Entonces, si se sustituye la idea de los corderos por las partes corporales de un actor, se
puede decir que la percepcion del tiempo que se genera en los espectadores nace de la secuencia

de movimientos del actor y de su relacion con el espacio y el tiempo (lo que en el mimo corporal

8 Espacio donde ocurre la ficcion creada por el actor, puede incluso darse fuera del espacio escénico o del dispositivo
escénico.
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dramatico se conoce como articulacion y fraseo). Aunque si un movimiento no se relaciona con
el anterior, tenemos un signo aislado que no se suma a la percepcion del tiempo, es decir, puede
ser parte de la misma composicion, pero de una frase diferente. Sin embargo, sumado a lo ya
dicho, las alteraciones en la percepcion del tiempo pueden ser generadas a través de un uso
muscular muy especifico. Sobre esto, Rudolf Laban identifica en el Factor Tiempo dos extremos
o elementos del esfuerzo: elemento repentino 'y elemento sostenido. Cada uno de ellos tiene una
naturaleza opuesta al otro, y justamente esas particularidades permiten generar dos extremos

posibles:

Es facil reconocer cuando una persona camina, habla, escribe, come o se viste a su ritmo
“natural”. Si por una razon particular esta persona acelera su ritmo, ya sea que deba tomar
un autobus o esté retrasada para una cita, su movimiento reflejara claramente la actitud de
lucha contra el tiempo. Hasta decimos “contra reloj” cuando tratamos de hacer muchas
cosas en un minimo de tiempo o tenemos prisa (elemento repentino del esfuerzo). En
general nuestro movimiento es de corta duracion. La actitud contraria (elemento
sostenido del esfuerzo) es utilizada en otras situaciones: cuando dudamos, cuando
encontramos una resistencia a nuestra accion, en los momentos de placer. En fin, cuando
queremos tomarnos nuestro tiempo y estamos dispuestos a “gastarlo”. (Gayoén, 2018, p.

37)

Siguiendo con el Factor Tiempo, el elemento sostenido puede introducir la idea de otra
realidad, ésta puede ser onirica o relacionada con el pensamiento y sus procesos. Esta lectura de

movimiento se potencia al introducir algunos elementos del Mimo Corporal Dramatico,
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relacionados con la Estatuaria Movil® o El Hombre de suefio!? pues cada elemento del esfuerzo
tiene infinidad de posibilidades expresivas que potencian el impacto de los movimientos del

performer en la percepcion del espectador.

Finalmente, el trabajo actoral de este montaje se aborda desde los siguientes aspectos:
relacioén anatomica, es decir, la posibilidades de articulacion de cada parte del cuerpo en funcion
de la escena; relacion con el tiempo, la percepcion del tiempo que se crea en el espectador a
voluntad del performer; la relacion con el espacio (coréutica), mediante el estudio detallado de
los ejes, direcciones y los planos en el espacio en los que se inscribe el movimiento del
performer; relacion con la dindmica, el uso de la tono muscular para generar sensaciones
kinestésicas mediante el movimiento, — lo que en el Mimo Corporal Dramatico se conoce como
“dinamo-ritmos”; y por Ultimo, la relacién con el drama, que no es mas que el uso de los

elementos anteriores para la creacion corporeizada del conflicto.

? La estatuaria movil va a contar a través de los movimientos la aventura del pensamiento, el viaje del espiritu. Ese
movimiento es llamado: movimiento anillado, es el arte de la curva. Inspirado por el lenguaje poético, que
frecuentemente evoca el pensamiento como un ente (cosa, animal, ruta...) y capaz de mostrarse, retractarse,
contonear, invadir. (Soum, 2000, p. 31)

10'No es propiamente dicho una categoria de movimientos, sino mas bien un “estado” que va a dar cierta textura y va
a transformar el peso de los seres y de los objetos. Cito: “Las cosas y los seres ahi se desplazan como en una
sociedad de nubes.”

Como “instalado en la inestabilidad”, el cuerpo no debe tener el aspecto de describir una proeza, ni tener la
apariencia de ser sumiso a las causalidades del tiempo real, presente.

