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Resumen

El presente trabajo de investigacion desde las artes escénicas busca utilizar el poema La
nifia de la lampara azul de José Maria Eguren como detonante para la creacion de una pieza de
expresion corporal. Esta investigacion surge de mi curiosidad por indagar en la capacidad del
cuerpo para contar una historia sin tener que utilizar la palabra, sino centrarnos en el cuerpo
utilizando herramientas del teatro y la danza. Para ello utilizamos un texto no teatral en un afan
de que este inspire la historia para la creacion, pero que la pieza no sea el montaje del poema. El
proceso del laboratorio tuvo una duracién de veinte sesiones donde me acompaid Nini Llave,
mi observadora, y se dividi6 en tres momentos: “Ritmo”, “Imagen” y “Movimiento”. En estas
sesiones utilizamos ejercicios de identificacion del ritmo y su vinculo con el movimiento,
ademas de poner en practica herramientas de expresion corporal de las disciplinas ya
mencionadas, generando un didlogo entre la mascara neutra de Jacques Lecoq y el
cuestionamiento de las imagenes que, por lo que entiendo, es parte del proceso de creacion de
Pina Bausch. Los hallazgos que surgen en esta investigacion se situan en el capitulo final y se
dividen en tres, clasificandolos seglin la pregunta a la que responden: ;Coémo recrear
corporalmente las imagenes del poema La niria de la lampara azul con la mascara neutra de
Jacques Lecoq?;De qué manera el cuestionamiento sobre las imagenes recreadas colabora con
la construccion de la narrativa de la historia? y ;Como traducir el ritmo del poema en la
construccion de movimientos y en las transiciones entre imagenes?. Dichos hallazgos se ven
reflejados en la construccion de Dulsediris, una historia que se construye por las imagenes de
dicho poema y mis experiencias personales, produciendo asi una performance que trata de la
transformacion de la nifiez a la adultez, sus distintas capas y etapas.

Palabras clave: expresion corporal, ritmo, imagen, movimiento, mascara neutra.
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Abstract
This research, stemming from the field of performing arts, seeks to use Jos¢ Maria Eguren's
poem La nifia de la lampara azul as a catalyst for the creation of a piece of corporeal
expression. The research arises from my curiosity to explore the body’s ability to tell a story
without the use of words, focusing instead on the body by employing tools from both theatre
and dance. To achieve this, a non-dramatic text was used with the aim of inspiring the creation
of the story, while ensuring that the piece was not a direct staging of the poem. The laboratory
process lasted for twenty sessions, accompanied by Nini Llave, my observer, and was divided
into three stages: "Rhythm", "Image", and "Movement". During these sessions, exercises
focused on identifying rhythm and its connection to movement were employed, in addition to
implementing tools for corporeal expression from the aforementioned disciplines. This process
created a dialogue between Jacques Lecoq's neutral mask and the questioning of images in Pina
Bausch's creative process. The findings derived from this research are divided into three,
classified according to the questions they respond to: How can the images from the poem La
ninia de la lampara azul be physically recreated using the neutral mask of Jacques Lecoq? How
does the questioning of the recreated images contribute to building the narrative of the story?
And how can the rhythm of the poem be translated into the construction of movement and the
transitions between images? These findings are reflected in the development of Dulsediris, a
performance that emerges from the interplay between the imagery of the poem and my personal
experiences. This composition explores the transition from childhood to adulthood, examining

its various layers and stages through embodied expression.

Keywords: corporeal expression, rhythm, image, movement, neutral mask.
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Introduccion

Esta investigacion desde las artes escénicas del tipo exploratoria, parte de muchas
curiosidades sobre la interdisciplinaridad y el juego creativo, cuyo objetivo es usar el poema La
nifia de la lampara azul de José Maria Eguren como detonante para una creacion. En este
proceso, me servi del ritmo y del cuestionamiento de las imagenes evocadas del poema para la
creacion de la pieza. Mi laboratorio planted utilizar la mdscara neutra de Jacques Lecoq para
recrear las imagenes del poema y, posteriormente, se trabajoé la deconstruccion de estas
imagenes, inspirandome en el proceso de creacion de Pina Bausch, que se traduciré en este
laboratorio con la siguiente pregunta “;qué es lo que te mueve?”!. Teniendo como resultado una
pieza cuya historia surge desde la abstraccion de las imagenes por medio de su cuestionamiento
y la simbologia que estas sugieren.

Es por ello que el presente estudio consta de cuatro capitulos. “En el pasadizo nebuloso”,
capitulo uno, se desarrolla el estado del arte y marco conceptual, donde primero se expondran
los referentes previos, para continuar definiendo los conceptos importantes a tener en cuenta en
esta investigacion, partiendo desde el didlogo entre otros autores, hasta llegar a mi propia
concepcion y la que se entenderd al hacer referencia a dichos términos. “Me guia a través de la
noche”, capitulo dos, aborda las razones por las que surge esta investigacion creacion y su
relevancia, tanto personal como en las artes escénicas, al igual que las decisiones previas a mi
laboratorio. “Me ofrece la bella criatura un magico y celeste camino”, capitulo tres, describe
todo el proceso creativo, las decisiones, hallazgos, descartes y situaciones personales que me

atravesaron en el camino de este viaje. “Habla de una vida milagrosa la nifia de la lampara azul”,

! Esta pregunta surge de la famosa frase de la coredgrafa Pina Bausch “No me interesa como se mueve el ser
humano, sino aquello que lo conmueve” (Valencia, 2020). En este laboratorio se entendio el “conmueve” como la
razon y detonante del movimiento, es decir, qué es lo que intenta tu cuerpo expresar. En otras palabras, el
cuestionamiento de las imagenes lo planteo como empezar por entender qué quiero decir con mi movimiento para
que -a conciencia- este pueda proyectarse con mayor claridad y precision.



capitulo cuatro y ultimo, analiza los resultados del laboratorio, los referentes que surgieron y
factores a tener en cuenta al abordar un trabajo de parecida naturaleza interdisciplinaria.

Los nombres de cada capitulo pertenecen a diferentes estrofas del poema, manteniendo
asi la esencia poética que inspiro este trabajo, y que caracteriza no solo a la pieza escénica, sino
también a la autora de esta. Es asi como en el presente documento se buscard mantener la
esencia del laboratorio y de la investigadora.

Finalmente cerraremos la tesis con los hallazgos més importantes de mi proceso de
investigacion creacion. Reflexionando para proyectos futuros que busquen seguir explorando en

la interdisciplinaridad entre la danza, el teatro y la poesia.



Capitulo 1. “En el pasadizo nebuloso”
1.1 Estado del arte
“Todas las disciplinas dialogan aboliendo clasificaciones y uniéndose en un mismo
género que se desarrolla en escena, dejando a un lado las definiciones a comienzos de los
afios noventa, cuando las vanguardias ya habian incidido en el contexto artistico, politico
y social” (Dominguez, 2006, p. 9).

El arte ha evolucionado a través de los afios y en este camino han surgido didlogos entre
disciplinas, generando espacios que presentan formas de expresion diversas. Las interacciones
entre disciplinas y la mutacion entre estas han sido fundamentales para el crecimiento de los
lenguajes que abordaremos en la presente tesis: escénicos y poéticos.

Durante el siglo XX y parte del siglo XXI, ha existido una busqueda constante por
renovar el arte, crear algo nuevo, diferente a lo preexistente que pueda o no revolucionar las
artes. Como parte de esta busqueda, distintos artistas han establecido un didlogo entre
disciplinas artisticas como forma de potenciar la creacioén hacia nuevos horizontes, como lo
demuestran los estudios de Polin (1980), Hrgrove (1997), Caresani (2012) y Sanchez (2005),
quienes analizan la relacion entre la poesia, la danza, la pintura y el teatro.

Para mantener un claro entendimiento de estos didlogos, considero importante entender
ciertos términos que actualmente pueden clasificar los resultados de estas interacciones entre
artistas y/o entre disciplinas: interdisciplinariedad, multidisciplinariedad, transdisciplinariedad e
indisciplina
1.1.1. Interdisciplinariedad y Multidisciplinariedad

Estos términos muchas veces son indistinguibles, pues en la practica, ambos involucran
dos o mas disciplinas en escena. La interdisciplinariedad es el resultado de la integracion de
diferentes disciplinas trabajando juntas, en este caso artisticas, con la finalidad de utilizar y

compartir sus conocimientos a favor de una creacion en comun, sin perder su identidad



individual (Quintana, 1997, como se cit6 en Callejon & Pérez-Roux, 2010, p. 47). Mientras que,
en la multidisciplinariedad, encontramos la coexistencia de varias disciplinas, ya que el tema a
estudiar u obra a realizar, es abordado desde diferentes perspectivas disciplinares al mismo
tiempo (Nicolescu, 2006, p. 19).

En otras palabras, ambos conceptos hacen referencia hacia un resultado similar, una
puesta en escena que refleja la presencia del trabajo en equipo entre disciplinas, como podemos
encontrar en los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev. El director artistico y empresario ruso
reconocido por sus trabajos en colaboracion con “talentos unicos que entendian la necesidad de
renovacion del clasicismo en la danza” como Igor Stravinski, Vaslav Nijinski, Pablo Picasso,
Coco Chanel y Léon Bakst, entre otros (Montiel, 2016, p. 102). Su trabajo interdisciplinar
contribuy¢ a la renovacion del ballet creando producciones innovadoras que ofrecian toda una
experiencia visual y auditiva al recurrir a expertos en diversas areas. Como, por ejemplo,
Parade, el primer ballet disefiado por Pablo Picasso, musica compuesta por Erik Satie,
coreografiada por Léonide Massine, escrita por Jean Cocteau y obra donde Guillaume
Apollinaire utilizaria por primera vez “el término surrealista para una creacion artistica” (Lopez,
2024, p. 89).

Sergei Diaghilev reuni6 artistas que estuvieran interesados en arriesgarse e ir mas alla de
lo que se dictaba en su €época, y es asi como revoluciond el ballet y la danza por medio de los
Ballets Rusos al combinar vestuarios coloridos con musica desafiante y con coreografias
intrépidas, convirtiendo sus obras en un ejemplo resaltante de interdisciplinariedad (Alvarez,
2016, pp. 97-98).

Otro ejemplo de este dialogo son las obras de teatro musical, pues en dichas obras
encontramos diversas disciplinas interactuando al mismo tiempo. En el Diccionario del teatro,
Pavis (1998) define teatro musical como una forma de teatro que “aspira a que converjan texto,

musica y puesta en escena visual, sin integrarlos, fusionarlos, o reducirlos a un denominador



comun (la dpera wagneriana) y sin distanciarlos reciprocamente (como en las 6peras didacticas
de Kurt Weill y B. Brecht)” (p. 45).

Una obra contemporanea que actualmente se esta presentando en Madrid es Aladdin el
musical. Aqui podemos encontrar al director de orquesta dirigiendo a la banda en vivo, los
actores, el cuerpo de baile, efectos especiales, proyecciones y luces, y la increible escenografia
rotativa, que denota el trabajo en conjunto de diferentes profesionales que convierten esta obra
en un ejemplo preciso del potencial que trae el didlogo multidisciplinar.

Asimismo, para efectos de esta investigacion, también podemos considerar la inspiracion
de otras disciplinas, y/o de otros artistas, como una forma de interdisciplinariedad, a pesar de no
cambiar el formato desde donde trabajaban (la escritura). Me resulta importante mencionar el
impacto que tuvo la danza en la poesia, como el ballet clasico, por ejemplo, ha influenciado en
la elaboracion de piezas escénicas y de poemas para innovar en nuevas formas de creacion. Se
utiliza esta danza como medio de inspiracion creativa para otras disciplinas, debido a que esta
predisefiada para contar una historia de forma teatral. La implementacion de la musica,
coreografia y la escenografia pictérica del ballet despertd, en diferentes poetas, la curiosidad por
explorar esta disciplina -danza- desde la escritura.

Burton R. Pollin, profesor, escritor e investigador literario, en su articulo académico Poe
and the Dance (1980), aborda la vida personal del poeta para explicar el impacto que tuvo la
danza dentro de su poesia al punto de generar una interrelacion entre ambas disciplinas dentro
de sus escritos. Pollin (1980) menciona que Edgar Allan Poe fue instruido en el ballet, durante
su infancia; en esta etapa, el poeta interactud con términos de dicha disciplina que luego utilizo,
dentro de sus escritos, para construir un didlogo artistico entre estas artes. Un ejemplo de esto es
The Bells, poema escrito por Edgar Allan Poe, en que ¢l habla de una figura masculina que
danza al ritmo de las campanas. Este es un poema que utilizo Darius Milhaud para ejecutar una

coreografia de ballet en 1946 (Pollin, 1980, p. 172). Poe al utilizar términos de ballet como Pas



de bourrées y pirouette dentro de sus escritos, provocaba inconscientemente a diversos
coreografos de utilizar sus obras como “escenarios para el ballet” (Pollin, 1980, p. 172). Por esta
misma razon, como muestra Pollin, es que sus obras han sido utilizadas en montajes
coreograficos, en su mayoria de danza clasica (1980, pp. 172-173).

En esta misma linea, Nancy Hargrove (1997) se suma a esta conversacion, reforzando la
tesis de Pollin (1980) sobre la relacion entre los autores del siglo XX y el ballet clasico mediante
el trabajo de T.S.Elliot. La especialista en poesia y escritora de 7.S. Elliot and the Dance, Nancy
Hargrove (1997), refuerza el vinculo que existe entre la poesia y la danza, reflejado en la
escritura del autor ya mencionado. Hargrove (1997) relaciona los aportes de esta disciplina en
piezas especificas de dicho poeta con su admiracion por bailarinas como Isadora Duncan quién
influy6 en su poesia permitiendo abrir una nueva perspectiva para ver el arte. Un ejemplo de
esto son los aportes que hizo a piezas como The Waste Land, For Quarters y Tradition and the
Individual Talent, donde Elliot tradujo las innovaciones artisticas interdisciplinarias que
ocurrian en ese entonces dentro de su literatura (Hargrove, 1997, p. 88). Para ello utiliz6 como
inspiracion el trabajo de Isadora Duncan y su bisqueda del movimiento natural en frente a los
movimientos “estériles” del ballet clasico, ademéas de la ruptura con la musica tradicionalmente
usada; Elliot se apoy6 de lo experimental como los colores audaces de algunos conjuntos de
Ballets Russes, con la finalidad de crear algo novedoso que potencie la literatura de vanguardia
(Hargrove, 1997, pp. 62-64).

Entre Poe y Elliot podemos encontrar dos resultados diferentes que parten desde la danza
clasica (ballet) y la transformacién de esta (la nueva danza de Isadora Duncan). En Ia literatura
de Poe, el reflejo de la danza se ve dentro del lenguaje y estructura del texto, mientras que, en la
de Elliot, el rol del ballet fue de inspiracion y detonante reflexivo para la escritura. Pero a

diferencia de ellos dos, el impacto de la danza en la poesia encontraria un rumbo diferente en



otros poetas, como es el caso de Rubén Dario, donde entraré a colacion otras disciplinas como la
musica y la pintura.

