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RESUMEN

Esta investigacion se sumerge en el intrigante mundo del teatro fisico con un enfoque
particular en la obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico. El objetivo central es
desentrafiar como los principios del analisis de movimiento de Laban y la pedagogia teatral
de Lecoq se reflejan en el trabajo corporal de los actores. Se parte de la hipotesis de que estos
principios infunden a la obra con una expresividad Unica, estableciendo una conexion
profunda entre el movimiento y la narrativa. A través de esta investigacion, se arroja luz no
solo sobre el teatro fisico, sino también sobre la apremiante necesidad de entender como el
cuerpo y la teatralidad convergen para crear una experiencia artistica conmovedora y de
significado. El teatro fisico es un género que fusiona la danza y la actuacién, donde el cuerpo
es el principal medio de expresion. Rudolph Laban, con su teoria de los "Esfuerzos”,
proporciona un marco para comprender la relacion entre los movimientos corporales y las
emociones humanas. Por otro lado, Jacques Lecoq, a través de su pedagogia, destaca la
mascara, el clown, la acrobacia y el melodrama como elementos fundamentales en la
creacion teatral. La obra Los Regalos se convierte en el escenario de exploracién, donde el
movimiento y la actuacion se fusionan en una danza de expresividad y narrativa. La
investigacion se justifica por la necesidad de comprender como estas teorias se integran en la
practica del teatro fisico y cobmo contribuyen a una experiencia artistica rica y profunda para
finalmente entender que Los Regalos es un testimonio vivido de cémo la teoria y la practica
Se unen para crear una experiencia emocionalmente impactante. Con ello, esta investigacion
logra abrir nuevas perspectivas para la comprension del teatro fisico y resaltar la importancia

de explorar la interseccién entre el cuerpo y la teatralidad en la creacion artistica.



iii
ABSTRACT

This research delves into the intriguing world of physical theatre, with a particular focus on
the play Los Regalos by the Physical Theatre Company. The central objective is to unravel
how the principles of Laban's movement analysis and Lecoq's theatrical pedagogy are
reflected in the physical work of the actors. It starts with the hypothesis that these principles
infuse the play with a unique expressiveness, establishing a profound connection between
movement and narrative. Through this research, it sheds light not only on physical theatre but
also on the pressing need to understand how the body and theatricality converge to create a
moving and meaningful artistic experience.
Physical theatre is a genre that fuses dance and acting, with the body as the primary means of
expression. Rudolph Laban, with his theory of "Efforts,” provides a framework for
understanding the relationship between bodily movements and human emotions. On the other
hand, Jacques Lecoq, through his pedagogy, emphasizes the mask, clowning, acrobatics, and
melodrama as fundamental elements in theatrical creation.
The play Los Regalos becomes an arena for exploration, where movement and performance
blend into a dance of expressiveness and storytelling. The research is justified by the need to
comprehend how these theories integrate into the practice of physical theatre and how they
contribute to a rich and profound artistic experience. Ultimately, Los Regalos stands as a
vivid testament to how theory and practice come together to create an emotionally impactful
experience. This research opens new perspectives for understanding physical theatre and
underscores the importance of exploring the intersection between the body and theatricality in

artistic creation.
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INTRODUCCION

La danza-teatro y el teatro fisico son como dos mundos magicos que se cruzan, donde
la expresion visual, la narrativa y el lenguaje del movimiento se entrelazan para crear una
experiencia artistica Gnica. A medida que me aventuraba en el abrumador escenario de la
creacion artistica, estos dos géneros se presentaron como una revelacién, una puerta que se
abria hacia un universo donde la danza y la actuacion se fusionaban de manera intrigante. Fue
mi pasion por la comunicacion entre disciplinas artisticas y la construccion de historias a
través del lenguaje del movimiento lo que me llevé a adentrarme en esta apasionante travesia.

El viaje comenz6 con una curiosidad profunda. ;Como se entrelazan los elementos
narrativos y fisicos en la danza? ;Cémo se logra que cada movimiento, cada gesto, cuente
una historia? Estas preguntas me impulsaron a explorar la danza-teatro, un espacio donde la
creacion coreografica no se disocia de una linea dramaturgica que teje cada movimiento en la
narrativa. Las respuestas que encontré en este terreno fueron reveladoras y sembraron las
semillas de un estudio més profundo.

En mi busqueda de inspiracion y referencias, el teatro se convirtio en mi siguiente
destino. Aqui encontré el teatro fisico, un enfoque que enfatiza la teatralidad del cuerpo. Lo
que mas me sorprendio fue el trabajo corporal de los actores en estas producciones. Este
implicaba una conciencia corporal profunda, con la aplicacion de técnicas que abarcaban
desde la danza hasta las artes marciales. Los actores no solo eran intérpretes, sino también
maestros del movimiento, creando un lenguaje Unico que fusionaba conocimientos complejos
sobre el cuerpo con narrativa, poética y una estética singular que involucraba elementos como
la méscara y la indumentaria.

Mi trayectoria en disciplinas como el teatro, las artes plasticas y las derivas se



alineaba con este enfoque, y mi encuentro con la Compafiia de Teatro Fisico en Lima, Peru,
fue un punto de unién que ilumind mi camino. Aqui descubri como se construyen personajes
a traves del cuerpo, como la narrativa se convierte en motor creativo y como elementos como
maéscaras, objetos, imaginarios y discursos sociales se incorporan de manera Unica. Esta
experiencia me permitié conectar los puntos entre movimiento y accion, danza y teatro,
revelando una vision apasionante de la teatralidad desde la perspectiva corporal.

En el centro de esta investigacion se encuentra Los Regalos, una obra que se convirtio
en el faro de mi exploracion. El cuerpo en Los Regalos no es simplemente un elemento
escenico, sino el motor mismo de la obra. Aqui podemos observar cémo las emociones se
expresan de manera simple y profunda a través de los cuerpos de los actores. Asi, esta tesis
busca comprender el cuerpo como un vehiculo de expresividad, como un lenguaje en si
mismao.

La justificacion de este estudio radica en la necesidad de explorar y comprender coémo
se incorporan los principios del “Esfuerzo” de Rudolph Laban y la pedagogia de creacion
teatral de Jacques Lecoq en el trabajo corporal de los actores de Los Regalos. Este analisis
permitird arrojar luz sobre la interseccion entre el movimiento y la narrativa, proporcionando
una perspectiva més profunda sobre como estos elementos se fusionan en la danza-teatro y el
teatro fisico.

Mi motivacion personal para abordar este tema radica en la pasion por la
comunicacion entre disciplinas artisticas y la construccién de historias a través del lenguaje
del movimiento. Mi encuentro con el teatro fisico y la obra Los Regalos ha sido un punto de
inflexién en mi exploracién artistica, lo que me llevo a comprender que la teatralidad desde lo
corporal es un terreno fértil y enriquecedor que merece ser explorado en profundidad.