La gravedad terrestre parece estar sublimada, el actor esta en otra “realidad”: la de la memoria o la de la proyeccion.
La memoria es el artista en primer término, dice Decroux, ya que no se conforma con almacenar las imagenes, sino
que fabrica combinaciones.

Esta facilidad del espiritu de aparecer y desaparecer la vida pasada, o ver transcurrir, como en una pelicula, una vida
futura, debe inspirar y conducir la actuacion en “el hombre del suefio”. (Soum, 2000, pp. 32, 33)
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2. El proceso de creacion artistica y la construccion de las escenas

2.1 El trabajo del actor como pilar fundamental del evento escénico

Las competencias de movimiento de expresion dramatica del elenco han sido fundamentales para
el proceso de creacion. Por ese motivo, una de las necesidades de este proyecto fue el desarrollo y
el entrenamiento de las mismas para ampliar la paleta de expresion de los actores. Es importante
entonces, entender qué ofrece la técnica elegida para la produccion de esta obra, lo que requiere

hablar, en primer lugar, sobre el entrenamiento en el Mimo Corporal Dramatico:

El mimo corporal no es un conjunto de “principios y fundamentos” tedricos, sino
indicaciones practicas para la instruccion fisica y el entrenamiento de los actores, Decroux

les llamaba a veces, “la gimnasia de lo bello”.

(...) Segun Decroux, la renovacion del teatro no sera posible sin la participacion
activa del actor, que desde su formacion siga cotidianamente un entrenamiento fisico
personal. De hecho, ningin discurso sobre la doctrina de Etienne Decroux, sobre los
principios o fundamentos del mimo corporal, o su repertorio, sera la “formula magica”
para llegar a esta renovacion. Lo que Decroux nos legd son, ante todo, indicaciones de

entrenamiento. (Gayon, 2019, p. 10)

Lo anterior, como el pilar de este proyecto, es lo que permite a los actores involucrados
materializar una puesta en escena sustentada en una técnica artistica que ha sido disefada para el
actor. En segundo lugar y con la misma finalidad, se trabajo el LAMA, este entrenamiento para

artistas escénicos, integra la eukinética y las escalas coréuticas basicas. Ahora bien, la intencion
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con este entrenamiento complejo es abrir las posibilidades de un manejo real de una amplia paleta
expresiva del movimiento, gracias al estudio de las cualidades del movimiento asociadas a cada

uno de sus factores.

En este proyecto, la exploracion se usa para observar, identificar, conocer y comprender
las posibilidades de creacion en movimiento de cada uno de los actores, gracias al entrenamiento
en eukinética. Ahora bien, a través del analisis activo de cada uno de los factores de movimiento
y de sus elementos, se generaron las partituras y su notacion, lo que ayudo a definir y precisar su

uso en las composiciones creadas.
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3. Trabajo con las escenas individuales

En esta seccion presento elementos del proceso de creacion de las diversas escenas de Sobre la
Materia y el Espiritu, a partir de la explicacion de lo que sucede en el espacio ficcional y las
reflexiones mas importantes dentro de la construccion performatica de este montaje, ademas se

busca elucidar las dimensiones estructurales de cada una de las escenas para el lector.

Ahora bien, en cada una de las escenas presentadas se trabaja en la produccion de
sensaciones kinestésicas que el publico percibe de forma inmediata y dependiendo de su
sensibilidad. Partiendo de aqui, es importante senalar que es el espectador quien completa la

experiencia escénica al ser receptivo a los estimulos presentados.
3.1 Escena I-No Poder Ya Vivir

El siguiente texto de Cioran (1934) es uno de los estimulos utilizados en la construccion realizada

por los actores y la direccion en esta primera escena.

Hay experiencias a las que no se puede sobrevivir. Experiencias tras las cuales se siente
que ya nada puede tener sentido. Después de haber conocido las fronteras de la vida,
después de haber vivido con exasperacion todo el potencial de esos peligrosos confines,

los actos y los gestos cotidianos pierden totalmente su encanto, su seduccion. (...)