El poeta Rubén Dario, también se vio cautivado por Isadora Duncan, demostrado en sus
escritos sobre ella como Miss Isadora Duncan (1903). De hecho, €l traza este puente entre la
danza y la poesia, siendo el ritmo la nocidén en comun. Gabriela Mogillansky (2012), en el VIII
Congreso Internacional Orbis Tertius, afirma que la ruta de Dario no sigui6 por la danza, como
en el caso de Poe y Elliot, sino, fue por la musica y la utilizé como medio de expresion reflejada
en su poesia. Este poeta admiraba de Duncan su forma de jugar con el tiempo.

“Mi primera idea del movimiento y de la danza me ha venido seguramente del ritmo de
las olas” (Duncan, 1992, como se cité en Mogillansky, 2012, p. 5). Dario encontr6é una
inspiracion en el trabajo de Isadora Duncan y su danza, ya que la bailarina relaciona
analogicamente sus movimientos con el movimiento libre de las olas del mar, reflejando una
conexion del “ritmo del universo” con “el ritmo interior” del ser humano. Es de este modo que
Dario entrelaza el ritmo y la musica para elaborar su teoria del “hecho poético”, pues, mientras
que Isadora relaciona la naturaleza con los movimientos del cuerpo para su danza, €l plantea la
construccion de su poética literaria a partir de la influencia ritmica corporal que expresa un
cuerpo libre (Mogillansky, 2012, p. 5).

Rodrigo Caresani (2012), en el VIII Congreso Internacional Orbis Tertius, demuestra la
conexion de la literatura, pintura y musica en la escritura de Rubén Dario. Caresani (2012)
resalta el paralelo entre “teoria musical” y “teologia artistica” al proponer que “Dario es muy
consciente de la funcionalidad del c6digo musical para una nueva religion del arte” (p. 4). Un
ejemplo de la presencia de la musica dentro de sus poemas se ve en Sinfonia en gris mayor,
donde también hay una influencia de la pintura, puesto a que es un poema donde existe una

pintura “se vuelve evanescente al combinarse con la pura y autdbnoma superficie de la trama



musical” (Caresani, 2012, p. 4). Resaltando asi el didlogo generado por Dario entre la musica, la
pintura y la poesia a través de sus poemas.
1.1.2. Indisciplina

José Antonio Sanchez (2005), en su articulo Prdcticas indisciplinares en la creacion
escénica contemporanea, nos habla del término indisciplina como aquella postura politica frente
al sometimiento de una autoridad o en contra de normas institucionales especificas. En esta
misma linea, €l sugiere que, en la practica, el artista expresa su indisciplina como una rebelién
en contra de las normas aprendidas en su respectiva area, ya sea en mayor o menor medida
(Sanchez, 2005, pp. 1-2). Asimismo, cuatro anos después el presente autor reafirmara su
posicion sobre la indisciplina como la “negacion de la disciplina en todos los sentidos” en su
articulo Investigacion y experiencia. Metodologias de la investigacion creativa en artes
escenicas (Sanchez, 2009, p. 330). Dominguez (2006) comparte que, dentro de la manifestacion
0 expresion artistica, aquello que se va creando y manifestando a través del cuerpo deja de tener
una definicion como tal. Aquello que se muestra ya no es etiquetado como teatro, danza,
performance, etc. Sino que todas dialogan entre si por la capacidad y energia que presenta el
cuerpo en accion. Un ejemplo de ello puede considerarse obras surgidas durante las vanguardias
y los diversos movimientos que surgen de caracter disciplinar que buscan romper con lo
preestablecido, pues el artista se aleja en un acto de rebeldia de los pardmetros establecidos,
poco funcionales para comunicar un mensaje.
1.1.3. Transdisciplinariedad

Consiste en la fusion entre disciplinas donde las fronteras se van difuminando, creando
asi un nuevo lenguaje que un nuevo lenguaje artistico. Para José¢ Antonio Sanchez (2009), la
indisciplina y la transdisciplinariedad van de la mano: “El acto indisciplinar conduce a un
ejercicio transdisciplinar” (p. 331). Es desde esta curiosidad de cruzar las barreras para crear

algo diferente desde donde surge la Danza teatro desarrollada por Pina Bausch. Existen muchas



piezas que demuestran en la practica esta rebeldia en contra de la academia, curiosamente
Sanchez (2005) recalca la frecuencia del vinculo ballet clasico en dichas piezas rebeldes (p. 5).
El autor nombra a Maria La Ribot, quien realiz6 tres piezas coreograficas que denominé Piezas
distinguidas, donde se interrelacionan diversas expresiones artisticas como la literatura, la danza
y las artes visuales; un ejemplo de estas piezas es Still Distinguished, donde literalmente se
convierte ella misma en un pan y prepara una receta mezclando los ingredientes sobre su cuerpo
como tomate, cebolla y aceite mientras que con la otra mano sostiene una grabadora para filmar
dicho proceso (Sanchez, 2005, p. 5). La Ribot en su trabajo muestra la exploracion de nuevos
formatos escénicos y la fusion de disciplinas, mas que querer trabajar desde la técnica bajo la
que se formo, sus obras se dirigen hacia una colaboracién con diversas areas que resulta en la
reinvencion de los limites de las artes escénicas y visuales.

El analisis presentado demuestra como el arte ha evolucionado a través del didlogo entre
disciplinas, generando nuevas formas de expresion que desafian el orden tradicional. Términos
como interdisciplinariedad, multidisciplinariedad, indisciplina y transdisciplinariedad
evidencian la riqueza de estas interacciones y su impacto en la creacion artistica. Los trabajos de
Edgar Allan Poe, Rubén Dario y La Ribot son algunos ejemplos de coémo el dialogo entre la
danza, la poesia y otras disciplinas artisticas han conseguido expandir los “limites” del arte,
generando nuevos lenguajes dinamicos e innovadores.

Finalmente, a través de este analisis, desarrollaré mi propuesta artistica Dulsediris como
un trabajo que explora distintas dimensiones ideologicas, con relacion al arte escénico, jugando
con las herramientas obtenidas durante mi formacién como actriz en la universidad y
cuestionando sus limites.

1.2 Marco conceptual

1.2.1. Expresion corporal



Marta Castafner (2002) define este concepto como toda manifestacion de movimiento
que realiza el cuerpo de manera consciente o inconsciente; en ese marco, la autora identifica el
movimiento y el gesto del cuerpo como “materia prima” de la expresion corporal. Es por ello
que explica el término como “una especie de lenguaje del silencio” el cual adquiere relevancia
en el ambito de actividades fisicas donde se emplean actividades fisicas como en la danza y
también en el teatro (Castaner, 2002, p. 6).

Concordando con ella, desde el teatro de movimiento, la creadora del Método Schincha
de Expresion Corporal, Marta Schinca (2000) define la expresion corporal como “una disciplina
que permite encontrar, mediante el estudio y la profundizacion del empleo del cuerpo, un
lenguaje propio” (p. 11). Schinca (2000) considera que la expresion corporal es un lenguaje
gestual, puro, riguroso y exigente que consta de tres coordenadas, el cuerpo, el espacio y el
tiempo. Es la interrelacion de estos tres elementos los que permiten que el artista encuentre su
propia voz en favor a su expresividad individual.

Por otro lado, Maria De Jesus Blanco Vega, desde la pedagogia, no relaciona dicho
concepto como una disciplina, sino como un sistema de codigos del cuerpo y de movimiento
para comunicarse con el entorno y consigo mismo. Afiade que “estd enmarcada en los lenguajes
del arte y es esencial en el desarrollo de la formacién del sujeto” (Blanco, 2009, p. 15). Blanco
(2009) sostiene que a través de la exploracion del cuerpo y su expresion se desarrolla la
reflexion y la convivencia en base a las formas de comunicarnos, trabajar y aprender como
conjunto.

Mencionado esto, en la presente investigacion, se utilizard el término expresion corporal
como la manifestacion fisica de las reacciones del cuerpo frente a estimulos internos o externos,
donde la memoria y experiencia del cuerpo mismo interviene en la creacion. Asimismo, se
recalca como una forma de comunicacidn no verbal, consciente o inconsciente, donde el cuerpo

expresa sentimientos y emociones segun las circunstancias. Realizando asi una fusion desde la

10



danza y el teatro, pero teniendo en cuenta esta sistematizacion de codigos que propone la
pedagogia como definicion. En otras palabras, es el alma y motor de la pieza performatica que
seré el resultado de este laboratorio.

1.2.2. Imagen

Roland Barthes (1964), desde el anélisis del lenguaje, define este concepto como la re-
presentacion visual de las palabras. La concepcion de imagen estd directamente relacionada con
los factores sociales y “revela de inmediato una serie de signos discontinuos” (p. 128). Afiade
también que la imagen es una forma de comunicacion cultural que facilita el entendimiento
entre miembros de una sociedad (Barthes, 1964).

Por otro lado, desde la psicologia, Ocanto (2009) trae a la discusion el término imagen
mental para hacer alusion a esta idea de foto colectiva como “una representacion de origen
perceptivo o del recuerdo de una experiencia que puede haber sido imaginada o vivida” (p. 246).
En esta misma linea, Ocaso (2009) explica que la imagen mental es concebida como una
representacion de origen perceptivo o del recuerdo de una experiencia que puede haber sido
imaginada o vivida. Constituye un producto sensorial y perceptivo del cerebro, representado en
la mente y caracterizado por la variedad de formas, colores o tematicas, que a su vez se realiza
de forma colectiva.

Entrelazando estas dos definiciones, Tanius Karam (2011), desde el periodismo explica
la imagen como una “imitacioén”, “retrato” o “vision que ha sido creada, recreada o reproducida,
es la representacion mental de alguna cosa percibida por los sentidos” (Karam, 2011, p. 11).
Karam (2011) entiende la imagen como la manifestacion visual de un concepto reconocido
previamente por cualquiera de nuestros sentidos.

En esta tesis, utilizaré el término imagen como medio de expresion y de representacion
en base a experiencias o recuerdos, como si hablaramos de una foto que cuenta una historia al

representar una realidad. Cabe mencionar que, al trabajar en esta tesis con un poema, las
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imagenes propias de este poema son las que se recrearan desde la perspectiva y experiencia de la
intérprete durante la creacion de la performance.
1.2.3. Musicalidad

Si buscamos en la RAE, encontramos que es “cualidad o caracter musical”, es decir que
para entender la musicalidad, podriamos empezar por entender la musica. Arias (2007) explica
cémo la musica existe como expresion estética desde la cultura griega en la edad antigua donde
su rol servia como puente de conexion entre lo divino y lo terrenal; sin embargo, en algiin punto
del camino se sistematizo para poder estudiarla en base a teoria académica (p. 41). Arias la
define como “el arte de combinar sonidos en el tiempo” y como “un lenguaje para comunicar,
reforzar o evocar emociones, tanto colectivas como individuales” (2007, p. 41). Apoyando esta
primera idea, Sozio (1991) considera que dicho concepto de musica es “el fundamento
imprescindible para catalogar con un criterio técnico el hecho musical” (p. 2). De estas
definiciones es importante resaltar dos ideas clave, “sonidos en el tiempo” y “lenguaje para
comunicar”, ya que esta tesis utilizara la combinacion de sonidos en el tiempo, para producir un
lenguaje que proporcione al cuerpo musicalidad mediante el ritmo del poema seleccionado. "La
musica como el arte de ordenamiento sensible y logico de sonidos y silencios, utilizando los
principios fundamentales de la melodia, la armonia y el ritmo" (Podzharova et al., 2010, p.55).

Podzharova y otros autores (2010) indica los elementos a tener en cuenta para entender
la musicalidad son tres, la melodia, la armonia y el ritmo (p. 55). Entonces, podemos hablar de
musicalidad al identificar uno o mas de estos elementos a nuestro alrededor. Es por eso que
Silvia Espafol (2014) afirma que la musicalidad es parte de nuestra genética: propio de los
cuerpos de los seres humanos; ademas, sostiene que “la musicalidad inherente a nuestro andar se
extiende al fluir de la vitalidad de la actividad conjunta y nueva, a las actividades colaborativas
y comunales” (p. 15). Si buscamos cudl es el vinculo entre la musica y nuestra vida cotidiana
podemos encontrar uno de los elementos de la musicalidad, el ritmo.
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De tal manera, en esta tesis, la musicalidad se abordara como aquella cualidad propia del
individuo de expresar su propio ritmo por medio de todas nuestras acciones cotidianas al
interactuar con el mundo que nos rodea (hablar, moverse, escribir, leer, etc.).

1.2.4. Ritmo

El término ritmo es empleado en diferentes disciplinas—Ia danza, la musica y el teatro—
, entendido como el intervalo de tiempo entre una secuencia de frases, ya sean musicales,
textuales o danzadas. Pineda (2013) realiza una analogia de la influencia del ritmo en la musica
y la danza:

El bailarin identifica en el sonido producido por el paso que ha ejecutado,
medidas de fuerza e intensidad, de la misma manera que el musico lo percibe a
través de las percusiones, frotaciones y vibraciones que realiza sobre diferentes
instrumentos (p. 222).

En esta misma linea, se demuestra el vinculo entre las disciplinas, porque como Pineda
(2013) sostiene, la musica y la danza van de la mano dialogando la una con la otra, coincidiendo
de esta forma con Manuel Pérez (2012), quien identifica el ritmo como “una caracteristica
basica de todas las artes, especialmente de la musica, la poesia y la danza” (p. 95). No obstante,
reconoce que el ritmo no es de uso exclusivo de los y las artistas, sino que también se encuentra
dentro de los fendmenos naturales, ya que esta es una caracteristica que posee un cuerpo al
moverse. Ademas, le atribuye un rol comunicativo a tal punto de considerarlo un “lenguaje
comprensivo” (Pérez, 2012, p. 80).

Santiago Pérez (2008) en su investigacion, El ritmo: una herramienta para la
integracion social, atribuye al término un caracter social puesto que facilita una conexion
grupal, sirve de motivador en el trabajo grupal y da una sensacion de colectivo. Por el lado
musical, el mismo autor en el 2013 dentro de su investigacion, Evaluacion de intervencion
socioeducativa: el ritmo musical en la formacion de la identidad de jovenes recluidos, menciona
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que el ritmo se ha sistematizado, credndose patrones que al juntarse conforman una melodia; sin
embargo, el ritmo no es algo ajeno a uno mismo, porque “al fin y al cabo, no se trata de
aprender Unicamente patrones ritmicos, sino a inducir a vivir el ritmo que cada uno de nosotros
lleva dentro” (p. 477). Concluyendo que cada uno posee un ritmo que, al encontrarnos en
grupo, este tiende a volverse colectivo.

