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RESUMEN

El presente documento tiene como objetivo analizar de qué manera se desarrolla el trabajo
corporal de la obra Gnossienne de la Compaiiia de Teatro Fisico, para lo cual se indaga en la
linea de investigacion sobre Jacques Lecoq que aborda la compaiiia, con enfoque en el
trabajo de las mascaras y la Geodramadtica, y, ademas, en las técnicas que se emplean en el
montaje: la acrobacia y la manipulacion del objeto, con énfasis en la técnica circense del
acroportes 'y del coredgrafo Pierrick Malebranche, respectivamente. De tal manera, el
presente trabajo pretende ser una interpretacion de la apropiacion de la metodologia de Lecoq
y se propone brindar herramientas para la comprension de una gramatica corporal del teatro
fisico. El analisis se da a partir de la examinacion de los recursos e insumos creativos que
formaron parte del proceso de construccion de la obra, la informacion se toma de los
testimonios individuales de los miembros de la compaiiia, lo cual permite una propuesta de
descomposicion técnica del total del montaje para una distincion detallada del trabajo
corporal. Finalmente, esta investigacion da cuenta de la metodologia de Lecoq como
posibilitador de la integracion de técnicas interdisciplinarias para la composicion escénica, ya
que se resuelve que su aporte esencial en Gnossienne consiste en ejercer el sentido de libertad
que permite ampliar lo ludico y definir la especificidad para representar escénicamente el
imaginario del colectivo a través de un lenguaje fisico, particular, preciso y con detalle, el
cual mantiene a las corporalidades cohesionadas en funcién a la liminalidad como tema

transversal de la obra.
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INTRODUCCION

El interés por analizar el trabajo corporal en una obra de teatro inicia con mi aficion
por el circo. Desde los mejores recuerdos de mi infancia, me encuentro fanatica, observando
con admiracion y extrafieza a los artistas circenses por lo extraordinario de sus habilidades
fisicas y su ingenio creativo. Por ello, durante mi formacion profesional como actriz en la
facultad, paralelamente he complementado mis aprendizajes en espacios artisticos que
inciden en el trabajo corporal y la exploracion del movimiento con el fin de conocer, desde la
practica, las oportunidades que permiten el dominio de técnicas circenses y de la danza en la
creacion teatral con un lenguaje que priorice la expresion corporal. En ese sentido, este
proyecto aspira a fortalecer una linea de trabajo personal como artista escénica, y, ademas,
encuentra relevancia en el enfoque que identifica las tendencias contemporaneas sobre el
teatro fisico en nuestra cartelera teatral local.

Desde el origen de esta rama del arte teatral en el siglo XX, el teatro fisico ha tenido
distintos fundamentos tedricos y practicos que han ido acorde a su contexto temporal y
cultural, muchos de ellos siguen vigentes y han evolucionado en los trabajos de agrupaciones
y compaiias teatrales de todo el mundo; por ello, es pertinente conocer la expresion y
comprension del teatro fisico en la actualidad y en nuestro medio. Segln la revista Backstage
(Wright, 2014), entre las compafiias mas conocidas que se dedican a la produccion de teatro
fisico actualmente en Europa se encuentran, por un lado, en Inglaterra, las compaiiias DV’8,
fundada en 1986 por el coredgrafo Lloyd Newson (DVS, 2020), y la Frantic Assembly,
fundada en 1994, cuyo director artistico es su cofundador Scott Graham, las cuales en sus
producciones inciden en técnicas del teatro fisico y la danza contemporéanea (Frantic
Assembly, 2021). Por otro lado, en Espana, se localiza AuMents Dansa-Teatre fundada en

1997 por Andrea Cruz y Tomeu Gomila, en la cual trabajan con sombras y dibujos estilo



comic (Auments dansa - teatre, s. f.).Asi, también, en Norteamérica, hay distintas compafias
de teatro fisico de alcance internacional, como la compaiiia Theatre Grottesco fundada en
1983 en Paris por Jhon Flax y Didier Maucort, actualmente localizada en Nuevo México,
Estados Unidos desde 1996 (Theatre Grottesco, 2019), cuyos trabajos parten de la
metodologia planteada por Jacques Lecoq. Asimismo, estan en Nueva York la Saratoga
International Training Institute conocida como SITI Company, fundada en 1992 por Anne
Bogart y Tadashi Suzuki, que parten del método de Suzuki y los viewpoints para la creacion
de sus trabajos (Siti company, 2021), y, también, la compaiiia Push Physical Theatre fundada
en el 2000 por la pareja Darren y Heather Stevenson, la cual se caracteriza por las técnicas de
atletismo y acrobacias que se abordan en sus obras (Push theatre, 2020).

En nuestro pais, el teatro fisico tiene sus origenes en la formacion de los grupos de
teatro de creacion colectiva que surgen en la década de los sesenta en Latinoamérica como
reaccion a los acontecimientos politicos en distintos paises del continente. El teatro de
creacion colectiva, como menciona Mediavilla (2016), surge en Pert cuando los sectores
sociales de bajos recursos econdmicos inician movimientos politicos y sociales como intentos
de romper con los regimenes de desigualdad provocados por medidas de gobiernos
ineficientes (p. 133). En ese contexto, las principales agrupaciones que se formaron segin
Lazaro y Panfichi (1992) fueron el grupo Yuyachkani, fundado en 1971 por Miguel Rubio,
Teresa Ralli, Rebeca Ralli, Ana Correa, Débora Correa, Augusto Casafranca y Julidn Vargas;
el grupo Cuatrotablas fundado, también, en 1971 por Mario Delgado, y Maguey Teatro
fundado en 1982 por Wili Pinto (pp. 10 — 11). Desde los encuentros con el Odin Teatret de
Eugenio Barba, estos grupos adquieren los conceptos de la técnica teatral de Augusto Boal,
Jerzy Grotowski, Antonin Artaud y Bertolt Brecht (Mediavilla, 2016, p. 27). Por ello, y por la
influencia del arte pop y los movimientos contracultura, el teatro de creacion colectiva

desarrolla nuevos lenguajes que inciden en la exploracion de la expresion corporal (Lazaro &



Panfichi, 1992, p. 9). Por su parte, en 1984 surge el grupo de teatro y circo La Tarumba,
fundado por Fernando Zevallos y Estela Paredes, quienes heredan las formas de los
espectaculos del circo tradicional conformado por nimeros acrobaticos, malabares e ilusion
(Hurtado, 2018, p. 20).

Si bien, cada vez son mas difusas las clasificaciones entre las manifestaciones artisticas,
es posible reconocer a las agrupaciones de teatro fisico de nuestro pais que surgen
posteriormente, entre los cuales se encuentran Kimba F4, agrupacion que fusiona el teatro
con musica y danza afroperuana (Kimba Fa, 2020), La Tropa del Eclipse, que se caracteriza
por basar su trabajo en las técnicas de la comedia del arte, las mascaras y el payaso clasico
(La Tropa del Eclipse, 2020), el colectivo escénico Angel Demonio que incluye recursos del
performance y danzas folcldricas (Baxerias, 2019, p. 12); y la Compafia de Teatro Fisico que
basa su metodologia de trabajo en la pedagogia de Lecoq y el clown (Compaiia de Teatro
Fisico, 2021).

La Compaiiia de Teatro Fisico, fundada en Lima el afio 2013, estrena posteriormente
Gnossienne, obra elegida para la realizacion de este trabajo debido a que propone un lenguaje
escénico que parte de una linea de investigacion sobre la pedagogia de Jacques Lecoq, uno
de los grandes exponentes del teatro fisico del siglo XX, cuyos aportes permiten el desarrollo
de técnicas interdisciplinarias en una composicion escénica, por lo que el montaje propicia
una interpretacion sobre la apropiacion de esta pedagogia. De esta manera, el presente
trabajo puede brindar herramientas para la comprension de una gramaética corporal, brindar
herramientas de andlisis y métodos de creacion escénica para artistas en formacion y para
futuras investigaciones académicas de montajes de teatro fisico.

Este estudio se dara a partir de las técnicas empleadas en la obra tales como la técnica

de la manipulacion del objeto y la acrobatica conocida como Acroportes, cabe mencionar que



este término empleado para dicha técnica circense cuenta con escasas referencias
bibliograficas, por lo que esta investigacion pretende colaborar en su legitimacion académica.

Por otro lado, valga sefalar que la eleccion de esta obra también se debe a que es una
produccion local que ha tenido alcance internacional por su participacion en el Festival de
Artes Escénicas de Lima 2018 y que forma parte del repertorio de una compania teatral
independiente que los ultimos afios ha ido adquiriendo reconocimientos por el particular
estilo de sus montajes.

La pregunta principal de la que parte esta investigacion es: ;De qué manera se
desarrolla el trabajo corporal de obra Grnossienne? La cual se desprende en las siguientes
interrogantes: ;Qué técnicas de teatro fisico se pueden identificar en el montaje?, ;De qué
manera se involucra el trabajo corporal con la propuesta estética de la obra? y ;Cémo el
lenguaje corporal potencia la estructura dramatica de la obra? En ese sentido, el objetivo
principal de la presente tesis es interpretar el trabajo corporal de la obra Gnossienne desde la
apropiacion que hace la Compafiia de Teatro Fisico de las herramientas que Lecoq plantea en
su pedagogia, mientras que, como objetivos especificos se propone identificar las técnicas
sobre el trabajo fisico que se abordan y analizar el trabajo corporal respecto a la propuesta
estética y a la estructura dramatica de la obra. La respuesta tentativa a las interrogantes
mencionadas supone que la linea de investigacion sobre la pedagogia de Lecoq que sigue la
compaiiia permite la integracion de técnicas interdisciplinarias como la técnica acrobatica y
de la manipulacion del objeto que resultan ser los recursos principales para la construccion
del lenguaje de Gnossienne. Por ejemplo, el papel, ademés de ser el elemento versatil para la
construccion de atmosferas, adquiere roles de personajes y es, también, componente para la
caracterizacion de otros. Asi mismo, los nimeros acrobdticos presentados en solos, diios y en

colectivo que parten desde la técnica del Acroportes, mas alld de pretender solo expectacion,



complementan y expanden en todo momento la funcidn del papel, posibilitando la
composicion y transicion de las escenas que determinan la estructura dramatica de la obra.

Esta investigacion se trata de un estudio de caso cuya metodologia de trabajo parte
esencialmente de entrevistas a los miembros de la compafiia y artistas de circo, la
observacion del registro audiovisual del montaje y consultas a bibliografia relacionada al
teatro fisico, al trabajo corporal del actor y al analisis de espectaculos.

El trabajo se dividira en tres partes. En primer lugar, se partird de los conceptos que se
ameriten comprender para llevar a cabo la investigacion, desde los conceptos sobre el teatro
fisico, la pedagogia de Jaques Lecoq, con especial énfasis en su propuesta sobre la mascara
neutra y los territorios geodramaticos, hasta las habilidades de representacion para el teatro
fisico como la técnica acrobatica y la manipulacion del objeto. En estos puntos se detallara la
descripcion de la técnica del Acroportes y de la manipulacion del papel propuesto por el
coreografo Pierrick Malebranche respectivamente.

La segunda parte abordara el analisis de Gnossienne. Desde los testimonios de los
miembros de la compaiiia se expondran los insumos que se emplearon en el proceso creativo
de la obra; estos incluiran los hallazgos del taller con Malebranche y el trabajo acrobatico, asi
como el texto que sirve como inspiracion de Jean Claude Carriére El Principe y la verdad y
la estructura de los rituales de paso del antrop6logo Victor Turner para entablar una
estructura dramatica concreta que sera de utilidad para analizar las decisiones sobre el
lenguaje fisico del montaje.

Para identificar la estructura draméatica del montaje se partird de los conceptos
planteados por Anne Huet y la propuesta de Anne Ubersfeld sobre el modelo actancial. Asi
mismo, se emplearan los aportes de Patrice Pavis sobre analisis de espectaculos,

especificamente sobre el gesto.



Sera a partir de la identificacion de los conceptos y técnicas mencionadas en el
capitulo anterior, la aproximacion de la compaiiia sobre ello, y su funcionamiento en la
estructura dramatica que se realizara el andlisis de la gramatica corporal, del uso de las
acrobacias, del uso del papel y de los territorios geodramaticos de toda la obra. De esta
manera, se realizara un analisis que integre estas perspectivas en una escena que incorpore
todas las técnicas mencionadas.

Finalmente, se elaboraran las conclusiones que corresponderan a los objetivos
planteados anteriormente: el funcionamiento de las técnicas propuestas en la representacion,
la relacion entre el trabajo corporal y la estética de la obra, y el lenguaje propuesto como

potenciador de su estructura dramatica.



Capitulo 1: El teatro fisico y la compafiia

La presente investigacion se centra en el analisis del trabajo corporal de Grossienne
de la Compania de Teatro Fisico, cuarta obra del repertorio de la compafia que se present6 en
la ciudad de Lima en distintas temporadas entre los anos 2017 y 2018 y que, ademas, fue una
de las obras seleccionadas para presentarse en el Festival Internacional de Artes Escénicas de
Lima 2018. Con fines de contar con las herramientas tedricas sobre el trabajo corporal, en
este primer capitulo se indagara en las investigacién académicas que se hayan hecho hasta el
momento sobre analisis del trabajo corporal de obras de compaiias de teatro fisico, asi como
los conceptos y fundamentos que se han ido proponiendo desde el siglo XX, para luego
incidir en las nociones sobre el lenguaje fisico del actor y, a partir de ahi, exponer la
metodologia propuesta por Jacques Lecoq, quien propone una linea de investigacion que
sigue la compatfiia. Posteriormente, se expondran los enfoques y técnicas especificas que,
segun el director de la obra, fueron los recursos base para la creacion. En primer lugar, se
indagara en propuesta de Lecoq respecto a su pedagogia con las mascaras, la exploracion de
los territorios geodramadaticos y sus aportes en el trabajo actoral. Luego, se dedicara un
subcapitulo a la acrobacia como disciplina de las artes escénicas y herramienta de
composicion, especificamente sobre la acrobacia dramatica como condicion de la habilidad
fisica dentro de escena y, también, sobre la especialidad circense conocida como acroportes.
Por otro lado, se expondra las nociones sobre la manipulacion del objeto en el trabajo actoral
con énfasis en la propuesta del bailarin Pierrick Malebranche debido a su influencia en el
proceso de creacion de Gnossienne. Finalmente, se hard una presentacion de la compaiiia, sus

miembros y recorrido para comprender de donde nace la obra.



1.1. Estado del arte y marco conceptual

Existen numerosas investigaciones que se concentran en el trabajo corporal en
espectaculos de distintas compaiiias de teatro fisico, como es el caso del articulo elaborado
por Fiona Buckland que analiza la obra Dead Dreams of Monochrome Men (1988) de la
compaiiia DV8 Physical Theatre. Buckland (1995) menciona que la obra presenta un estilo y
ritmo que se basa en la caida fisica y su recuperacion, lo cual revela un conflicto interior
humano que manifiesta el anhelo de la seguridad, pero también el deseo del riesgo (p. 9). De
tal manera, su perspectiva de analisis aborda los territorios de la danza y el teatro, relaciona
las secuencias fisicas con el tema de la obra (la homosexualidad) para elaborar una lectura
que da valor al trabajo de los cuerpos como generadores del lenguaje de la puesta en escena.
Este estudio no menciona relacion alguna entre la pedagogia de Lecoq y el trabajo de la
compaiiia, aunque si comparte el objetivo de analizar el trabajo fisico en el producto escénico
como también se pretende en esta investigacion.

Un analisis de una obra teatro fisico donde se resaltan los aportes de la pedagogia de
Lecoq se encuentra en el estudio sobre el juego dentro del ambito teatral realizado por Juan
José Cuesta (2011). El autor se concentra en definir el concepto de juego desde los estudios
de distintos filésofos y distingue su desarrollo dentro de la pedagogia teatral de dos maestros
y directores de teatro del siglo XX: Jacques Lecoq y Philippe Gaulier, para luego analizarlo
en el espectaculo Las tres vidas de Lucie Cabrol de la compaiiia Theatre de Complicité
estrenada en 1994. Para Cuesta la influencia de Lecoq en Theatre de Complicité es evidente y
es parte de su esencia debido a que fue formada dentro de la escuela del director francés;
considera que la improvisacion es el principal aporte dado que es “la marca ladica por
excelencia del proceso de creacion” (p.89) y es asi como encuentra la relevancia del juego en
el ambito teatral. Desde el testimonio de una miembro de la compaiiia, Cuesta precisa que

una técnica para la improvisacion es la transposicion, término que Lecoq propone y desarrolla



en su escuela; asi también reconoce en la puesta en escena su técnica sobre la gestualidad, los
estudios sobre el mimo, el trabajo de las mascaras y los objetos dentro de un lenguaje propio,
ya que desde su posicion como espectador considera que la obra se experimenta como un
juego de composiciones, acumulaciones y descontextualizaciones que van oscilando entre la
realidad y la ficcion (pp. 102 - 105).

Otro analisis sobre la influencia de Lecoq en compafiias de teatro fisico se encuentra
en el articulo de Simon Murray (2020) que se concentra en el trabajo de Theatre de
Complicité y de Mummenschanz, compaiiia de teatro suiza. Sobre las obras de
Mummenschanz describe que son espectadculos que se caracterizan por abarcar mascaras o
disfraces mas grandes que el cuerpo humano y que a veces son irreconocibles como tal en el
escenario dado que se suelen presentar en secuencias abstractas, sin ninguna intencion de
transmitir significados especificos o una historia lineal, sino que ofrecen contenido
emocional, estructuras narrativas simples y una estructura dramatica deliberadamente abierta
a la interpretacion y lectura del espectador (p. 141). La actitud particular de Lecoq que rastrea
dentro de las obras de Mummeschanz son las siguientes:

1. Una preocupacion constante por crear un vocabulario teatral basado en el
movimiento, mascaras y manipulacion del objeto.

2. Laapuesta por el juego como motor de la creatividad

3. Lavoluntad de invocar la creencia en la posibilidad de crear lenguajes
teatrales universales que trasciende las diferencias de clase, cultura y raza (p.
142).

Cabe resaltar que estas caracteristicas estan presentes también en la obra que compete
en la realizacion de esta investigacion: Grnossienne de la Compafiia de Teatro Fisico, lo cual
hace constatacion de las semejanzas como evidencia del aporte de Lecoq en compafiias de

teatro fisico de diferentes lugares y épocas. Esto tiene que ver con el testimonio de un



miembro fundador de Mummenschanz, Bernie Schiirch, en la que relata que “hay mucha
influencia de Lecoq no en lo que hacen, sino en como lo hacen, ya que lo que hacen se
averigua y eso es solo de la compafiia” (Murray, 2020, p. 35), es decir, encuentra que el valor
de la técnica estd en relacion con la disponibilidad ludica y creativa que se propicia en
conjunto, ya que los recursos, convenciones y el lenguaje que cada obra propone es particular
y propia de ella. De este modo, asi como Cuesta concluye, Murray (2020) también resalta que
el gran aporte de Lecoq en Theatre de Complicité y de Mummenschanz es el juego que toman
como condicion de trabajo porque, sin la intencion de subestimar la investigacion o las
habilidades corporales de los actores, Murray precisa que es el juego el que impulsa el viaje
creativo en el proceso y disefio de ensayos, lo que permite definir la relacion entre los actores
y con los objetos para la interpretacion, los cuales indican el tipo de relacion que esperan
lograr con su audiencia (p. 143).