La pregunta central que orienta esta investigacion es: ;De qué manera se reflejan los



Principios del Esfuerzo de Rudolph Laban y la pedagogia de creacién teatral de Jacques
Lecoq en el trabajo corporal de los actores en la obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro
Fisico?

La tesis se estructura de la siguiente manera: primero, planteamos el marco teérico,
que define el teatro fisico, explora la influencia de Rudolph Laban en las artes y analiza en
detalle el analisis de movimiento de Laban y la pedagogia de Jacques Lecog. Luego, se
presenta el estado del arte, donde se detalla la historia de Los Regalos, la trayectoria de la
compafiiay el papel de la pedagogia de Lecoq en el contexto del cuerpo poético. Finalmente,
se aborda el andlisis corporal de la obra desde dos perspectivas: como motor creativo y como
base para la construccion de la identidad de los personajes.

Para abordar esta investigacion, hemos llevado a cabo entrevistas con los actores y el
director de Los Regalos. Estas conversaciones nos han proporcionado una comprension
profunda de los principios, fundamentos y narrativas que conforman la obra. Ademas, han
arrojado luz sobre la importancia que la obra tiene tanto para sus creadores como para su
audiencia. Este enfoque cualitativo nos permite explorar en profundidad la relacion entre los
principios de Laban y Lecoq y el trabajo corporal de los actores en esta obra, uniendo asi mi

pasion personal con la exploracién académica.



CAPITULO 1: PLANTEAMIENTO DE LA INVESTIGACION

1.1. Tema

Anélisis del trabajo corporal en la obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro
Fisico desde la perspectiva del Esfuerzo de Rudolph Laban y la pedagogia de creacion

teatral de Jacques Lecog.

1.2. Tipo de investigacion

Esta investigacion se enfoca en un analisis exhaustivo del aspecto corporal de la obra
Los Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico, con el objetivo de ir mas alla de una mera
descripcidn superficial y centrado en identificar y comprender en profundidad los elementos,
principios y técnicas utilizadas en la propuesta de Analisis de movimiento de Rudolph Laban
y la pedagogia teatral de Jacques Lecoqg. El propdésito fundamental de este estudio es evaluar
criticamente el uso de estas herramientas en la comunicacion y expresion corporal dentro del
contexto especifico de la obra.

El enfoque de investigacion adoptado es de carécter analitico en el campo de las artes,
lo cual implica examinar y descomponer los elementos constitutivos de la obra y su proceso
creativo. A través de esta metodologia, se busca generar aportes tedricos significativos que
puedan enriquecer las estructuras actuales de creacion y composicion en los &ambitos de la
danza teatro, teatro fisico y danza contemporéanea, asi como explorar las relaciones entre estas
disciplinas y la narrativa teatral.

Ademas, se pretende indagar en el uso de herramientas especificas que potencien el

lenguaje corporal en la obra, comprendiendo como influyen en la transmision de significados



y emociones al espectador.

1.3. Preguntas de investigacion

1.3.1.Pregunta Principal

¢De qué manera se reflejan los principios del Esfuerzo de Rudolph Labany la
pedagogia de creacion teatral de Jacques Lecoq en el trabajo corporal de los actores en la

obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico?

1.3.2. Preguntas Especificas

e CAmo se aplican los principios del Esfuerzo de Rudolph Laban en el trabajo
corporal de los actores de la Compafiia de Teatro Fisico en la obra Los Regalos?

e Cuadles son los elementos especificos de la pedagogia de creacion teatral de
Jacques Lecoq que se reflejan en el trabajo corporal de los actores en la puesta
en escena de Los Regalos?

e De qué manera se utilizan las técnicas y ejercicios de Laban y Lecoq en el
proceso de entrenamiento y preparacion de los actores para desarrollar la
expresividad y la comunicacion corporal en la interpretacion de los personajes

en Los Regalos?

1.4. Objetivos de investigacion

1.4.1.Objetivo General

Analizar la repercusion de los principios del Esfuerzo de Rudolph Laban y la



pedagogia de creacion teatral de Jacques Lecoq en el trabajo corporal de los actores en la

obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico.

1.4.2.Objetivos Especificos

e Identificar los principales elementos y principios del Esfuerzo de Rudolph
Laban presentes en el trabajo corporal de los actores en la obra Los Regalos.

e Analizar las técnicas y ejercicios especificos de la pedagogia de creacién
teatral de Jacques Lecoq aplicados en el desarrollo del trabajo corporal de los
actores en la puesta en escena de Los Regalos.

e Evaluar la manifestacion e integracion de los principios de Laban y Lecog en
la expresividad y comunicacion corporal de los actores durante la preparacion

y la representacion de Los Regalos.

1.5. Hipotesis

El presente estudio tiene como objetivo examinar y describir como se manifiestan los
principios del esfuerzo de Rudolph Laban y la pedagogia de creacion teatral de Jacques
Lecoq en el trabajo corporal de los actores en la obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro
Fisico. Se reconoce que ambas metodologias provienen de perspectivas y contextos
diferentes, pero se pretende establecer una conexidn transversal entre ellas con el propésito
de desarrollar los principios y l6gicas compartidos que operan a un nivel implicito. Al
identificar estos fundamentos comunes y analizar cbmo se aplican de manera distinta en cada
caso, se busca generar una nueva perspectiva sobre el trabajo de Laban y Lecoq.

En este sentido, se plantea el objetivo de encontrar vinculos transversales que

permitan complementar las dos técnicas. Se busca identificar los elementos y principios clave



del Esfuerzo de Rudolph Laban presentes en el trabajo corporal de los actores en la obra Los
Regalos, analizar las técnicas y ejercicios especificos de la pedagogia de creacion teatral de
Jacques Lecoq aplicados en el desarrollo del trabajo corporal de los actores, evaluar e integrar
los principios de Laban y Lecoq en la expresividad y comunicacion corporal de los actores
durante la representacion, y analizar el proceso de entrenamiento y preparacion de los actores
en relacién con los principios de Laban y Lecoq para comprender como se logra un trabajo
corporal coherente y significativo en la obra. Todo esto con el fin de comprender el proceso
por el cual los miembros de la compafiia han atravesado para adquirir un manejo corporal tan
preciso y detallado.

Se parte de la premisa de que el trabajo corporal en la danza y el teatro es fundamental
para transmitir emociones, contar historias y comunicar con eficacia. Tanto el Esfuerzo de
Laban como la pedagogia de Lecoq proporcionan marcos tedricos y practicos valiosos para la
exploracion y el desarrollo del trabajo corporal en las artes escénicas.

El Esfuerzo de Laban se basa en la comprension de que el cuerpo humano puede
expresar una amplia gama de cualidades y estados a través de diferentes esfuerzos fisicos.
Estos esfuerzos se clasifican en cuatro categorias principales: peso, tiempo, espacio y flujo.