Dicho esto, en esta investigacion se entiende el ritmo como el intervalo de tiempo entre
movimiento, palabra o accion, que parte desde el interior y se exterioriza mediante el
movimiento a favor de la creacion. Finalmente, el ritmo estara constituido entre acciones y
pausas, que en la musica se entenderia como frases melddicas y silencios.

1.2.5. Méscara neutra

Sergio Naranjo (2017) nos explica como Lecoq, inspirado por sus estudios en educacion
fisica y deportes, consigui6 sistematizar una pedagogia de creacion teatral a través “del cuerpo
poético” (p.58). Es este el camino que siguid Lecoq que lo llevaria a utilizar esta méascara que se
llamaba mascara “Noble”, pero posteriormente se conoceria como la mascara neutra (Naranjo,
2017, p. 59).

Como su nombre mismo indica, es una mascara, reconocida por ser una herramienta del
método pedagogico de Jacques Lecoq, quien se refiere a este como “un rostro llamado neutro,
en equilibrio, que sugiere la sensacion fisica de calma” (Lecoq, 2003, p. 61). El mismo explica
en su libro Le Corps Poetique que el objetivo de esta méscara es la neutralidad, buscar la
neutralidad del alumno para conseguir la disponibilidad y apertura de su cuerpo, es decir,
convertir el cuerpo del intérprete en una “pagina en blanco” (Lecoq, 2003, p. 62).

Esta herramienta de Lecoq busca mediante la neutralidad conseguir que el cuerpo de la
forma mas pura posible consiga construir historias partiendo de lo desconocido. Justamente

Aguirre (2010) lo explica de manera clara, “se trata es de devenir-neutro (un desconocido para
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todo el mundo), de estar disponible para cualquier fuerza sea que esté vectorizada o no en un
régimen de atencion” (p. 6).

En esta investigacion y durante el laboratorio me referiré a la mascara neutra como la
herramienta que permitira la neutralidad del rostro y del cuerpo en general. Cabe aclarar que se
utilizard desde el concepto y no desde el objeto tangible, es decir, la méascara no es un requisito,
sino un camino. Esto me ayudara a recrear las imagenes seleccionadas previamente del poema
empezando desde la neutralidad del cuerpo y su disponibilidad, hacia una busqueda por

traduccion fisica.
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Capitulo 2. “Me guia a través de la noche”: motivacion, justificacion y metodologia
2.1. Motivacion

Siendo actriz y bailarina, la interpretacion y la creacion son lo que me permite conectar
con la pieza, performance u obra. Es este lenguaje no verbal lo que realmente me cautiva y en lo
que me he centrado a lo largo de mi carrera. Esta tesis surge desde la buisqueda de una creacion
cuyo punto de partida sea el movimiento y no la palabra hablada, como sucede en la danza.
Desde muy pequefia me enamoré de esta disciplina porque era la forma més cercana que tenia
de hacerme ver y de hacerme escuchar. Al haber pasado por diferentes géneros, como ballet,
folcklore, salsa, jazz, heels y tap, llegué a la conclusion de que mi danza iba a reflejar una parte
de mi siempre. Considero que los artistas decidimos seguir el camino de las artes porque
tenemos algo que comunicar y que buscamos transmitir.

Esta es la razon por la que escogi zambullirme en la expresion corporal, porque si bien
las palabras son la forma directa de expresar lo que cada uno lleva en la cabeza, el movimiento,
en mi opinidn, permite expresar lo que llevamos en el alma. En mi experiencia como artista y
amiga de artistas, puedo especular que el motor de nuestro arte es lo que las palabras por si solas
no llegan a contar. Al empezar a bailar jazz aprendi que no debia obsesionarme con conseguir la
perfeccion estética en los movimientos ya que estos vendrian con la practica y el tiempo, sino
mas bien encontrar la confianza y el goce del movimiento, lo que a mi me gusta llamar, “mi
brillo”. Mientras que el brillo es una decision y una muestra de seguridad que cada bailarin toma
sobre su movimiento. Del mismo modo, durante mi formacion en teatro musical descubri que es
todo el cuerpo el que comunica, si, los gestos son importantes, la entonacion claramente
también, pero el movimiento nunca para, desde algo muy pequefio hasta los mas llamativo que
emocione al publico.

Al ingresar a la carrera de teatro, empezamos desde la identificacion de nuestra

“herramienta de trabajo”, como la conocemos muchos artistas. Nuestro cuerpo y sus
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movimientos extra cotidianos son el punto de partida de la carrera, en conjunto con el
autorreconocimiento de mi voz, sus intenciones y subtextos. Sin embargo, mi parte favorita
siempre fue este movimiento que encontradbamos clase tras clase durante el proceso de creacion
mediante nuestro cuerpo.

Asimismo, una de mis motivaciones es la decision de usar la poesia como motor
creativo, como comentaba mas arriba. Deseo trabajar con un poema, ya que el proceso de
creacion mediante su uso me permite utilizar y recurrir a otros caminos creativos que se alejen
de la tradicional manera de abordar un texto como se suele hacer en el teatro. Gracias a ello,
tengo la posibilidad de proyectar el texto, crear metaforas corporales, utilizar una atmosfera
sonora particular en continua transformacion, etc.

El poema con el que trabajaré es: La nifia de la lampara azul de José Maria Eguren, ya
que es una obra literaria que marc6 mi vida a temprana edad. Ademas de ello, su seleccion fue
por la variedad de imagenes y la musicalidad que posee. Si bien no es una cancion, este poema
propone un ritmo que acompafia al movimiento y su desarrollo, cumpliendo con el mismo rol
que ejerce la musica dentro de las piezas de teatro o danza. la musica, afecta al movimiento y al
desarrollo de este. El objetivo es encontrar la forma en la que el movimiento adquiera esta
musicalidad que encontramos al leer o recitar el poema y que este ritmo que propone Eguren sea
el hilo conductor de esta historia, una historia que parte desde las imagenes que propone el
poeta. Este poema fue un hito en mi adolescencia, puesto que me impulsé a escribir imagenes y
rimas que tenia en mi cabeza como medio para soltar las emociones que no podia controlar, que
hoy por hoy consegui sacar del papel y expresarlas mediante mi arte, ya sea bailando o
interpretando versos propios. Entonces, lo que quiero con esta tesis es utilizar esta expresion que
los artistas constantemente buscamos, en este caso, la expresion corporal especificamente,

teniendo como punto de partida mi poema favorito para contar una historia propia.
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Eguren retrata mediante imagenes de fantasia a un personaje femenino infantil y el amor
puro que ¢l siente hacia ella. Para la creacion de esta pieza, he tomado como inspiracion el
trabajo de Pina Bausch en funcion a las imagenes. Es por eso que se seleccionaron imagenes del
poema para recrearlas mediante la mascara neutra de Jacques Lecoq y posteriormente se buscod
su abstraccion mediante su cuestionamiento - ;de donde vienen? ;qué quieren decir? ;a donde
me llevan? - con el objetivo de construir una historia. Es importante mencionar que no parti de
alguna historia predisefiada, ya que era importante que esta fuera una consecuencia de la
deconstruccion de imagenes y las sensaciones que surgieran tanto desde mi perspectiva como la
de mi observadora.

2.2. Justificacion

Considero que esta investigacion desde la creacion es importante porque contribuye en el
area de performance, danza teatro, y promueve el trabajo interdisciplinario al utilizar el poema
como excusa para la creacion y no simplemente materializar en escena la obra de Eguren “al pie
de la letra”. Esta tesis propone el juego entre herramientas y elementos de tres disciplinas
artisticas diferentes para llegar a un didlogo donde las imagenes agarren ritmo en su movimiento
al contar una historia, partiendo desde un texto no teatral como detonante y estimulo creativo.
La creacion de una historia mediante un texto no teatral, como es la poesia, ya ha sido empleada,
no solamente por coredgrafos, sino también por artistas plasticos y pintores. Un ejemplo de esto
es la coreografia de Darius Milhaud, quien utilizé el poema The Bells de Edgar Allan Poe en
1946, como ya se mencion6 previamente. Sin embargo, mi interés en este trabajo es utilizar el
ritmo para trazar caminos entre las imagenes recreadas del poema, tomando como referentes
algunas propuestas de Jacques Lecoq y Pina Bausch. La seleccion de estos grandes artistas del
teatro y la danza, respectivamente, surge de un afan por rescatar el cuerpo como productor de
conocimiento y como vehiculo para la expresion, lo que tanto Jacques Lecoq como Pina Bausch

han postulado en sus trabajos.
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2.3. Metodologia

En esta investigacion desde las artes escénicas, se realizé un laboratorio de creacion con
sesiones exploratorias y de autorreconocimiento que tuvo como intérprete y directora a quién les
habla, Vanessa Garcia, quien, en esta investigacion reconoceremos como Miau. Como
performer y directora de esta pieza, corria el riesgo de una recoleccion de informacion sesgada,
y por ello, para este laboratorio conté con una observadora para obtener un punto de vista
externo con el cual dialogar durante las sesiones, para evaluar el funcionamiento y avance en la
creacion de esta performance. Al ser una pieza que utilizé herramientas de danza y teatro,
busqué que mi observadora sea una intérprete de la especialidad de danza o teatro con
experiencia en performances, en trabajo corporal o que posea experiencia en alguna disciplina
que aborde el trabajo corporal (circo, danzas aéreas, teatro fisico, teatro musical, etc.). El motivo
de este requerimiento fue porque necesitaba a alguien que conozca el lenguaje corporal desde la
practica, y que realmente le interese el tema para que pueda brindar comentarios y sugerencias a
lo largo de las sesiones.

Finalmente me decidi por llamar a mi compaiiera de la carrera y amiga, Nini Llave, en
este proceso cuyo rol implicd tomar apuntes, dar sus sensaciones y percepciones en cada
exploracion ademas de guiar una que otra sesion en base a su experiencia en el trabajo corporal,
como se explicara mas adelante.

Como unica participante de este laboratorio, la recoleccion de informacion es del tipo
auto etnografico, porque es el registro de mi proceso personal de la mano con mi observadora,
desde nuestras bitacoras y grabaciones de cada sesion. Para no perdernos los hallazgos del
desarrollo del laboratorio artistico, cada sesion fue grabada. El registro principalmente se realizo
mediante una grabacioén audiovisual de las sesiones de cada jornada trabajada para después
filtrar los momentos relevantes de cada sesion que sistematizamos en hallazgos, evolucion y

descarte. En cada grabacion, se observaron las dindmicas que han sido utilizadas para las
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exploraciones y los eventos fortuitos que aparecieron en estas. Dichas grabaciones se encuentran
en el area de anexos, resaltando que estos videos fueron relevantes para la investigacion.

Del mismo modo, las reflexiones durante las sesiones se encuentran plasmadas en las
bitdcoras que usamos para el laboratorio. El uso de la bitdcora cumplié una doble funcion:
recoger la perspectiva desde el lado de la intérprete y, por el otro lado, plasmar los hallazgos que
en las exploraciones ocurrieron desde la perspectiva de la observadora. En las bitacoras se
registraron los ejercicios usados, la eleccion de la historia, la progresion en el flujo del
movimiento en relacion con la historia, las sensaciones en cuanto a las calidades de movimiento
y las dudas que nos atravesaban tanto a mi observadora como a mi.

El andlisis del proceso de investigacion creacion, busca reflexionar sobre las respuestas
obtenidas a partir de los ejercicios trabajados y las decisiones durante el proceso de construccion
de la pieza. Esto me sirvid para corroborar el funcionamiento de la articulacion de las
herramientas empleadas e identificar los puntos a tener en cuenta por si se quisiera replicar a

futuro.
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Capitulo 3. “Me ofrece la bella criatura un magico y celeste camino”: laboratorio de
creacion

Este laboratorio de creacion contd con dos estudiantes de la carrera de teatro, Nini Llave,
actriz especializada en teatro musical y estudiante de la carrera, quien asumid inicialmente el rol
de observadora y que mas tarde se convertiria en asistente de direccion; y la performer e
investigadora, quien les habla, Vanessa Garcia, que en esta investigacion sera reconocida como
Miau. Durante este laboratorio se buscé encontrar la forma de crear una performance desde el
poema “La nifia de la lampara azul” de Jose Maria Eguren articulando herramientas de
expresion corporal del teatro y la danza. Para ello, este proceso se dividié en tres momentos:
“ritmo”, “imagenes” y “movimiento”. Cabe mencionar que este proceso tiene un periodo de
tiempo de veinte sesiones de dos horas cada uno. La distribucion de dichas sesiones fue por
momentos: tres para el primer momento, siete para el segundo y diez para el tercero. El proceso
de creacion se realizé en los salones de FARES con la menor iluminacién posible para permitir
que florezcan mis otros sentidos. A excepcion de una de las sesiones de ritmo que se llevo a
cabo al aire libre la primera hora, con el objetivo de utilizar como detonante principal los
sonidos del exterior, como se explicara mas adelante.
3.1. Ritmo

Empezamos este laboratorio abordando el ritmo, para este primer momento se planted
realizar un reconocimiento de la influencia de los estimulos externos e internos y analizar como
estos se veian expuestos en el movimiento. Al ser actriz de teatro musical y bailarina, tengo
experiencia moviéndome y respondiendo a la musica y diferentes estimulos ritmicos.

En la primera sesion se ubicaron cubos, mesas, sillas y globos a sugerencia de mi
observadora, quien se encargo6 de seleccionar la musica. Como resultado de ello, el cuerpo en
movimiento tenia mas posibilidades porque ya no estaba solo, y eso se demostro al utilizar estos

objetos como si fueran compafieros de baile. Se crearon imagenes diversas y muy interesantes.
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El mayor reto fue cuando se busco ir en contra del ritmo de la cancién, como se menciond
previamente, por la practica en este rubro musical, mi cuerpo al moverse se mimetiza con el

ritmo, pero el objetivo era romper ello, solo por un momento a manera de exploracion.

Figura 1

Nota de bitacora

Asimismo, Nini, mi observadora, me propuso probar diferentes calidades de
movimiento. En la carrera de teatro nos introducen las calidades del movimiento y para esto nos
presentan los esfuerzos Laban?, de ellos utilizaremos tres factores: velocidad, direccion y peso.
Siendo asi, curiosamente Nini dijo que mis movimientos eran muy directos y que iban con el
ritmo, entonces sugirid que probara ir “en contra” del ritmo, es decir, que si estaba acentuando
el beat que la musica proponia que probara lo contrario. Por lo general yo me siento comoda en
lo ondulante y es por ello que en un primer momento decidi ir por el lado contrario utilizando
staccatos® en blisqueda de un movimiento directo y “tajante”, justo fuera de mi zona de confort.
Lo interesante de esto fue que ella sentia que dicha calidad de movimiento era mi fuerte, cuando
era todo lo contrario.