Estas investigaciones sobre la influencia de Lecoq en diferentes compafiias de teatro
comparten la postura de este estudio acerca de lo ludico en la metodologia de creacion que
propone el director francés, lo que ademas refuerza el desglose de las disciplinas como
recursos empleados en el espectaculo abordados por la Compaiiia de Teatro Fisico que
permite la sistematizacion del analisis de esta tesis.

Un estudio sobre la ejecucion del acroportes como potenciador de la estructura
dramatica de una obra es la tesis doctoral de Mercé Mateu Serra (2010), en donde analiza la
expresion motriz de los espectaculos del Cirque du Soleil estrenados entre 1986 hasta el
2005, sefiala que los artistas en su trabajo escénico generan relaciones en dos niveles: un
nivel praxico de ejecucion y un nivel simbolico. Sobre el primero se refiere a las relaciones
que los artistas establecen con los aparatos, elementos de manipulacion y con otros artistas
(por ejemplo, a través del acrosport estatico o dinamico). Sobre el segundo, el nivel simbolico

se constata en los momentos de interpretacion teatral y del clown, en donde se contempla la
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construccion de los nimeros en los que aparece una figura protagonista que debe afrontar
obstaculos, impedimentos conformados por la disminucién de nimeros de apoyo, desafios de
altura, provocacion de las leyes fisicas y/o la exploracion de nuevas relaciones con objetos,
aparatos y personas; es decir situaciones que al ser superadas generaran la figura de un héroe
o heroina (pp. 554- 555). De tal manera, desde los apuntes de Mateu, se deduce que la
acrobacia, especificamente el acrosport (conocido también como acroprotes) proporciona los
elementos para la estructura dramatica en los espectaculos del Cirque du Soleil, dado que en
el nivel simbdlico representa desafios, generacion del riesgo en la historia que determinaran
al protagonista. Si bien el trabajo de Mateu se centra especificamente en espectaculos de
circo, considero que su punto de vista puede contribuir a esta investigacion dado que la obra
de la Compaiiia de Teatro Fisico presenta también caracteristicas de esta disciplina.

Por otro lado, en la investigacion de Laura Orozco y Yira Gironza (2014) se presenta
a la acrobacia como el eje central puesto que plantean su justificaciéon como herramienta de
composicion escénica, a partir del analisis de las escenas de la obra Biodiversi — Bar dirigida
por Armando Collazos estrenada en el 2009. Esta tesis sustentada en la Universidad del Valle
en Colombia desarrolla dos conceptos sobre los que se sostiene: Esquema corporal y la
transposicion. Se plantea que el esquema corporal es la estructura que los actores disean y
que se realiza mediante una secuencia de movimientos que puede construirse antes o después
de determinar la situacion de la escena (p. 71). Es asi como en su analisis de las escenas
describe los esquemas corporales nombrando en orden los movimientos ejecutados como:
giro atras - molinete — patada (p. 43). Del planteamiento de este término se tomara la primera
parte, aquella que sugiere que el esquema corporal es la estructura de un cuerpo particular
que los actores componen para sus personajes y las situaciones que enfrentan; pero no haré
referencia a las secuencias de movimientos que los actores ejecuten ya que para ello esta

investigacion hara uso del término “gramatica corporal” tomado de la investigadora teatral

11



Anne Dennis, de tal manera que se pueda sistematizar un andlisis detallado sobre el lenguaje
corporal de Gnossienne. El otro término del que se basa el trabajo de Orozco y Gironza
(2014) es la transposicion, esto tiene que ver con los aportes teoricos que toman de Lecoq.
Las autoras sefialan que, asi como Lecoq lo aborda al plantear la improvisacion en su
pedagogia, la transposicion busca transferir los movimientos de una exploracion o técnica a
un lenguaje escénico:
El movimiento una vez efectiia su transposicion no se vera esquematico,
pues el intérprete le ha creado un valor, una historia una justificacion al
movimiento. La transposicion del movimiento es apoyada por el gesto
dramaético y las acciones fisicas; en donde se logra crear el personaje a
través de un trabajo corporal (p. 72).

Es por ello por lo que, dentro de sus conclusiones, las autoras apuntan que el cuerpo
es la principal herramienta de interpretacion artistica porque pueden componer escenas
corporales gracias a las acrobacias y su respectiva transposicion ya que, de esa manera, el
movimiento acrobatico se convierte en pensamiento, emocion y accion (p. 66). Sobre este
punto se puede resaltar la indispensabilidad de la teoria de Lecoq al abordar el trabajo
corporal en esta obra de teatro fisico, debido a que el concepto de transposicion justifica y
potencia la ejecucion de las acrobacias en el arte de la interpretacion.

En Peru, la mayoria de los estudios sobre espectaculos de teatro fisico se concentran
en el proceso de creacion de las obras o en laboratorios de investigacion académica como en
las tesis de Isis Rojas (2020), donde propone el trabajo de la mascara neutra de Lecoq como
herramienta para hacer el cuerpo disponible hacia la interpretacion de un texto de Strindberg
(p.2), y la tesis de Alvaro Pajares (2020) donde explora y analiza el método de la
transposicion de Lecoq para la interpretacion de monologos de Shakespeare (p.1). Por otra

parte, para este trabajo es pertinente también mencionar la tesis de Alfredo Pastor (2015)
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sobre el proceso creativo de la obra Santiago (2000) del grupo de teatro peruano Yuyachkani
(p. 7), porque, aunque no relacione la metodologia del grupo con la pedagogia de Lecoq,
presenta el término /iminalidad como una herramienta para definir el trabajo fisico en
Santiago, cuyo concepto también encuentra lugar en el desarrollo de esta tesis.

Este concepto lo toma del antropdlogo Victor Turner quien lo propone en sus estudios
sobre los rituales de paso, Pastor (2015) lo entiende como el estado transicional en el que un
sujeto ha perdido los roles sociales que tuvo y que atin no adquiere nuevos, es decir no
conforma la estructura social de su contexto; sin embargo, sefiala que esta “anti estructura”
no debe ser entendida como una oposicion o rechazo sino como una liberacion de las
capacidades humanas de las restricciones normativas, a representar una multiplicidad de roles
sociales (115 - 116). De tal manera, el concepto de liminalidad en esta tesis hara referencia de
aquel estado transicional, abstracto, indeterminado que puede ser asignado a una situacion, en
la linea dramaética de la obra, por ejemplo, o a los elementos fisicos en escena.

1.1.1. Conceptos del teatro fisico

Antes de pretender definir el teatro fisico es importante reflexionar sobre su
naturaleza; por lo tanto, resulta pertinente mencionar los planteamientos tedricos sobre el
teatro propuestos por el critico, tedrico y gestor teatral Jorge Dubatti, que parte desde
distintas disciplinas, conceptos y categorias desarrolladas dentro de la teatrologia. Dubatti
(2011), plantea que el teatro es un acontecimiento producido por la multiplicacion del
convivio, la poiesis y la expectacion. El convivio, entendido como la reunion de cuerpos
presentes en espacio y tiempo determinado; la poiesis, que implica la accion de crear y el
proceso de creacion desde el cuerpo de los actores; y la expectacion, como proceso en el que
el espectador toma conciencia y distancia de la pofesis, son los aspectos que componen este
acontecimiento que no se limita a la transmision de informacion o a la construccion de

mensajes, sino también a provocar e incitar (pp. 35 - 37). Desde esta perspectiva filosofica
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que se propone definir qué es el teatro se permite comprender que el rol de la poiesis
manifestada en el “cuerpo poético” o el cuerpo en accion (Dubatti, 2011, p. 38) es la esencia
del hecho teatral, debido a que es el medio por el cual se marca un salto ontologico respecto a
la realidad cotidiana.

Este énfasis en el rol de las acciones como nucleo de la practica teatral y elemento
central en las investigaciones sobre el oficio del actor estd presente desde los postulados del
director ruso Konstantin Stanislavski. Su método de las acciones fisicas que surge en el
periodo final de su trabajo se refiere al control de todas las fuerzas elementales en el cuerpo
que estan orientadas hacia el otro o hacia si mismo (Grotowski citado en Ruiz, 2008, p.97), es
decir, las acciones fisicas dan la base sobre la cual el actor puede construir la representacion.
Esta concepcion del trabajo que proponia Stanislavski privilegiaba las acciones fisicas sobre
los aspectos psicologicos en los procesos de creacion y fundamento las bases para el analisis
y evolucion del arte del actor occidental del siglo XX (Ruiz, 2008, p. 102).

Entre los autores que se basan en los aportes de Stanislavski para formular sus propias
investigaciones se encuentran Vsevolod Meyerhold y Jerzy Grotowski. Meyerhold, quien
acompand a Stanislavski en la ultima etapa de su trabajo, propone una alternativa que difiera
al teatro naturalista, espectaculos en los que el cuerpo, la voz y disefio del movimiento en el
espacio se convirtieran en las principales herramientas para comunicarse con el ptablico. Con
la biomécanica, el director ruso propone una técnica que parte de las nociones del teatro
oriental y que recupera la esencia del juego de la comedia dell’arte hacia un teatro anti
naturalista (Ruiz, 2008, pp. 112 — 113). Por su parte, el director teatral Jerzy Grotowski, a
partir de los principios sobre las acciones fisicas de Stanislavski, técnicas del hatha yoga, de
las danzas balinesas, del teatro japonés y de la gimnasia, propone una técnica actoral que
consiste en la elaboracion de una partitura detallada y memorizada al punto de no tener

ninguna necesidad de pensar en lo que sigue con el fin de que las reacciones del cuerpo sean
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vivas y verdaderas (Ruiz, 2008, p. 376). Esta propuesta para el oficio actoral corresponde a la
concepcion de Grotowski sobre el aspecto elemental del teatro: la relacion que surge entre el
actor y el espectador (Ruiz, 2008, p. 361). De esta manera, el director italiano Eugenio Barba,
quien fue discipulo y ayudante de direccion de Grotowski, elabora una linea de investigacion
basada en su propuesta de entrenamiento actoral. Barba (2010), desde la Antropologia
Teatral, que define como el estudio del comportamiento del ser humano cuando utiliza su
presencia fisica y mental en una situacion de representacion organizada y de acuerdo con
principios que son diferentes a los utilizados en la vida cotidiana (p. 13), explica que el
potencial creativo reside en el ambito de la preexpresividad, la cual propone como la
disciplina por la cual el actor puede llegar a un nivel de actuacion que le permite utilizar las
tensiones y distensiones del cuerpo-mente para captar la atencion del espectador. De tal
manera, la propuesta de sus montajes tenia como base principal el trabajo actoral en su
entrenamiento de cuerpo-mente (Ruiz, 2008, p. 419).

De la misma manera, en otra linea de herencias teoricas y practicas sobre el teatro
fisico y el oficio del actor, se encuentran los autores Jacques Copeau, Etienne Decroux y
Jacques Lecoq. Ruiz (2008), en su compilado sobre las técnicas actorales del siglo XX, indica
que Copeau retoma nociones de la tragedia griega, el teatro de Moliére y la comedia, e
identifica el juego actoral como su herramienta expresiva principal. De ahi que propone que
el secreto de la practica actoral se encuentra en un punto intermedio entre el juego natural y la
gimnasia. Asi mismo, rescata la idea del teatro como vivencia colectiva, es decir, la necesidad
de recuperar la esencia popular del teatro; de esta manera, Copeau sienta las bases de una
corriente teatral francesa la cual tiene como area nuclear la investigacion de la expresion
corporal (pp. 218 — 221). Por su parte, Decroux, discipulo de Copeau, desarrolla la disciplina
del mimo corporal que, a diferencia del mimo tradicional, tiende a trabajar el movimiento de

forma abstracta y hace especial énfasis en las posibilidades de la articulacion del tronco
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(Ruiz, 2008, p. 235). Jacques Lecoq también se encuentra con la escuela de Copeau y, a partir
de alli, contintia sus investigaciones. Por ejemplo, la técnica de la mascara neutra que
previamente conoce como mascara noble es una propuesta que conforma un eje importante
en su pedagogia, asi también como el espiritu del teatro popular basado en la expresion del
cuerpo; mientras que de parte de Decroux toma sus aportes sobre el mimo corporal para
sugerir un mimo libre de codificaciones técnicas y estéticas predeterminadas y que, ademas,
implique la posibilidad de introducir la palabra. Es asi como Lecoq desarrolla fundamentos
para la investigacion de las bases corporales en la creacion escénica (Ruiz, 2008, pp. 274 —
281).

De este repaso, sobre las concepciones del teatro y las técnicas actorales, es
importante entender que la especial atencion al movimiento corporal como ejecutante
escénico es determinado por el contexto en el que surge, en el cual los cambios de
paradigmas sobre la vida y su representacion rechazaban los modelos reiterativos existentes,
en este caso, la gran presencia de lo textual.

Dada esta revision, cabe sefialar también que lo fisico es inherente al teatro. Sobre
ello, Aguila y Olivares (2020) en su tesis acerca de los viewpoints en un proceso de creacion
de teatro fisico, explican que esta inherencia se debe a la necesidad de expresion y
repercusion que el teatro tiene para con el publico, necesidad que es atendida por el cuerpo
(p- 10), lo cual también sefiala Dubatti sobre la expectacion de la poiesis y de manera mas
puntual sugiere Grotowski en sus fundamentos sobre el teatro pobre. ;Pero qué hace
particular al teatro fisico?

El apelativo teatro fisico ha ganado una gran difusion internacional en los ultimos
veinte afios y engloba una serie de tendencias escénicas conocidas bajo diferentes

denominaciones (Collazos, Montoya, & Peralbo, 2018, p.2). Sobre ello, Collazos senala:
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[Que] Desde las consideraciones precedentes de ciertos aspectos consonantes
sobre lo fisico en el teatro y el teatro fisico - y muy a pesar de que aun hoy dia
subsista una enquistada resistencia a los cambios que proponen las tendencias
escénicas actuales y que la idea de perfeccion teatral siga asociada al teatro
naturalista y por ende al texto- la apuesta es por la exploracion de nuevas
formas de ejercicio y conocimiento escénico que posibiliten la deconstruccion
de formas tradicionales para establecer otras miradas dramaturgicas donde de
manera autonoma se pueda referir lo corporal, lo fisico y lo performativo
(Collazos, 2016, p. 142).

Acorde a ello, Callery (2001) en su libro Trough the body a practical guide of
physical theatre considera que el término “teatro fisico” es aplicado para los trabajos
escénicos que presentan algunos de los siguientes aspectos: el énfasis estd en el actor como
creador mas que como intérprete, abarca un proceso de trabajo colaborativo, la practica
laboral somatica, la relacion escenario-espectador es abierta, el método de trabajo se basa en
la idea de que el teatro se trata de artesania, la idea de que la celebracion y el juego estan
arraigados en la colaboracion y se realizan por un conjunto dedicado a descubrir su
imaginario (p. 5).

De ahi que, como dice Callery (2001), se puede concluir que el teatro fisico es el
teatro donde el medio principal de creacion ocurre a través del cuerpo en lugar de a través de
la mente; es decir, el impulso somatico se privilegia sobre el cerebral en el proceso de
fabricacion (p. 8). En otras palabras, en el teatro fisico el cuerpo es el instrumento elemental
porque es donde surgen los impulsos somaticos, los cuales junto al compromiso creativo
generan las ideas para la creacion.

Esta creacion, segin Dennis (2004) amerita que el actor cuente con un instrumento

que le permita generar un vocabulario, una “gramatica”, un lenguaje que le dé la confianza
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fisica que necesite para interpretar con claridad las exigencias teatrales sea cual sea la
convencion (p.27). A partir de esta palabra planteada por Dennis dentro de sus estudios sobre
el trabajo fisico del actor, para los fines de esta investigacion se utilizara el término
“gramatica corporal” para hacer referencia al conjunto de estructuras y acciones de los
cuerpos que crean la convencion del lenguaje de la obra, la cual puede estar conformada por
distintos “esquemas corporales”, término planteado desde este trabajo para hacer referencia a
los mecanismos de movimiento que determinan un cuerpo en particular.

1.1.2. El lenguaje fisico del actor

Tal como se ha sefialado anteriormente, lo fisico en el teatro es inherente; sin
embargo, uno de los aspectos que definen al teatro fisico en particular es que el eje de la
convencidn suele ser la propuesta sobre el trabajo corporal del actor; por ello, este
subcapitulo estd dedicado a indagar en la importancia del lenguaje fisico del actor y tres
elementos del movimiento que son la base de la gramatica corporal.

Anne Dennis (2014) en su libro El cuerpo elocuente, seiala que “la base del oficio del
actor es reflejar a través de su fisicidad todo lo que ocurre por dentro: hacer visible lo
invisible” (p.27) para el espectador. Sobre esta relacion entre el actor y el espectador, Barba y
Savarese (2010) indican que se basa en una trama de ilusiones que para ser eficaz tiene que
erigirse en un terreno so6lido; es decir, apoyarse en una consistencia fisica por parte del actor
(p- 87). Por ello, el actor debe contar con un instrumento que esté condicionado para crear y
sostener un lenguaje que le dé la confianza fisica, le permita ser preciso y concreto con su
interpretacion y esto sea visible para el publico. Dennis (2014) menciona:

[Que] El lenguaje del actor es un lenguaje fisico; a través de este lenguaje es
como se manifestaran la imaginacion del actor y su creatividad. El cuerpo debe
estar preparado para proyectar claramente, con precision y detalle. Todo se ve

y sirve como parte de la propuesta teatral claramente, con precision y detalle.
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El actor debe tener el control y ser capaz de ejercitar la eleccion. Su lenguaje,
como cualquier lenguaje, tiene unas reglas precisas de diccion y una gramatica
de expresion fisica que han de ser aprendida y dominadas (pp. 61 — 62).

Desde otra perspectiva, Collazos (2016) indica también que el uso del cuerpo del
actor, a través del movimiento y su expresion, como dispositivo de representacion
emancipado del texto, genera un sistema de signos que admiten un lenguaje (p. 143). Para
Dennis (2014) la base de esta gramadtica actoral estd conformada por tres elementos del
movimiento: El disefo, la intensidad y el ritmo (p. 66). Asi mismo, para Barba y Savarese
(2010) tres perspectivas que denominan la accidon del actor son la forma, el ritmo y el flujo (p.
92).

Lo que Barba y Savarese llaman forma, para Dennis (2014) el disefo es la linea
creada en el espacio, las imagenes escénicas creadas por los cuerpos que componen y hacen
uso del espacio para darle tanto valor estético como narrativo (p. 66). Por otro lado, para
Barba y Savarese (2010), el flujo se refiere el fluir organico de las energias del actor (p. 92),
mientras que para Dennis (2014) la intensidad se refiere al nivel de tension en cada momento
0 movimiento que se escoge para indicar al espectador qué observar en especifico y qué es lo
mas importante (p. 67). Por altimo, ambas referencias indican que el ritmo es la forma de
medir y alternar tiempos, acentos, velocidades y distintas calidades de energias que se
emplean para expresar relaciones y controla el nivel con el que el publico asimilard una
accion.

Por lo tanto, el cuerpo debe estar listo y alerta, por lo cual, el actor podra construir un
lenguaje fisico que le permita tener dominio de los tres elementos del movimiento y llevar a

cabo los objetivos de la representacion escénica determinada.
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1.2. Enfoques y técnicas especificas aplicadas en la compaiiia

En este subcapitulo se indagara el enfoque que el director francés propone sobre el
teatro en su pedagogia, dado que la Compaiiia de Teatro Fisico sigue su linea de
investigacion (Compaiiia de Teatro Fisico, 2021). Asi mismo, se desarrollaran las técnicas
que, segun los medios de difusion de la obra plantean se aplican en la representacion de
Gnossienne, como la acrobacia y la manipulacion del objeto (Perti21, 2017).