El andlisis del trabajo corporal de los actores en Los Regalos desde esta perspectiva permitira
identificar como se utilizan los diferentes esfuerzos para crear personajes, transmitir
intenciones y generar dinamismo en la performance. Se espera que esta identificacion ayude a
comprender la coherencia y la intencionalidad detras de las elecciones corporales de los
actores.

Por otro lado, la pedagogia de Lecoq, la cual la Compafiia de Teatro fisico hace uso de
ella como base de la obra, se enfoca en el estudio del movimiento y la expresion corporal

como herramientas fundamentales para la creacion teatral. Sus técnicas y ejercicios buscan



estimular la imaginacion, la espontaneidad y la creatividad de los actores, permitiéndoles
explorar y descubrir nuevas formas de comunicar a través del cuerpo. Al analizar las técnicas
especificas utilizadas en la preparacion y el desarrollo del trabajo corporal de los actores en
Los Regalos, se podra apreciar como se aplican los principios de la pedagogia de Lecoq en la
practica teatral y cdmo estos contribuyen a la construccion de la narrativa y la expresion
artistica en la obra.

Se espera que el anélisis y la descripcion detallada del trabajo corporal en Los Regalos
desde las perspectivas del Esfuerzo de Laban y la pedagogia de Lecoq revelen una
integracion cuidadosa y consciente de elementos expresivos y técnicos que potencian la
calidad estética y la comunicacion artistica de la performance. Ademas, se espera comprender
cémo el proceso de entrenamiento y preparacion de los actores, en relacion con los principios
de Laban y Lecoq, contribuye a lograr un trabajo corporal integrado, consciente y expresivo
en la obra.

En resumen, lo que se espera de esta investigacion es que proporcione una vision
enriquecedora del trabajo corporal en la obra Los Regalos desde la perspectiva del Esfuerzo
de Laban y la pedagogia de Lecog. Los resultados obtenidos permitirdn comprender mejor
cémo se aplican estos enfoques en la préctica teatral y como contribuyen a la expresividad, la
comunicacion y la calidad artistica en la performance. Asimismo, se espera que esta
investigacion sirva como base para futuros estudios en el campo del teatro fisico y la relacion

entre el cuerpo y la expresion en las artes escénicas.

1.6. Metodologia

La presente investigacion se enmarca dentro del campo de las artes escénicas y se centra

en el anélisis del trabajo corporal en la obra Los Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico. El



enfoque de la investigacion es cualitativo, con el objetivo de comprender y sistematizar los
recursos corporales utilizados en la obra para que puedan ser aplicados en otras propuestas
escénicas.

El objetivo principal de esta investigacion es analizar y describir como se reflejan los
principios del Esfuerzo de Rudolph Laban y la pedagogia de creacion teatral de Jacques
Lecoq en el trabajo corporal de los actores en la obra Los Regalos. Se enfocara
principalmente en la gestualidad y la corporalidad acrobética utilizada para la creacion de los
personajes en la obra. El interés radica en comprender el proceso detrés del trabajo corporal
fluido y natural de los actores, en el que las acrobacias se integran de manera organica con los
cuerpos.

Se utilizara el enfoque del Esfuerzo de Rudolph Laban como marco tedrico para analizar
los recursos corporales en la obra. El anélisis permitira identificar las cualidades de
movimiento y las expresiones emocionales que se manifiestan en el trabajo corporal de los
actores. Ademas, la pedagogia de creacion teatral de Jacques Lecoq serd tomada en cuenta
como un elemento clave en el proceso de anélisis. Los principios y elementos presentes en la
obra, como la mascara, la acrobacia y la gestualidad corporal, se exploraran desde la
perspectiva de Lecoq para comprender su influencia en el trabajo corporal de los actores.

La recopilacion de datos se llevara a cabo mediante un andlisis por escenas de la
corporalidad de cada uno de los actores en Los Regalos. Se utilizaran cuadros comparativos
para identificar y describir las acciones corporales y emociones expresadas en cada escena.
La visualizacion presencial de la obra seré la principal fuente de datos para el anélisis.

Ademas, se ha obtenido una grabacion de la obra proporcionada exclusivamente para fines
de investigacion por la Compafiia de Teatro Fisico (CTF). Es importante mencionar que se

garantizara la confidencialidad de la grabacidn, la cual ha sido proporcionada exclusivamente
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para esta investigacion y no esta permitida su divulgacién publica.

El trabajo de investigacion se realiz6 en cuatro partes. La primera de ellas fue la
observacion y el andlisis de la obra Los Regalos, la cual fue presentada durante cuatro fechas:
22y 28 de agosto y 03 y 04 de septiembre del 2022. Durante tres de estas cuatro fechas, se
tuvo la oportunidad de realizar entrevistas a los asistentes con la finalidad de obtener
informacion que pudiera contribuir a este trabajo de investigacion.

La segunda parte consistio en la revision de fuentes bibliogréficas acerca de los
fundamentos que se manejan dentro de los procesos creativos del teatro fisico, haciendo
especial énfasis en la formacion corporal del actor, la fisicalidad en escena y la construccién
del lenguaje corporal. Estas fuentes bibliogréficas fueron consultadas para complementar el
andlisis del trabajo corporal en la obra Los Regalos.

La tercera parte comprendio la realizacion de entrevistas a los actores y al director de la
Compariia de Teatro Fisico. Estas entrevistas tuvieron como objetivo obtener informacion
directa sobre los procesos de creacion y los recursos corporales utilizados en la obra. Las
entrevistas proporcionaron una perspectiva interna y permitieron una comprension mas
profunda del trabajo corporal en la obra.

La ultima parte de la investigacion consistio en el analisis de los datos recopilados y la
redaccion de la tesis. Los datos obtenidos de la observacion de la obra, las entrevistas a los
asistentes, las fuentes bibliogréaficas y las entrevistas a los actores y director fueron analizados

y sistematizados para fundamentar las conclusiones y reflexiones presentes en la tesis.
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CAPITULO 2: RUDOLPH LABAN

2.1. Rudolf Laban en las Artes Escénicas: Influencia, criticas y aplicaciones préacticas

Rudolf Laban, un destacado teérico y pionero en el desarrollo de un analisis
exhaustivo del movimiento, es ampliamente reconocido como una figura fundamental en el
ambito del movimiento y la expresion corporal, especialmente en las artes escénicas como la
danzay el teatro. Nacido el 15 de diciembre de 1879 en Bratislava, en ese entonces parte del
Imperio Austrohungaro y actualmente Eslovaquia, Laban fue un coredgrafo, bailarin,
pedagogo Yy tedrico cuyo trabajo revoluciono la comprension y aplicacion del movimiento en
las artes escénicas (Paredes, 2020, p.9).

Dentro de su extensa trayectoria como investigador, fue reconocido como una figura
fundamental en el ambito del movimiento y la expresion corporal en las artes escénicas,
escribid varios libros que han obtenido gran reconocimiento y han sido editados a lo largo de
su carrera. Estas obras abarcan diversos temas relacionados con el movimiento, la danzay la
educacion fisica.