Siento que me hallo al borde de la explosion a causa de todo lo que me ofrecen la
vida y la perspectiva de la muerte. Siento que muero de soledad, de amor, de odio y de

todas las cosas de este mundo. Los hechos que me suceden parecen convertirme en un
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globo que esté a punto de estallar. En esos momentos extremos se realiza en mi una

conversion a la Nada. (p.8)

La ultima frase de esta cita “En esos momentos extremos se realiza en mi una conversion
a la Nada” es en la que se inspira la parte conceptual de la iluminacion escénica, se ha comenzado
hablando de este elemento para tener una imagen completa de la escena abordandola desde el
dispositivo escénico, el cual se entreteje con el movimiento del performer. Continuando con lo
planteado, es importante preguntarse, ;de qué forma el individuo realiza una conversion a la
nada? ;Como mostrar esa interioridad en escena? La propuesta es la siguiente: los performers se
encuentran en el espacio escénico, el cual estd totalmente iluminado, ellos realizan su partitura de
movimiento en elemento sostenido del Esfuerzo, de forma convergente, la iluminacion escénica
va progresivamente al oscuro total de manera tan lenta que se hace imperceptible, esta oscuridad
es entonces, la nada. Ahora bien, para la creacion de su partitura el performer encuentra estimulo
en los conflictos de las experiencias sefialadas por Cioran. El resultado no es una representacion
del texto ni su ilustracion, sino mas bien la interpretacion subjetiva e individual que cada
performer asume en la experiencia sensible de su movimiento a partir de sus lecturas y analisis
dentro del proceso de creacion. Posteriormente se fijan sus movimientos para la creacion de su

partitura, se enumeran, se describen y se registran sus cualidades en notacion Laban.
3.2 Escena II-Soledad Individual y Soledad Cosmica

La escena se construye a partir de la exploracion de la marcha sin acento estatico desarrollada
por Etienne Decroux. El performer comienza su recorrido en elemento sostenido del esfuerzo

desde atras del escenario hasta llegar a proscenio, lo que implica un exigente control muscular,
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pues no debe existir ningun sobresalto o pérdida de equilibrio, se trata de una escena en la que el
movimiento permite cambiar la percepcion del tiempo para el espectador; existe al mismo tiempo
una indeterminacion en el movimiento y su direccion, a pesar de que siempre avanza en linea
recta. Otros aspectos técnicos sobre la caminata que pueden permitir una imagen mas clara son
los siguientes: se comienza en dégagé avant, se avanza a cuarta posicion, el tronco se traslada
sobre la pierna de adelante, la pierna de atras pasa hacia adelante para terminar nuevamente en
cuarta. Sin embargo, previo a trabajar directamente esta la caminata, se realiza un proceso
analitico sobre la misma, lo que permite entender y experimentar con ella de forma detallada,
ademas de aumentar las competencias del performer. Técnicamente se realiza de la siguiente
forma: Se comienza en cuarta, relevé, avanza el tronco sobre la pierna de adelante, se baja sobre
ese pie, el pie de atrds avanza y se posiciona en cuarta, sumado a esto, en cada etapa se usa el
elemento repentino del esfuerzo agregando una pequeiia pausa. Finalmente, como parte del
proceso del montaje de la escena, cada uno de los actores reflexiona sobre lo trabajado en
relacion con el texto y la aplicacion del método Laban-Decroux. También se realiza la escritura

Motif description a partir del andlisis en activo de las partituras creadas.

Ahora bien, existen otros elementos escénicos que se entretejen con la marcha sin acento
estdtico durante esta escena, uno de ellos es la iluminacion, la cual se propone para completar la
experiencia estética en relacion con Soledad individual y soledad cosmica, tema abordado por

Cioran, en el cual expone dos tipos de soledades, por un lado, la soledad individual:

Quien se siente solo vive un drama meramente individual —el sentimiento de abandono

puede surgir en el &mbito natural més espléndido. Ser arrojado a este mundo, ser incapaz
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de adaptarse a ¢l, ser destruido por las deficiencias o exaltaciones propias, ser indiferente
a los aspectos exteriores de la vida —se trate de aspectos sombrios o brillantes— para

permanecer apegado al propio drama interior: en eso consiste la soledad individual. (p.40)