Siguiendo con la linea de los estimulos que detonaran el movimiento desde la sonoridad,

nos aventuramos a salir de los salones y escuchar alrededor para ganar sensibilidad a los

2 El Anélisis Laban del Movimiento es “es un sistema capaz de describir las conexiones del cuerpo” utilizada por
bailarines, actores, atletas y fisioterapeutas (Ros, 2009, p. 350). En esta investigacion se hace referencia a la
categoria de esfuerzos o también conocida como dindmicas del movimiento que categoriza en: tiempo, peso,
espacio y flujo, esto con fin de buscar diferenciar los movimientos y sus calidades a lo largo de las dindmicas (Ros,
2009, p. 351).

3 En la misica es un signo de articulacion que reduce la duracion de la nota sobre la que se coloque, creando asi un
ligero silencio entre esa nota y la subsiguiente (Pérez, 1985). En esta investigacion se entiende el staccato como un
acento de duracion sumamente corta que brinda al movimiento un caracter fugaz.
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diferentes ritmos que se propusieran de forma mas desordenada e inesperada que una cancion.
Empezamos por sonidos externos y nos adentramos en el sonido interior, especificamente la
respiracion y el pulso. Del primer momento rescato las pausas, si no habia un impulso claro, me
tomaba una pausa para escuchar hasta que este llegara, cosa que mi observadora rescato y que
yo misma fui consciente.

El segundo momento fue mas intrigante porque al empezarlo no sabia ni entendia
claramente lo que iba a escuchar y mucho menos, lo que podria pasar. La consigna era escuchar
los sonidos que ocurrieran desde el interior de mi cuerpo, la teoria estaba clara, pero al momento
de empezar, las dos nos preguntamos qué podria pasar.

Recostada empecé a escuchar mi respiracion desde la posicion de relajacion que sostenia
en el piso. Desde ahi empez6 mi movimiento, exhalaba por la boca y proyectaba ese flujo de la
respiracion en el movimiento, un movimiento ondulado que se pausaba constantemente, el
tempo de la respiracion fue aumentando y el movimiento agarro6 otra calidad. Cuando empecé
con el pulso, que fue lo mas dificil de escuchar, los movimientos eran tajantes, directos y
cortantes. Por el nivel de relajacion de mi cuerpo, nacié un bostezo, este bostezo trajo sonido y
el sonido alargd mis movimientos. De esta sesion identifiqué las pausas -no moverme por mover
o por miedo al vacio- la fluidez del movimiento y en todo el laboratorio, pero especialmente en
este momento, a reconocer qué parte de mi se esta moviendo y que ese impulso se desplace por
todo mi cuerpo.

Por recomendacion de Mateo Chiarella -dramaturgo, director y docente de la carrera de
Teatro en la PUCP- en la ultima sesion convertimos el poema en una partitura para percusion,
para esto hicimos un anélisis del poema que posteriormente se resumio en que era decasilabo y
esas diez silabas se convirtieron en pulsos. Es decir, cada silaba era un golpe y por verso eran
diez silabas y con esto en mente se realiz6 otra lectura con metronomo para identificar los

pulsos, lo cual no funcion6. Nos dimos cuenta que, al querer leer el poema con el metrénomo,
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no cumpliamos con los diez pulsos, pensamos que era la velocidad del metronomo la que estaba
fallando, pero realmente la inica forma de sincronizar el pulso con los versos era silabeando las
palabras. No obstante, al escuchar los audios del ejercicio previamente mencionado, hallamos
que la voz con los acentos formaba figuras ritmicas como semicorcheas, corcheas y negras. Con
estas nuevas figuras pudimos crear una partitura ritmica que se convertiria en los cimientos de
una melodia.

Cabe resaltar que para esta ultima sesion fue cuando se realiz6 una seleccion de las
palabras a trabajar en para el siguiente momento. Se realizaron dos lecturas donde resalté las
palabras que més llamaron mi atencion, solo una regla, prohibido retroceder. Obtuvimos un total
de treinta y nueve palabras de las cuales solo seleccionamos diez para empezar a trabajar.
Quedaron las siguientes imagenes:

Pasadizo - Nebuloso - Vida - Estambul - Besos

Seductora - Infantil - Magico - Dulzura - Risuefa
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Figura 2

Palabras subrayadas del poema

Nota. Palabras resaltadas, primera lectura color morado, segunda, color verde.

3.1.1. Reflexion

El cuerpo es un instrumento que posee de forma innata una consciencia del ritmo y
reacciona frente a este. Los artistas escénicos, me atreveria a decir, son en su mayoria, seres
musicales. Por mi entrenamiento en el teatro musical y en la danza, se vio reflejado en los
movimientos la capacidad de mi cuerpo para sincronizarse con el ritmo sin importar el género
de la musica o el tipo de estimulo sonoro al que se le exponga, lo que es de suma importancia en
el presente laboratorio de creacion de cuenta con un corto periodo de tiempo.

La musicalidad esté ligada al ritmo, ya que este es uno de sus elementos, y en esta
tesis transformamos el ritmo del poema en un ritmo percutivo en base a los acentos que tenia
mi voz al leer el poema, que posteriormente detonara en la creacion de una melodia.

Es importante rescatar que el cuerpo no para de escuchar, ain si no se mueve, aln si

no emite sonido, siempre esta fluyendo con los estimulos y nunca estd completamente quieto.
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3.2. Imagen

Este segundo momento recreamos mediante el cuerpo las palabras seleccionadas
previamente. Es importante mencionar que partimos de las imagenes que se reproducian en mi
cabeza al leer el poema. Este momento se dividié en dos partes: mufieca y llama, cada una con
una duracion de tres sesiones. Es aqui donde recurrimos al teatro y la danza, por el lado del
teatro utilizamos la mdscara neutra de Jaques Lecoq, y por la danza, nos inspiramos en el
cuestionamiento de las imagenes durante el proceso de creacion que utilizaba Pina Bausch. Cabe
resaltar que la propuesta de Pina, mas que ser una herramienta per se, fue una inspiracion,
puesto a que, cuando veia sus creaciones, me intrigaba mucho el uso de las acciones que
construyen imagenes y/o al revés.

3.2.1. Mufieca

Nombr¢ la primera etapa como “mufieca” porque considero que la mdscara neutra, al
buscar eliminar -por un momento- cualquier rasgo gestual y reconocer las tendencias del cuerpo
de quien la utiliza, de alguna forma, este se vuelve mas preciso y directo, como una mufieca, en
mi experiencia. Al empezar este laboratorio yo era consciente de que la gestualidad de mi rostro
transmitia muchas veces mas que mi cuerpo, entonces, para este proceso de creacion -cuya
finalidad es expresar mediante el cuerpo- escogi el concepto de la mdscara neutra de Jaques
Lecog. No obstante, cabe resaltar que no se utiliz6 la mascara como objeto, sino como concepto,
es decir, siempre se utilizd un objeto que cubriera el rostro y sus gestos, mas no fue propiamente
una mascara, al menos no al iniciar la exploracion.

Antes de abordar la “mascara”, se realizé una introduccion al entrenamiento de Lecoq
partiendo por los siete estados de tension, este es un ejercicio que busca progresivamente hacer
pasar al cuerpo por diferentes etapas mediante diferentes estados. Para empezar, Nini colocd
objetos alrededor del espacio (cubos, sillas, mesa y colchoneta), ambient6 el espacio con musica

de youtube llamada “Seven (7) levels of tension, Jacques Lecoq” y ella fue quien guio la
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exploracion. Cabe mencionar que los nombres utilizados para referirnos a cada estado, en esta
investigacion, son imagenes que Nini utilizé con la finalidad de hacer mas claro y divertido el
recorrido por los siete estados de tension. El cuerpo del sujeto, en este caso, yo, se encuentra en
una posicion de relajacion total y empieza desde el estado “Malagua”, en este primer momento
los movimientos son minimos, desde el piso, es como si fueras un alga y una ola te moviera.
Luego sigue “Chilling/Surfer”, en este estado ya habia una tension mds presente como para
ponerse de pie, seguia siendo el cuerpo relajado, pero en accion. El tercer nivel lo presentd
como “Neutro”, al entrar a la carrera de teatro nos ensefian la caminada en “neutro”, una imagen
guia puede ser la de un robot, pero sin tal rigidez. Es decir, no hay una urgencia, pero si una
decision, sin prisa, pero constante. El cuarto nivel es “Curioso”, aqui el cuerpo se encontraba
activo y presente, habia cierta urgencia por reconocer todo lo que me encontrara, una pauta muy
util para este momento es mirar todo como si fuera la primera vez. El quinto nivel es “Peligro”,
algo o alguien te acecha, cuidado, protégete que cualquier cosa puede pasar, la urgencia propia
de la supervivencia empieza a sentirse. Como sexto nivel tenemos a “Guerrera core”, enfrenta
tus miedos, demuestra que no le temes, rétalo, atraelo, ya no tiene poder sobre ti. Ultimo estado,
“Crisis”, aqui es donde pierdes el juego, lo que querias no resulto. ;Cual es el nuevo plan? Huir
no es opcion, cubrirse tampoco, la urgencia del momento hasta donde puede llevarte.

Esta exploracion fue intensa y fue asi porque el cuerpo se somete a diferentes
circunstancias que con la musica y el ambiente que Nini cred, surgen cosas interesantes. Me
sorprendi a mi misma, puesto a que usualmente mis movimientos suelen ser sostenidos, pero al
estar expuesta a una situacion de peligro, incluso los miedos se ponen en pausa, contra todo

pronostico logré construir estructuras con los muebles y me trepé encima.
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En la siguiente sesion exploramos con otro ejercicio también utilizado en el método de
Lecoq, los elementos (agua, tierra, fuego y aire), me senti como el Avatar®. Para esta sesion se
utiliz6 una tela que cubriera por completo el rostro, pero que permitiera ver a través de ella
porque el objetivo no era neutralizar la vista, sino los gestos. En esta oportunidad yo propuse
una musica que situara a los elementos “Shamanic music of the 4 elements”. Recorrimos los
cuatro elementos y sus diferentes presentaciones, mis favoritas fueron el arbol con el elemento
tierra y charco en el elemento agua. Del arbol me gustaron las ramas que retrate con las piernas
en una postura de vela con las piernas ligeramente separadas. Por otro lado, del charco me gust6
el constante movimiento, pero que tenian que ser micromovimientos, porque los charcos al estar
en el piso sienten las vibraciones y con estas se mueven. Fue también en esta sesion cuando se
explord por primera vez las imagenes del poema. Nini gui6 la transicion entre imagenes dando
acotaciones de calidades de movimiento y proponiendo referencias visuales sobre estas, por
ejemplo: ;como se moverian tus caderas con la energia de una nube? ;Si la nube se pasa a tu
pecho o alguna parte de tu cuerpo, qué cambiaria?

Esto fue un apoyo al abordar las imagenes del poema porque me permitia diferenciarlas
entre si, era diferente hacer una imagen con la energia del agua que, con la energia de la tierra,
la velocidad, el peso y la direccion cambiaba. Es curioso mencionar que habia imagenes como
“Estambul” que desde el primer momento ya tenian un elemento claro para mi, como en este
caso era la tierra. Me imaginaba una montafia, firme, con movimientos en bloque, pero que
podia variar porque partes de esta estructura eran de arena, mas ligera e incluso indirecta por
momentos. Con la finalidad de diferenciar las energias de las imagenes, se exploraron los

elementos y se seleccionaron las primeras “fotos”, es decir, este fue el momento de recrear las

% En la serie de Nickelodeon Avatar: La leyenda de Aang, se le conoce como “avatar” al inico maestro capaz de
dominar los cuatro elementos para mantener al mundo en equilibrio y paz entre naciones (aire, tierra, fuego y aire).
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imagenes escogidas del poema y algunas palabras tenian mas de una version plasmada en el

cuerpo, cada una con un elemento distinto.

Figura 3

Nebuloso - Aire/Fuego

Nota: Dos versiones de “nebuloso”, la primera con el elemento aire y la segunda, fuego.

Con las imagenes ya preseleccionadas, se busco una particularizacion de cada imagen
para posteriormente unirlas en una secuencia. En el transcurso de la creacion de la secuencia, se
volvid a hacer una seleccion ya que algunas palabras “nebuloso”, “Estambul” y “vida”, tenian
de dos a tres versiones. Este filtro de seleccion tuvo como consigna el buscar calidades
diferentes, energias diferentes, para que al momento de unir las imagenes se pudieran
diferenciar, no solo por la forma propiamente, sino también por la transformacion en la calidad
del movimiento en las transiciones entre imagenes. Como resultado nos quedamos con un

repertorio de doce imagenes.

Figura 4

Repertorio de 12 imagenes

Para la ultima sesion de “mufieca” se utilizd6 una mascara por recomendacion de José

Arévalo, artista multidisciplinario y profesor especializado en el trabajo de mascaras y en el
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trabajo del cuerpo. El sostuvo que no era necesario utilizar la “méscara neutra” tangible para usarla
como herramienta, es decir, para utilizar como concepto solo tienes que conocer la dindmica de
trabajo, pero también dijo que en todo caso podria probar con una mascara genérica que cumple

con tener el gesto “neutro”.
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Figura 4

Mascara genérica

Es asi como en la tltima sesion cambiamos la tela por una méscara. Se realizo el
ejercicio conocido como “el despertar de la mascara neutra” antes de utilizar la méscara para la
secuencia. Este ejercicio permitié a mi observadora ver las tendencias que tiene mi cuerpo,
como por ejemplo de usar mas mis brazos que otras partes del cuerpo. Después de esto se
retomo la secuencia con las once imagenes que habiamos seleccionado, primero con la mascara
y luego sin ella.

Al realizar la secuencia buscaba generar un contraste entre imagenes y llegar a ellas con
el menor numero de movimientos en las transiciones para no perder precision, lo que permitio -
intencionalmente- ver las imagenes de una a una como si fueran diapositivas. La precision esta
directamente vinculada con el control y como resultado de esto mi cuerpo terminaba
curiosamente cansado, lo menciono porque al ser una secuencia corta, el impacto que tenia

sobre mi cuerpo, después de unas repeticiones, me sorprendid. Nini resalto la similitud entre la
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secuencia con y sin mascara, destaco que el rostro permanecia neutro y el cuerpo a partir del
cuello para abajo se vuelve el protagonista.