Uno de sus libros méas destacados es "Die Welt des Ténzers" (ElI mundo de los
danzadores, 1920), en el cual Laban explora los aspectos fundamentales del mundo de los
bailarines, abordando temas como la técnica, la expresion corporal y la interpretacion. En
"Choreographie™ (1926), Laban se enfoca en el arte de la coreografia, proporcionando un
enfoque detallado sobre como crear y estructurar movimientos y secuencias coreograficas
(Lizarraga, 2014, p.163).

Para el &mbito de la educacion fisica y el movimiento en nifios, Laban escribié "Des
Kindes Gymnastik und Tanz" (1926), donde ofrece ejercicios y actividades especificas para

fomentar el movimiento y la expresién corporal en los mas jovenes. Mientras que en
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"Gymnastik und Tanz fur Erwachsene", Laban proporciona ejercicios y técnicas de gimnasia
y danza disefiados para promover la salud, la expresion corporal y el bienestar en adultos.

Laban también se dedico al desarrollo de sistemas de notacion del movimiento, y en
su libro "Schrifttanz™ (1928) presenta su sistema de escritura de movimiento llamado
"Schrifttanz". En esta obra, explora la importancia de la notacién del movimiento como una
herramienta para preservar y transmitir la danza y el movimiento. En "Antrieb" (1929), Laban
introduce el concepto clave de Antrieb (impulso 0 motivacion) en el Analisis del Movimiento
Laban. Este libro surge de un estudio de anélisis de trabajadores industriales realizado por
Laban. Dentro de "in Leben fur den Tanz" (Una vida para la danza, 1935), Laban comparte
sus reflexiones personales sobre la danza y su trayectoria en este libro autobiografico. Aborda
temas como la creatividad, la comunicacion a través del movimiento y la importancia del arte
en la sociedad. Finalmente, en 1942, junto a F. C. Lawrence, publico "Effort" (1947) en
inglés para alcanzar una audiencia mas amplia en Europa. En 1948, se publicé "Modern
Educational Dance" (Danza educativa moderna), un plan educativo a traves del movimiento.
En 1949, Laban obtuvo el respaldo del primer ministro inglés. Un afio después, se publico
"The Mastery of Movement on the Stage™ (El dominio del movimiento en el escenario), uno
de los libros mas utilizados en estudios de danza y entrenamiento corporal. Este libro, que
mas tarde fue traducido al castellano con el titulo "El dominio del movimiento™ en 1987,
contiene apuntes de Rudolf Laban y aportes de Lisa Ullmann. En él se desarrolla en mayor
profundidad el concepto de Effort y se analizan los factores de movimiento como el peso, el
espacio, el tiempo y el flujo, factores que hacemos uso en el anélisis de movimiento de esta
investigacion. Ademas de aportes dentro de la psicologia y motricidad humana (Paredes,
2020, pp. 9-10).

Estos libros representan una contribucion significativa al estudio del movimiento y la
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expresion corporal, y han influido en la forma en que se comprende y se practica la danza y el
teatro. Cada uno de ellos aporta conocimientos y perspectivas valiosas que han enriquecido el
campo de las artes escénicas y han dejado un legado en el estudio del movimiento humano.

Ademas, es importante destacar que Laban no solo fue un teérico y escritor prolifico,
sino también un visionario que dej6 una huella imborrable en el mundo de las artes escénicas.
Su enfoque en la comprension profunda del movimiento y la expresion corporal ha perdurado
a lo largo del tiempo y continda siendo una fuente de inspiracion y ensefianza para
generaciones de artistas, coredgrafos y educadores en todo el mundo. Su legado trasciende las
paginas de sus libros y se manifiesta en la practica artistica contemporanea, donde sus
conceptos y principios siguen siendo fundamentales para la exploracion y expresion del
movimiento en todas sus formas.

Rudolf Laban, con su vasto cuerpo de trabajo y su pasion por el movimiento, ha
dejado una marca indeleble en las artes escénicas. Su influencia perdura en la teoriay la
practica del movimiento, en la danza, el teatro y la educacion fisica, y su legado continta
inspirando a quienes buscan comprender y celebrar la expresion corporal en todas sus

dimensiones.

2.2. El andlisis de movimiento de Laban: Explorando el cuerpo, la forma, el espacio y el

esfuerzo en el Arte del Movimiento Humano

El enfoque integral conocido como Laban Movement Analysis (LMA) ha sido
ampliamente utilizado para comprender y describir el movimiento humano en diferentes
contextos. Aungue su contribucion mas significativa ha sido en el &mbito de las artes
escénicas, este enfoque se ha extendido a otros campos como la fisioterapia y el deporte.

Considerado como uno de los sistemas mas completos y utilizados para el analisis del
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movimiento, el LMA ofrece una herramienta versatil que permite examinar tanto aspectos
parciales como globales del movimiento humano (Ros, 2008, p.350).

Previo a todo el movimiento del Tanztheater, Rudolph Laban habia sido una de las
figuras més influyentes en el surgimiento de la danza moderna, el teatro y el estudio del
movimiento. Laban se interesé profundamente en el estudio del movimiento humano y
desarrollé un enfoque sistematico para analizar y comprender el movimiento en el arte y la
vida cotidiana. Sus investigaciones y teorias sentaron las bases de lo que se conoce como
"Labanotation" (notacién de Laban) y "Analisis del Movimiento Laban" (Laban Movement
Analysis). Esta primera es un sistema de simbolos y notaciones graficas para representar
diferentes aspectos del movimiento, como la direccion, la duracion, la intensidad y la calidad
del movimiento. Estos simbolos permiten describir tanto el movimiento del cuerpo en el
espacio como las relaciones espaciales y temporales entre los diferentes elementos del
movimiento. La segunda que es el Andlisis de Movimiento, en la cual nos centraremos en
esta investigacion, es un enfoque y sistema desarrollado para comprender, describir y analizar
el movimiento humano , este se divide en cuatro categorias: el cuerpo , el cual describe las
partes fisicas del cuerpo con las que el ser humano puede mover, cabeza, tronco y
extremidades; la forma, que se refiere a la estructura y configuracion del movimiento,
incluyendo la secuencia, la repeticion, la variacion y la relacion entre diferentes movimientos;
el espacio, el cual implica la relacion del cuerpo en el espacio, proponiendo un analisis

complejo dentro de un sistema geométrico con bases en Platon, de la cual surgio el concepto
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de Kinesferal; y el esfuerzo el cual se refiere a las cualidades dindmicas del movimiento,
como la fluidez, la tensién, la velocidad, la pesadez, entre otras. Estas cualidades expresivas
pueden variar en un amplio espectro y se consideran una manifestacion del estado emocional
y de la intenciéon del individuo (Vallejos, 2020, pp.9-10).