Esta clasificacion de soledad es presentada en esta escena a partir de una oscuridad total
en el espacio escénico que se ve invadida por un area de luz en el centro del escenario que va
intensificandose gradualmente, desde el fondo emerge el performer ejecutando la marcha sin
acento estdtico 'y con una desnudez total, a su alrededor todo permanece en penumbra. Esta
soledad entonces se muestra a través de un cuerpo que atraviesa un espacio vacio, con esto se
busca presentar un cuerpo vulnerable en la soledad del espacio. Por otro lado, Cioran expone otro

tipo de soledad a la que le llama «soledad cosmica»:

El sentimiento de la soledad césmica, por el contrario, procede menos de un tormento
puramente subjetivo que de la sensacion del abandono de este mundo, de una nada
objetiva. Como si el mundo hubiera perdido stibitamente todo resplandor para evocar la
monotonia esencial de los cementerios. Hay muchas personas que son torturadas por la
visioén de un universo abandonado, irremediablemente condenado a una soledad glacial,

que incluso los débiles reflejos de una luz crepuscular no podrian alcanzar. (Idem).

La soledad cosmica es presentada a través de la oscuridad que rodea al performer, se trata
de un vacio, de una zona indeterminada, un espacio que invita a la reflexién de la nada.
Posteriormente Cioran contintia reflexionando sobre la soledad, y concluye que la tnica forma de

salvarse es el olvido, en otras palabras, desaparecer. Al mismo tiempo, en este deseo, existe un
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fuego interno que afiora el olvido absoluto. Asi pues, cada paso que da el performer lo acerca

nuevamente a la oscuridad de la escena, al olvido.

Se ha hecho un breve analisis del capitulo Soledad individual y soledad cosmica del texto
en relacion con lo trabajado en la escena; sumado a esto, se debe decir que en realidad se trabaja
desde lo sensible y para lo sensible, tanto en el espectador como en el performer. En otras
palabras, se dirige a los sentidos y no al intelecto, donde cada espectador puede generar una
lectura de aquello que siente (esto mismo aplica a todas las escenas). Sin embargo, con la suma
de estos elementos no se busca que el espectador entienda algo, no se pretende que identifique o
relacione la escena con el texto de Cioran, pues dicha obra solo es un estimulo para la produccion

de movimiento del actor.

3.3 Escena III-La Degradacion Mediante el Trabajo

El tratamiento de esta escena ha sido diferente al resto; se realizaron exploraciones de
movimiento en las que el Factor Flujo y el Factor Peso-Fuerza, tenian protagonismo. Cerca del
comienzo del montaje de esta escena, se dio la sugerencia de retomar una exploracion realizada
para la escena V, se trataba de una exploracion eukinética, la misma habia quedado registrada en
video, lo que dejo una estructura de la cual partir, pues esta exploracion tenia lo que se necesitaba
para la escena, es decir, un uso muscular que se relaciona con los factores antes mencionados.
Aunque la intencién era la modificacion parcial de la exploracion, finalmente se decidid retomar
la exploracion tal cual, lo que implicé el trabajo de replicarla y fijarla como partitura. Aun asi,
con el paso de los ensayos hubo modificaciones que se realizaron desde las necesidades del actor,

pero también desde la perspectiva de la direccion.
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3.4 Escena IV-Sobre la Miseria

Se trata de una partitura de movimiento draméatico que el performer desarrolla a partir del
estimulo que le ofrece la intencidon de su movimiento y su imaginacion estimulada por las
lecturas hechas del texto Sobre la Miseria. La construccion de esta escena parti6 de etapas de

exploracion y andlisis activo de movimiento que explico a continuacion:

En la primera etapa el performer hace varias lecturas del texto para reconocer qué
imagenes y/o sensaciones le genera, qué ideas despierta en ¢l este texto. Después identifica
palabras clave, realiza una lista y con ella redacta un texto propio, estas palabras y el pequefio
texto producido, son un estimulo que usa el performer para iniciar su exploracion, conectando sus
sensaciones con cualidades de movimiento y sus imagenes mentales con sus acciones y su

relacion con el espacio.