Finalmente, como cierre de este primer momento, invitamos al maestro José Arévalo, a
la docente, coredgrafa y bailarina de danza teatro, Mirella Carbone y a Pachi Valle Riestra, mi
asesora. Se realizd esta invitacion a manera de ensayo abierto para mostrar los avances y
escuchar recomendaciones para el resto del camino de este laboratorio. La idea fue dividir esta
reunioén en dos momentos, el primero era para mostrar la secuencia de las imagenes y la segunda
era una exploracion del movimiento partiendo de sensaciones y atravesando estas imagenes. A
grandes rasgos, el primer momento se organizd en una pasada de la secuencia con la mascara y
luego la misma secuencia, pero sin el objeto para mostrar los resultados del trabajo de la
mascara al neutralizar los gestos del rostro. Los maestros invitados dieron sus comentarios,
quedandome yo como principal recordatorio “darle tiempo al espectador para contemplar”
(Mirella Carbone, 2024, 17 de septiembre, comunicacion personal). Continuamos con el
momento de la exploracion donde se busco atravesar por las imagenes recreadas, utilizando de
vehiculo los dibujos abstractos realizados por mi, que surgieron desde mis sensaciones sobre
cada palabra. Para este momento coloqué mi bitacora con las iméagenes al costado y empecé a
moverme siguiendo mis impulsos, recorri las diez iméagenes. Al culminar lo que me sorprendid
fue el comentario de Pachi sobre el esbozo de un personaje infantil, lo que me llevé a pensar en
dos cosas. La primera fue la misma palabra “infantil” que es justo una de las imagenes del
poema. La segunda idea fue sobre mi tendencia hacia explorar el lado infantil en mi arte, lo que
posteriormente me llevaria a cuestionar la razon detrés y buscar abordar su “contra méascara” es
decir, el rumbo contrario.
3.2.2. Llama

Es asi como llegamos a la segunda parte de este momento, llamado “Ilama”. Elegi este
nombre porque, como el fuego, esta parte era impredecible al igual que la ruta a seguir. Aqui es
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cuando nos inspiramos en el trabajo de Pina Bausch y bajo los consejos de Mirella Carbone,
decidimos partir por el cuestionamiento de las imagenes. En la entrevista que realicé a Mirella
Carbone sobre Pina Bausch, ella me explicaba la importancia de cuestionar todo durante este
proceso, comentaba que empezar desde la imagen era el camino correcto y que no me detuviera
a pensar en el tiempo o la coherencia porque eso llegaria por si solo. Asimismo, menciond las
imdgenes poéticas o imdgenes metaforicas’, que surgen desde la abstraccion de las imagenes
mediante el cuestionamiento porque, como dijo Mirella sobre el proceso de creacion de Pina
Bausch, “Pina era técnica mas abstraccion” (Mirella Carbone, 2024, 23 de agosto, comunicacion
via zoom). Por lo que en la etapa “llama” Nini y yo buscamos abstraer las imagenes encontradas
en el primer momento y jugar con los ritmos como recomend6 Mirella Carbone.

Es asi como empezamos a preguntar: ;De donde viene el impulso? ;Hacia donde me
lleva? ;Qué estoy mirando? ;Qué parte de mi cuerpo guia mi movimiento? ;Como llego a la
imagen y como salgo de esta? ;Qué sensaciones me trae esta imagen? ;Cudles son las memorias
que me abordan al escuchar esta palabra? y ;Qué es lo que me mueve?

La sesion siguiente a la visita de los maestros, se busco utilizar objetos que yo
considerara acorde al poema, yo escogi el uso de telas de diferentes texturas y estampados.
Antes de empezar el presente laboratorio, Mirella Carbone me recomend6 escoger un objeto
para jugar y explorar, inmediatamente pensé€ en telas. Si bien en la Gltima estrofa del poema se
menciona “vaporoso tul”, la imagen mental que venia a mi cabeza cuando leia el poema era de
muchas telas volando y cayendo a diferentes ritmos, de diversos estampados y colores por la

variedad de iméagenes que Eguren describe.

3 Para fines de esta investigacion, imdgenes metaforicas se entiende como imagenes que, como en la literatura, se
refiere a una cosa especifica mencionando otra. Es decir, el artista que utiliza la metafora realiza una conexion entre
una imagen y otra, abstrayendo la esencia del objeto o sujeto al que se refiere, con el fin de darle un sentido poético
o estético. En otras palabras, las imdgenes metaforicas en esta investigacion seran las imagenes modificadas y
poetizadas con caracter abstracto -desde la perspectiva de la intérprete- en favor al desarrollo de la performance.
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A raiz de los comentarios sobre este personaje “infantil”, a manera de exploracion,
propuse investigar su contraparte y para esto utilicé otra palabra del poema: “seductora”. Es por
ello que otro objeto propuesto fueron mis tacones reconocidos como “heels”, esta decision fue
por el cambio de postura que proponen los tacones en general; no obstante, estos estaban
colocados en el espacio y al igual que todo, yo podia decidir utilizarlo o no. En la primera
exploracion con los objetos, los tacones no se usaron, de hecho, fueron mas un obstaculo que
una herramienta porque al estar en el espacio me chocaba con ellos cuando no podia verlos.

Durante la presente etapa se busco explorar el cambio de ritmo entre imagenes jugando
con los esfuerzos Laban mencionados previamente y para ello me apoyé de animales como
referencia. La imagen de “infantil" me recordaba a un perrito cachorro y su contraparte
consideré que seria una serpiente o un gato, una serpiente con movimientos mas sostenidos y
ondulados, a diferencia del perro cuya energia es rapida y con movimientos mas directos. EI 19
de septiembre fue mi primer encuentro con las telas, realicé una exploracion libre pasando por
cada imagen en orden segun aparecian en el poema. Como resultado de ello, mi colega y
observador por un dia, Jair Zea, me comento “entendi la historia completamente” lo que me
sorprendid debido a que no era el objetivo para esta exploracion, aun no tenia clara la historia
que se contaria. No obstante, se fue tejiendo sobre las acciones fisicas que transcurrian por
imagen y entre estas, que es el camino que se sigui¢ durante todo el laboratorio. Bajo la
pregunta ;qué me mueve? se tenia presente la limpieza y precision del movimiento, de esta
forma las imagenes que recolectamos en la etapa “mufieca” cobraron vida sin estar
necesariamente la forma original, pero si la energia.

Es asi como surgio y se fue construyendo un personaje e hilando una historia, porque en
las exploraciones siguientes los comentarios de Nini ya eran dirigidos hacia la interpretacion de
la secuencia y las variaciones en cada sesion. Al tener varios objetos (ocho telas y un par de

tacones) mi mayor reto fue la conciencia espacial, no chocarme ni tropezar con los objetos a
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menos que fuera adrede; y si sucedia, justificarlo porque ningiin movimiento era gratuito, es asi
como surgio el juego con los Aeels -los cuales cobraron peso y relevancia en la construccion de
la historia mas adelante- ademas de ayudar en la construccion del personaje por este lado
seductor. En este momento se empez6 a construir una estructura segun las imagenes y se fue
explorando en busqueda de una historia que buscara ser contada. Mediante el contraste en
calidades de movimiento, utilizando los esfiterzos Laban, y el cuestionamiento de cada
movimiento e imagen, se logrd construir una secuencia que se iba modificando y
particularizando segun las exploraciones. Surgieron muchas ideas, pero siempre teniamos en
mente una frase que nos ensefid Jorge Villanueva -actor, director y docente de la carrera de
Teatro en la PUCP- en nuestro primer ciclo nos ensefid la importancia de la frase “Aférrate con
fuerza y suelta con ligereza”. Quiere decir que no todas las ideas van a funcionar, y eso esta
bien, toda creacion es un continuo ensayo y error. La razon era no perder de vista el objetivo y
no forzar el producto de esta investigacion -la muestra final- con elementos que lo hagan ver
mas “llamativo” sino que esta surja desde la escucha a las exploraciones a lo largo del proceso.
La leccion mas importante de mi primer ciclo: escuchar la pieza, escuchar tu cuerpo y escuchar
al compaiiero.
3.2.3. Reflexion

Cerramos esta etapa con una estructura de secuencia y decisiones tomadas, como el uso
de las telas, de los tacones y de la ropa cefiida al cuerpo para permitir mayor movilidad y
apreciacion detallada de las imagenes. Ademas de construir un puente entre “muifieca” y
“llama”, siendo esta segunda etapa una continuacion de la primera, pero, con un discurso que
atravesara las imagenes y las lleve al movimiento mediante el cuestionamiento. Es asi como se
convirtieron estas imagenes iniciales en imagenes metaforicas que, si bien partieron de una

forma, se vieron modificadas a través de la segunda etapa. Como consecuencia de esto, ya no

35



eran imagenes fijas, sino eran imagenes vivas, es decir, no se quedaba en la forma, ahora tenia
movimiento: inicio, desarrollo y cierre.
3.3. Movimiento

En este tercer y ultimo momento, con una estructura ya formada, era el momento de
trabajar las transiciones, probar vestuario, musica, espacio y basicamente montar nuestra
creacion. En el momento anterior buscamos la razon del movimiento en cada imagen y, a
grandes rasgos, se esbozd un traslado entre estas. Entonces, aqui procuramos pulir la secuencia
y traducir el ritmo del poema en las transiciones durante la secuencia, mientras ibamos
encontrando esta historia que se iba asomando.

Para este momento teniamos algunas cosas claras:

- Retomar el ritmo percutivo del poema en el traslado entre imagenes.

- Utilizar ropa cefiida al cuerpo en la parte arriba y probar una falda larga para abajo
porque la corta no me permitia resbalar bien, debido al contacto de la piel con el suelo.

- La presente historia era sobre el proceso de crecer, puesto a las impresiones de las
personas que vieron las exploraciones (Nini y Jair).

- Delimitar con sillas el espacio circular durante los ensayos, se decidié por este formato
para generar cercania con el publico debido a lo personal de esta creacion.

- Momento de probar cosas para que el publico pudiera reconocer el poema sin tener que
leerlo en escena: proyecciones, impresiones pegadas a las paredes, audios, tirar hojas al
piso con las imagenes textuales que se utilizan, etc.

Asi damos inicio a nuestro ultimo momento, retomando el ritmo alcanzado en la tercera
sesion del laboratorio. Mi propuesta era incorporar el ritmo en vivo dentro de las transiciones
entre imagenes, pero esto pronto resultaria repetitivo y pondria en riesgo la fluidez de la
secuencia. Por ello, las imagenes se agruparon segun la estrofa en la que aparecian, dejando el

ritmo como un puente entre cada una de ellas. Teniendo un total de cuatro estrofas
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seleccionadas, la distribucion quedé de la siguiente manera: cuatro imagenes en la primera, dos

en la segunda, dos en la tercera y dos en la cuarta.
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Figura 5

Dinamica percusion-secuencia

En la figura anterior se puede observar la estructura de la dindmica percusion-secuencia.
En otras palabras, el plan era que el sonido fuera ejecutado por mi y luego esta partitura sonora
se viera reflejada en la secuencia fisica correspondiente, y asi sucesivamente. Para ello me senté
a recordar la partitura registrada en audio, que posteriormente fue introducida en la secuencia
fisica trabajada. Cabe mencionar que habia variaciones en esta partitura ritmica, es decir, si bien

eran sistemas® que sonaban parecido, no eran iguales.

% En esta investigacion se entiende “sistemas” como el fragmento de la partitura que representa una estrofa. Es
decir,
este es el equivalente a estrofas, pero desde un ambito musical.
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Figura 6

Nuevos objetos

Como muestran las imdgenes, me encuentro rodeada de telas y papeles, donde se
encontraban las palabras a utilizar. Decidimos implementar los papeles porque pensamos que
seria util para que el espectador entendiera la imagen a abordar, estas estaban repartidas por el
suelo dejando la posibilidad de usarlas como de ignorarlas. Sin embargo, en la practica no
funcion6. Mas que una ayuda, fue un obstaculo grande porque habia demasiados elementos en el
suelo que limitaban mi posibilidad de traslados limpios. Entonces, en la misma linea de querer
ayudar al espectador a diferenciar las imagenes, nos apoyamos en las telas y le asignamos una
imagen a cada una de ellas, quedandonos con diez telas en el escenario. Asimismo, llevamos
opciones de faldas largas, escogi la falda que mas se acercaba a tener un color entero como se
muestra en las fotos, pero me quedaba grande y se me empezd a caer. Aqui aprendimos a probar
cosas nuevas de a poquitos porque lo que paso en esta sesion fue que agregamos demasiadas

cosas al mismo tiempo: el ritmo del poema, los objetos (faldas y papeles alrededor del espacio),
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la falda larga y, ademas, las sillas que delimitaban el espacio en forma circular reduciendo el
espacio por primera vez.

Se tomo la decision de las sillas del publico en formato circular para generar cercania
con el publico, queria hacerlos parte de este momento, parte de la creacion y con ello, parte del
juego. Honestamente, este fue uno de los pocos aciertos de esta sesion, el otro acierto fue el
body que tenia puesto. Como mencionaba mads arriba, queria un vestuario pegado al cuerpo para
que ningin movimiento pasara desapercibido y asi también me exigia precision al momento de
realizar la secuencia. Se intent6 agregar una falda larga por el vuelo y volumen que esta podia
sumar al movimiento, pero en medio de la exploracion me la quité.

Nini y yo coincidimos que esa fue la mejor decision porque, como consecuencia de esto
me quedé solo con el body, esta prenda monocroma de una sola pieza cefiida a mi cuerpo
permitid atender a la precision de las imagenes y del movimiento. Entonces decidi que ese seria
mi vestuario, un body de color piel para no cargar el cuerpo con informacién adicional y que
prime la naturaleza de este. Haciendo énfasis en la expresion del cuerpo como fuente principal
de informacion.

Figura 7

Un cuerpo sin anadidos
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Retomando con el ritmo el poema, la idea planteada de utilizar la percusion entre estrofas,
no funciond, fue lo contrario, hacia que el ritmo se cayera porque generaba una pausa que cortaba
la fluidez de la secuencia por lo que esta se dilataba (yo lo senti y Nini también). Entonces
“entramos en panico” y pensamos en formas de traducir el poema. Entre preguntas y dudas, Nini
me dijo “pero yo veo como se traduce en tu movimiento durante la secuencia” a lo que concluimos
que este poema, al conocerlo desde hace muchos afios, mi cuerpo ya se lo habia apropiado. ;Como
podriamos mostrarselo al publico? Pregunta que nos acompanara todo el camino restante, y que
responderemos mas adelante.

Figura 8

/Qué hicimos hoy?: sesion del 23 de septiembre

Este ultimo momento estuvo rodeado de muchos problemas personales, considero
importante mencionarlo porque en las obras de arte conoces un poco de la
historia/experiencia/oscuridad y luz de la artista. En esta sesion se cambiaron los planes y ocurrid
lo que ya me habian advertido Pachi y Mirella sobre el proceso de creacion: no siempre las cosas
saldran como quieras, no siempre podras avanzar y eso también es parte del proceso. En la sesién
del 23 de septiembre -como esta sefialado en la figura con el mismo nombre- me senti muy poco
productiva porque seguiamos sin encontrar respuesta a la pregunta sobre el ritmo. No obstante,
para esta sesion yo habia llevado una agenda que cumpli6 el rol de mi diario durante un momento

dificil de mi secundaria.
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En base a los comentarios de Nini y Jair, en esta sesion descubrimos la historia a contar,
mejor dicho, aterrizamos la historia que las imagenes estaban trazando desde un punto de vista
externo. Ellos comentaban sobre este personaje que se transformaba a lo largo de la pieza, pero
ambos mencionaban este quiebre entre “infantil” y “seductora”, siendo estas dos etapas clave en
la pieza. Sus comentarios me remitieron a mi historia personal porque me senti representada
cuando hablaban de este “punto de quiebre”, dos personajes que no son ajenos entre si al momento

de hablar sobre mi crecimiento, y quiza no solo el mio.