Este se basa en la idea de que el movimiento es una expresion compleja 'y
multifacética del ser humano. Proporciona un marco conceptual que permite analizar las
conexiones entre el cuerpo, la dindmica del movimiento, el esfuerzo muscular, la forma, la
interpretacion y la documentacion del movimiento. Este enfoque se centra en comprender
cémo los elementos fisicos, espaciales y temporales se combinan y se organizan para generar
una amplia gama de movimientos humanos.

En el &mbito de las artes escénicas, el LMA ha sido fundamental para los bailarines,
coredgrafos y actores en la exploracion y expresion de sus movimientos. Proporciona un
vocabulario comin y una comprension compartida del movimiento, lo que facilita la
comunicacion y la colaboracion en el proceso creativo a este sistema de transferencia de
datos de le denomina Labanotacidn, la cual busca dar a conocer este sistema complejo de
andlisis de movimiento. Loke, Lartseen y Robinson (2004) describen a este sistema como:

Labanotation es un sistema de analisis y registro de movimiento, originalmente

ideado por Rudolph Laban en la década de 1920 y desarrollado posteriormente

! Laban introduce el concepto de kinesfera como la distancia alrededor del cuerpo y la expansién maxima de las
extremidades basada en la movilidad Este se representa mediante la figura del icosaedro para representar la
kinesfera, permitiendo fijar puntos, lineas y planos dentro de este espacio. La kinesfera proporciona la
percepcion de la relacion entre el cuerpo y el entorno, tanto el movimiento propio como el de los demas en el
espacio (Vallejos, 2020, p.21)
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por Hutchinson y otros en el Dance Notation Bureau de Nueva York. Se sigue
utilizando en campos tradicionalmente asociados al cuerpo fisico, como la
coreografia de danza de todas las formas de movimiento humano. Comprende
como notacion simbdlica, relacionada con la notacion musical, donde se
escriben simbolos para los movimientos corporales en un pentagrama
"corporal™ vertical. Los simbolos representan el cambio; es decir, movimiento.
El personal se divide en columnas para diferentes partes del cuerpo: soporte
(normalmente las piernas y los pies), gesto de las piernas, cuerpo, brazos y
cabeza (Traduccion personal, 2005, p. 114).

Ademas, el LMA ofrece herramientas para analizar y describir la calidad del
movimiento, las intenciones expresivas y las relaciones espaciales en el escenario. Este
proceso ha sido utilizado también para fuentes como videojuegos y robética, ya que Laban ha
permitido generar todo un sistema que permite replicar el movimiento humano.

Este sistema se basa en cuatro categorias fundamentales: (1) cuerpo, (2) forma, (3)
espacio y (4) esfuerzo. Cada una de estas categorias ofrece un marco de referencia tnico que
nos permite desglosar y examinar el movimiento en términos de su expresion, cualidades y
relaciones. A lo largo de este estudio, se explorara en detalle cada una de estas categorias, su

significado y su aplicacion en el anélisis del movimiento humano.

2.2.1.Cuerpo

Dentro del analisis de movimiento de Laban, el apartado dedicado al cuerpo
desempefia un papel fundamental para examinar y comprender en profundidad la estructura
corporal, la postura, la alineacion y la anatomia de un individuo. Segun Laban, el cuerpo se

considera como el sagrado templo que alberga la esencia del movimiento humano, siendo el
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medio a través del cual se expresa y se comunica con el entorno circundante. Por lo que su
foco principal es la observacion detallada de como el individuo utiliza su esqueleto, los
patrones de movilidad articular, la organizacién muscular y la alineacion postural. Se presta
especial atencidn a la relacion entre las diferentes partes del cuerpo, su conexion y su
influencia mutua durante el movimiento. Como sefiala Ros (2008), este enfoque tiene como
objetivo describir las partes del cuerpo en movimiento, identificar las conexiones entre ellas y
comprender los principios generales que rigen la organizacién corporal.

La postura y la alineacion son aspectos esenciales que se analizan en el contexto del
cuerpo dentro del analisis de movimiento de Laban. Se examina cémo el individuo sostiene
su cuerpo en el espacio, incluyendo la orientacion de la columna vertebral, la posicién de la
pelvis, los hombros y la cabeza. Estos elementos posturales no solo tienen un impacto en la
apariencia fisica, sino que también influyen en la calidad y eficiencia del movimiento.

Ademas de la postura y la alineacion, el andlisis del cuerpo en Laban se centra en la
coordinacion y la fluidez del movimiento. Se estudia como las diferentes partes del cuerpo se
relacionan entre si, como se integran los movimientos de las extremidades con el tronco y
cémo se coordina la respiracion con el movimiento. La fluidez y la coordinacion son aspectos
fundamentales para lograr una ejecucion armoniosa y eficiente del movimiento, todo ello en
relacion al espacio circundante. Es asi como Laban ha buscado analizar la manera en la que el
individuo ocupa y utiliza el espacio, la forma en la que se desplaza en relacién con los objetos
y las personas presentes en el entorno (Lizarraga, 2014, pp.162-163). En este contexto, el
cuerpo se convierte en un medio de comunicacion no verbal que interactta con el espacio y
transmite mensajes a través del movimiento.

Segln Ros (2008), esta seccidon del analisis de movimiento fue principalmente

desarrollada por los estudiantes de Laban, y la contribucion de Irmgard Bartenieff fue
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fundamental al subdividir esta categoria en subcategorias méas especificas. Entre estas
subcategorias se incluyen la iniciacion del movimiento a partir de una parte especifica del
cuerpo, conocida como conducciones, asi como la conexion entre las diferentes partes del
cuerpo. También se aborda la secuencializacion del movimiento entre las distintas partes del
cuerpo y se exploran los esquemas de organizacién y conectividad corporal, denominados
Patterns of Total Body Connectivity, Developmental Movement Patterns of Neuromuscular

Patterns (p.351).

2.2.2. Forma

Asi como dentro del cuerpo se segmenta este para observar los puntos de iniciacion, la
conexién, la secuencialidad y los esquemas de organizacion, en la forma se describe como es
que estos movimientos, dentro del apartado forma se busca entender los cambios de figuras
corporales que se tienen dentro del movimiento y como estas se desenvuelven dentro del
espacio.

Dentro de esta Categoria Laban desarrolla 3 dimensiones clave para entender la
Forma:

- Figura Espacial: La primera dimension se refiere a como el cuerpo ocupay
transforma el espacio a su alrededor durante el movimiento. Esto implica observar las
direcciones y trayectorias que toma el cuerpo, asi como su relacion con el espacio
circundante. Laban clasificé esta dimension en términos de cuatro aspectos principales: linea,
direccion, plano y dimensién. Cada uno de estos aspectos contribuye a la creacion de formas
espaciales Unicas que influyen en la percepcion y expresion del movimiento.

- Esquema de Organizacion: La segunda dimension se centra en como los

movimientos individuales se organizan y se combinan en secuencias. Laban propuso
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diferentes esquemas de organizacién que describen cémo los movimientos pueden agruparse
en patrones especificos. Esto incluye conceptos como la fluidez, la repeticién, la variacion y
la transformacion. Comprender los esquemas de organizacion nos permite analizar la
estructura y la narrativa del movimiento, asi como su capacidad para comunicar ideas y
emociones.