1.2.1. La pedagogia de Jacques Lecoq

En las investigaciones de Ruiz y Salvatierra se exponen los puntos importantes sobre
el recorrido y la cimentacion de la pedagogia del director e investigador de teatro Jacques
Lecoq, quien, desde su escuela en Francia, ha propuesto herramientas para la creacion teatral
que han tenido alcance internacional y perdura en la actualidad.

En 1921, en Paris, nace Jacques Lecoq e inicia su carrera en el teatro gracias a su
pasion por el deporte. A los 17 afios, se forma como gimnasta y mas adelante en 1941,
cuando es alumno de una escuela de educacion fisica, entré en contacto con Antonin Artaud y
Jean Louis Barrault quienes lo acercaron al teatro. Primero, formo parte de varios grupos
amateurs de teatro, con los que realizo espectaculos multitudinarios de cardcter popular en los
que se cantaba, se bailaba y se mimaba, lo cual lo llevo a ser invitado a formar parte de la
compafiia Les Comediens de Grenoble en donde debutd como actor profesional y se encargo
de dirigir el entrenamiento de sus compatfieros. Tras estas experiencias decidié formarse
como pedagogo teatral en la escuela de Paris Education Par Le Jeu Dramatique y luego en
Alemania. En 1948 fue invitado a Italia por la Universidad de Padua para dictar clases de
movimiento y dirigir varias obras, de ahi que se acerco a las nociones de la commedia
dell’arte, la tragedia griega y el coro, lo cual fue integrando a su trabajo de direccion y

determind su metodologia como pedagogo. Es asi como en 1956 regresa a Paris para abrir su
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propia escuela de teatro: Ecole Internationale de Thédtre Jacques Lecogq (Ruiz, 2008, p. 267
—269).

Lecoq (2003) seiala que el objetivo de su escuela es la realizacion de un nuevo teatro
de creacion, portador de lenguajes en los que esté el juego fisico del actor, el cual se provoca
sobre todo a través de la improvisacion que considera es el primer paso de toda escritura (p.
34). Es decir, el objetivo de Lecoq no es fijar una metodologia hacia una gramatica corporal
fija, sino preparar al actor para que sea capaz de crear nuevos lenguajes que estructuren una
creacion escénica.

Salvatierra (2006) explica que es el juego como transmisor del imaginario el concepto
consustancial del teatro de Lecoq y es a partir de la practica de la improvisacion que ambos
se ponen en accion (p.239). Sobre el juego, Salvatierra en sus investigaciones lo describe
como el mecanismo organico que respetando sus reglas y manteniéndose fiel a lo real
posibilita la creacidon de una estructura no fija que organiza el movimiento de una actuacion.
Una dinamica viva que es impredecible, incierta, que implica riesgo, placer, ligereza,
sorpresa y fascinacion. Lo que, en la ensefnanza de Lecoq, se da a través de la practica de la
improvisacion dado que lograr poner al actor al servicio de y a disposicion del juego (pp.
276-277).

Acerca de lo imaginario, Lecoq apela a la imaginacidon que toma como fuente
inagotable de impulso la materia (referencia a elementos de la naturaleza, objetos, etc.) y que
le permita al actor viajar hacia su interior para que explore y descubra las estructuras y ritmos
que la constituyen. Los aspectos comunes entre lo imaginario y el juego es que ambos tienen
una dinamica propia, son procesos abiertos en continua realizacion, desaparece el ego,
comparten los atributos de placer, ligereza y libertad, ademas que se rigen y organizan segun

sus propias leyes y reglas internas (Salvatierra, 2006, p. 304).

21



En cuanto al rol de la improvisacion en la pedagogia de Lecoq, Salvatierra (2006)
indica que “la improvisacion es un proceso hacia la construccion de una estructura que
permita la actuacion, pero esta estructura ha de permitir que esta actuacion permanezca viva,
y en ningun caso puede ser unicamente el trazo de un trayecto o recorrido” (p. 248). Asi
mismo, la improvisacion cumple con la condicion de ser dinamizador e integrador de los
actores y el publico que reclama la intervencion del imaginario de ambas partes (Salvatierra,
2006, p. 253).

Por lo tanto, se puede concluir de la forma de abordar estos tres conceptos: juego,
imaginario e improvisacion; que el rigor de la pedagogia de Lecoq consiste en propiciar la
capacidad de juego para trasmitir el imaginario que se pone en accion a través de la
improvisacion, la cual construye estructuras que permiten la actuacion.

Esta manera de comprender el teatro es un aporte que toma y desarrolla Lecoq de la
commedia dell’arte. Segun Salvatierra, el arte de la improvisacion, desde el juego del actor
de la commedia dell arte, es para Lecoq lo que esta en la base de la tradicion del teatro
occidental, y “lo que constituye uno de los mayores hallazgos de su ensefianza es haberle
devuelto su valor, encontrando una forma de organizarlo y estructurarlo como un medio de
creacion en pos de un actor-improvisador-autor” (2006, p. 243). De esta forma, el uso de la
mascara, como referencia tomada de la commedia dell ‘arte, conforma también parte
fundamental de la pedagogia de Lecoq.

Las mascaras de la commedia dell arte que invitan al actor ser como el Arlequin, el
Pantaledn o el Capitan por ejemplo, que tienen una tipologia fija pero que permiten variedad
de comportamientos, propicia que los actores entren en la dimension del juego y desarrollarse
ahi, no a partir de aspectos psicoldgicos sino desde la construccion de credibilidad por la
mascara misma la cual busca el equilibrio en la accidon que realiza; es decir, el equilibrio entre

el caracter del personaje con la situacion que lo envuelve (Salvatierra, 2006, pp. 248 — 250).
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Es asi como Lecoq en su escuela desarrolla y profundiza un entrenamiento con las mascaras
(neutra y expresivas) para potenciar las habilidades de creacion de los actores.
1.2.1.1. El trabajo con las mascaras

El trabajo que aborda Lecoq sobre las méscaras esté clasificado en dos partes
diferentes: el trabajo con la méscara neutra y el trabajo con las mascaras expresivas.

En su investigacion, el pedagogo francés (2003) explica que la neutralidad que tiende
esta mascara pedagogica hace que el actor pueda establecerse a partir de una referencia
reconocida que le permitird encontrarse con su propia posicion; indica que esta mascara
sugiere al actor la sensacion fisica de calma, le brinda el estado de neutralidad previo a la
accion, sin conflicto interior y en receptividad a lo que le rodea, que ademas, le propiciara
una economia de movimientos; es decir, le permitira el movimiento justo de gestos y
acciones (pp. 61 — 63).

Es asi como, a partir de ejercicios de improvisacion propuestos por Lecoq llamadas e/
despertar, el adios de los adioses y el viaje elemental, que el actor serd provocado por la
imaginacion, podra descubrir su cuerpo y el espacio con otro nivel de conciencia y estar en
estado de disposicion absoluta de ello (Lecoq, 2003, pp. 63 — 69). De esta manera, en otro
nivel del entrenamiento, el trabajo de identificacion con elementos de la naturaleza: el agua,
el fuego, el aire, la tierra y luego con distintos materiales y sensaciones que aluden al sentido
del juego, el actor debe recopilar la informacion de la formulacion de estos gestos para hacer
posible la transposicion; es decir, el trabajo de recolocarse en la dimension dramatica, fuera
de una actuacion realista.

El resultado del entrenamiento con la mascara neutra, segiin Lecoq, “son las huellas
que se imprimen en el cuerpo de cada uno, los circuitos fisicos instalados en el cuerpo, por
los cuales circulan paralelamente las emociones dramaticas que se encuentran asi en el

camino para expresarse” (Lecoq, 2003, p. 73).
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Asi mismo, el entrenamiento con las mascaras expresivas que involucra distintos tipos
(larvarias, jesuita, utilitarias, simbolicas) servira de referencia para que el actor pueda
alcanzar una dimension de juego, comprometer el cuerpo, sentir intensidad de emocion y de
expresion.

Para Lecoq (2003), la investigacion con las mascaras expresivas conduce al
descubrimiento de una poblacién de personajes que es desconocida, extrafia, por lo cual la
exploracion de estos cuerpos necesariamente diferentes, activan el imaginario; de esta manera
aparecen las desviaciones dramaticas; es decir, las mascaras permiten ampliar el juego,
eliminar los detalles innecesarios en beneficio de las grandes secuencias de actitudes. En tal
sentido, la méscara expresiva hace aparecer las lineas que determinan a un personaje, en otras
palabras, estructura y simplifica la actuacion del actor, ya que transmite al cuerpo las
actitudes esenciales del personaje (pp. 84 — 93).

A modo de conclusion, se puede inferir que el trabajo con la mascara que propone
Lecoq tiene como clave el juego a través de la improvisacion para potenciar la imaginacion,
parte de eliminar la interioridad, los aspectos psicologicos del actor, lo que le genera tener
una aproximacion necesariamente desde el exterior para la construccion de sus personajes. En
primer lugar, reconociendo el punto de origen, las formas de expresion de uno mismo dado el
entrenamiento con la mascara neutra, para luego explorar dimensiones desconocidas, dado el
entrenamiento con las mascaras expresivas, que le permitan determinar las caracteristicas de
sus personajes de manera especifica.

1.2.1.2. Los terrenos geodramaticos

Esta es la metodologia que Lecoq propone para que los actores puedan recorrer las
diferentes facetas de la naturaleza humana, aborda la exploracion de los lenguajes del cuerpo
y los lenguajes del gesto en los sentimientos del melodrama, la comedia del arte, el bufon, en

la tragedia y, finalmente, del clown y variedades comicas, pero, las cuales partiran desde la
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concepcion imaginaria de estos terrenos por parte de los actores; esto se debe a que Lecoq
(2014) busca propiciar un teatro donde el actor se pone en juego; en tal sentido el director
francés propone abordar los lenguajes del cuerpo y del gesto de estos terrenos bajo la premisa
de hacerlo como si se reinventara el teatro teniendo como objetivo la creacion dramatica (pp.
146 — 147).

1.2.1.2.1. El melodrama

Lecoq propone abordar el melodrama desde la concepcion de dos premisas: creer algo
con tanto fervor y, en contraste, burlarse de ello; de esta manera sus alumnos se adhieren a
los temas sobre la moral y la justicia exploran los sentimientos que estos evocan y ponen en
juego la afliccidn, el remordimiento, el rencor, la vergilienza, la venganza, es asi como el actor
esta obligado a imponer sus convicciones al publico sin dudar sobre lo que va a decir. (2003,
pp.146 — 160).

Uno de los ejercicios para explorar este territorio es el ejercicio del soldado, el cual
consiste en que un actor hace de un soldado que luego de la guerra, después de muchos afios,
regresa a su hogar y encuentra a su esposa y dos nifios acompafiados de alguien mas, su
nuevo esposo (Lecoq, 2003, p. 158). Los actores sumergidos en esta situacion sostienen la
actuacion a través de la expresion en las miradas, silencios, de manera muy conmovedora,
siempre evitando caer en los chiclés, puesto que el melodrama no consiste en hacer referencia
a un estilo de actuacion, sino en descubrir y resaltar aspectos especificos de la naturaleza
humana.

En el melodrama, todos los grandes sentimientos se ponen en juego: el bien y
el mal, la moral, junto con la inocencia, el sacrificio, la traicion... El objetivo
es lograr una interpretacion lo suficientemente fuerte como para que, a partir

de la expresion de estos grandes sentimientos, los espectadores se conmuevan

hasta las lagrimas (Lecoq, 2003, p. 157).
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Es decir, en este territorio Lecoq se concentra en explorar y elevar el drama de las
situaciones cotidianas que pueden estar cargadas de emocion y volverse extraordinarias.

1.2.1.2.2. La Commedia de’ll arte

Con el fin de darle la vuelta a los clichés de la interpretacion con mascaras de la
commedia de’ll arte, este terreno reaparece en su pedagogia tomando un camino mas amplio,
con una gran libertad de invencion. En la commedia de’ll arte los actores descubren la
comedia humana, los pequefios arreglos, las trampas, el hambre, el deseo, la urgencia de
vivir; es decir, el actor explora las grandes artimafias de la naturaleza de la humanidad: hacer
creer, engafiar, aprovecharse de todo; los deseos son urgentes, los personajes estan en estado
de supervivencia. Para abordar este territorio, la premisa basica es tender una trampa y a
partir de ahi llevar esa tarea al extremo, lo que quiere lo quiere lo mas rapido posible, estd
desesperado y le tiene miedo de todo, lo que le lleva a hacer creer, enganar y sacar provecho
(Lecoq, 2003, pp.146 — 162).

Son dos personajes los que Lecoq (2003) propone explorar: el Arlequin, el servidor, y
Pantalon, el patron. El primero es ingenuo y malicioso; mientras que el segundo es un
empresario jefe que tiene control sobre si mismo pero que al mismo tiempo esta bajo el
influjo del amor. Si bien la exploracion parte de la historia de estos personajes de la tradicion
italiana y el pedagogo esté al tanto del boceto argumental, estd més enfocado en el motor de
la actuacion; es decir en “cémo” desarrollan la interpretacion (pp.165 — 168). “Esta dindmica
sube baja, nunca permanece horizontal, y en la comedia del arte, sobrepasa los
comportamientos cotidianos hasta llegar a alcanzar una dimension imaginaria. No sonreimos,
jnos morimos de risa!” (Lecoq, 2003, p.166).

En este territorio, si bien se propone partir de esquemas corporales predeterminados

heredados de otra pedagogia teatral, se vuelve un espacio de libertad para la creacion debido
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a que principalmente se propicia el juego entre los personajes y esto puede ocasionar
composiciones fisicas muy alejadas de los clichés.
1.2.1.2.3. Los bufones

La forma de abordar a los bufones fue diversa en la escuela de Lecoq (2003), la
primera etapa consistia en parodiar a otro, hacer burla y parodia a través de la imitacion de
sus movimientos. En una segunda etapa, la burla y la parodia se enfocaba también en las
convicciones mas profundas del otro; mientras uno exponia sobre un tema cientifico o
matematico, por ejemplo, y el bufon lo imita burldéndose al mismo tiempo. Luego de ello,
dado que el ejercicio podia llegar rapidamente a un nivel de maldad dificil de asumir a Lecoq
le parecid indispensable que el burlador no fuera idéntico al burlado, de ahi que el siguiente
proceso consistid en fabricar un cuerpo diferente para el burlon, gordo e hinchado. Segun la
perspectiva de Lecoq con ello los actores podian atreverse a hacer cosas que jaméas habrian
hecho con su propio cuerpo (pp. 174 — 176).

Los bufones tienen la intencion de caricaturizar al mundo, sacar a la luz la cara
grotesca del poder y de las jerarquias; por ellos, abordan situaciones y la deforman, la
retuercen y la representan de manera insolita (Lecoq, 2003, pp. 146 — 185). En su
investigacion, Ruiz (2008) sefiala que los bufones son unos personajes cuyo motor dramatico
se fundamenta en burlarse de las convicciones mas arraigadas en la sociedad, por lo que
tienden a subvertir las situaciones, a retorcerlas, a imponer una logica inversa. De ahi que la
construccion de estos personajes conlleva la elaboracion de un cuerpo marcadamente
artificial que proviene del imaginario teatral ya que cada actor elabora un traje para su bufoén
que le permita distorsionar las partes de su cuerpo, haciéndolas exageradamente més anchas o
largas (pp. 289 —290).

Para el pedagogo francés existen tres grandes terrenos diferenciados dentro del trabajo

del bufon, estos son: el misterio, los grotescos y los fantasticos. En el misterio juegan con
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conocer el misterio de antes del nacimiento y el después de la muerte, son adivinos y
profetas. Los grotescos se asemejan a los personajes de nuestra vida cotidiana, pero con
rasgos caricaturescos, no ponen en cuestion los sentimientos y la psicologia, pero siempre la
funcién social. Y, por ultimo, los fantasticos tienen como soporte lo tecnoldgico, lo cientifico
y la més desbordante imaginacion, todas las locuras son posibles en este territorio. Aunque
estos tres territorios no se pueden establecer de forma definitiva, Lecoq plantea que los
bufones no pueden estar a la vez en ellos tres registros, sin embargo, es posible que se vayan
transformado y pasando de un terreno a otro (Lecoq, 2003, pp.178 — 180).

Tal como dice Lecoq aqui “jEstamos en el terreno de la locura organizada!” (Lecoq,
2014, p.186), es el territorio en el que los actores se permiten componer esquemas corporales
disruptivos.

1.2.1.2.4. La tragedia

Para Lecoq (2003) este el mayor territorio dramatico que existe. Plantea una
interrogante sobre la relacion de los humanos con los dioses, el destino y lo trascendente.
Para sus alumnos, la gran experiencia de la tragedia es el descubrimiento del vinculo, pues es
donde descubren el verdadero significado de estar unidos con otros y con un espacio. Todo el
trabajo actoral consiste en establecer una conexion entre dos polos: el coro y el héroe (pp.
187 — 188).

El pedagogo francés menciona que el trabajo en los coros es uno de los elementos mas
importantes de su pedagogia puesto que se encargan de desarrollar lo vinculos para
ensamblar a las personas, hacer vivir un cuerpo colectivo como un organismo vivo evitando
la coreografia, ademas menciona que es el elemento esencial para establecer un verdadero
espacio dramatico. Dado que el coro siempre estd en reaccion ante un acontecimiento o ante
una palabra, tiene como consigna transmitir y hacer comprender al ptblico lo que esta

observando, por medio de sus reacciones. Estos movimientos dramaticos pueden estar
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determinados por sentimientos y también inspirarse en los movimientos tragicos de la
naturaleza. Por ejemplo: la madera que se quiebra, el azicar que se disuelve. En ese sentido,
resulta interesante que el coro se disuelva, quiebre, arrugue o desgarre (pp. 192 —
194).

El coro comienza con un ejercicio que se invento en la escuela que se basa en
jugar con el equilibrio y desequilibrio de una superficie escénica que estara puesta en
movimiento por el desplazamiento de los actores, lo cual luego provoca diversas
acciones dramaticas en funcion de las posiciones ocupadas por los actores; es decir la
relacion del espacio entre ellos decide la situacion. Luego de ello, uno de los actores
pasa a ser el que dirige y pasara a ser el héroe (Lecoq, 2003, p. 199).

En la tragedia son los dioses quienes dirigen las pasiones humanas, el deseo
del poder, el odio, el amor, los celos y evocan al héroe a la muerte y, por lo tanto, se
representa al héroe como el personaje grandioso; sin embargo, dado que en la
pedagogia de Lecoq se propone rechazar los antiguos modelos y las imagenes
determinadas de la tragedia, en sus investigaciones en la escuela fue que encontrd en
el melodrama al héroe moderno. Seria el hombre que se encuentra en su mas sencilla
cotidianidad, el cual el coro sentia la necesidad de rodearlo, sostenerlo, aconsejarlo,
como si lo ayudara y expresara sus voces interiores. Es asi como con este antihéroe
melodramatico parecid el tema de la soledad que unié de manera profunda al
melodrama y la tragedia (Lecoq, 2003, pp. 200 —2001).

1.2.1.2.5. El clown

Tanto el trabajo con la méscara neutra como el del clown enmarcan la
pedagogia de su escuela. Mientras que la mascara neutra es un denominador comin
que todos pueden compartir, el clown se basa en la singularidad de cada individuo.