Figura 9

Diario: te presento a Vane

Esta historia hablaba de las etapas del crecimiento de una pequefia nifia que se convertia
en mujer y para esto nos apoyamos de esta agenda, simbolo importante cargado de historias de mi
infancia. Como un cofre, de esta agenda cayeron varios recuerdos, experiencias, anécdotas entre
buenas y malas, con los que le presenté a mi observadora dos personajes en mi vida “Vane” y
“Miau”. Traje al laboratorio estas dos facetas para fortalecer las imagenes “infantil” y “seductora”
que considero son estos dos opuestos que a la vez estan conectados entre si. Me apropié de esta

historia que naci6 de las imagenes e implementamos la agenda como simbolo de la nifiez y de los
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recuerdos del pasado. Ademas, posicionamos en el espacio estos dos elementos simbolicos de las

etapas mencionadas: el diario y los heels.

Figura 10

¢Polos opuestos?

Como podemos ver en la figura anterior, se utilizaron estos dos elementos para marcar dos
facetas que parecen opuestas, pero que realmente no se terminan de separar a lo largo de nuestro
crecimiento. De hecho, a consecuencia de explorar las imagenes de la secuencia con un personaje
ya definido, encontramos otras dos facetas que surgieron de “risuefia” y “dulzura”. Es asi como
encontré un puente entre “infantil” y “seductora”, entre las facetas de nifia y adulta habia una
etapa que aparecio con “risuefia”, este momento de transicion conocido como adolescencia. Para
posteriormente terminar con una version mas madura que surgié con “dulzura”, este personaje
maternal que abraza todas las otras versiones de lo que ella alguna vez fue y que aun sigue

descubriendo.
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Figura 11

Yo te abrazo, yo te cuido pequeiia yo

Nota: “Dulzura” abrazando a “infantil”, la adulta abrazando su niflez.

Hasta aqui ya teniamos un personaje con caracteristicas especificas, una historia
determinada por la secuencia de imagenes, vestuario definido, telas con imagenes designadas,
objetos simbdlicos de dos etapas claves y lo que nos faltaba era encontrar la forma de demostrar
el ritmo del poema durante la secuencia. Cabe recordar que el ritmo estuvo presente en mi
mente y cuerpo durante toda la secuencia, pero el objetivo era que pudiese ser percibido por un
tercero, entonces seguimos buscando.

Sin presionarnos y quedarnos estancadas en el ritmo, seguimos puliendo los
movimientos de cada imagen con su respectiva tela -o telas- buscando el contraste y el juego
durante la secuencia. Para cada imagen yo tenia en mente una pregunta que potenciara mi
movimiento o cuestionara el origen de este. Se tomaron las siguientes decisiones:

- El personaje esta en su cuarto, sobre su cama, representado por dos telas que no
representan ninguna imagen

- Tres imagenes utilizaban todas las telas (pasadizo, nebuloso y vida)
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- Tres imagenes necesitaban de dos telas (Estambul, seductora e infantil)
- Cuatro imagenes se representaban solo con una tela (magico, risuefia, dulzura

y besos)

Figura 13

Sobre la cama, bajo la frazada

Nota: ;Por qué sales de la cama?

Esta historia empezaba con este personaje echado en el suelo, especificamente sobre una
tela color entero que simulaba su cama y se cubria con otra tela como si fuera esa manta protectora
que tienen algunos nifios, con la cual se sienten seguros. En este primer momento empieza a sonar
una percusion por los golpes que hago contra el piso para que suene y de repente este cuerpo
oculto, esta nifia, sale de su lugar seguro asustada y observa a su alrededor. Con la manta
cubriendo su espalda ve el resto de las telas y decide tenderlas formando un circulo, no sin antes
tender su cama. Recorre con la mirada todas las telas, las reconoce y piensa por donde le gustaria

empezar. Entonces, en una actitud de juego y curiosidad, se acerca a la primera tela.
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Figura 12

Pasadizo

Nota: ;Cémo se diferencian las telas entre si y cudl es su relacion contigo?

La nifia repite el proceso que realizo al tender su cama, agarra las telas y la coloca en
forma circular con una intencioén despreocupada pero curiosa. Una vez tendidas las telas, las
recorre por encima caminando cuidadosamente y se echa con su manta para completar el
circulo. Descansa en esta imagen y después de un momento, se muestra algo inquieta y empieza
a moverse. Levanta la mirada para tantear el terreno y observa que delante de ella, a una muy
corta distancia, se encuentra una tela que le causa curiosidad. Coloca sus manos sobre ella y la

empieza a jalar hacia ella y se la pone encima.
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Figura 13

Nebuloso

Nota: ;Hacia donde vas y como llegas?

La nifa curiosa repite este proceso y se va poniendo las telas encima a medida que va
gateando por el circulo, de una en una. Empieza lento, tranquila y serena mientras tararea,
mientras mas avanza en el camino de telas, la velocidad empieza a aumentar y también la urgencia.
Estas telas le dificultan la vista y la respiracion por la cantidad de capas que tiene encima, entonces
la nifia empieza a tambalear mientras sigue avanzando. Habiendo aguantado todo el camino, el
peso le gana hasta que cae. Esto ya no le parece divertido e intenta desesperadamente quitarse
todas estas capas. Logra quitarse algunas al sacudirse, pero no es suficiente, el movimiento se
vuelve mas grande y brusco, ella quiere que las telas la suelten. Esta lucha es una batalla que
momento tras momento se vuelve mas dificil, pero no se rinde. Finalmente, termina cuando con
sus brazos lleva las telas hacia atras y finalmente vuelve a respirar tranquila y recupera la vision

del panorama.
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Figura 14

Magico

Nota: ;La magia es ajena a ti o la llevas dentro?

Con todas las telas en el suelo, la nifia decide escoger la que mas llama su atencién y la
sorpresa es la magia que esta porta y aporta. Primero parece ser una alfombra magica y siente
que vuela. Después de dar un paseo sobre esta, busca otras formas de encontrar su magia. Es asi
como la tela ya no es ajena a ella, sino su magia ahora es parte de ella, de hecho, la transforma
en una criatura magica. Se convierte en hada y como tal -tomando de referente a Tinkerbell- sus
movimientos son ligeros, rapidos y ondulantes. Esta magia es atribuida a la tela y gracias a ella
el cuerpo de la nifia se modifica, pero luego se juega con la magia partiendo desde el interior de
ella, cambiando asi la agencia de la tela por momentos. La tela ya no guia el movimiento, sino
que lo complementa. La magia ahora viene de ella, ya no la cubre, se descubre como ser que
tiene el poder de hacer lo que sus personajes de dibujos pueden y como todo juego, este termina

y prueba jugar con otra.

Figura 15

Estambul
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Nota: ;Estambul es solo lo elegante y estructurado o hay algo mas alla?

Se decide por agarrar dos telas esta vez, una de ellas tiene esta elegancia estructural
como el palacio que aparece en Aladdin; la otra, le transmite un misterio ondulante de oriente

que ella asocia con Jazmin, personaje de la misma pelicula.

Figura 16

Jazmin y su palacio

Descubre que estas telas no se quieren, sus energias se repelen, entonces ella percibe una
tension que la fastidia, pero en la inocencia de una nifia, intenta juntarlas. Las telas van y vienen
entre si, y en el cuerpo de la nifia se refleja una lucha entre energias opuestas que empieza a ser
un problema porque impide el juego amistoso y la diversion que hasta el momento ella aun
tenia. Es cuando se fastidia y las quiere juntar, esta vez no en &mbito de que se lleven bien, sino

en una sensacion de mama que quiere que los hermanos se lleven bien. Se cansa de ver sus
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peleas y las junta como puede, las aleja de su cuerpo y las lleva hacia alguna silla para dejarlas
lo mas lejos que pueda. Precavidamente se aleja, observando que no vuelvan a pelarse, cuando
las ve tranquilas, busca otra tela para jugar. Camina cerca del montén de telas y hay una que

cuando la agarra le provoca una risa que le divierte e intriga.

Figura 17

Risuena

Nota: ;Codmo reacciona esta pequeiia a las cosquillas?

Encuentra una tela que la hace reir y juega con ella. Corriendo y riendo recorre todo el
espacio, las cosquillas que siente al tocar la tela hace que la lance y la atrape, la quiere alejar,
pero a la vez se divierte. Hasta que, en cierto momento, las cosquillas la hacen llegar al piso y se
tornan molestas. En vez de solo dejarla esta vez, ella piensa que alguien més se podria divertir
con esta tela, entonces se la muestra a la gente alrededor, los provoca como una nifa que piensa
“yo la tengo y ti no-0”. Juega a “darsela” pero realmente solo la lanza y regresa para divertirse
con la gente, hasta que se cansa y la deja a los pies de quien ella cree que necesita divertirse y
reir un rato. Mds emocionada va a buscar su siguiente travesia, pero esta vez lo primero que
llama su atencion son los zapatos sin duefio que se encuentran cerca de las sillas. Pregunta si es

de alguien, pero no recibe respuesta, por lo que se los prueba y con los zapatos bien puestos, su
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mirada cambia, el panorama se ve diferente. Ya no es un mundo donde jugar, sino, jugar con el
mundo.

Figura 18

Seductora

Nota: ;Quién tiene el control de la situacion?

Se para y hace vibrar el suelo a cada paso que da buscando algo que complemente su
nuevo estilo. Encuentra su accesorio y lo utiliza para atraer a “su presa”. Ya no busca jugar solo
con los objetos, ahora quiere jugar con las personas que la miran. Busca las miradas para
convertirse en el centro de atencion y recorre todo el espacio para asegurarse de ello. El
accesorio se convierte en vestuario, ahora tiene un vestido y busca un nuevo accesorio. Ella
quiere tener las miradas, la atencion y con ello, el poder. Entre miradas coquetas y movimientos
sensuales, quiere intimidar a quienes la miren, incomodarlos con movimientos mas explicitos
para probar cuanto control tiene sobre sus espectadores. Pero mientras ella juega con su publico,
se da cuenta que algo la llama, algo parece llamar su atencion, entonces deja de lado el
“espectaculo” anterior y va hacia una libreta. Se le hace familiar y al abrirla se da cuenta que es
suya, con sus recuerdos, sus dramas, sus preguntas y preocupaciones. Es una parte de ella que en
algin momento solo se durmid, entonces busca retomarla, al menos solo por un momento. Es asi

como vuelve a jugar con y para ella.
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Figura 19

Infantil

Nota: ;Qué se siente diferente?

Busca una tela que utilizaba de vincha, se la pone y va en busqueda de su compaiera de
juegos. Encuentra la tela y la utiliza como solia hacerlo, la coloca de capa y se convierte en
superhéroe, atraviesa las calles de la ciudad y salta todos los obstaculos que encuentra. Entre
giros, saltos y risas, acomoda lo que encuentra para seguir jugando. Pero en este proceso
escucha algo raro, un sonido que no sabe de donde viene. Presta atencion y observa que nadie la
esté molestando, pero se da cuenta que el ruido viene de abajo, son sus zapatos. Busca las
posibilidades de juego que estos le brinden y mientras juega con el sonido al chocarlos contra el
suelo, descubre que puede saltar, por lo que se va corriendo hacia las telas y arma un juego para
saltar. Juega “mundo”, llega al otro lado y corre de alegria, entonces termind la hora de jugar,
ella lo sabe asi que regresa estas telas a su lugar, coloca la vincha alrededor de la libreta y en el

camino se encuentra con una tela nueva, una que antes no habia notado.
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Figura 20

Dulzura

Nota: ;Qué necesitas, amor?

Se pone esta nueva tela, ella la acaricia, observa todas las demas telas y las empieza a
recoger mientras las arrulla para relajarlas. Abraza a todas las telas y para que puedan descansar
mientras las pasea y mece por el espacio mientras, como una mama, les canta:

Arrurrti mi nina,
arrurd mi sol,
Arrurri pedazo de mi corazon.

Se sienta para finalmente dejarlas en donde puedan dormir lado a lado mientras las cuida
como un bebé, como su bebé. Ella escoge cuidar estas telas y como si todas estas fueran piezas
del rompecabezas, juntas completan a una pequeia nifia asustada que ella esta decidida a

proteger. Las cubre con la tltima tela que encuentra y se echa a su lado.
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Figura 21

Besos

Nota: ;Solo se besa con los labios?

Estando lado a lado, ella solo quiere quedarse ahi y expresar su amor de la forma fisica
mas linda que conoce, mediante besos. No estd segura de quién es esta figura, pero es alguien
que ella ama, entonces con todo el amor que le tiene, le llena de besos por todos lados. Se pone
encima, al lado, al otro lado, no deja de mirarlo porque quiere que este momento sea eterno y
con cada beso que le da le dice que su amor serd por siempre. Cierra los 0jos un rato para
descansar con su amor, pero al abrirlos algo cambia. Este ser desaparece y solo se pregunta qué
fue lo que paso, se desespera y saca la tela de encima para dejar ver todas las telas que

conforman la silueta. Las mueve y busca a donde se puede haber ido, pero es en vano.
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Figura 22

Vida

Nota: ;Cémo esta la vida en este momento?

Mueve todas las telas, una y otra vez, y al responder esa pregunta en su cabeza, solo
quiere lanzarlas y grita mientras lo hace. Esta cansada, harta, molesta, se encuentra en una
situacion de la que esta cansada y solo quiere alejar todo de ella. Una vez que las telas estan
lejos, ella se va hacia su libreta, mira las telas de lejos, mira su libreta y da un ultimo suspiro,
por un momento pequefio consigue paz. Siendo este el cierre de la secuencia.

Una vez que salid esta cancion de cuna en la imagen de dulzura, no dejé de pensar en la
idea de convertir el poema en una cancioén de cuna. Es asi como el 26 de septiembre, después de
estar jugando con el poema para convertirlo en una cancion de cuna, logré crearle una tonada
que me convenciera utilizando el ritmo que habiamos encontrado muchas sesiones atras.

Utilizando el patrén ritmico con la tonada recién creada, conseguimos una version melodica de
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La nifia de la lampara azul. Es asi como agregamos -en parte- el ritmo del poema en toda la
secuencia, con una melodia que iniciaba, acompafiaba y cerraba la pieza.

Siguiendo este camino del ritmo decidimos complementarlo utilizando audios del poema
recitado por diferentes personas. Asi como en la musica encontramos diferentes versiones de
una misma pieza que varian segin quien la interprete, en la poesia sucede algo similar, el
producto sonoro de un poema varia segun la persona que lo esté recitando. Por ello, en este
momento del proceso utilizamos audios del poema recitado por diferentes personas, incluida yo
misma; esto con la finalidad de observar como una misma rutina de movimiento podia
transformarse en respuesta a las diferentes interpretaciones del poema dichas por distintas
personas.