- Calidad del Movimiento: Ademas de la Figura Espacial y el Esquema de
Organizacion, Laban identifico una tercera dimension esencial: la Calidad del Movimiento.
Esta dimensidn se relaciona con las caracteristicas intrinsecas del movimiento, como su
velocidad, peso, tiempo y fluidez. Cada calidad de movimiento (que puede ser combinada y
variada) aporta una dimensién Unica a la expresion emocional del movimiento. Por ejemplo,
un movimiento rapido y ligero puede transmitir entusiasmo, mientras que un movimiento
lento y pesado puede expresar melancolia.

La Forma se refiere a la cualidad y el caracter del movimiento, es decir, como se
inicia, se desarrolla y se detiene. Rudolf Laban identific cuatro formas fundamentales de
movimiento: flotante, puntual, sostenido y explosivo. Cada una de estas formas tiene una
dinamica Unica y una expresion emocional distintiva.

El movimiento flotante se caracteriza por una iniciacion suave y un desarrollo
continuo, como si el cuerpo se desplaza en el espacio. Este tipo de movimiento transmite una
sensacion de ligereza y gracia, evocando una expresion emocional delicada y etérea.

Por otro lado, el movimiento puntual se inicia y se detiene de manera abrupta, sin
transiciones suaves. Es un movimiento marcado por una accion rapida y precisa,
transmitiendo una sensacion de impacto y enérgica intencion. Esta forma de movimiento
puede expresar emociones como la sorpresa, la determinacion o la agitacion.

El movimiento sostenido se caracteriza por mantener una constancia a lo largo del
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tiempo, sin cambios bruscos en su ritmo. Es un movimiento que se despliega de manera
continua, con una sensacion de fluidez y estabilidad. Esta forma de movimiento puede
expresar emociones como la serenidad, la calma o la contemplacion.

Por Gltimo, el movimiento explosivo implica una liberacion repentina de energia, con
una iniciacion rapida y un desarrollo enérgico. Es un movimiento enérgico y dindmico que
transmite una sensacion de fuerza y vitalidad. Esta forma de movimiento puede expresar
emociones como la alegria, la exaltacion o la pasion.

Al analizar la forma del movimiento, se puede comprender su dindamica interna y su
expresion emocional. Esta comprension nos permite apreciar la riqueza y la diversidad del
lenguaje del movimiento humano, y nos brinda herramientas para interpretar y expresar

emociones a través de nuestro cuerpo en el arte y la comunicacion.

2.2.3. Espacio

El espacio es un elemento esencial en el analisis de movimiento de Laban. Laban
definid ocho direcciones espaciales basicas que influyen en el movimiento humano: hacia
adelante, hacia atras, hacia arriba, hacia abajo y las diagonales correspondientes. Estas
direcciones espaciales se utilizan para analizar como un individuo utiliza el espacio y como
se mueve en relacion con él. Ademas, el andlisis de movimiento de Laban examina la
orientacion y el alcance del movimiento en el espacio, asi como el uso de diferentes niveles y
planos. El espacio proporciona un contexto significativo para el movimiento y afecta su
intencion y significado. Al explorar el espacio como escenario del movimiento, podemos
comprender cdmo el individuo interactda con su entorno y como el movimiento se ve

influenciado por este entorno.
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2.2.4. Esfuerzo: La energia del movimiento

El esfuerzo se refiere a la variacién en la cantidad y calidad de energia utilizada en el
movimiento. Laban identificé cuatro componentes principales del esfuerzo: fluidez, tiempo,
peso y espacio. La fluidez se relaciona con la suavidad y continuidad del movimiento,
mientras que el tiempo se refiere a la rapidez o lentitud del movimiento. El peso se refiere a
la cantidad de energia utilizada en el movimiento, desde movimientos ligeros y delicados
hasta movimientos pesados y enraizados. El espacio en el esfuerzo se relaciona con la
dimensién y la proyeccién del movimiento. Al analizar el esfuerzo, se pueden identificar las
cualidades energéticas y emocionales presentes en el movimiento, asi como las intenciones y
las relaciones entre los diferentes componentes. El esfuerzo nos permite comprender la
energia y la intencion detras del movimiento, afiadiendo una dimensién mas profunda a
nuestra apreciacion y analisis.

El analisis de movimiento de Laban tiene aplicaciones practicas en diversas
disciplinas artisticas y educativas. En el &ambito de la danza y el teatro, este enfoque
proporciona una herramienta invaluable para coredgrafos, bailarines y actores, ya que les
permite comprender y explorar el movimiento desde diferentes perspectivas. Los coredgrafos
pueden utilizar el analisis de movimiento de Laban para desarrollar coreografias que exploren
la variedad y la expresividad del movimiento humano. Los bailarines y actores pueden
utilizar este enfoque para mejorar su técnica y su capacidad de expresion, asi como para
comunicarse de manera mas efectiva con el pablico.

Ademas de su aplicacion en las artes escénicas, el analisis de movimiento de Laban
también ha encontrado su lugar en la educacion fisica y la terapia del movimiento. En el
ambito educativo, este enfoque proporciona una base sélida para la ensefianza del

movimiento y el desarrollo de la conciencia corporal. Los profesores de educacién fisica
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pueden utilizar el analisis de movimiento de Laban para ayudar a los estudiantes a explorar y
comprender su propio movimiento, fomentando asi el desarrollo fisico y emocional. En el
campo de la terapia del movimiento, este enfoque se utiliza para ayudar a las personas a
superar lesiones, mejorar la coordinacion y la movilidad, y explorar nuevas formas de
expresion corporal.

Para concluir podemos decir que el analisis de movimiento de Laban es un enfoque
integral y detallado que nos permite comprender y describir el movimiento humano en
términos de su expresion, cualidades y relaciones. A través de las categorias de cuerpo,
forma, espacio y esfuerzo, este enfoque nos proporciona una herramienta valiosa para
explorar el lenguaje universal del movimiento y su impacto en la expresion y la
comunicaciéon humana.

Al desglosar el movimiento en estas categorias, podemos apreciar la diversidad y la
riqueza del movimiento humano, asi como comprender cémo el cuerpo se convierte en un
medio de expresion y comunicacion. El analisis de movimiento de Laban tiene aplicaciones
practicas en el ambito de las artes escénicas, la educacion fisica y la terapia del movimiento,
y su legado perdura a través de sus obras escritas y contribuciones al campo.

En Gltima instancia, el analisis de movimiento de Laban nos invita a explorar y
apreciar el movimiento humano en todas sus formas, y a reconocer el poder y la belleza que
reside en el arte del movimiento. Es a través de esta comprensién méas profunda que podemos
abrir nuevas puertas a la expresion creativa, la comunicacion auténtica y el enriquecimiento

personal a través del movimiento.