Aparece en la escuela dado que descubre que el reconocimiento de una debilidad
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personal que se manifiesta y puede transformarse en fuerza teatral que hace reir y es con la
mascara mas pequefia del mundo, la nariz roja, la que puede permitir emerger el estado de
indefensa disponibilidad para el clown. Si bien para Lecoq las referencias del circo fueron
inevitables, dentro de su escuela opt6d por no seguir ningun estilo o forma; optd por que sus
alumnos buscaran su propio lado irrisorio. Para ello, los actores deben despojarse de su
mascara social, es decir, el comportamiento que impone ante la sociedad mas bien debe
aceptar sus fracasos y asi revelar su naturaleza humana que emociona y causa risas (pp. 210 —
215).

Otra referencia del circo aparece en la cantidad de participantes en un niimero de
clown. En el circo abordan el fenomeno del trio: el clown blanco, el Augusto y el segundo
Augusto a quienes se le impone una jerarquia en cada situacion; sin embargo, en la escuela de
Lecoq (2003) prefiere trabajar en diios para permitir a cada clown situarse en funcion del
otro. Los niumeros que los alumnos arman tiene que experimentar el “fracaso total” que puede
presentarse de dos maneras, por el “fracaso de la pretension” que es cuando un clown hace un
numero lamentable, pero cree genial, y el “fracaso del accidente” que es cuando el clown no
consigue hacer lo que pretende, serd en estas situaciones que el clown llegara a manifestar de
manera intensa su lado mas irrisorio y también su dimension tragica (pp. 217 — 220).

De las prolongaciones del trabajo con el clown es que parten las variaciones comicas:
lo burlesco, el absurdo y el excéntrico. Lo burlesco se apoya en el gag, el cual subvierte los
datos de la realidad y nos acerca al dibujo humoristico. El burlesco recurre a la
contraposicion de dos logicas diferentes entre si. Y el excéntrico hace las cosas de manera
distinta a los demas (Lecoq, 2003, p. 222).

Todo este bagaje permitird que el actor tenga referencias para construir los gestos
especificos para crear el lenguaje particular y concreto que lograré la convencion de la obra

para los espectadores.
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1.2.2 La acrobacia

Las investigaciones académicas sobre la acrobacia se encuentran en dos
campos de estudio diferente; por un lado, se desarrolla como ejercicio deportivo
dentro de la gimnasia, y por otro lado se presenta en distintas ramas de las artes
escénicas. El diccionario de Akal Teatro (1997) la define como:

Género circense que consiste en hacer distintas habilidades gimnasticas y de
equilibrio, como dar saltos y piruetas. Cualquiera de dichas habilidades. Los
ejercicios acrobaticos eran muy practicados en los origenes del teatro, asi
como en la Commedia dell ’Arte y distintas especies del teatro primitivo
espafiol. Hoy han recobrado parcialmente su vigencia en diversos movimientos
y tendencias del teatro contemporaneo (p. 13).

La historia de las acrobacias también nos demuestra que desde sus origenes ha estado
ligado a las manifestaciones artisticas. En el antiguo Egipto, los ejercicios acrobaticos se
presentaban para amenizar las ceremonias y fiestas. En Grecia durante el siglo V a.C. las
acrobacias se presentaban como capacidades corporales extraordinarias que los actores
populares utilizaban para contar historias de manera mas atractiva y asi captar la atencion de
los espectadores que paseaban por las plazas publicas.

Posteriormente, en el Imperio Romano 330 afios a. C., se presentaban los /udi scaenici
en donde de manera supersticiosa con la finalidad de entretener a los dioses y aplacar su
colera. Estos juegos escénicos sucedian solo durante las festividades y algo igual que en
Grecia tenian el objetivo de llamar la atencion del publico con sus espectaculos conformados
por musica, danza, combates y acrobacias; de esta manera se puede entender que las
acrobacias en las expresiones artisticas parten como un mecanismo hilarante para captar
audiencia. Asi mismo, en la Edad Media los artistas de los juglares medievales, las acrobacias

buscaban el reconocimiento de las multitudes que transitaban por los sectores publicos,
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haciendo de esta disciplina una herramienta fisica que da cuenta al espectador de las
capacidades extraordinarias y virtuosas del cuerpo de los artistas, siendo este la fuente
principal de creacion y expresion (Fernandez, 2016, pp. 12 — 23).

En tanto a las expresiones artisticas vanguardistas, desde el teatro, Stanivslaski
desvincula las acrobacias de su funcién meramente espectacular. Con el fin de brindar
herramientas para que los actores dominen su instrumento, Stanislavski incorpora los
ejercicios acrobaticos en sus investigaciones. Por un lado, para que los actores estén
condicionados fisicamente a cualquier sea la exigencia escénica y por otro para que los
actores puedan entrenarse en un nivel psicofisico, ya que consideraba que la acrobacia
ayudaba a desarrollar la capacidad de decision. (Stanivslaski 1980, p. 61) En tal sentido,

cabe mencionar lo que Collazos (2014) sefiala en su investigacion:

La acrobacia amplia los limites fisicos del artista escénico, la practica rigurosa

consolida la precision de movimientos dentro de un mayor rango y

complejidad motriz, conduciéndolo progresivamente a la adquisicion de una

relajacion activa o tension justa necesaria, al mismo tiempo que establece una

regularidad fisica afirma el despliegue de un poder de concentracidon superior,

asi como adecuado manejo y dominio del cuerpo dentro y fuera del espacio
escénico (p. 14).

Para Vsevolod Meyerhold, otro importante investigador teatral del siglo XX, las
acrobacias se vuelven una herramienta esencial para poner en practica sus aportes sobre la
“biomecanica”. Ya que para esta técnica el cuerpo es elemento fundamental, a través de
ejercicios especificos los actores biomecéanicos notaban las oposiciones y resistencias
corporales, del ritmo de la accion y de la percepcion del uso del centro de gravedad, es asi
como las acrobacias permitian que los actores puedan reconocer cada zona de su cuerpo y

utilizarlo con mayor precision y expresividad (Fernandez 2016, p. 35).
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A partir de este breve recorrido de la historia de las acrobacias, se puede dar cuenta de
su inherente rol como recurso de creacion y expresividad en las artes escénicas. Asi también
que es una disciplina que se la considera como herramienta de entrenamiento para actores
debido a que su nivel de complejidad les permite ampliar su conciencia psicofisica,
desarrollando mayor concentracioén y superando bloqueos.

Por otro lado, antes de hablar de las acrobacias como una habilidad del actor es
necesario sefalar que se distingue del funcionamiento que le dan los artistas de circo. Anne
Dennis indica que el acrébata de circo en un trampolin o trapecio involucra un lenguaje
distinto al de actor. “No queremos decir que un actor no pueda hacer un buen uso de estas
habilidades, pero la peripecia acrobatica solo sera tan util como lo sea la capacidad de
incorporarlo en las necesidades del momento teatral” (2014, p. 106) Para indagar en ese
aspecto sera necesario dar cuenta de las acrobacias en su condicion dramatica.

1.2.2.1. La acrobacia dramatica

La acrobacia dramatica es un término que presenta Jacques Lecoq en su libro E/
cuerpo poético; dentro de su escuela el primer objetivo de los ejercicios acrobaticos es que
“el actor encuentre esa libertad de movimiento que predomina en el nifio antes de que la vida
social le imponga otros comportamientos mas convencionales” (Lecoq 2003 p. 109). Con
estos ejercicios los actores retan la fuerza de gravedad y desarrollan la flexibilidad, la fuerza
y el equilibrio; ahi el director teatral afiade que siempre se debe tener en cuenta la
justificacion dramatica del movimiento (Lecoq, 2003, p. 109).

Sobre ello, Dennis (2014) indica que “no es importante desde qué altura tenga lugar
una caida. Lo importante es que el contexto en el que ocurre la caida sea claro” (p. 107); es
decir, las acrobacias en el acontecimiento teatral no se valen por si mismas, estas se deben

encontrar en funcién de un contexto especifico de la representacion escénica, ya que de otro
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modo seria presumir la habilidad que, en el lugar de potenciar la accidn, podria distraer del
momento dramatico.

Para hallar la justificacion de esta herramienta dentro de una escena, Lecoq indica que
es el juego dramatico lo que le permite al actor llevar al limite sus expresiones, lo cual le
conllevaria a ejecutar estos movimientos fisicos extremos de manera organica. (Lecoq, 2003,
p. 109). Por su parte, Dennis menciona que estas habilidades acrobaticas deberian ser
consideradas como extensiones del lenguaje del actor: “a lo que nos referimos es a la
capacidad del actor para tomar un movimiento natural y extenderlo todo lo posible” (Dennis,
2014, p. 107). También, menciona la idea de la integracion; es decir, que es necesario
entender el movimiento dramatico como resultado de algo que ha sucedido y que en si mismo
causara la continuacioén; por lo tanto, el limite fisico al que llega el actor por la habilidad
acrobatica se produce como una respuesta natural.

1.2.2.2. El Acroportes

Esta disciplina es conocida en el ambito circense y deportista por distintos términos y
se caracteriza por estar compuesto principalmente por dos acrébatas que ejecutan figuras y
secuencias de piso. En la escuela peruana de circo La Tarumba la llaman acroportes a esta
especialidad. Helder Lacunza, artista de circo y docente de dicha institucion, menciona que
el término “acroportes” se le puede entender desde su conformacion etimoldgica: acro viene
por lo acrobdtico y portes de la palabra portar que hace referencia a la accion de cargar, de
sostener a otra persona (H. Lacunza, comunicacion personal, 21 de octubre de 2019). Asi
mismo, indica que en otras escuelas la conocen con distintos nombres; por ejemplo, en
Espana, en la escuela de circo Rogelio Rivel la llaman “equilibrios acrobaticos”, y en la
Asociacion Valenciana de circo lo reconoce como “portés”, mano a mano o acrobacia a duo,
la cual describen como una técnica circense heredada de la técnica gimndastica conocida como

el Acrosport (Espacidecirc, 2015); mientras que, en su investigacion, Florez lo denomina
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como acrobacias Partner stunt que es la actividad del porrismo que realizan dos personas en
conjunto (Florez, 2016, p. 3).

Al ser el Acrosport la disciplina analoga al acroportes en el mundo deportivo resulta
importante conocer la definicidon que le otorga el licenciado en Educacion Fisica Antonio
Manzaneda segun los parametros de la Federacion Internacional de Deportes Acrobaticos:

[El Acrosport] Es definido como deporte acrobatico realizado con compaferos
o en grupo, mediante la combinacion de pirdmides humanas, saltos acrobaticos
y elementos coreograficos, donde el cuerpo realiza varias funciones
claramente determinadas. Por razones evidentes, el compafiero que se sitiia en
la parte superior, llamado “4gil” o “volteador” es mas pequefio y ligero que el
que hace de base, denominado “portor”. Incluye elementos gimnasticos y
coreograficos organizados en torno a los momentos culminantes de equilibrio
y volteos (2008, p. 1).

Esta definicion calza también con la actividad circense. La practica del acroportes
coincide también con la propuesta de Manzaneda sobre el Acrosport al sefialarla como una
actividad que integra fundamentalmente la construccion de figuras que requieren fuerza,
flexibilidad, propulsion y equilibrio, las acrobacias en suelo y la misica como componente
coreografico (Manzaneda, 2008, p. 1). La propuesta de La Tarumba como escuela de
formacion de circo profesional, segiin cuentan los egresados de la especialidad de acroportes
de la altima promocion Manasés Palacios y Omar Salinas en una entrevista realizada en el
2019, comparten los aspectos practicos y tedricos mencionados; sin embargo, hay algunas
exigencias especificas que contrastan la actividad circense con la gimnéstica.

En primer lugar, la circunstancias en las que se llevan a cabo constituyen la naturaleza
de cada actividad. El Acrospost es una actividad de competicion que tiene protocolos y

exigencias determinadas desde las categorias para competir de acuerdo con el género de las
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parejas, las medidas del espacio que se deben usar, la duracion de los ejercicios controlados
por cronémetro y las diferencias maximas que puede haber entre el portor y el agil en tamaio
y edad (Manzaneda, 2008, p.1) en el &mbito circense, estos aspectos técnicos no se toman
necesariamente en consideracion al mismo nivel que para la gimnasia.

Como se menciona en pagina web de la Asociacién Valenciana de Circo, el objetivo
del acroportes es desarrollar un lenguaje escénico a través de las acrobacias, empujes y
equilibrios a partir del trabajo en parejas (Espacidecirc, 2015). Los egresados de la Tarumba,
Palacios y Salinas, agil y portor respectivamente, indican que dentro de los aspectos mas
importantes de su trabajo es fundamental desarrollar una buena convivencia entre ambos
para, de esta manera, generar un vinculo, el cual les permita entender organicamente las
miradas y respiraciones de cada uno que seran las sefiales que determinaran la fluidez de los
ejercicios (M. Palacios & O. Salinas, comunicacion personal, 21 de octubre de2019). En este
trabajo en colectivo conformado por el portor y el 4gil, cada uno cumple con ciertas
caracteristicas, desempena habilidades y desarrolla destrezas segin las exigencias de su rol.

1.2.2.2.1. El portor
Segin Manzaneda (2008, p.1), el portor juega un papel relevante ya que su cuerpo

sirve al compafiero como superficie de apoyo para formar diferentes posiciones estaticas o
como soporte para generar disparidad de movimientos en el volante. Las condiciones que el
portor debe presentar son el equilibrio, fuerza y flexibilidad; en palabras de Lacunza
(comunicacion personal, 21 de octubre de 2019), el portor debe ser como una maquina que se
encarga de lanzar y atrapar, estar firme y estar bien anclado al piso, hacer bien su linea
corporal y brindar soporte; para ello, Salinas indica que debido a lo violentas que pueden ser
algunas expulsiones y recepciones es necesario fortalecer con mayor rigurosidad la espalda,

la parte dorsal y lumbar, los abdominales y las piernas.
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Para la gimnasia el trabajo del portor tiene cuatro funciones: ofrecer posiciones de
base, arrancadas, propulsiones y capturas. El primero consiste en ser superficie de apoyo para
formar diferentes posiciones estaticas, desde que sostiene al 4gil hasta que cambia la posicion

por una transicion o bajada (Vernetta, Rodriguez & Bedoya, 2007, p. 1). Las posiciones

basicas del portor que aplican en el Acrosport segin Manzaneda son la posicion bipeda, la de
rodillas o cuadrupedia y la posicion tumbada supina (Manzaneda, 2008, p.1). Para Salinas, las
posiciones que puede adoptar el portor para dar soporte al 4gil son aquellas que resulten
comodas y que han ido explorando durante el proceso del trabajo en conjunto. Salinas
menciona que ‘el portor ve con el tiempo lo que puede hacer o no; por ejemplo, no puede
hacer una determinada posicion si esta le causa molestia, es algo que se va probando y
construyendo de acuerdo con la anatomia de cada involucrado” (comunicacion personal, 21
de octubre de 2019).

Las arrancadas son la accion en la que el portor alza al agil en un movimiento
explosivo de empuje con una flexo-extension de piernas; mientras que las propulsiones son
las acciones que el portor hace para lanzar al 4gil a una evolucion aérea (Vernetta et al., 2007,
p. D).

Estas funciones son conocidas por Salinas como las expulsiones y menciona que las
mas comunes en su trabajo suelen ser la expulsion de contra mano, a los hombros, de mano a
pie y de mano a mano. Por otro lado, las capturas son el elemento dindmico en el que el vuelo
del 4gil termina sobre el portor en equilibrio sin llegar a tocar el suelo. Ademas del
Acroportés, también se puede encontrar el desempeiio de los portores en otras disciplinas
circenses conocidas como Banquinas, Barra Rusa, Cuadro Coreano y Juegos Icarios (O.

Salinas, comunicacion personal, 21 de octubre de 2019).
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1.2.2.2.2. El agil
Para Lacunza, en el caso del agil, el acrobata debe dominar tres disciplinas, tiene que
ser equilibrista, paradista de manos y acrobata de piso o gimnasta, es decir, saber saltos de
mano; ademas menciona que otro requisito fundamental para el 4gil es poder tener la
capacidad de ceder su confianza al portor (H. Lacunza, comunicacion personal, 21 de octubre
2019).

Las posiciones basicas del trabajo del volante en la gimnasia indican dos aspectos
fundamentales sobre la relacion con el cuerpo del portor: como plataforma e impulsor de
giros. Como plataforma de giros debido a que el 4gil hace posible los movimientos giratorios
gracias al apoyo en una o varias superficies corporales del portor, en diferentes planos y con
ejes de apoyo diversos: hombros, abdomen, espalda, etc. Asi mismo, como impulsor de giros
dado que el portor facilita los giros del agil mediante lanzamientos que permitan mayor altura
(Manzaneda, 2015, p. 1).

Las funciones del agil tienen consisten en construir posiciones de equilibrio, hacer
subidas, saltos y recepciones. Con las posiciones de equilibrio se refiere a la postura estatica
que el agil debe mantener sobre el portor cuya dificultad radica en el acceso, asi como en el
mantenimiento de la posicion. La subida es el movimiento progresivo en el que el agil varia
de una posicidn baja a otra mas baja sobre el portor. El salto es el movimiento, tras la
propulsion del portor, que produce la pérdida de contacto con la superficie de apoyo;
mientras que la recepcion es el movimiento en que el agil toma contacto en equilibrio con su
posicion con el portor o el suelo después de un vuelo (Vernetta et al., 2007, p. 1).

Para Palacios las posiciones mas bésicas del agil a donde llegar o de donde partir son

el salto a doble altura y la expulsion sutff (comunicacion personal, 21 de octubre de 2019).
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1.2.3. El objeto en el espectaculo

Dentro de la propuesta de analisis de espectaculos del autor Patrice Pavis (2000), se
define al objeto como todo lo que puede ser manipulado por el actor pero que va mas alla de
ser accesorio, en un teatro de objetos no queda ligado a la idea de una herramienta secundaria
del personaje, sino propone que se situa en el centro y corazén de la representacion,
sugiriendo que abarca el decorado, el actor, y todos los valores plasticos del espectaculo,
cuya naturaleza sobre el escenario es flexible, manejable y cambiante (p.190). La
investigacion de Ubersfeld (1989) sefiala que en el teatro el objeto es una materia ludica la
cual conduce a uno de los procedimientos claves del teatro: jugar; y es mediante esta
dinamica objetual que se puede producir relaciones humanas (entre los personajes) y producir
sentido, debido a que el personaje deja de recibir al objeto de manera pasiva y le da
movilidad al signo; es decir genera un significante (pp. 142-143).

Si bien estos planteamientos esclarecen la concepcion del objeto en escena, la funcion
de este ha ido evolucionando con las manifestaciones artisticas abarcando distintos aspectos
para relacionarse con los intérpretes y espectadores de las diferentes ramas de las artes
escénicas, convirtiéndose asi en un elemento que contribuye a la interdisciplinariedad de las
obras contemporaneas.

1.2.3.1. Breve resefia histdrica del objeto en el teatro

La historia de los objetos para la representacion humana ha sido una necesidad
ancestral en todas las culturas y épocas que se remonta al afio 1000 a.C. en el cual hay
hallazgos de una marioneta “amufiecada” de la cultura China. El término “marioneta” surge
en Europa de la Edad Media cuando los titiriteros de la época hacian representaciones de
pasajes de la biblia y milagros de Maria, de ahi que adoptaron el nombre (Zamarona, 2008, p.