En la segunda etapa el performer realiza varias exploraciones en las que la sensibilidad a
su propio movimiento lo va guiando, de aqui se desprenden nuevas sensaciones e imagenes que
va integrando a su composicion. En esta escena en particular, Omar Zermefo, el performer, tomo
la decision de usar como base de sus exploraciones una frase cuatro’! en la que el Factor Flujo
era el tema de la exploracion y el Factor Tiempo el de la variacion. Como resultado de estas

exploraciones se fijo la primera parte de su partitura de movimiento.

1 Vea Frase 4 en la pagina n° 42
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En la tercera etapa, una vez fijada la partitura, el performer numerd cada movimiento e
identifico6 que elemento del esfuerzo aplicaba en cada uno de ellos. A través de la direccion y las
decisiones del performer, se fueron sugiriendo cambios en las intenciones y variaciones de los
factores. Finalmente, se pasaba tres veces la partitura, en la primera ocasion, el actor anuncia el
nimero y después realiza el movimiento, en la segunda vuelta, anuncia el elemento del esfuerzo,
seguido de su movimiento, y en la tercera vuelta realiza su partitura enfocandose en la intencién

dramatica.

En la cuarta etapa se regresa a las exploraciones de movimiento, pero esta vez, el
performer, tomo la decision de desarrollar su trabajo a través de una frase cinco’? la cual parte de
lo que en el método Laban-Decroux, se llama familias de mutaciones simples de esfuerzos

basicos. Ahora bien, ;jcomo se define esto? Jorge Gayon, lo explica de la siguiente manera:

Cuando en un esfuerzo basico se cambia o transforma uno de sus elementos del
esfuerzo por el extremo contrario en el mismo factor de movimiento, estamos realizando
lo que se puede llamar transicién o “Mutacion”. (...) Esto quiere decir que todos los
esfuerzos basicos son mutaciones unos de otros: en algunos casos, estas mutaciones
pueden ser dobles; cuando son dos los elementos del esfuerzo que cambian
simultdneamente, y triples si son cambiados sus tres elementos. A nivel del esfuerzo las

mutaciones son el cambio de la actitud del performer hacia el factor de movimiento en

2 Vea Frase 5 en la paginan® 53
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cuestion. A nivel de fraseo, la dificultad de ejecucion aumenta con el nimero de

elementos cambiados simultaneamente. (...)

(...) [Enuna Familia] los esfuerzos basicos comparten un elemento del esfuerzo,
encontramos un primer nivel de entrenamiento en el que serdn transformados
alternativamente dos elementos del esfuerzo, en sélo dos de los factores del movimiento,
uno a la vez, mientras conservamos el tercero constante. Esto permite hacer agrupaciones
de esfuerzos basicos basados en uno solo de sus elementos, lo que nos da las «familiasy.

Asi tenemos la familia de los “ligeros-suaves”. (p.60)

La familia de mutaciones simples con las que el performer decidio trabajar es la del
elemento sostenido del esfuerzo, con ella, completd la segunda parte de su partitura. Después de
esto, se repitiod el proceso de enumerar sus movimientos, identificar las cualidades de movimiento

implementadas, y realizar una ejecucion enfocada en la intencion dramatica.

3.5 Escena V-Frente al Silencio

Para esta escena se proponen elementos performaticos que siempre estan en construccion, con
base en ciertas estructuras, lo que permite una experiencia perceptiva diferente y al mismo tiempo
similar, tanto para los performers como para el espectador. Esto se aborda de la siguiente manera:
los tres actores estan distribuidos en el espacio escénico formando un triangulo, los dos actores de
la base que se encuentran en la parte del fondo del espacio escénico, se relacionan con la diagonal
del frente derecha, de este modo se encuentran orientados a la izquierda desde la perspectiva del
espectador (hay que pensar en el espacio escénico como un cuadrado y su frente hacia el

publico), por su parte, el actor de la punta de la piramide que esta en la parte delantera del 