2.3. Fundamentos del Esfuerzo de Rudolph Laban

Laban, generd dentro de su investigacion un planteamiento extenso para desarrollar



23
un sistema que permitiese analizar el cuerpo en movimiento, a partir de ello se plantearon 4
categorias que explican los fundamentos del movimiento, estas son el espacio, el peso, el

flujo y el tiempo, presentando cada una de ellas 2 polaridades:

2.3.1. Tiempo: Repentino/Sostenido

El factor tiempo se refiere a la duracion y la velocidad del movimiento. Laban
describi6 dos polaridades para el tiempo:

e Tiempo Repentino: Se caracteriza por movimientos rapidos, explosivos y con
una ejecucion acelerada. En esta polaridad, el movimiento tiene una energia
intensa y una sensacion de sorpresa o inmediatez.

e Tiempo Sostenido: En esta polaridad, los movimientos se desarrollan
gradualmente, tomando mas tiempo en completarse. Existe una sensacion de

continuidad y estabilidad en el movimiento sostenido.

2.3.2. Peso: Fuerte/Suave

El factor peso se refiere a la percepcion subjetiva del esfuerzo necesario para realizar
un movimiento. Las polaridades del peso son las siguientes:

e Peso Fuerte: Los movimientos en esta polaridad son enérgicos y vigorosos,
requiriendo un esfuerzo significativo. Pueden expresarse como gestos
potentes, impulsos 0 movimientos enérgicos.

e Peso Suave: Aqui los movimientos son delicados, etéreos y requieren poco

esfuerzo. Pueden expresarse como movimientos suaves, flotantes y ligeros.

2.3.3. Espacio: Directo/Flexible

El factor espacio se refiere a la dimension y organizacion del movimiento en el
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espacio que lo rodea. Laban identifico las siguientes polaridades espaciales:

e Espacio Directo: Los movimientos en esta polaridad son lineales, precisos y se
dirigen claramente hacia un objetivo o direccion especifica. Se expresan con
lineas rectas y definidas.

e Espacio Flexible: En esta polaridad, los movimientos son curvilineos, sinuosos
y fluidos. Se caracterizan por una adaptabilidad a las circunstancias y la

posibilidad de cambios de direccién.

2.3.4.Flujo: Controlado/Libre

El factor flujo se refiere a cémo el movimiento fluye y se organiza en términos de

fluidez y continuidad. Laban definio las siguientes polaridades de flujo:

e Flujo Controlado: Los movimientos en esta polaridad tienen una sensacion de
control y restriccion. Pueden incluir pausas o cambios bruscos en el
movimiento, creando una sensacién de contencion.

e Flujo Libre: Aqui, los movimientos son fluidos, sin restricciones y fluyen
suavemente de una accidn a otra. Existe una sensacion de libertad y

continuidad en el movimiento.

El sistema de Esfuerzo de Laban resulta altamente eficaz, ya que permite evaluar la
calidad y expresion de cada factor en el movimiento. Al reconocer y aplicar estas polaridades,
los artistas del movimiento y la danza pueden enriquecer su lenguaje corporal, expresando de
manera mas precisa sus intenciones y emociones.

Es importante tener en cuenta que este sistema ofrece una amplia gama de

posibilidades y combinatorias, lo que permite una expresion corporal rica y diversa. Al
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explorar y comprender estos principios y conceptos, los artistas pueden potenciar su
creatividad y comunicar ideas de manera mas significativa a través del arte del movimiento.
A continuacion, se mencionaran las 8 acciones basicas que se generan a partir de estos
fundamentos:

Tabla 1

Ocho acciones basicas del Esfuerzo segun el Analisis de movimiento de Laban

Accion Bésica Tiempo Peso Espacio Flujo
Deslizar repentino suave directo controlado
Presionar repentino fuerte directo controlado
Flotar repentino suave indirecto libre
Torcer repentino fuerte indirecto controlado
Sacudir sostenido suave indirecto controlado
Latiguear sostenido fuerte indirecto libre
Palpar sostenido suave directo controlado
Golpear sostenido fuerte directo libre

El proceso de desarrollo del sistema de Esfuerzo de Laban comenz6 con su intensa
observacion y analisis del comportamiento corporal humano. A través de sus estudios de
danza, teatro, educacion fisica y etnografia, Laban obtuvo una amplia comprension del
movimiento en diferentes contextos y culturas. Esta base de conocimientos le permitio
identificar patrones comunes y universales en los movimientos humanos, independientemente
de la disciplina o el entorno cultural.

Laban se dio cuenta de que, si bien cada individuo posee un estilo de movimiento
unico, existen elementos subyacentes que influyen en la forma en que nos movemos y
expresamos nuestras emociones y pensamientos a través del cuerpo. Asi, el concepto de
Esfuerzo surgié como una herramienta para describir y analizar estas cualidades
fundamentales del movimiento.

Para desarrollar su sistema, Laban establecid cuatro factores principales: tiempo, peso,
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espacio y flujo, y los definié como elementos esenciales presentes en cada accion corporal.
Cada uno de estos factores, a su vez, tiene dos polaridades opuestas, lo que brinda un amplio
espectro de posibilidades para describir y categorizar el movimiento humano.

En cuanto al tiempo, Laban comprendi6 que la duracién y velocidad del movimiento
estan intrinsecamente vinculadas a nuestra actitud interior hacia la accion. Los polos del
tiempo, lo repentino y lo sostenido, representan dos enfoques contrastantes en como
percibimos el paso del tiempo y cémo esto afecta la calidad de nuestros movimientos.

El peso, por su parte, refleja la relacion del individuo con la gravedad, y Laban
descubrio6 que este factor estaba directamente relacionado con la energia y la intensidad que
transmitimos a través de nuestros movimientos. Las polaridades del peso, lo firme y lo suave,
capturan la forma en que nos relacionamos con la resistencia y la ligereza en nuestras
acciones.

En lo que respecta al espacio, Laban observo como nuestras actitudes internas hacia el
entorno afectan la direccion y la forma de nuestros movimientos. Asi, las polaridades del
espacio, lo directo y lo flexible, describen cobmo nos desplazamos en lineas definidas o en
movimientos fluidos y adaptables.

Por altimo, el flujo se convirtié en un elemento fundamental para mantener la
continuidad y coherencia en los movimientos. Laban noté que la fluidez o tension en el flujo
estaba asociada con nuestra capacidad para mantener una secuencia de movimientos fluidos o
pausados. Las polaridades del flujo, lo controlado y lo libre, dan cuenta de esta dicotomia en
la continuidad del movimiento.

En conclusion, el sistema de Esfuerzo de Laban se desarroll6 mediante un profundo
estudio y observacién del movimiento humano, tanto en su aspecto fisico como emocional.