210).
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Ast pues, a lo largo del desarrollo de la humanidad las marionetas han sido un
poderoso instrumento para representar una cultura desde distintas perspectivas. Segun los
estudios de Jurkowski algunos de los tratamientos de las marionetas han sido y son como
elemento ritual, como sustituto humano, como sustituto del actor, como actor artificial, como
titere amufiecado, como objeto material e impersonal, como personaje-titere en manos de su
creador y compaiiero, como personaje-titere que se revela en manos de su creador, como
accesorio para el actor, como idolo y simplemente como objeto (Zamarona, 2008, pp. 211 —
213).

Sobre la historia del teatro de objetos, la inclinacion hacia esta rama artistica se da por
una fuerte preferencia de los titiriteros occidentales hacia un teatro que integra elementos
plésticos, producto de las influencias de artistas plasticos y la busqueda de una sintesis visual
en el siglo XX en el teatro. Los directores de teatro Edward Gordon Craig, Tadeuz Kantor,
Bertolt Brecht, Antonin Artaud, fueron algunos de los artistas que involucraron los objetos en
escena con la intencion de retar los limites de la literatura teatral, enriquecer los lenguajes
teatrales y provocar la sensibilidad del actor a otro nivel.

Se elimino la estructura dramatica clésica y, junto a esto, tendid a desaparecer
el teatro de titeres como sustituto del teatro de actores, volviendo mas como
imagen, que como representacion misma. Ademas, se agregd una
multiplicidad en medios expresivos que convivieron junto al titere surgiendo,
de esta forma, actores enmascarados y todo tipo de objetos en coparticipacion
con actores vivos. Todos estos medios, en conjunto, dieron relevancia a la
metafora visual. (Zamorana, 2008, pp. 215 —216).

En este teatro contrario al naturalista se resignifica el valor del objeto en escena; por
ejemplo, en el caso de Tadeusz Kantor los objetos entendidos como “cuerpos artificiales” son

aquellas construcciones plésticas capaces de figurar la presencia de un personaje en la escena,
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en forma de titere, escultura o maniqui, los cuales hacen que en su teatro se renuncie a la base
humana y psicologica del actor, y contribuye al empleo del objeto, haciendo que este deje
atras su condicion de accesorio y se ubique al mismo rango que el actor (Garcia, 2015, p.51).
Por su parte, Gordon Craig plantea el concepto de la “supermarioneta” para abordar el trabajo
de los actores. Para Craig la interpretacion de los personajes no podia quedar en manos de los
actores dado que los consideraba incapaces de desligarse por completo de lo psicologico y
emocional, por lo que proponia que los actores debian ser como magnificas figuras
inanimadas que podian ser manipuladas como marionetas por el director, sin verse afectadas
por sus emociones (Lizarraga, 2016, p.30). De estos casos, se puede concluir que dentro de
las caracteristicas de las manifestaciones teatrales del siglo XX se encuentra la pérdida del
estatus del actor o, mejor dicho, adquiere el mismo nivel de jerarquia que otros elementos que
lo acompaian en escena.

Es asi como el concepto de marioneta evoluciona gracias a la labor teatral. De
comprender a la marioneta tradicionalmente como aquel material que se identifica por su
forma antropomorfica, en la actualidad cualquier cosa puede ser considerada como tal, dado
que para muchos artistas el sentido de la marioneta o titere significa “ser transformado”
(Zamorano, 2008, p. 2019); en tal sentido, cualquier objeto no pensado para la escena puede
transformarse en una marioneta, y por lo tanto, se puede comprender la evolucion del término
de estos espectaculos y sus investigaciones que prefieren referirse a estos elementos como

objetos.

1.2.3.2. El teatro de objetos
Para la directora Ana Alvarado, quien es una de las fundadoras del grupo de teatro El
Periférico de Objetos, menciona que el Teatro de Objetos es la ampliacion del concepto de
los titeres que toma como herencia su lenguaje dado que la manipulacion sigue siendo

humana y es la que otorga vida y sentido a los objetos. (Zamorano, 2008, p. 263). Por otro
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lado, cabe mencionar la postura del teérico Jean-Louis Heckel, quien considera inoportuna la
codificacion de los espectaculos con objetos:
Espectaculo de titeres, teatro de figuras, Teatro de Objetos, espectaculo visual:
ya no se polemiza sobre etiquetas, encasillamientos y categorias: Se aprende a
desaprender, se olvidan los estereotipos, los tics lingiiisticos, se poda, se pule,
para llegar a figuras mitologicas que finalmente nos llevan al cuento” (citado
en Zamorana, 2008, p. 219).

Sin embargo, para fines practicos de esta investigacion se continuara con el concepto
de Alvarado. Para la directora, el teatro de objetos o teatro objetual esta constituido por
secuencias o segmentos conformados por un montaje de cuerpos: el cuerpo del actor y del
objeto. Sobre ello sefiala que el cuerpo del actor es una unidad mas, sin orden de importancia,
que ademas puede funcionar en simetria con los objetos, verse como partes de estos, como
piezas intercambiables y también independiente entre si; en ese sentido, el actor de este teatro
es un manipulador ya que, como indica Alvarado, su funcion “es una intensa y emotiva
fuerza externa que impulsa al objeto. Su cuerpo estd conformado por zonas o provincias
disociables que le permiten ser él mismo, pero también lo otro, el objeto” (Alvarado 2018, p.
80).

1.2.3.3. La manipulacion del objeto

Seglin la investigadora, en este teatro el objeto puede ser protagonista de la obra, sin
necesitar ser personaje, aun manteniendo su condicidn inerte o maquinal puesto que sin ellos
la obra no existiria y los actores dependen de esa presencia “objetal”; asi mismo, el objeto
puede compartir el protagonismo con los actores, es decir, ambos pueden ser personajes
protagénicos y se pueden relacionar naturalmente como si estuvieran en el mismo universo

(Alvarado, 2018, pp. 80 — 82).
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Desde la danza, Cecilia Levantesi, sugiere que la aproximacion del intérprete hacia los
objetos se debe construir a partir del asombro del encuentro con este “como si recién los
descubriese respaldandose en una actitud atenta que exige nuevas consideraciones” (2014, p.
992). Asi mismo, para la bailarina Karol Castillo el método de creacion que aplica es la
improvisacion desde los ejercicios del Contact Improvisation (CI) que consiste en hacer
lecturas del cuerpo del otro respecto al propio, conocer todo tipo de datos fisicos (dimension
de extremidades, peso, amplitud, etc.) y emocionales, bajo los principios basicos de peso y
contrapeso, busqueda de apoyos (espaciales y corporales) y percepcion del espacio; es decir,
se hace el ejercicio de profundizar en un campo de informacion que se transforma
constantemente a través del movimiento del otro y el propio; el cual también puede ser
aplicado para la creacidon con un cuerpo inerte (Castillo, 2017, p. 11).

Castillo (2017) expone que la percepcion sobre el objeto debe ser como una relacion
comunicativa, en su trabajo primero se aproxima al objeto como un emisor de informacion,
siendo el intérprete el receptor que debe identificar el valor funcional del objeto, luego debe
abarcar las cualidades fisicas que se tuvieron en cuenta para que el objeto alcance sus
objetivos funcionales a través del movimiento que acompaiia el bailarin (p.13). De esta
manera se generan nuevas lecturas del objeto y se enriquece la interaccion con este.

Para Levantesi, es necesario que la manipulacion del objeto sea un proceso que
investigue las propiedades intrinsecas; es decir, forma, tamafio, materialidad y peso, y las
propiedades relacionales; es decir, las de uso y contexto del objeto; a través de la trasposicion
a un lenguaje corporal; es decir, acciones, gestos, movimientos y voz; es por ello que en las
improvisaciones es importante que el intérprete estimule su creatividad haciendo asociaciones
libres sobre las cuales se puede indagar el objeto.

Levasti propone tres tipos de asociaciones: asociacion por el movimiento, por la idea

y por la forma. En la primera se toma a un objeto y se le mueve evocando otro modo de
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accion que le sea propio; por ejemplo, al abrir y cerrar las tapas de un cuaderno puede evocar
un ave; solo el movimiento arriba y hacia abajo puede ser asociado a las alas de un ave.

La segunda, la asociacion por la idea, se da cuando se desea transmitir una idea a
partir de la utilizacion de un objeto. Por ejemplo; la nada por medio de una caja vacia.

Mientras que la tercera, la asociacion por la forma, se da a través de la utilizacion de
objetos que por su forma evoquen algo que no son ellos. Por ejemplo, la tapa de una olla
como timon de un auto (Levastesi, 2014, p. 993).

Por su parte, el director y coredgrafo Phillippe Genty en su trabajo con el teatro de
objetos propone también que el movimiento, la idea y la forma son maneras diferentes para la
asociacion del objeto a su simbologia, lo cual, acompainiado del gesto del intérprete, podra
determinar el significado del elemento en escena (Castillo, 2017, p.16). De tal manera, se
puede concluir que el trabajo escénico con el objeto por parte del intérprete amerita la
ampliacion de la percepcion, la sensibilizacion y de la disposicion para estar presente,
receptivo y poder creer lo que el objeto da como resultado de la manipulacion y asi ir
entrando al juego del manejo del cuerpo y el objeto con el fin de ir mas allé de la forma de la
cosa y darle identidad a los momentos que el cuerpo reconoce como parte de una dramaturgia
(Zamura, 2020, p. 18). De este modo, se posibilita la creacion de piezas para la composicion
escénica.

1.2.3.4. La técnica de Pierrick Malebranche sobre la manipulacion del objeto

El bailarin, coredgrafo, director y profesor francés Pierrik Malebranche, quien se
formo en la escuela de circo de Annie Fratellini y en la escuela de mimo de Marcel Marceu
ha tenido un acercamiento multidisciplinario con las artes escénicas, desde la danza, el teatro
y la acrobacia, por lo que en su carrera artistica y en su profesion como pedagogo ha

desarrollado una propuesta de trabajo particular que le ha permitido viajar por distintos paises
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y convertirse en un referente para artistas a nivel mundial (Ministerio de Cultura de
Argentina, 2016).

Malebranche considera a Phillippe Genty como su maestro e influencia mas directa
debido a que integrd su compania durante una década y fue donde adquirid las herramientas
para encontrar su propio estilo de creacion que evoca la exploracion del cuerpo en
movimiento; en una entrevista para el Ministerio de Cultura de Argentina indica lo siguiente:

Elegi la danza para transmitir porque el teatro me gusta mucho como publico,
pero, como intérprete, la idea que tengo es de una entrega mas fisica. Lo
encontré en la danza y, mas concretamente, en la danza contemporanea, donde
hay una liberacion del cuerpo. El cuerpo del espectador siente lo que pasa en el
cuerpo del bailarin, hay una comunicacion de cuerpo a cuerpo. Podemos
contar cosas, a veces un poco surrealistas, no estamos aferrados a un texto, hay
un trabajo parecido al montaje cinematografico (Ministerio de Cultura de
Argentina, 2016).

En los talleres que Malebranche ofrece siempre propone como punto de partida el
cuerpo, desde el estado en el que se encuentra, lo cual brinda la posibilidad de probar, da
lugar a las equivocaciones y al despojo de las cargas o estereotipos para que los participantes
puedan estar al servicio del material. Para Malebranche, el material u objeto es considerado
partenaire (compafiero) del intérprete, entonces en las exploraciones todo gira en torno al
material, que tiene su propia dindmica; es decir, propone que la base de las creaciones se da
en el encuentro, el didlogo, el enfrentamiento con el material (Ministerio de Cultura de
Argentina, 2016).

Pierrick entiende la relacion entre el objeto y el intérprete como un enigma
permanente, por lo cual el cuerpo del actor tiene el desafio de estar al servicio de la materia

inerte hacia una historia. Sugiere que el estimulo para generar el didlogo con lo inanimado
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surge a través del juego de asociacion de ideas (Ministerio de cultura de Argentina, 2016).

Asi, el intérprete serd capaz de dar vida y brindar a la escena objetos enigmaticos.

1.3. La Compainiia de Teatro Fisico

La Compaiiia de Teatro Fisico fue fundada en Lima el afio 2013 proponiendo, a la
escena local, espectaculos que exploren las posibilidades del cuerpo en movimiento para
contar historias siguiendo la linea de investigacion propuesta por Jacques Lecoq. Los
miembros fundadores son Fernando Castro, director teatral con formacion como payaso en la
escuela Pataclaun, como bailarin en la Escuela de Danza Contemporanea de la PUCP y con
formacion en la pedagogia de Jacques Lecoq en Argentina; Diego Sakuray, actor y comico
egresado de la Escuela de Comedia La Divina de la Asociacion Cultural Ketd, con formacion
como payaso en la escuela Pataclaun y en la pedagogia de Jacques Lecoq en Argentina, y
Eduardo Cardozo, artista de circo y bailarin formado en la Escuela de Danza Contemporanea
de la PUCP, en la escuela de circo y danza Agarrate Catalina y en la Escuela de Circo de
Bruselas (Compaiiia de Teatro Fisico, 2021).

Inicialmente, en el afo 2013, la compaiiia estuvo conformada por Castro y Sakuray,
ambos se conocieron en la escuela Pataclaun donde el enfoque del trabajo escénico era de
creacion colectiva y planteaba al actor como centro de todo (Lopez, 2019), juntos estrenaron
la obra Copacabana en el aio 2014, un espectaculo que combina la danza, el circo y la
musica en vivo; luego en el 2015, Cardozo se integra y les propone formalizar la compaiiia,
es decir, inscribirse a la SUNAT (Causillas, 2018, p.78). Los tres habian leido y tenian
conocimiento sobre la pedagogia teatral de Jacques Lecoq asi que encontraron en ella la
oportunidad para fusionar la acrobacia del circo, el humor del clown y el movimiento del
cuerpo para realizar obras de teatro (Robles, 2015). Es asi como, en agosto del 2015 estrenan

su obra con mas reposiciones hasta el momento Los Regalos, cuyos recursos escénicos
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empleados son la danza, las acrobacias y la méscara para contar la historia. Los Regalos,
segun indica Castro en la mesa de didlogo organizado por la Especialidad de Danza de la
PUCP sobre danza y autogestion, sefiala que fue la carta de presentacion de la compaiiia
(Causillas, 2018, p. 79), la cual les ha permitido consolidarse como compafiia de teatro en la
escena limefa que ademas de ofrecer espectaculos que inciden en la exploracion del cuerpo
en movimiento ofrece talleres sobre las disciplinas que aplican en sus creaciones, en donde se

encargan de difundir la pedagogia de Jacques Lecoq a través de la ensefianza de los terrenos

geodramaticos la mascara neutra y el entrenamiento fisico. Asi mismo, en su oferta también
brindan asesorias sobre disefio de movimiento para otras producciones teatrales y medios
audiovisuales. Por otro lado, la 6pera prima de la compafiia se presento en varias ciudades del
pais y le concedio la participacion en distintos festivales de artes escénicas en paises como
Chile, Colombia, Argentina, Uruguay y Alemania, en el Festival de Arena de Erlaguen,
donde gano el premio otorgado por el publico, consiguiendo asi prestigio internacional.
Posteriormente, las obras que la compatfiia ha ido estrenando son Prehistoria de la
felicidad (2017) dirigida por Alonso Nufiez, Gnossienne (2017), Deshuesadero (2018) y
Perra (2018) dirigidas por Fernando Castro. Cada obra presenta caracteristicas particulares,
pero siempre ligadas al cuerpo y la colectividad como nucleo de la accidon escénica. Si bien
los miembros fundadores de la compafia son tres, para la creacion de las obras los elencos
suelen estar conformados por distintos artistas invitados a quienes se les retribuye las horas
de ensayo con un intercambio de informacion. Por ejemplo, Gnossienne, obra que surge en
coproduccion con la Alianza Francesa, tuvo un elenco conformado por artistas con formacion
profesional en circo, danza y dominio de la técnica acrobdtica, para los que la compaiiia
organizé un laboratorio que estuvo dirigido por el coredgrafo francés Pierrick Malebranche
en donde la exploracion partia de la manipulacion del papel, lo cual sirvi6 de punto de partida

para la creacion de la obra.
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Capitulo 2: Gnossienne

Gnossienne es la cuarta obra que estrena la Compaiia de Teatro Fisico, que, como
todo su repertorio, tiene como caracteristica principal la supremacia del trabajo corporal por
sobre la palabra, contando, esta vez, con la manipulacion del papel como un recurso
importante e imponente. En este capitulo, en primer lugar, se expondra desde los testimonios
de los miembros de la compaiiia, cuéles fueron los motivadores creativos que inspiraron la
obra: el circo, un taller laboratorio, un cuento y un postulado tedrico. Luego, se explicaran los
conceptos sobre la progresion dramatica, el modelo actancial y el gesto, desde los aportes de
Anne Huet, Anne Ubersfeld y Patrice Pavis los cuales servirdn para identificar la estructura
dramaética y los personajes de la obra que serviran de base para, finalmente, identificar y
analizar el trabajo corporal del montaje en general y las decisiones que se tomaron sobre el
lenguaje fisico para potenciar la narracion de la historia. Este sera un analisis detallado que
estard bajo el lente de cuatro perspectivas: el analisis de los esquemas corporales, de la
aplicacion acrobatica, de la manipulacion del objeto y de la incidencia en los territorios
Geodramaticos, cuyos hallazgos seran expuestos en el andlisis integrado de un fragmento del

montaje.

2.1. Motivadores creativos
La produccion de la obra estuvo de la mano de la Alianza Francesa de Lima, entidad
que tomo la iniciativa de convocar a la Compafiia de Teatro Fisico para llevar a cabo el
proyecto de hacer un montaje escénico. Segun las bases que indica la direccion de asuntos
culturales de la Alianza Francesa que conservan los mismos requisitos los Gltimos 5 afios, en
sus coproducciones se proponen incidir en la innovacién en las artes escénicas, en el didlogo

con otras disciplinas artisticas y como requisito piden que las obras cuenten con autores
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franceses o, tratar temas, motivos y técnicas que estén relacionadas directamente con obras,
directores, dramaturgos y artistas franceses o francofonos (Alianza Francesa de Lima, 2021).
En tal sentido, entre los principales insumos para abordar el proceso creativo fue la eleccion
de un cuento de autoria francesa y la invitacion del coredgrafo francés Pierrick Malebranche
para que dirija un taller laboratorio con la compaiiia.

2.1.1. El taller de manipulacion del papel a cargo de Pierrick Malebranche

Todas las creaciones de la compaiiia procuran que parta de la investigacion de una
técnica que no dominan, de esta manera, Sakuray propuso invitar a quien fue su maestro en
su formacion en Argentina: Pierrick Malebranche, por su trabajo especializado en la
manipulacion del objeto. La compaiiia presentd a la Alianza Francesa la propuesta que esta
produccion implique un taller laboratorio con el elenco y publico abierto y a cargo del
coreografo francés.

Desde la perspectiva de Cardozo, la metodologia de Malebranche tenia mayor
acercamiento a la danza y al circo, partia de una exploracion de los sentidos con el material a
través de la improvisacion corporal, desarrollaban dinamicas que implicaban la exploracion
del cuerpo en movimiento y luego las posibilidades del objeto, para luego combinar ambas
exploraciones con distintas variaciones. ‘“Por ejemplo, para una improvisacion cada uno
usaba un pedazo del papel, para otra usabamos un papel por cada dos personas y asi
sucesivamente, €l iba configurando estos ejercicios de acuerdo con lo que veia” (E. Cardozo,
comunicacion personal, 10 de diciembre de 2020).