El resultado de esto no fue tan satisfactorio como esperabamos, pues resultd que la pieza
duraba mas de treinta minutos y cada audio no pasaba del minuto. lo que quiere decir que cada
audio solo abarcaba una parte de toda la pieza. Fueron diez personas diferentes, contando Nini y
yo, un total aproximado de once minutos de audio, sumandole un mix de pequefios momentos de
cada audio enviado. Entonces, nuestra idea de probar toda la secuencia con cada audio, e incluso
con todos los audios, no funciond por la diferencia de duracion entre ambos. Pero en este intento
de hacerlos calzar, noté que el mix de los audios me funcionaba para varios momentos de
incertidumbre y caos durante la secuencia. Incluso la diferencia notoria de volimenes entre
estos audios contribuia en la urgencia del movimiento y sumaba a la interpretacion de la
historia, ademéas de demostrar el ritmo del poema “en accion”.

Es asi como se implement6 acompafiamiento sonoro a la secuencia, teniamos los audios
y la melodia cantada en vivo, sin mencionar los ruidos que yo hacia durante la secuencia como
el tarareo de canciones que me inspiraba la imagen (ejemplo: cancion de Batman en la imagen
“infantil”). Sin embargo, en una visita de Pachi, mi asesora, ella me sugiri6 dos cosas: la

primera era reducir la secuencia, y la segunda, agregarle musica para sostener la narrativa de las
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situaciones que estoy planteando. Esta adicion sonora permite crear atmosferas particulares que
enfatizan las caracteristicas de cada momento. Considero que ello no solo ayud¢ al publico a
comprender el desarrollo de la pieza, sino también a mi como intérprete me permitio ser concisa
en la informacién que voy otorgando en cada momento de mi obra, teniendo como resultado una
creacion sintetizada, concreta y significativa, bajo mi punto de vista.

Sobre la secuencia, Pachi sugirié que el cierre fuera el momento de arrullo donde
cantaba la cancion de cuna y que con ello saliera de escena. Esto implicaba quitar dos palabras,
decision que tomamos porque este laboratorio no tenia un minimo de imagenes y preferimos que
se viera limpio, entonces aplicamos la frase “Aférrate con fuerza y suelta con ligereza”.
Entonces nos quedamos con: Estambul, pasadizo, nebuloso, magico, risuefa, seductora, infantil,
dulzura.

Mientras que, sobre la musica, volvimos a entrar en panico, porque algo que sabiamos
que no iba a pasar era agregar musica por dos razones:

1. No hay dinero para pagar derechos
2. Esuna creacion tan personal, que, si hay alguna cancion, tendria que ser
realizada por mi

Entonces, después de pensarlo, coincidi con Pachi sobre agregar un acompaiiamiento
sonoro que cubriera mayor parte de la pieza de la que cubria en ese momento. Sin embargo, me
mantuve firme en no buscar canciones y en lugar de eso grabé audios de sonidos que me
rodearan: lamidas de mi perrita y el sonido de sus ufias al caminar, llaves, risas, motores de
carros, la brisa, hojas de arboles moviéndose, canciones que yo tarareaba de mi infancia,
maullidos mios, etc. Ademas, a esto le agregué¢ la melodia de la cancion de cuna en piano
ejecutado por mi y algunos acordes aparte con los que jugaba en el piano, todo ello en el intento

de conseguir una sonoridad auténtica y personal que representara la historia de la secuencia.
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Logramos sintetizar esta pieza, teniendo como resultado una creacién de 20 minutos,
donde se jugaba con la musica, el silencio y los sonidos. Quiero resaltar la importancia de los
silencios en esta performance, con silencios me refiero a la falta de acompafiamiento sonoro
pregrabado, porque permitian que se escucharan los sonidos en vivo y las melodias que mi voz
compartia, como se aprecia a lo largo de la pieza (ver anexo 1).

Al ser esta una historia que habla sobre las etapas del crecimiento en la vida, inspirado
en mi vida, queria que lo ultimo que sucediera en escena fuera la reproduccion de un audio de
presentacion con el escenario casi vacio. El iinico objeto que estuvo en escena fue la libreta y se
reprodujo un audio que hacia referencia a dos momentos clave de mi vida -la inspiracion de
donde nace Dulsediris- que decia:

Ella era el charco donde saltaba,

Yo soy el mar

Ella era la luz de la estrella,

Yo soy el sol

Ella era la nifia que escribia en aquella libreta

y YO S0y su voz,

una voz que no se va a callar para decir cada palabra que esa nifia escribio.
(2024, octubre).

Dulsediris es el nombre de esta pieza resultado de mi laboratorio de creacion a la que
asistieron personas cercanas a mi. El nombre surgi6 de un juego de palabras entre los que

considero fueron los ejes de este personaje: Dulzura, seductora, infantil y risueia.
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Figura 23

Dulsediris, del cuaderno al afiche.

El nombre busca reflejar en todo sentido la esencia de la pieza, por ello, es una creacion
jugando con las silabas de estas palabras que son los pilares del origen de esta historia (a
excepcion de una de ellas). Me encanta lo abstracto porque permite que cada uno vea lo que
necesita ver, lo que necesita reflexionar, lo que busca sentir. Es asi como esta pieza se concretd
y se realizo en “El Galpon Espacio” el 17 de octubre del 2024. Si bien surgieron bastantes ideas
para ambientar el espacio (como colocar un video de presentacion o de los ensayos en la sala
previa al lugar de la funcidn), por cuestiones de tiempo optamos por convertirlo en un cuarto de

esta pequeia nifa.
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Figura 24

Arcoiris, flores y muchos colores

3.3.1. Reflexion

Es asi como conseguimos crear una pieza utilizando herramientas del teatro y la danza
que tuvo como detonante artistico un texto no teatral. Mediante el juego, los impulsos, los
referentes visuales y las imagenes conseguimos hilar una historia sostenida por el ritmo del
poema La nifia de la lampara azul de José Maria Eguren. Asimismo, rescatar la escucha hacia el
cuerpo y lo que atraviesa por €l, al ser una pieza tan personal era importante no solo escuchar el
ritmo del poema, sino también del propio cuerpo y los cambios que sufria este a través de las

imagenes.
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Capitulo 4. “Habla de una vida milagrosa la nifia de la lampara azul”: analisis de los
resultados

Para la elaboracion del laboratorio tuvimos en cuenta tres preguntas: ;Coémo recrear
corporalmente las imagenes del poema La nifia de la lampara azul con la mascara neutra de
Jacques Lecoq? ;De qué manera el cuestionamiento sobre las imagenes recreadas colabora con
la construccion de la narrativa de la historia? y ;Como traducir el ritmo del poema en la
construccion de movimientos y en las transiciones entre imagenes?

4.1. ;Cémo recrear corporalmente las imagenes del poema La nifia de la lampara azul con
la méascara neutra de Jacques Lecoq?

En una investigacion como esta, donde la atencion estaba focalizada en la expresion
corporal, considero que lo més importante fue seguir los impulsos -la primera reaccion del
cuerpo de forma instantanea frente a un estimulo, circunstancia o situacion- pues esta es la
forma, en mi opinion, mas “pura” en la que el cuerpo se manifiesta, como mencioné en el marco
conceptual. Es la mdscara neutra la que permitié a mi cuerpo dejarse influenciar por estos
impulsos de forma natural, es decir, sin agregados que denotaran “virtuosismo”, lo que, en mi
experiencia, suele pasar cuando se involucra la mente. En un afan por no perder al cuerpo como
principal vehiculo de creacidn, es que utilizamos los ejercicios mencionados. Dichos ejercicios
mostraron como resultado la apertura y disposicion del cuerpo al momento de recrear las
imagenes del poema, al igual que durante todo el laboratorio en general.

Lecoq afirma el impacto que tiene la presente herramienta sobre el actor:

La mascara neutra acrecienta esencialmente la presencia del actor en el espacio
que lo circunda. Lo sitia en un espacio de descubrimiento, de apertura, de
disponibilidad para recibir. Le permite mirar, oir, sentir, tocar las cosas

elementales, con la frescura de la primera vez (Lecoq et al., 2003, p. 62).
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Asimismo, el maestro de actuacion propone la méascara neutra como una herramienta que
conduce al “estado de equilibrio, de economia de movimientos” (Lecoq et al., 2003, p. 63).
Sostiene que este equilibrio es importante porque asi el actor podra encontrar el camino hacia el
desequilibrio en situaciones de conflicto durante su actuacion, y en este laboratorio se vio
reflejado en el control sobre las pausas. En mis afios en la carrera he escuchado mucho de otros
compaifieros sobre la dificultad que existe en las pausas, sostener un movimiento, una posicion,
una situacion en un momento de “stop” ha sido de los mayores retos de mis compaifieros de la
carrera. Esta dificultad surge, desde mi propia experiencia, cuando nos dejamos llevar por
nuestro pensamiento y el cuerpo pasa de ser un motor a ser solo un medio.

No obstante, aqui hemos trabajado con “la economia del movimiento” que menciona
Lecoq y este trabajo corporal manifestd resultados en el control de las pausas que mostré mi
cuerpo durante las exploraciones y luego en la pieza.

Este resultado surgi6 a partir de ejercicios de reconocimiento del cuerpo y sus
posibilidades hasta llegar propiamente a la mascara neutra. Como mencionamos en el capitulo
anterior, utilizamos “los siete estados de tension”, “la identificacion con la naturaleza” y “el
despertar de la méascara neutra”. Cabe mencionar que estos ejercicios son tomados del trabajo de
Lecoq, pero no en el orden que ¢l aplica, sino en el orden que consideramos Nini y yo que nos
ayudarian en esta buisqueda por convertir a la expresion corporal de mi cuerpo como eje
principal de la narracion.

Retomando los impulsos como el mecanismo del cuerpo para manifestarse y expresarse,
mencionar¢ aqui algunos ejemplos, consecuencia de los ejercicios ya mencionados, que
sostienen este hallazgo.

Del primer ejercicio, los siete estados de tension, recogimos los contrastes que consigue
el cuerpo cuando es sometido a situaciones diferentes en un lapso de tiempo reducido y que,

debido a este ultimo punto, el cuerpo actua antes que la mente, ganando mayor libertad de
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movimiento. Una prueba de ello fue el momento en el que me subi sobre una estructura que
habia construido cargando una silla por encima de mis hombros. Menciono ello porque para mi
representaba una situacion de riesgo muy grande, ya que aios atras me cai de uno de esos cubos

y perdi por un momento la capacidad de respirar por el impacto del golpe.

Figura 25

Mente off

En el segundo ejercicio, donde utilizamos los elementos de la naturaleza, conectamos
con las calidades del movimiento mediante las imégenes, nuevamente siguiendo los impulsos.
Este ejercicio por ejemplo es parte del trabajo con la méscara neutra donde se trata de “jugar a
identificarse” y cuyo objetivo es “(...) ampliar el campo de sus referencias y sentir todos los
matices que existen entre una materia y otra, e incluso en el interior mismo de una materia”
(Lecoq et al., 2003, p. 71). Es aqui donde recreamos por primera vez las imagenes que surgieron
de las palabras seleccionadas del poema. Encontramos que, al plasmarlas en el cuerpo, estas se
modificaban seglin el elemento que se les atribuya, ya que los “esfuerzos Laban” de los

elementos eran distintos y, por ende, la imagen inicial se iba moldeando a los matices del
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elemento. Es importante mencionar que, en este ejercicio, se realizé dos veces, la primera con el
rostro descubierto y, para la segunda, se utilizé una tela que cubriera el rostro simulando la
mascara para buscar neutralizar el rostro. De aqui recogimos el primer esbozo de las iméagenes,
teniendo como resultado un repertorio de 16 imagenes, entre las que surgieron con “madscara” y

las que surgieron sin, esta fue la base inicial de la creacion.
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Figura 26

Primer repertorio de imagenes

El ultimo ejercicio que realizamos fue E/ Despertar de la mascara, para esto se utilizo la
mascara que José Arévalo me recomendd. Este ejercicio empieza desde “el estado de reposo”,
echados en el piso, e implica el despertar “por primera vez”, observar cada cosa como si fuera la
primera vez (Lecoq et al., 2003, p. 65). La mascara despierta por primera vez y realiza un
reconocimiento del espacio. En el taller de mascaras de José Arévalo -donde estuve como
invitada observando y participando- cuando realizaron este ejercicio, €l explicaba que es aqui
donde se pueden ver las tendencias del actor. Lecoq (2003) menciona: “Algunos alumnos
tienden a mover primero sus manos, sus pies, a descubrir su propio cuerpo, mientras un

fendmeno extraordinario se presenta ante ellos: jel Espacio!” (p. 65). Nosotras utilizamos este
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ejercicio para identificar las tendencias de mi cuerpo antes de realizar la secuencia con las
imagenes finales. Notamos en este ejercicio que tenia una “resistencia respiratoria” aparente, es
decir, me mantenia en calma, mi respiracion entra tranquila, y lo considero importante
mencionar porque es justo la neutralidad de la que habla Lecoq, este equilibrio de una relajacion
activa. En la clase donde José realizo este ejercicio, uno de sus estudiantes mostrd una
respiracion que denotaba desesperacion, segun lo que comentabamos en dicha clase, a lo que
analizamos como grupo que la neutralidad se perdia porque ya existia una emocion de por
medio.

Después de este reconocimiento, realicé la secuencia con la mascara, teniendo como
hallazgo la precision direccional de cada parte del cuerpo debido a la conciencia del espacio y
de los matices en el movimiento dentro de las transiciones entre imagenes. Para observar el
resultado del trabajo de la méscara en mi cuerpo, procedi a realizar la secuencia por ultima vez
sin la mascara. "Es raro ver el rostro como algo separado del cuerpo, no porque esté separado,
sino por la costumbre que tenemos de que siempre esté acorde con el resto del cuerpo y verlo en
neutro es chévere porque permite enfocar la atencion en el cuerpo” (Nini, 2024, 17 de
septiembre, comunicacion personal). Aqui se reveld la neutralidad de mi rostro y un crecimiento
de la amplitud de mi movimiento, a comparacion de la primera exploracién que se tuvo de las
imagenes al empezar el laboratorio.

“Bajo una mascara neutra lo que se mira es el cuerpo entero del actor” (Lecoq et al.,
2003, p. 63). Nos servimos de esta herramienta buscando la neutralidad y el equilibrio para
permitir al cuerpo seguir sus impulsos y “crecer”, que es justo lo que obtuvimos. Consciente o
inconscientemente esta atencion que Nini tuvo como observadora, también la tuve yo al ejecutar
la secuencia sin la mascara, lo que nos abrid el camino para la siguiente etapa.