De este intensivo laboratorio de dos semanas, los hallazgos que el director de la
compafiia detecto respecto a la manipulacion del papel fue su nivel de versatilidad para
transformarse, lo sorprendente que le resultaba como se podia construir una forma que seria
rapidamente destruida. “Eso fue lo que descubri en el taller: lo magico que [el papel] logra

esa forma y lo fragil que es la duracion de esa forma, rapidamente desaparece la magia. Eso
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se convirtid en el lenguaje de la obra.” (F. Castro, comunicacion personal, 4 de diciembre de
2020). De tal manera, esta efimeridad de las imagenes constituidas por el papel y los cuerpos
se volvid la convencion que se le presento6 al publico.

2.1.2. El circo

Otro punto de partida fue la idea de hacer un montaje con mas inclinacion hacia lo
circense, segun el director: “para esta obra queriamos trabajar mucho mas con la acrobacia,
queriamos tener un elenco que tenga un entrenamiento, que tenga la capacidad de crear desde
lo fisico, pero, digamos, desde el riesgo de la acrobacia” (F. Castro, comunicacion personal, 4
de diciembre 2020). En tal sentido, los artistas invitados que conformaron el elenco junto a
Eduardo Cardozo y Diego Sakuray cuentan con formacién profesional en circo y danza, ellos
fueron Ximena Riveros, Miquel de la Rocha, Leonor Estrada y Ana Chung.

A partir de los hallazgos del laboratorio sobre la transformacion del papel, la técnica

acrobatica coincidia en la propuesta del lenguaje. Castro sefiala:
Entonces en el proceso, nos dimos cuenta de que frente a este papel que nace y
se muere, el acroportes nos servia mucho porque tenia la misma logica: hay
una forma que se crea y puede desaparecer rapidamente El lenguaje de la obra
son todos estos nacimientos y muertes de imagenes, es lo mismo que le pasa al
personaje y a todos estos objetos que se arman con el papel (comunicacion
personal, 4 de diciembre de 2020).

Por lo tanto, el acroportes, la técnica de acrobacia en dio constituyo la composicion
de las formas con el papel que fueron conformando las escenas del montaje. Es asi como los
actores, dentro de sus roles se encargaban de ser los portores, mientras que las actrices y el
protagonista asumieron el rol de las agiles para gran parte de las figuras representadas.

Si bien, en un inicio la idea de construir un montaje con caracter circense, segun Cardozo la

obra fue tomando otro rumbo de acuerdo con el relato, en funcion al protagonismo del papel
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y no se prioriz6 lo acrobatico ni altos niveles de riesgo. (E. Cardozo, comunicacion personal,
10 de diciembre de 2020). Asi también lo ejemplifica Sakuray, desde su experiencia: “en ese
proceso fue aceptar que algunas cosas se pueden hacer y descubrir otras cosas que pueden
aportar a la historia; de repente lo otro era muy mio, muy pretencioso, lo que quedoé era mas
consecuente con lo que estaba pasando” (comunicacion personal, 7 de diciembre de 2020). Es
decir, se fueron descartando algunas figuras o secuencias de acrobacias, dado que la
presencia acrobatica, la manera en la que abordaron el acroportes se involucré con la
finalidad de potencializar las formas con el papel que estaban en funcidn del relato que la

obra contaba.

2.1.3. El joven principe y la verdad de Jean Claude Carriére

Para indagar en el universo francoéfono de acuerdo con las bases de la produccion de
la Alianza Francesa, la compaiiia escogi6 el texto del escritor Jean Claude Carriére “El joven
principe y la verdad”, cuento filosofico para nifios que trata sobre el viaje de un joven
principe en busqueda de la verdad.

La historia comienza cuando el principe se enamora de una joven mujer y le pide su
mano al padre, un campesino, este asegura concedérsela luego de que el joven encuentre la
verdad. Es asi como el joven principe acompafiado de un cuentacuentos emerge un viaje por
el mundo. Primero, cruzan un rio y se encuentran con un cocodrilo, luego van a un
restaurante en donde le cobran demasiado por la comida, de ahi se cruzan con unos
vagabundos, después pasan por un pueblo de ciegos y luego se encuentran con un juez y otra
serie de personajes enigmaticos; en cada lugar preguntan sobre el paradero de la verdad y
aunque ninguno les asegura a verla visto antes, van planteando incdgnitas sobre la verdad
desde las distintas experiencias que han pasado y van contando. Hacia el final, en una cueva
el principe se encuentra con un ser amorfo, sucio, viejo, peludo y maloliente que se presenta

como la verdad, esta anciana le relata al principe todos los acontecimientos que ha pasado en
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su viaje y por ello ¢l le cree. Habiendo cumplido con la mision, el joven y el cuentacuentos
regresan a la casa del campesino y se encuentra con la mujer con un nifio en brazos. La mujer
le explica que por los muchos afios que pasaron penso que ya se habia olvidado de ella y el
campesino le cuenta que decidi6 darle la mano al duefio de un barco porque de seguro él
conocia la verdad. Ante esto el principe decide enrumbarse otra vez de viaje junto con el
cuentacuentos, esta vez en busqueda de lo que no encontro (Carriere, 2018).

Este cuento fue explorado en los ensayos que iniciaron después del taller con
Malebranche. En la primera semana de ensayos, luego de representar algunas escenas del
cuento, la compaiia decide abandonarlo dado que intuian podian construir un montaje
parecido a una obra anterior y esa no era su intencion; sin embargo, de este relato
conservaron la idea principal: el viaje de un joven principe en busqueda del conocimiento; es
asi como empezaron a crear a partir de este universo, los personajes y el papel (F. Castro,
comunicacion personal, 4 de diciembre de 2020).

Los personajes que conservaron del relato original para la reparticion de roles entre
los miembros del elenco fueron el joven principe quien también es el protagonista del
montaje, interpretado por Diego Sakuray; y el narrador, representado en el montaje mas bien
como maestro y guia del joven, interpretado por Eduardo Cardozo lo cual pasara a explicarse
mejor en el capitulo sobre el montaje.

2.1.4. Los rituales de paso de Victor Turner

Otro insumo creativo que se abordd desde la direccidon para construir
dramaturgicamente la obra fue la estructura que propone el antrop6élogo Victor Turner en su
teoria sobre los rituales de paso (F. Castro, comunicacion personal, diciembre 4 de 2020).

El estudio de Turner se centra en el proceso por el que un individuo de una
determinada sociedad tiene que pasar para asignarse otro titulo social. Geist (2006) indica que

para Turner esta es una fase liminar, es decir, aquella donde el individuo o grupo se le

52



comprende como carente de insignias y propiedades sociales, “como no-muerto y no-vivo al
mismo tiempo” (p. 269). Se trata de un estado transicional de indeterminacioén, como Turner
sefiala:
Su condicion propia es la de la ambigiiedad y la paradoja. [...] Lo liminar
puede tal vez ser considerado como el NO frente a todos los asertos
estructurales positivos, pero también al mismo tiempo como la fuente de todos
ellos, y, ain mas que eso, como el reino de la posibilidad pura, de la que surge
toda posible configuracion, idea y relacion. (citado en Geist, 2006, p. 270).
Turner (1969) divide en tres etapas los estados por los que pasa el sujeto en una
ceremonia de rito social de las tribus africanas: La etapa preliminal, que consiste en la
separacion del individuo de uno de sus estatus sociales; la etapa liminal, que es el periodo
intermedio en el que experimenta un estado simbolico donde tiene poco o ningun atributo de
su estado pasado o futuro; y la etapa posliminal, en la que el individuo se reintegra en la
estructura social con un nuevo estatus (pp.170 — 171). De ello, el director de Gnossienne
rescata:
[Que] Hay una primera etapa donde el que inicia el viaje se resiste a la
transformacion, hay una segunda etapa donde esta en un estado liminal donde
no es lo que era, pero todavia no es lo que serd, entonces es todas las
posibilidades, hay un trance que tiene que pasar, que tiene que superar y
finalmente cuando termina este trance llega a este nuevo estado (comunicacién
persona, 4 de diciembre de 2020).
La informacion sobre las tres etapas tomadas de Turner permite dar una lectura orientada
sobre la representacion, a mayor detalle, en el caso de la evolucion del protagonista, lo cual
posibilita hacer una propuesta de estructura dramatica concreta que servird de base para

analizar las decisiones sobre el desarrollo del lenguaje fisico en el montaje.
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2.2. El montaje

Este capitulo se concentrara en el andlisis del montaje con especial énfasis en el
trabajo corporal; para ello, primero se expondra la estructura dramatica y el desarrollo de los
personajes de la obra, ademas de los aportes de los motivadores creativos mencionados en
parrafos anteriores. Luego, para el andlisis del trabajo corporal, se abordara desde los
enfoques sefialados en el primer capitulo.

2.2.1. Estructura dramética

Segun el teorico Patrice Pavis (2000) para llevar a cabo el anélisis de un espectaculo
se debe partir de la descripcion de la totalidad o, al menos, de un conjunto de sistemas ya
estructurados y organizados de una puesta en escena (p. 24). En este apartado se empleara las
nociones de Anne Huet para describir la estructura dramatica de Gnossienne.

Anne Huet, autora del libro El guion, a favor o en contra del guion, cine moderno,
versus cine clasico, carta abierta al aprendiz del guionista, expone la estructura de los relatos
construidos sobre una légica legible y reconoce las constantes de los guiones del cine
moderno de donde fundamenta que hay una ley de progresion continua en toda historia (Huet,
2006, p. 3 — 4). Huet senala que esta ley es la que permite que la tension dramatica sea
concebida en crecimiento hasta el fin, es decir, el final tiene que estar previsto luego de los
acontecimientos mas impresionantes y las emociones mas fuertes (Huet, 2006, p. 143). Para
la realizacion de una estructura dramatica propone los siguientes puntos:

e La exposicion: es la parte inicial. Se expone los diferentes elementos y puntos
de salida por los que la historia podré funcionar y ser contada.

e Efecto teatral: Aparece después de la introduccion de la historia. Es un giro
brusco que modifica la situacion y la relanza de manera imprevista. Afiadamos

que el cambio generalmente es hacia peor. Se basa en el efecto de sorpresa, y a

54



menudo acarrea cambios de fortuna. Después de un desarrollo de este punto,
puede aparecer un segundo efecto teatral.

e Climax: Es el punto culminante de su progresion dramatica, no es
obligatoriamente una escena violenta, le basta con ser fuerte emocionalmente
hablando.

Desenlace: Debe resolver los conflictos expuestos a lo largo del relato. Se
destroza la fuerza de afinidad o de repulsion, se crea una relacion de afinidad
entre los objetos o se rompe la relacion entre los objetos de repulsion. (Huet,
2006, pp. 145 - 158).
En ese sentido, la estructura dramatica de Grossienne podria distribuirse de la
siguiente manera:
Exposicion 1: La primera escena muestra a seis personas que se encuentran
buscando afecto fisico espontaneo y aleatorio, todos tienen la vision y el rostro
cubiertos, se van retirando hasta quedar solo uno en el espacio, este sera quien se
convierta en el protagonista. Esta escena es como un predmbulo que contiene la
esencia de la historia, un sujeto en busqueda de su destino.
Exposicion 2: La escena siguiente comienza con el nacimiento del
protagonista, acontecimiento que permite la introduccion del mundo que va a recorrer
y enfrentar, y la aparicion de quien se volvera maestro y compaiiia en su viaje de vida.
Ambos recorren varios territorios y se encuentran con distintos personajes que afectan
al joven de manera amena o confrontativa.
Efecto teatral: La dindmica entre el joven y su maestro cambian, el joven ha
crecido y ganado destrezas gracias a las experiencias con los seres de la naturaleza, se

vuelve mas habil y fuerte, por lo tanto, ahora el joven cuida del maestro, esto se pone

55



en evidencia cuando en una escena el joven asume el rol del cazador y la responsabilidad de
dar movilidad a su guia.

Climax: El momento con mayor carga emocional de la obra se desarrolla cuando el
joven afronta la muerte de su maestro. En un punto del viaje, los personajes principales
atraviesan su ultima experiencia juntos cuando llegan al mar dado que el maestro, ya con
rasgos de ancianidad, fallece.

Desenlace: Luego de ver al joven convertido en adulto, asumiendo la independencia
de su recorrido y encontrarse con otros seres como €l que representan su pasado y futuro, el
protagonista se enfrenta a una criatura hostil, gana la batalla y sigue su camino. En lugar de
un cierre definitivo, se pierde de vista al protagonista y se presentan calaveras bailando,
festejando el devenir.

De la formulacion de esta estructura se puede distinguir los aportes del texto de Jean
Claude Carriére y de la teoria de Victor Turner. Por un lado, se conserva la estructura
narrativa del protagonista que viaja acompanado de alguien con mas sabiduria lo cual se
heredo del texto, y por otro lado esta presente el conflicto que enmarca el estado transicional
de los ritos de paso que postula Turner y que determina la estructura dramatica. Desde mi
perspectiva, las tres etapas para pasar de una asignatura social a otra se pueden distinguir en
el desarrollo de la obra, la etapa preliminar, cuando el joven es guiado por su maestro; la
liminal, cuando fallece el maestro y afronta su futuro y pasado; y la posliminal, cuando vence
al monstruo y continua su camino.

2.2.2. Los personajes

En el montaje los personajes que se distinguen principalmente son la dupla
conformada por el joven que emerge el viaje y su guia, de ahi también participan otros
personajes que configuran los territorios que el protagonista atraviesa; desde mi

interpretacion estos son los seres de la naturaleza: los dioses, la princesa, los animales, las
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montafas, el mar, el desierto, el futuro, el pasado, el monstruo, la muerte.
Continuando con el analisis utilizaré la investigacion de Ubersfeld para definir la
accion de la obra, el rol y la relacion de los personajes. La nocidn de la distribucion de
los roles de cada personaje permitira relacionar las decisiones de los esquemas
corporales, las secuencias fisicas y las decisiones de la composicion del lenguaje con
el modelo actancial; es decir, servird de herramienta para resolver como el trabajo
corporal estd en relacion con la estructura dramatica.
2.2.1.1. Modelo Actancial
Para Ubersfeld (1989) las relaciones entre los términos que componen un relato son

los llamados actantes y desarrolla su trabajo en base al modelo del lingiiista Julien Gremias
(p. 43), el cual estd conformado por seis ejes principales:

e Destinador: es la fuerza interna o externa que llevar al sujeto a querer

conseguir el objeto.

e Suyjeto: es el personaje que va a buscar el objeto.

e Objeto: es el objetivo, lo que el sujeto quiere conseguir.

e Destinatario: es quien se beneficia con la consecucion del objeto.

e Avyudante: es quien ayuda al sujeto a cumplir el objeto.

e Oponente: es quien intenta impedir que el sujeto logre su objetivo.

(Ubersfeld & Torres citado en Del Aguila & Olivares, 2020, p. 57).

Tomando en cuenta la descripcion basica de estos ejes, a los actantes de Gnossienne

se les puede otorgar los siguientes roles:

e Destinador: La bisqueda del conocimiento

e Suyjeto: El joven

e Objeto: Su destino

e Destinatario: El joven
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¢ Ayudante: El guia, algunos seres de la naturaleza
e Oponente: El monstruo, algunos seres de la naturaleza

De esta identificacion de los momentos que determinan la estructura de Gnossienne y
la distribucién en el modelo actancial se permite distinguir los propdsitos de los esquemas
corporales desarrollados y la ejecucion de diferentes secuencias fisicas en el espectaculo, en
comparacion a la informacion de los insumos creativos mencionados; es decir, la propuesta
de estructura y de modelo actancial permiten hacer una lectura semidtica de esta historia
original que se presenta solo en escena. De esa manera, se puede interpretar que la accion de
la obra sostenida por el joven es encontrar y/o construir su destino a través del viaje en
busqueda del conocimiento, asumiendo la vida y la muerte como aventuras, lo cual también
se puede reconocer como el viaje del héroe del terreno de la Tragedia segtn los postulados de
Lecogq.

2.2.3. Analisis del trabajo corporal

El analisis del trabajo corporal de Gnossienne se dividird en cuatro perspectivas la
primera se enfoca en la distincion de las estructuras corporales de los dos personajes
principales segtin los elementos de movimiento; la segunda parte esta dedicada al desarrollo
de lo acrobatico, desde su aplicacion individual, en duos y en colectivo; en la tercera parte se
analiza las distintas funciones de la manipulacion del objeto en la obra, y, para finalizar, la
cuarta perspectiva se concentra en la asociacion del lenguaje fisico con los territorios de la
Geodramatica propuesta por Lecoq; para ello serd una herramienta pertinente comprender el
concepto de gesto que propone Pavis en su libre sobre analisis de espectaculos.

2.2.3.1. El gesto

Para Pavis (2000) los gestos son elementos de representacion arbitrarios que se debe

describir desde lo visible, pues solo son legibles desde una estética de lo verosimil y lo

mimético (p.81). Toma la clasificacién que Lecoq le da: “Los gestos de accion, los que
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atafien mas bien al acto de cuerpo mismo; los gestos de expresion, mas bien a los
sentimientos y los estados de animo de la persona; y los gestos de indicacion puntian la
palabra, la preceden, la prologan o la sustituyen” (Pavis, 2000, p. 83).

2.2.3.2. Anélisis del esquema corporal

En el esquema corporal de los personajes principales: el joven y el maestro, se
presentan caracteristicas que pueden asemejar a los animales que inspiraron la construccion
de sus personajes segun los actores, como fueron el mono, los felinos y la serpiente en el caso
del joven, y un roedor grande en el caso del guia (ver figura 1).

Los elementos de movimiento, tales como el flujo, disefio, intensidad y ritmo
conforman caracteristicas de los personajes que varian de acuerdo con el desarrollo de la
historia. La historia envuelve el crecimiento del protagonista por lo tanto en un inicio el ritmo
que es inconstante, la intensidad libre de tension y el disefo irregular de este personaje se
vuelve constante, aumenta en tension y se regulariza, respectivamente, a medida que la
historia avanza.

Por otro lado, en el caso de su companero, el esquema corporal que lo caracterizan en
un comienzo solo varia en la suspension del ritmo y la dilatacion de la intensidad lo cual
evoca también el paso del tiempo en su personaje. Estas caracteristicas de sus movimientos,
asi como los gestos empleados, indican los roles y la dinamica de la relacion de los
personajes principales. En su mayoria, los gestos expresivos del joven evocan curiosidad,
contemplacion, admiracion y temor; mientras que los gestos de accion del otro personaje
indican cazar, proteger, ensefiar, regafiar, aleccionar, lo cual permite que el espectador
interprete que un personaje sea mayor, con mas conocimiento, le otorgue el rol de mentor del

otro y asimile como un vinculo afectivo paternal la relacion de este par (ver figura 2)
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Figura 1. Primer encuentre entre el maestro y el joven. Recuperado de
https://www.facebook.com/companiadeteatrofisico/photos/1530534430401535

Figura 2. El joven abraza al maestro. Recuperado de
https://www.facebook.com/companiadeteatrofisico/photos/1525546077567037
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2.2.3.3. Anélisis de la aplicacién acrobatica

La aplicacion de las acrobacias individuales funciona como elemento caracteristico de
la corporalidad de los demas personajes. Las primeras acciones acrobaticas individuales son
aplicadas por los actores que representan los demas seres que habitan en el mundo del joven y
el maestro, estos demuestran la diversidad de cuerpos, movimientos y experiencias que el
protagonista va a descubrir. Otro momento relevante de la aplicacion de la acrobacia
individual sucede cuando el protagonista se prepara para confrontar a la bestia del final, de
esto se puede interpretar que ahora el protagonista ha alcanzado un nivel de madurez que le
permite identificarse con los demas seres de este mundo ya que representa acciones fisicas
semejantes a la de las criaturas que observa al inicio.

Por otro lado, la aplicacion de la acrobacia en duo o la técnica del acroportes se
emplea de distintas formas. En primer lugar, los conceptos mas basicos del acroportes se
aplican en las secuencias fisicas entre el joven y el maestro tomando cada uno el rol del agil y
portor, respectivamente. En un inicio, el joven con gestos que evocan la infancia salta
indeterminadamente hacia su acompanante quien lo atrapa y da soporte desde distintos puntos
de apoyo, lo cual funciona como gestos de accion que indican la responsabilidad de cuidar al
otro (ver figura 3). Mientras la historia avanza, el joven se vuelve el portor y carga a su
maestro representando asi el paso del tiempo, el cambio de roles, las nuevas
responsabilidades del personaje, pero siempre con la esencia de lo ludico en la relacion.

De una manera mas evidente, el acroportes se ve aplicado en las dobles alturas; por
ejemplo, en la aparicion de la mujer, en donde la participacion del portor es disimulada por la
cobertura que da el papel, este recurso funciona no necesariamente para dar la ilusion de un
gran tamano del personaje sino mas bien para otorgarle rasgos de divinidad y para causar
mayor impacto en los encuentros con el protagonista (ver figura 4); lo mismo sucede con el

monstruo de la batalla final, la doble altura, esta vez sin disimulos, carga la cabeza de la
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serpiente gigante dando la dimension adecuada para potenciar el peligro que enfrenta el

protagonista.

Figura 3. El maestro ayuda al joven a nadar. Recuperado de https://peru21.pe/cultura/compania-teatro-fisico-
obra-gnossienne-alianza-francesa-373159-noticia/

1

Figura 4. Doble altura. Recuperado de https://elcomercio.pe/luces/teatro/impreso-temporada-alta-cartelera-
festival-teatro-lima-noticia-495350-noticia/
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Las acrobacias en colectivo dentro del montaje son aquellas que integran la
participacion fisica de casi todos los actores en escena; sin embargo, cabe sefialar que no se
puede determinar el rol de cada integrante con especificidad debido a que, en este caso,
siempre se incluye el papel para ocultar la base. Desde una revision técnica provoca algunas
incognitas, no es posible distinguir con claridad la funcion de cada integrante, es dificil
diferenciar cuantos con exactitud son los que conforman una figura o quiénes hacen de
soporte y, ademas, queda difusa la nocion de los limites de las expansiones de los cuerpos
individuales. Desde mi perspectiva como espectadora puedo sefialar que esta opcion le otorga
al lenguaje un caracter enigmatico.

En los momentos de la acrobacia en colectivo los integrantes toman el centro del
espacio escénico y se encuentran en posiciones extra cotidianas, esto se corrobora debido a
que muestran algunas extremidades en diferentes alturas en los bordes del papel, en una
ocasion componen la corporalidad de una criatura enorme y amorfa la cual tiene como cara el
rostro de la agil. En otra ocasion, son los pies los que conforman los puntos de apoyo para
recibir al protagonista, los mismos que rotaran para sostenerlo solo desde sus pies y en
posicion erguida. El primer momento cuenta con una interaccion entre la criatura y el joven
por lo que los gestos que intercambian demuestran una escena de repulsion y temor; la otra
escena por su parte es guiada por las expresiones del protagonista y el ritmo sostenido del

cuerpo colectivo, los cuales evocan un momento de solemnidad e integracion. (ver figura 5).
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Figura 5. El joven se acerca a la gran masa. Recuperado de https://enlima.pe/blog/gnossienne-el-viaje-
surrealista

2.2.3.4. Andlisis de la manipulacién del objeto

La manipulacion del papel cumple diferentes funciones tales como representar
personajes, agrandar partes del cuerpo, vestuario, ambientes, escenografia, como utileria y
como marioneta tradicional.

Se puede distinguir dos maneras en las que el objeto manipulado representa
personajes, la primera es cuando el papel en su totalidad es sostenido y acomodado de tal
forma que los manipuladores se encuentren sujetandolo y dandole movimiento desde los
exteriores de la figura, sin que las partes del cuerpo del manipulador interfieran con la
composicion del objeto armado; un ejemplo de ello es la serpiente gigante que el protagonista
enfrenta hacia el final. La otra manera en la que se puede reconocer al papel como personaje
es cuando los actores lo manipulan desde una posicion que se encuentre cubierta por el
mismo objeto, dandole la estructura que se amerita desde el interior, sin mostrar el rostro u
otras partes del cuerpo mas que los pies, en algunas ocasiones. Ejemplo de ello se distingue

en la aparicion de los animales que el protagonista observa por primera vez.
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El papel como extension y dimension anatdmica de los personajes es otra de sus
funciones, esto se desarrolla en la mayoria de las escenas. El papel cumple el rol de extender
las dimensiones de la corporalidad de los actores que representan las criaturas con las se
cruzan los personajes principales; por ejemplo, el personaje que hace del padre de la mujer
intercepta al joven con las extensiones de los brazos que ha construido con el papel que
tienen forma de largas tenazas. Asi como en este caso, se moldea el papel de tal manera que
incrementa el volumen de los actores o el cuerpo colectivo con formas extraordinarias (ver

figura 6).

Figura 6. El joven asustado con la gran masa. Recuperado de
https://www.facebook.com/companiadeteatrofisico/photos/1530535373734774

En ese sentido, cabe mencionar que en ciertas ocasiones la funcion del objeto de
formar parte del cuerpo de los actores se puede interpretar como la funcion que resuelve el
papel como vestuario. Esto se debe a la irregularidad de las estructuras corporales de los
animales y seres divinos que se van presentando, lo cual insta la atencion del espectador para
ir descifrando el rol de las criaturas que van apareciendo. Por ejemplo, en el encuentro de la
mujer con el joven ella aparece en doble altura con el largo del papel rodedndola como una

montafia o un gran vestido que luego desaparece cuando la actriz pasa al primer plano, lo cual
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se puede interpretar como la divinidad y el asombro que evoca este encuentro desde la

perspectiva del protagonista (ver figura 7).

Figura 7. Encuentro entre la joven mujer y el joven viajero. Recuperado de
https://rpp.pe/cultura/teatro/compania-de-teatro-fisico-celebra-su-quinto-aniversario-presentando-tres-obras-
noticia-1132500

Por otro lado, en otra situacion donde la funcion del papel es mas difusa determinar se
puede encontrar con la aparicion de los cuatro seres que acompanan el inicio y el final de la
aventura del protagonista, aquellos que se desplazan solo dando la espalda que estan cubiertas
con papel. Sin embargo, el hecho que se puedan distinguir como grandes capas o montafas

andantes, se interpretan igual como simbolos de deidad (ver figura 8).

Figura 8. Los dioses de la naturaleza. Recuperado de
https://www.facebook.com/companiadeteatrofisico/photos/1359321774189469
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Otro rol fundamental de la manipulacion del papel en Gnossienne se impone en la
composicion del espacio escénico y el espacio dramatico. En primera instancia se ve que el
papel delimita el espacio para la accion dentro del escenario lo cual también se va
transformando mientras la obra va aconteciendo (ver figura 9). Un buen ejemplo en el que el
papel componga el espacio dramatico sucede cuando este es alzado como un plano horizontal
de manera que genera ondas sobre los personajes que hacen gestos que indican la accion de
nadar, un gran mérito de la manipulacion del objeto en esta escena es que hace que el publico
sea parte también del espacio dramatico ya que comparte algo de la misma experiencia que

los actores que representan estar en el mar (ver figuras 10y 11).

Figura 9. Escena de transicion. Recuperado de https://enlima.pe/blog/gnossienne-el-viaje-surrealista
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Figura 10. Escena del mar asustados. Recuperado de https://enlima.pe/blog/gnossienne-el-viaje-surrealista

Figura 11. Escena del mar disfrutando. Recuperado de
https://www.facebook.com/companiadeteatrofisico/photos/1362742637180716

Asi también, el objeto es manipulado como una marioneta en el sentido de que de
manera individual cada uno moldea un pedazo de papel para representar animales, evocar

climas y hacer otros objetos, que se pueden distinguir con facilidad a través de las
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asociaciones de movimiento, idea y forma que cada uno emplea; por ejemplo: varias
serpientes, aves, nubes, viento, un beb¢, e incluso como marioneta tradicional, asi como
cuando los actores traen consigo marionetas de calaveras a las que hacen bailar (ver figuras
12 y 13). También es importante sefialar que el papel adquiere un caracter simbolico cuando
una pareja desarrolla una secuencia fisica con este, lo cual se debe a que brinda informacion
sobre el vinculo de estas relaciones, como en el caso del joven y la mujer cuando comparten
un papel y como en el caso de la pareja que aparece en la vision del protagonista (ver figura
14).

En ese sentido, cabe mencionar que el objeto adquiere una corporalidad en escena, el
papel como parte del cuerpo de los personajes y como cuerpos autonomos; por un lado,
cuando es manipulado junto con los gestos de los actores para que adquiera un significado y
represente la parte de la anatomia del personaje que conforma el imaginario de la obra, y, por
el otro, cuando en su manipulacion no se amerita la gestualidad de sus manipuladores si no,
mas bien, es la dimension que ocupa en el espacio y el tiempo que se toma en escena lo que

le determina su significado en la obra.

Figura 12. Marionetas de calaveras hechas de papel. Recuperado de
http://criticateatralsanmarquina.blogspot.com/2018/07/compania-de-teatro-fisico-un-lustro-en.html?m=1
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Figura 13. El papel como elemento de juego y que evoca viento. Recuperado de: https://limaenescena.pe/los-5-
de-la-compania-de-teatro-fisico/

Figura 14. Escena del beso. Recuperado de: https://www.picuki.com/tag/compa%C3%B liadeteatrofisico

2.2.3.5. Analisis de la incidencia en los terrenos de la Geodramatica
Asi como se ha mencionado anteriormente la compatfiia sigue la linea de investigacion

de la pedagogia de Lecoq tanto en los talleres que imparte como en su teatro, por lo tanto,
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este apartado se dedicara a analizar qué tanto incide el lenguaje fisico de la obra en los
territorios geodramaticos.

Dadas las caracteristicas de la tragedia griega conformado por el héroe y el coro se
puede reconocer con facilidad estos roles en el montaje: el joven como el héroe, ya que es el
protagonista de la historia que envuelve un viaje personal; los demas seres de la naturaleza,
como los animales y los dioses, serian el coro; esto es ain mas evidente cuando se forma el
cuerpo colectivo que componen las criaturas gigantes, ademas que, junto con el papel,
determinan el espacio que afectara las acciones del protagonista; es decir, la trayectoria y el
lugar que el héroe toma en el espacio se suele oponer a la del coro para mantener en balance
la escena. Asi también, estdn presentes los temas que describen este territorio: el viaje del
héroe, la relacion de este con los dioses y la buisqueda de su destino; explicitamente la accion
dramatica de la obra se sitia en el viaje del joven en busqueda del conocimiento, dada la
inspiracion del cuento de Carriere, mientras que la presencia de los dioses se puede
interpretar por la intervencion de los cuatro seres en forma de montafia que evocan
omnipresencia. Algo que no se desarrolla son los emociones que acompanan al territorio
tragico, no se llega a ver a un héroe apasionado por el deseo del poder, el odio, los celos o el
amor.

Otro territorio que explora es el melodrama, se puede reconocer en la pérdida del
maestro debido a que todo el desarrollo de la obra hasta el momento, encargada de construir
la relacion entre los personajes, y los recursos fisicos que se emplean tienen la intencion de
que este momento sea conmovedor para el espectador, es una escena con instantes de tension,
sostenidas por las miradas del protagonista y su acompafiante, lo cual calza con las
caracteristicas que describe Lecoq (ver figura 15); aunque, cabe mencionar, que, desde mi

interpretacion, si este acontecimiento llega a conmover se debe mas por como contrasta con
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las escenas ludicas anteriores, el peso de la muerte del personaje luego no afecta al personaje
de tal manera que la historia evoque sentimientos como la venganza o el rencor.

El clown esté presente sobre todo en la dindmica entre el joven y el maestro, las
primeras secuencias fisicas que desarrollan en conjunto podrian identificarse como cléasicos
gags de acciones miméticas entre un augusto y un clown blanco; por ejemplo, cuando el
joven recién nacido aprende a caminar imitando a su maestro y, tras algunos fracasos, este
termina cargandolo. Asi también, se puede reconocer en este terreno la secuencia ludica que
realizan el protagonista junto con su version mas joven y su version mas adulta, ya que se ve
una escena en la que tres personajes se encuentran cayendo en su misma trampa de juego.

De la Comedia de’ll arte y de los bufones no se puede distinguir algin momento en
particular que se encuentren definido dentro de esos territorios, aunque cabe mencionar que la
escena como preambulo en la que distintos sujetos con los rostros vendados se encuentran
aleatoriamente con el fin de conseguir afecto fisico y satisfacer sus deseos sexuales, coincide
con la representacion de lo mundano y lo insélito del bufén; asi como también la secuencia
de la criatura conformada por el cuerpo colectivo que presenta gestos de repulsion la cual
permite componer una escena con caracteristicas grotescas que resalta en la obra. También
cabe mencionar que, asi como en la formacion de Lecoq los actores elaboran unos trajes
especiales que alteran las dimensiones de sus cuerpos, en la obra los actores van manipulando
el papel para armar extensiones mas largas y anchas y crear corporalidades disruptivas (ver

figura 16).
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Figura 15. Escena de la muerte del maestro.

Figura 16. Escena del ser repulsivo. Recuperado de: https://enlima.pe/agenda-cultural/teatro/5o-aniversario-de-
la-compania-del-teatro-fisico
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2.2.3.5. Andlisis integrado

Para integrar los puntos de analisis presentados en los parrafos anteriores, en este
apartado se tomara una secuencia de la obra para analizar como estos enfoques técnicos se
van desarrollando de manera conjunta. El archivo tomado para el analisis corresponde a una
de las funciones que dieron en su temporada de julio 2018 (ver anexo 1).

El fragmento seleccionado presenta propiedades que son interesantes de analizar
porque pone en evidencia como se complementan las técnicas acrobaticas y de la
manipulacion del objeto y, ademas, porque presenta una estructura dramatica concreta. De la
estructura segun los puntos desarrollados por Huet, esta secuencia se haya en la segunda
exposicion de la progresion dramatica ya que se observa al personaje expuesto ante algo que
desconoce por segunda vez, pero en esta ocasion se revelan las caracteristicas de gallardia y
temor que conformaran las caracteristicas del resto de la historia.

Correspondiendo a la accion dramatica de la obra que se menciono6 anteriormente,
para que el joven construya su destino se propone confrontar la naturaleza que le rodea y reta;
es asi como, en esta escena, su segunda exposicion, hay un mayor nivel de madurez, en
primer lugar, porque se presenta independiente de su compafiero guia y en segundo lugar
porque tiene un esquema corporal distinto del que mantenia hasta el momento. El joven
mantiene una postura erguida, se encuentra cruzando de un extremo al otro en la parte
posterior del escenario, su desplazamiento es de trayectoria directa, demuestra seguridad y
disposicion a lo que se encuentra delante de ¢l, una masa heterogénea conformada por las
criaturas de la naturaleza a la cual el joven se entrega.

Se puede hacer una distincion del terreno dramatico que aborda esta escena: la
tragedia griega, dada la distribucion de los personajes en el espacio, la presencia del
joven/héroe se impone lo suficiente para equilibrar la distribucion del espacio frente a la masa

conformada por el resto del elenco, el coro. En esta secuencia, el coro no cumple una funcién
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mimo-dindmica respecto al héroe si no de balance ante el peso de su energia. Se puede
distinguir la conexién entre el héroe y el coro debido a que los movimientos del primero
determinan el ritmo del resto, ritmo que es sostenido, lento, que genera tension entre
ambos cuerpos (el del joven y la masa) que estan proximos a encontrarse.

La masa que vemos estd formada por una corporalidad diferente por parte de los
demas miembros del elenco. Este grupo se encuentra agrupado en el suelo con las piernas
apuntando hacia distintas direcciones, estan cubiertos por el papel de tal manera que se
observan solo los pies y parte de las piernas que serviran de superficie para el joven cuando
este se lanza hacia ellos.

Es esta secuencia, en la que el joven se entrega a la masa a través de un salto
largo, se puede apreciar principios de la técnica acrobatica. Se podria determinar,
desde el punto de vista de los roles del acroportes que el joven cumple el rol del agil y
los demas, como un solo cuerpo, el del portor. El nivel riesgo en esta acrobacia estaria
presente, en primer lugar, en la ausencia de una sefial de contacto entre el volante y
los portores que alerte el inicio de secuencia, deben tener el nivel de conexion que les
permita agudizar los sentidos antes los movimientos de todos los cuerpos
involucrados. En ese mismo sentido, el riesgo esta presente en el momento justo de la
recepcion, en el que el cuerpo portor, que se encuentra en un movimiento
aparentemente indeterminado, debe encontrar puntos de apoyo adecuados en el cuerpo
del volante para sostenerlo y brindarle posibilidad de movimiento. De ahi que, otro
punto de riesgo es el que asume el 4gil cuando se encuentra posicionado sobre las
palmas de los pies y ahi mismo debe recolocar su cuerpo de horizontal a vertical, lo
cual es exigente en su capacidad de equilibrista, y en el caso del o los portores, su

labor se asemeja a la de los juegos icarios de la actividad circense; es decir, les exige
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estar en sincronia grupal, emplear fuerza y mantener el equilibrio. De esta manera, lo
acrobatico le otorga tension a la escena.

Mientras todo ello acontece, el papel tiene el rol de provocar lo liminal ya que en esta
secuencia se explota la calidad heterogénea, amorfa del material en movimiento: lo cual se
opone a la uniformidad del joven hasta que este se entrega al grupo y es absorbido. La masa
crece en plano vertical, es tal la altura que permite la sospecha de estar empleando el
acroportes, pero por el papel y el movimiento se mantiene el enigma.

De la masa se asoma un rostro con gestos de repulsion y se muestra una extremidad
para cada lado, de esta manera se compone una criatura monstruosa, la corporalidad mas
disruptiva hasta el momento, esta grita, llora y no deja muy clara la intencion que tiene con el
joven, pero este si evidencia gestos de confusion y miedo.

Esta secuencia que inicia con un protagonista seguro y curioso, y termina con uno
temeroso y rechazo, se puede ubicar en la etapa preliminar que propone Turner sobre los
rituales de paso. Aqui el joven se presenta despojado de su primera relacion social,
experimenta un suceso de confrontacion, sin embargo, aun resiste a la transformacion dado
que regresa a encontrarse con su guia y mantiene el estatus del inicio. Cabe mencionar que
ahora se muestra mas autbnomo con relacion a su corporalidad y a su disposicion con las

otras corporalidades.
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CONCLUSIONES

Esta investigacion se propuso resolver de qué manera se desarrolla el trabajo corporal
en Gnossienne, para lo cual se partié del presupuesto que la compaiiia aborda las propuestas
de Jacques Lecoq, lo cual permite la integracion de técnicas interdisciplinarias para la
composicion escénica; dada la indagacion de las técnicas y enfoques empleadas, la
recopilacion de los testimonios sobre el proceso creativo, y el analisis del montaje, como
resultado se logro absolver las preguntas especificas.

Sobre las técnicas que se pueden identificar en el montaje se comprueba el abordaje
del acroportes, la técnica de la manipulacion del objeto y de Lecoq su técnica de trabajo con
la mascara y algunos territorios geodramaticos, pero sobre todo su filosofia de libertad
creativa para los procesos de construccion de montaje.