Es asi como puedo afirmar, desde mi experiencia en el laboratorio, que los impulsos del

cuerpo han sido la esencia de las exploraciones y pieza final, desde la seleccion de imagenes, la
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traduccion de estas en el cuerpo, hasta la exposicidn a situaciones o acciones que surgieron solo
al “apagar la mente” y focalizarnos en el cuerpo. La seleccion de estos ejercicios fue clave para
permitirle a mi cuerpo reaccionar frente a los estimulos externos. Considero que esto no hubiera
sido posible sin este “equilibrio” que habla Lecoq, esta calma que brinda la mdscara neutra es la
que permite al cuerpo despertar y guiar el movimiento, teniendo siempre presente los contrastes,
las direcciones, la respiracion, la precision y la consciencia del espacio.

4.2. ;| De qué manera el cuestionamiento sobre las imagenes recreadas colabora con la
construccion de la narrativa de la historia?

Una secuencia de imagenes puede interpretarse como una historia desde la perspectiva
de un tercero, como notamos Nini y yo durante el laboratorio. Si las acciones dentro de estas
imagenes son claras, la historia serd mas precisa, ya no solo para el publico sino también para la
intérprete, y para ello es necesaria la precision del movimiento. Cuando el cuerpo es la tnica
fuente de informacion, los detalles son esenciales para la transmision de dicha historia, como,
por ejemplo: la particularizacion del movimiento en la postura de la columna, la direccién de la
mirada y la posicion de los pies. Dichos detalles se vieron trabajados a raiz de las preguntas que
desglosaron las imagenes del momento “Mufieca”.

Para ello nos inspiramos del trabajo de creacion de Pina Bausch. Mirella Carbone en una
entrevista me comentaba sobre la historia de Pina y su trabajo, me recomendoé abordar estas
imagenes haciéndome preguntas, cuestionandolas. Raimung Hoghe, coredgrafo, bailarin,
escritor y dramaturgo en las obras de Pina Bausch, en su libro donde habla sobre el trabajo de la
coreografa, menciona que no habia una certeza absoluta, de hecho, subraya que: “Rechaza
interpretaciones unilaterales y se niega a aceptar, incluso, que ciertas imagenes
indiscutiblemente recurrentes en sus obras tengan que ser adscritas a una casilla determinada”

(1986/1989, p. 23).
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Pina, segun Hoghe (1986/1989), no proporcionaba respuestas de si y no, ella utilizaba el
“quizas”, puesto a que creia que el publico entenderia lo que necesitara entender de la puesta, y
es desde aqui que partimos en esta parte de la investigacién. Ya con una secuencia planteada, el
reto era descubrir la historia, pues no habia ninguna propuesta, entonces empec¢ a realizarme
preguntas sobre las imagenes que tenia y con ayuda de los objetos se empez6 a tejer la historia.
Al ser este un poema simbolista y estar inspirindome del trabajo de Pina, quien -en palabras de
Mirella- “jugaba mucho con el simbolismo y los objetos”, opté por las telas que rapidamente en
la creacion se convirtieron en simbolos, cada una era una etapa y todas estas etapas
representaban a la misma persona. Para ello se utilizaron varios referentes que justamente
respondian a las preguntas que encontraran al pie de las figuras (desde el nimero 11 hasta el
namero 20). Estos referentes son imagenes con las que yo he crecido, personajes populares -en
su mayoria de Disney- como lo son: Aladdin, la alfombra magica, Tinkerbell, Avatar, Superman
y Batman. Es importante rescatar la influencia de nuestros referentes en nuestra propia creacion
porque, como decia, cada artista deja parte de si en su arte y estas imagenes surgen por
asociacion al movimiento. Fueron apareciendo a medida que iba creando, cuestionando y como
consecuencia, a medida que me iba moviendo. Un ejemplo claro es Superman y Batman, en la
imagen “infantil”, yo me preguntaba: ;Como jugaria esta nifia? La primera respuesta fue, con un
juguete, ahi es donde aparece la tela y me pregunté: ;Qué habia con una tela? Inmediatamente

",

dije “jsoy un superhéroe!”, adaptando innatamente la postura de Superman, lo curioso aqui fue
que, me surgio el impulso de cantar y la cancion que salid fue la de Batman, referente que se
asomo de forma inconsciente, reforzando la relevancia de los referentes que carga el artista y
que se reflejan en su arte. Es importante recalcar la importancia del juego que caracterizo este

momento, un juego que viene del “apagar la mente”, haciendo referencia a dejar de juzgarse a

uno mismo desde el lado “racional”.
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Este “juego” me remite al proceso de aprendizaje de un nifio, y coémo es que la
curiosidad se vuelve su motor, las preguntas son lo que los lleva a descubrir nuevas cosas, y de
esta misma forma llegamos a la construccion de la historia, cuestionando. Asimismo, considero
que los referentes visuales que carga un artista son las “luces” que iluminan el camino durante la
exploracion y hacia la creacion. Utilizar premisas con referentes universales como “imaginate
que tus caderas son una nube” ayuda a entender el camino del ejercicio y fomenta la creatividad
porque luego uno mismo empieza a plantearse imagenes. Ademas, estimula a la imaginacion
para encontrar mas posibilidades donde, en mi caso, surgen referentes que suelen estar
involucrados en la vida personal del artista, como surgieron Tinkerbell, Superman, Batman y
Aladdin.

La historia realmente se fue hilando por si sola cuando empecé a cuestionar los
movimientos de cada imagen particular y las transiciones de estas, como comentaba al iniciar
este subcapitulo, la historia surgié desde mi hacer y los comentarios externos. Con esto quiero
decir, consegui entender esta historia después de que mis observadores me vieran realizar la
secuencia. Yo solo dejaba que las preguntas guiaran mis movimientos hacia las imagenes y asi
es como llegamos a Dulsediris, resultd que las imagenes representaban etapas de la vida,
convirtiéndose esta en una historia sobre “el crecer”.

4.3. ; Como traducir el ritmo del poema en la construccion de movimientos y en las
transiciones entre imagenes?

Si partimos desde la idea de que todo individuo tiene conciencia ritmica y, por ende,
tiene la capacidad de percibir la musicalidad, entonces no deberia ser complicado trabajar bajo
una ritmica identificada en un primer momento. Sin embargo, este laboratorio se dividid por
etapas en las que errdbneamente buscamos trabajar por separado el ritmo de las imagenes y luego

unirlas en la secuencia.

69



En un primer momento, consideré que la musicalidad del poema permitiria facilmente un
vinculo interpretativo de mi cuerpo en escena con toda la estructura de la pieza, donde se viera
traducido el ritmo del poema. No obstante, cuando intentamos construir las partes de la obra.
con las transiciones entre imagenes, no encontramos una forma en la que se refleje dicha
musicalidad. Tomés Navarro Tomas, un fildlogo espafiol mencionado en el libro Verso y Teatro
de Josefina Garcia (1997), menciona que “el verso se rige por principios musicales” (p. 42). Al
tener como detonante artistico un poema escrito en verso, lo primero que hicimos fue analizarlo
y dividirlo por silabas. Aqui estuvo nuestro primer error, al buscar obtener una partitura para
percusion nos centramos en la estructura métrica, mas no en los acentos y entonaciones que
conforman la palabra hablada. La métrica del poema si puede calzar con un metrénomo, pero
pierde su poética al sonar mecanizado, ya que se pierde la ilacion y, en mi opinidn, se pierde la
“magia”.

Dejamos olvidado que la musicalidad no solo estaba construida por el ritmo propiamente
entendido como “percusion” sino, que, al ser un poema, estaba ligado directamente con los
acentos. Josefina Garcia (1997), doctora en Filologia, especialista en verso y autora de Verso y
Teatro, menciona que: “La entonacidn tiene una funcion gramatical y logica necesaria para la
justa comprension del texto. A esta funcion se le une la entonacion afectiva y emocional,
componente inevitable de la actuacion” (p. 55).

Al ser esta una investigacion que busca involucrar a la poesia en una pieza, no podiamos
convertirlo solo en una partitura ritmica sin entenderlo como un todo. Es aqui donde Nini
comento que realmente si veia el ritmo del poema en la pieza, pero no era como habiamos
planteado en un primer momento (solo en las transiciones), sino que era un cuerpo, se traducia
en la pieza completa. Este ritmo que naci6 cuando recité este poema la primera vez se veia
reflejado en mi movimiento y en el tejido de la historia. La pieza nunca fue ajena al ritmo

porque se repetia constantemente en mi cabeza. De hecho, una muestra de eso fue la melodia
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que surgi6 a raiz del poema y que acompafio a la pieza para que el publico pudiera adentrarse en
el ritmo y musicalidad de La nifia de la lampara azul. Corrigiendo asi esta idea de que el ritmo
se expresaria en las transiciones solamente y rompiendo con la estructura que habiamos
planteado anteriormente. Donde las imagenes y el movimiento estaban agrupadas segln el ritmo
de cada estrofa o “sistema”.

Cuando hablamos, hacemos uso de los silencios, entonaciones y juegos vocales (como
silabear, modificar el tono de la voz, susurrar, etc.). Ello se puede traducir en una partitura
ritmica -incluso los acentos se pueden graficar en esta- aunque en esta oportunidad no se hiciera
ninguna grafica escrita, si se cred un ritmo que se registr6é en audio y que se fue puliendo.

Cuando bailamos o nos movemos también tenemos presentes los acentos, los silencios y
quiza no hayan “juegos vocales” propiamente dichos, pero el jugar con las calidades de
movimientos me parece su equivalente en la presente disciplina; y es asi como se juntaron ritmo
e imagen sin planearlo. Los movimientos durante la secuencia tenian presentes estos acentos que
la voz habia recitado, al igual que todo el ritmo que ya habiamos identificado, traduciendo asi el

poema en el movimiento.
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Conclusiones
Es asi como cerramos este largo viaje que no se define por la cantidad de sesiones del
laboratorio o de semanas invertidas en la investigacion, sino por las curiosidades que han ido
rondando a lo largo de mi carrera y que aterrizaron en el desarrollo de este estudio. Por ello, en
esta ultima seccion se realizara de manera breve unas reflexiones a las que llegué respondiendo
la pregunta: ;Como crear una performance desde el poema “La nifia de la ldmpara azul” de
José Maria Eguren articulando herramientas de expresion corporal del teatro y la danza?

1. Si buscamos trabajar con la interdisciplinariedad, debemos tener en
consideracion que varios elementos son compartidos entre disciplinas, como se refleja en el
marco conceptual. La interdisciplinariedad implica integracion y didlogo, entonces ver estos
elementos como piezas del mismo rompecabezas para obtener como resultado una imagen
completa que integre correctamente las disciplinas a utilizar de una forma mas amena y
divertida. Si estas disciplinas son cercanas a ti, lo mas probable es que se manifiesten al
mismo tiempo, aunque intentes abordarlas por separado, porque al igual que los referentes,

son herramientas que cargas como artista, son partes de tu vida y por consecuencia, de tu arte.
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Uno no puede reprimir su propio “lenguaje”, y a veces este es una mezcla de todas esas
piezas, o en este caso, telas, que en algin momento dejaste olvidadas.

2. Los ejercicios de entrenamiento corporal utilizados al abordar /a mdscara neutra de
Jacques Lecoq como “los siete estados de tension”, “los elementos™ y “el despertar de la
mascara neutra” me permitieron construir un didlogo metaforico con los estimulos externos
(audios, telas, cuaderno, etc.) mediante la escucha y presencia de mi cuerpo, sin juicios
previos ni interferencias. Como nifios jugando a las “chapadas”, la mente no es quién guia,
sino el instinto del cuerpo para no ser atrapado. Cuando la atencion se focaliza en el trabajo
corporal, nos sumergimos a este juego, una convencion diferente a la vida cotidiana donde el
cuerpo adquiere mayor presencia al momento de comunicar y toma por un momento “la
batuta”. Si lo que buscas es similar, recomiendo /a mdscara neutra, ya que, en mi opinion,
despierta en el cuerpo esta recepcion a los impulsos de forma controlada.

3. En el teatro las escenas son las piezas para contar una historia, y para que esta se
entienda, las acciones tienen que ser claras; y en la danza, su equivalente son las secuencias
que estan construidas por imagenes y para que sean entendidas se busca que los movimientos
sean precisos. Dicha precision requiere de un trabajo corporal, pero también surge de las
preguntas, pues mientras mas existan de estas, mas respuestas habrd, y el camino serd mas
claro. Asi es como surgid esta historia, cuestionando no solo por los detalles o la forma, sino
para ver a donde me llevaba y que yo tuviera conciencia sobre mi movimiento, mis
transiciones, mi secuencia en general, y con ella, mi historia.

4. La pieza performatica Dulsediris es el resultado de esta investigacion desde las artes
escénicas donde encontramos un dialogo entre herramientas de teatro, danza y
aproximaciones musicales, ademas del factor personal. Dentro de esta creacion se observa el
juego a lo largo del laboratorio y la relevancia de las experiencias de la artista al momento de

contar una historia que parte de sus movimientos, de su cuerpo, y con €I, de su memoria. Las
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experiencias personales y la memoria corporal del artista se ven reflejadas en su arte, esta
pieza es un ejemplo de ello. Especialmente al ser una creacion que surge desde algo tan
personal como es el cuerpo. Considero y reafirmo después de todo este proceso que el cuerpo
cuenta lo que la mente reprime por vergiienza o por miedo a ser juzgada, en mi caso sucedid
que, durante las sesiones, mi expresion corporal decia a gritos lo que mi voz evitaba.

5. Al tener como resultado una pieza construida mediante las imagenes, es importante
resaltar la relevancia de los referentes. Estos referentes no se limitan a los trabajos de otros
colegas o grandes eminencias, sino a todas las influencias que nos rodean y acompafan en la
memoria, las cuales se pueden presentar en nuestra manera de hablar, de relacionarnos e
incluso de actuar. Al momento de la creacion de esta pieza, los referentes de distintos mundos
convergieron en un solo espacio sin previa planeacion. Personajes, canciones, olores, lugares
entre otras cosas, son parte de estos referentes que acompafiaron el proceso de creacion. A
simple vista Avatar, Aladdin y Batman no poseen relacion entre si, no obstante, es inevitable
las asociaciones que surgia entre mis movimientos con estos personajes. Concluyendo
finalmente que como artistas estamos formados de diferentes referentes, influencias que nos
construyen y que se reflejan en nuestro actuar y, especialmente, en nuestras creaciones.
Finalmente, este didlogo entre disciplinas parte desde una Miau multidisciplinaria creadora e
investigadora, quien ha encontrado por medio de esta investigacion nuevas herramientas y
caracteristicas de su propio movimiento. Gracias a la investigacion considero que se me han
abierto puertas hacia creaciones mas detalladas que recorran estos puentes claros y no tan

claros entre disciplinas para seguir “creciendo” como artista.
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Anexos
Anexo 1. Muestra Dulsediris
e https://drive.google.com/drive/folders/1jfmUEfggqOywjr3qROSbpsU2duARH4Dv?us

p=drive link
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