Se puede reconocer el concepto de trabajo con la mascara de Lecoq en las
expresiones corporales y en el uso del papel por su rol de estructurar cuerpos que difieren a lo
cotidiano. Asi, también, aunque el montaje no se puede categorizar solo en un género teatral,
se puede distinguir como se explora en los territorios geodramaticos ya que sus caracteristicas
se presentan en las estructuras corporales y perfilan las actitudes de los personajes.

Se observa que para componer el lenguaje de Gnossienne se involucran distintas
técnicas sin la necesidad de conservar las formas o métodos predeterminados de estas, lo cual
sucede con las transposiciones que es la herramienta transversal para ejercer el juego en la
pedagogia de Lecoq; por lo tanto, se puede concluir que el aporte esencial de las propuestas
del director francés en el trabajo de la compaiiia consiste en ejercer el sentido de libertad que
permite ampliar lo ludico y, al mismo tiempo, definir la especificidad para representar
escénicamente el imaginario del colectivo a través de un lenguaje fisico, particular, preciso y

con detalle.
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Sobre la relacion del trabajo corporal como potenciador de la estructura dramatica de
la obra se puede resaltar la utilidad de la técnica acrobatica, dados los siguientes aportes:

Al contrario de mi primera impresion, de las constantes revisiones al archivo del
montaje se puede determinar que los numeros acrobaticos que se emplean se alejan de tener
una aplicacion meramente similar a los espectaculos circenses, si no, mas bien, se desarrollan
como lo que postula Dennis sobre la acrobacia dramatica. Por un lado, esto se debe a como se
camufla la técnica en el desarrollo de la obra; es decir, las sefiales entre el portor y el 4gil para
gjecutar una accion, asi como algunas figuras en parejas y en colectivo, no son expuestas al
espectador sino quedan ocultas tras el papel. De esta manera, queda en evidencia que se
priorizan las acciones en funcion a la historia, determinan el contexto de cada secuencia y, en
un segundo plano, permite la contemplacion del riesgo y precision de las figuras.

Las figuras acrobaticas realizadas permiten contextualizar la intensidad de las escenas;
por ejemplo, el acroportes aplicado en las dobles alturas construyen personajes que evocan
divinidad, poder y/o terror lo cual consigue potenciar los puntos de mayor tension en su
estructura dramatica. Ademas, que el acroportes se emplea como una estrategia para hacer
indicacion de roles especificos y cambio de roles en la evolucion de la pareja protagonista.
Cabe mencionar que otro aporte de la aplicacion acrobatica en Grossienne se encuentra en su
potencial para ampliar la perspectiva sobre el papel en el espacio, se aprovecha de su mayor
ocupacion del plano vertical del escenario y asi se permite expandir las dimensiones de los
personajes.

En cuanto a la manera en la que el trabajo corporal se involucra con la propuesta
estética de la obra, la manipulacion del papel cobra principal relevancia. Luego de examinar
de qué manera esta técnica se puede desarrollar en la composicion de espectiaculos escénicos

desde investigaciones de danza y teatro, y de analizar cémo fue abordado por el elenco, se
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puede sefalar que, en Grossienne el papel es la pieza clave que compone el lenguaje por las
siguientes razones:

Se cumplen las caracteristicas propuestas por Kantor, Alvarado y Malebranche sobre
el objeto como cuerpo artificial o companero de escena, por lo que, en esta investigacion, se
puede hablar de una corporalidad del papel.

Los actores se manifiestan en total disposicion y cuidado del papel, se amerita que
ambas corporalidades se complementen para generar la convencidn, de tal manera, que el
desarrollo y desempeiio de las ejecuciones acrobaticas se encuentra asociada a la
manipulacion del papel.

La manipulacion del papel logra alterar las percepciones de las dimensiones de los
cuerpos de los personajes y del espacio, delimita el espacio de accion y las transiciones, es
decir, sobre ello recae la responsabilidad de la realizacién del montaje.

Los cuerpos acompanan en ritmo al papel, no se impone alternancia de velocidades en
cuanto a su manipulacion (salvo cuando es utilizado como marionetas tradicionales), los
matices dramaticos se logran a partir de los niveles de expansion del papel; es decir, a mayor
sea el tamafo del cuerpo del papel, mayor sera la tension dramatica.

Si bien, la convencion del lenguaje es precisa con las formas que se le otorga al papel,
en algunos momentos, no resuelve el enigma de su rol y, por el contrario, lo propicia; esto se
debe a que, en varias ocasiones, los gestos de expresion en los actores son limitados, lo que,
en consecuencia, hace que en algiin punto el objeto adquiera autbnomamente una carga
dramatica que puede evocar diferentes interpretaciones en el imaginario del espectador.

Asi mismo, se puede sefialar que la relacion del trabajo corporal con la propuesta
estética se manifiesta en el tema transversal de la obra: lo liminal. Diferentes aspectos del
montaje se relacionan con el postulado de Turner (1969) sobre lo liminal, aquella

caracteristica de no estar ni en un sitio ni en otro y de no poder asignar posiciones (p.102).
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Por un lado, se aborda en la narrativa ya que el orden de las acciones que acontecen en la
obra se puede interpretar como una analogia a las etapas del rito de su propuesta: preliminal,
liminal y posliminal; por otro lado, también en el trabajo corporal debido a que la aplicacion
del acroportes cumple con armar y disolver estructuras, asi mismo, la corporalidad del papel
que, desde su cualidad fisica versatil y fragil, se procura construir formas sin marcar un inicio
y fin, por lo tanto se desenvuelven como corporalidades que se encuentran en constante
movimiento y transformacion, es decir, se vuelve construcciones efimeras y, de esta manera,
se mantienen en un estado libre de ser encasillado solo en lo que son o en lo que fueron.

Regresando a la pregunta principal: ;De qué manera se desarrolla el trabajo corporal
en Gnossienne? Desde mi punto de vista, este desarrolla de una manera muy compleja y
fluida. Lo complejo lo sefialo por el nivel de detalle para construir las estructuras corporales
que se ponen el reto, por ejemplo, de dominar las habilidades psicofisicas que ameritan lo
acrobatico, de cuidar la materialidad y mantener la animacion de los papeles
ininterrumpidamente sin soporte de la voz u otra sonoridad, lo cual, paraddjicamente, tiene el
potencial de cubrir algin margen de error, de ahi que considero la fluidez como una cualidad
distintiva del trabajo corporal en Gnossienne. Esto se debe a que, ya sea por consecuencia o
decision, el caracter liminal de las estructuras corporales, camuflan aspectos técnicos y
resuelven cada transformacion y transicion; por otro lado, también, resulta en una
intermitencia de lo enigmatico lo cual puede obstruir la comprension de una narracion lineal
clasica, pero sugiere libres interpretaciones y brinda una experiencia que se basa en
sensorialidades producidas por la tension y distencion de los cuerpos en escena. Es
importante indicar que para llegar a estas conclusiones se plantean, empiricamente,
herramientas para la comprension de una gramatica corporal, las cuales son las perspectivas
de analisis. Por un lado, el reconocimiento de los cuerpos en escena, sean individuales,

colectivos o inertes, asi como la identificacion de las leyes del movimiento mencionadas en
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capitulos anteriores: el disefo, flujo y ritmo; y también, la interpretacion de los gestos,
aquellas, expresiones fisicas que evocan una informacion especifica sobre la escena.

Como conclusion general se puede sefialar que el aporte de este analisis es la comprobacion
empirica en Gnossienne desde un marco conceptual que aborda los acroportes de Lecoq, la
técnica del acroportes y de la manipulacion del objeto lo cual podria constituir una

metodologia de analisis de montajes de teatro fisico.
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ANEXOS
Anexo 1
Enlace de la escena de Gnossienne para el analisis integrado:

https://drive.google.com/file/d/1-OdcEh-cc 1 gEcmu0MJ4DsOIM-aigJZt-/view?usp=sharing

89


https://drive.google.com/file/d/1-OdcEh-cc1qEcmu0MJ4DsOIM-aigJZf-/view?usp=sharing

Anexo 2
Entrevista a Fernando Castro, Diego Sakuray y Eduardo Cardozo:

https://drive.google.com/drive/folders/1SSau-nNWcBhllr-9yLqd3cqjl9d9-Uwt?usp=sharing
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Anexo 3

Matrices de analisis:

Matriz 1: Andlisis del esquema corporal

tener una columna curvada,
los brazos juntos al torso, con
los codos siempre flexionados,
y en la mayoria del tiempo las
extremidades inferiores sin
mucha apertura para su
movilidad.

Suele permanecer con las
rodillas flexionadas.

tienden a trazar
lineas rectas entre
puntos extremos
del escenario
Flujo:

Intensidad: no
suele mostrar
tension en sus
acciones y
desplazamientos
Ritmo: constante,
sostenido, no es
veloz

de cazar, gestos
de proteccion y
de
aleccionamiento.

Personajes | Esquema corporal Movimiento Gesto Representa
EL JOVEN | Su esquema corporal varia en | Disefio en el Gestos que Representa
el transcurso de la obra. espacio suele ser | evocan la transicion
En el preambulo del viaje en linea curvas y | curiosidad. de un estado
tiene una postura erguida. de trayectorias Luego gestos a otro
Cuando inicia la travesia, le amplias. valentia e
cuesta sostener su cuerpo con | Flujo libre, agil. independencia.
la fuerza de sus piernas, Presenta
adopta una postura semejante | intensidad fuerte
a la de su maestro, es decir, y variada
primero se desplaza utilizando | Ritmo: tiende a
sus cuatro extremidades. ser rapido e
Luego adopta una postura inconstante.
erguida y solo se desplaza con
las piernas.
Accidn repetida en la que hace
ondas con los brazos y
piernas.
EL La corporalidad de este Disefio: sus Gestos que Relacion de
MAESTRO | personaje se caracteriza por desplazamientos | indican la accidon | proteccion y

educacion.
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Matriz 2: Analisis de la aplicacion de la técnica acrobdtica

Accion Movimiento Gestos Representa

Individual Aparicion de Fli fla para el De Personajes de
otros seres. desplazamiento | desplazamientos. | anatomia

y para de manos. diferentes.
El joven se Salto de medio | Confrontativo. La valentia que
prepara la mortal asume el
enfrentar al personaje.
monstruo.

Duo Cargar al joven | El maestro porta | Gesto de Representa la
cuando va al joven desde la | proteccion. relacion el
aprendiendo a | espalday lo sentido de
caminar carga desde responsabilidad

algunos brincos del maestro y la
que el agil hace. dependencia del
joven.
La aparicion de | Doble altura, el | Gestos de Representa el
la joven mujer. | papel cubre al imponencia y primer
portor. superioridad. encuentro del
joven y la mujer.
El joveny el El portor tiene Gesto que indica | Representa la
maestro estan los pies en el la accion de aventura en el
sumergidos en | centro del agil y | nadar, es Iudico, mar y la ayuda
el mar. lo sostiene de cuidado y que el maestro le
mientras que complicidad. sigue dando al
este hace el joven.
gesto de estar
nadando.
La aparicion Una pareja hace | Gestos de Representa el
del monstruo doble altura, la superioridad, ataque del
que enfrenta al | agil parada en hostilidad y monstruo al
joven. los hombros del | confrontacion. joven, su reto
portor sostiene mas grande
la cabeza de la hasta ahora.
serpiente
gigante.

Colectivo Una masa Parada de Gestos de Representa
irregular es cabeza. Luego asombro y integracion del
conformada por | recepcion y confianza. joven a la
el papel movilidad del naturaleza.
sostenido por joven desde los
casi todos los pies del
actores. colectivo.

La gran masa El cuerpo del Los gestos de la Representa la
irregular y en rostro es criatura carga negativa
movimiento sostenido por representan que también trae
muestra un uno o dos repulsion y miedo. | la naturaleza.
rostro. portores. No se

logra distinguir

por el papel.
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Matriz 3: Analisis de la manipulacion del papel

Accion Asociacion Gesto Representa
Retazos de papel Forma de mascaras. | Deseo, exaltacion, La mascara social
cubren los rostros de excitacion que permite mostrar

los personajes.

el deseo sexual.

El papel de al fondo
es retirado.

Limita el espacio y el
cambio de escena.

Evoca los paisajes, la
naturaleza de este
mundo.

Representa transicion
de una atmosfera a
otra.

Cubren los cuerpos
de cuatro actores.

Forma la anatomia
de los personajes
como montanas.

Solemnidad,
divinidad.

Representa la
divinidad de los seres
de esta naturaleza.

Cubre al protagonista
donde descansa el
maestro.

Forma de cascara o
placenta y, a vez,
como lugar de
reposo.

Gestos de curiosidad
que evocan la
infancia.

Representa la vida, el
nacimiento del sujeto
protagonista de la
historia.

Cuatro actores desde
el suelo juntan los
papeles que los
cubren.

Forman un pozo o
laguna.

El gesto del maestro
indica la accion de
cazar.

Demuestra los roles
y actividades de este
mundo.

El papel estirado y
manipulado en
ondulaciones se
arrastran y se
entrelazan.

Forma serpientes,
grandes gusanos u
otros animales
rastreros.

Evoca diversidad,
movimiento,
irregularidad.

Representa la
naturaleza del lugar.

El papel cubre una
doble altura.

Forma el vestido de
la mujer.

El gesto de la mujer
expresa divinidad, la

Representa el primer
encuentro y

del joven enamoramiento del
contemplacion. joven por la mujer.
El papel cubre a la Forma de manta y al | Gesto afectivo y de Representa un
mujer y luego ella mismo tiempo de su | seduccion. cambio en la vida del

cubre al joven con
esto.

anatomia.

personaje principal,
un paso a la
madurez.

Un par de personajes
se desplazan por el
escenario cubiertos
por el papel,
mostrando solo las
piernas.

Forma de animales.

Evocan la naturaleza,
irregularidad.

La relacion entre los
seres que habitan ahi.

Desde la parte de
arriba el papel es
manipulado con las
manos, mientras que
los pies forman parte
del personaje de

papel.

Hacen la forma de
marionetas
antropomorficas.

Evocan un ambiente
ludico de energia
variantes.

Representan la
diversidad de las
criaturas del lugar.

El papel expandido
es sacudido de
manera sostenida y
ondulante.

No tienen una forma
regular, se mantiene
en movimiento.

Evoca calma e
irregularidad.

Representa el viento
y las nubes.
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La mujer le comparte
el papel al joven y
este interactiia con él,
luego lo comparten.

No tiene una forma
regular, se mantiene
en movimiento.

Gesto ludico y de
afecto.

Representa la
relacion y vinculo
afectivo entre el
joven y la mujer.

Entra un personaje
con el papel de forma
en sus extremidades
superiores y ataca al
joven que esta con la
mujer.

Tiene la forma de
grandes tenazas y
latigos.

Gesto confrontativo
y hostil.

Representa la
desaprobacion por
parte del padre sobre
la relacion entre la
mujer y el joven

El papel del suelo es
sacudido por el
maestro y las
criaturas se alejan, a
cambio, es arrugado
hacia el centro,
donde se encuentra el
colectivo.

Forma una masa
irregular y grande.

Gesto de divinidad y
misterio.

Representa el
llamado de la
naturaleza hacia el
joven para que se
integre a él.

El papel es
acomodado en el
centro de tal manera
que se muestra en el
centro de un rostro
que grita, una
extremidad en cada
esquina que se
derrumba hasta que
de ahi sale expulsado
el joven.

No tiene forma
definida, es una gran
masa irregular que se
mantiene en
movimiento.

El gesto de la masa
es repulsivo mientras
que el del joven es de
temor y confusion.

Representa un
segundo nacimiento
para el protagonista.

El papel es enrollado
alrededor de una
criatura.

El papel forma parte
del cuerpo de una
criatura, como una
cola o un gran
capullo.

La criatura muestra
gestos de
abatimiento.

Representa el dolor
de los ciclos de la
vida.

El papel es enrollado
desde las cabezas de
dos actores que se
encuentran

Primero no tiene una
forma exacta, luego
toma forma de un
bulto pequefio, como

La unién de la pareja
demuestra pasion,
mientras que la
separacion tristeza y

Representa la pérdida
de un ser querido y la
nostalgia de sus
recuerdos en el

distanciados, una se | un bebé. dolor, luego se presente.
desenlaza y el papel produce el gesto que

queda es comprimido indica la accion de

y sostenido por el cargar a un bebé.

actor que se mantuvo

en pie.

El papel que ocupa Forma de una gran No demuestra un Representan

todo el espacio
escénico se va
retirando hasta que
deja en el centro al
maestro echado.

manta.

gesto definido.

transicion de una
escena a otra.

El colectivo acomoda
estira el papel en

Forma de olas.

Evoca el juego.

Representa el mar y
la aventura.
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todo el espacio, lo va
ondeando.

Cuatro actores tienen
cada uno un papel,
cOmo se vieron en un
comienzo lo tiene
estirado mientras se
mueven al ritmo de
la musica.

Forman cuatro
bloques
rectangulares y luego
cuatro montafas con
cabeza.

Evocan armonia
calidez.

Representan la
abstraccion del
personaje y la
divinidad de la
naturaleza.

El colectivo carga el
gran papel que se
encuentra enrollado y
ataca al protagonista.

Hacen la forma de
una serpiente
gigante.

Muestra gestos de
superioridad y
agresividad.

Representan el reto
mas grande hasta el
momento que el
joven debe afrontar
solo.

El papel atun con
forma de la serpiente
gigante es
acomodado por el
héroe delante de él.

La forma del cadaver
monstruo limita la
forma de una balsa.

El gesto del joven
indica la accion de
remar. La escena
evoca la victoria y el
viaje.

Representa la
continuidad del viaje,
la intencidn de seguir
haciéndose cargo de
su destino.

Los retazos de con
manipulados como
marionetas
tradicionales, los
actores hacen que
bailen cumbia.

Tienen forma de
calaveras.

Evocan fiesta y
alegria.

Representa la
celebracion a la
muerte.

95



Matriz 4: Analisis de la incidencia en los terrenos geodramaticos

Asociacion a los terrenos geodramdticos

Melodrama

Tragedia

Bufones

Clown

Comedia de’ll

arte

La escena de la
union y
separacion de la
pareja que luego
se transforma en
un bebé, en la
vision del
protagonista.

Relacion entre el
protagonista y
los demas seres
que componen el
espacio como la
relacion entre el
héroe y el coro.

La escena de
ante sala, cuando
se encuentros a
los personajes
con los rostros
cubiertos
buscando afecto
fisico en otros,
la expresion
desmesurada de
los encuentros se
puede ubicar en
el terreno de los
bufones porque
demuestran.

La dinamica
entre el maestro
y el joven en la
introduccion de
los personajes se
puede distinguir
en este terreno
por el estatus en
esta relacion y
los momentos
de comicidad
cuando el
aprendiz imita a
Su mentor.

Momentos de
carga dramatica y
conmovedoras
como la escena de
la muerte del
maestro que se
sostiene por la
mirada del
protagonista.

Relaciéon de la
disposicion del
espacio con la
situacion, en los
momentos de
mayor carga
dramatica la
escena suele
desarrollarse con
el colectivo
ocupando el
medio, para las
transiciones.

En el momento
en el que la masa
expulsa al
protagonista
simulando un
parto representa
gestos de
repulsion.

La secuencia
entre el joven y
la
personificacion
de su pasado y
futuro que
incluye gags
comicos en una
situacion de
juego y trampa.

No hay una
referencia
especifica o
que se asome
alas
estructuras de
los personajes
de esta
corriente
teatral.
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