Este sistema proporciona una forma completa y sistematica de analizar y comprender como



los seres humanos se expresan a través de su lenguaje corporal, permitiendo a los artistas,

bailarines, educadores y terapeutas del movimiento enriquecer sus habilidades y comunicar
intenciones y emociones de manera mas profunda y significativa. Laban legd al mundo una
valiosa herramienta para el estudio del movimiento humano, un legado que sigue vigente y

contintia enriqueciendo el arte y la ciencia del movimiento en la actualidad.
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CAPITULO 3: JACQUES LECOQ

3.1. Teatro fisico: definicion y caracteristicas

El teatro fisico es un estilo de representacion teatral que se distingue por su énfasis en
el movimiento corporal y la expresion fisica como medios primarios de comunicacion
artistica. A diferencia de otras formas teatrales, busca transmitir los mensajes y significados
inherentes a una obra al enfocarse en la corporalidad del actor, evitando la exageracion de
movimientos y priorizando la autenticidad en escena. Este estilo teatral abarca una amplia
gama de creaciones y manifestaciones escénicas, que incluyen el mimo corporal, el teatro de
danza, el teatro de méscaras, el clown, el circo moderno, el body-art y los espectaculos
acrobaticos (Rivera, 2011, p. 258). A través de la exploracion de gestos cotidianos y habitos
corporales, el teatro fisico interpreta la realidad desde una perspectiva escénica, enfatizando
la emotividad mediante la sobrealimentacion de gestos corporales.

La perspectiva de Alonso Rivera (2011) se relaciona con la concepcion de Lloyd
Nelson del Teatro Fisico. Segin Nelson, esta nueva forma de arte representaba una ruptura
con las técnicas tradicionales y estructuradas que predominaron en las décadas finales del
siglo XX. En su vision, disciplinas como la danza, las acrobacias, el circo y otras
manifestaciones artisticas se utilizaban para comunicar ideas y emociones, todo ello desde
una perspectiva auténtica. No se perseguia impresionar al publico con habilidades técnicas
sino crear una experiencia artistica que conectara con la sensibilidad y emotividad del
espectador.

En definitiva, lo que nos expone Rivera concuerda con la definicion de Callery,
recogida en la tesis de Luis Rebaza (citado en Rebaza, 2021). Una de las caracteristicas

distintivas del teatro fisico es su enfoque en el actor como creador, mas que como intérprete,
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promoviendo un proceso de trabajo colaborativo y una practica laboral somatica. La relacion
entre el escenario y el espectador se concibe como abierta, considerando el teatro como una
forma de artesania arraigada en la colaboracion y la exploracion del imaginario (p.17). En
este sentido, se prioriza lo somatico sobre lo racional, otorgando al actor una variedad de
posibilidades motoras que se consideran como la "gramatica” del lenguaje fisico segin Anne
Dennis.

El teatro fisico se caracteriza por su énfasis en el movimiento y la expresion corporal
como principales medios de comunicacion y expresion artistica. EI movimiento y la
gestualidad son elementos fundamentales en la creacion de significado y narrativa en las
actuaciones (Ferrandis ,2018). Asimismo, el entrenamiento fisico extenso y riguroso es una
base fundamental en este estilo teatral, desarrollando en los actores su control corporal,
resistencia, flexibilidad y expresividad fisica.

Otra caracteristica es su flexibilidad y diversidad de estilos y presentaciones
escénicas. Puede abarcar desde actuaciones mas tradicionales hasta formas mas
experimentales y vanguardistas. Ademas, tiende a fusionar diferentes disciplinas escénicas,
como la danza, el circo, la acrobacia, el payaso, la lucha escénica, la méscara, la pantomimay
el mimo. Esta combinacion de técnicas y estilos enriquece la experiencia teatral y amplia las
posibilidades creativas.

Ferrandis (2018) describe al teatro fisico de la siguiente manera: "El teatro fisico es en
verdad un acto de divulgacion que extiende a través del cuerpo un manifiesto que lo pone al
alcance de una audiencia. Se trata de una disciplina artistica viva, continuamente cambiante,
que se transforma a si misma de acuerdo con los ritmos de las dindmicas sociales y con las
circunstancias personales de cada creador. Por ello, resulta complejo abordar su definicién de

una manera Unica y general. Sus tendencias son tan disimiles como las mismas necesidades
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que les dan origen y sus técnicas de conocimiento han proliferado precisamente en funcién de
esas exigencias."

El término "Teatro Fisico" es flexible y normalmente se utiliza para describir piezas
teatrales que exploran y resaltan los aspectos fisicos como base principal de su trabajo. Sus
técnicas se pueden aplicar a una variedad de estilos y presentaciones escénicas diferentes.
Casi siempre se utiliza el nombre de teatro fisico para referirse a las actuaciones que se basan
en algan tipo de entrenamiento fisico extenso y riguroso. (Ferrandis, 2018).

A pesar de la amplia variedad de capacidades fisicas que contribuyen
significativamente a la expresion corporal, Ferrandis sefiala que el término "Teatro Fisico" se
ha utilizado a veces de manera general para abarcar cualquier forma de expresion teatral no
convencional. Esto ha llevado a que el teatro contemporaneo, incluyendo el postmoderno, el
teatro visual y la performance, sea etiquetado apresuradamente como “teatro fisico" sin hacer
referencia a técnicas especificas como la pantomima, acrobacias o danza, lo que podria
minimizar la dedicacién y experiencia requeridas en estas disciplinas.

Dentro de sus principales componentes, como hemos mencionado anteriormente, se
relaciona con la narrativa. El teatro fisico se centra en la creacion de imagenes teatrales
impactantes en lugar de depender del dialogo y el texto. Utilizando el movimiento, la
composicion espacial y las coreografias, se construyen escenas y secuencias visuales que
transmiten significados y cuentan historias de manera cautivadora. Esta narrativa visual
permite sumergir al pablico en una experiencia teatral mas visceral.

Por lo tanto, se hace necesario el uso de metaforas y simbolismos, ya que a través de
representaciones no literales se invita al pablico a reflexionar e interpretar la obra de acuerdo
con su propia experiencia. Esta dimension simbdlica enriquece la experiencia teatral,

ofreciendo una mayor profundidad y multiplicidad de significados (Ferrandis, 2018).
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Dentro de la pedagogia teatral de Lecoq, el trabajo en grupo y la colaboracion son
fundamentales en el teatro fisico. Esto permite a los artistas explorar las posibilidades
expresivas del cuerpo humano y crear una experiencia teatral cohesiva y estética. Segun su
texto "Cuerpo Poético™ (2004), para ensamblar los conocimientos y hallazgos surgidos
durante las sesiones, era necesario ponerlos en practica en equipo. De esta manera, los
alumnos lograban encontrar sincronizacion, coordinacion y confianza entre los intérpretes,
elementos esenciales para lograr un rendimiento exitoso. A través de la colaboracion, se
desarrollan técnicas, coreografias y secuencias que permiten aprovechar al maximo las
posibilidades expresivas del cuerpo.

Es asi como el teatro fisico fomenta la experimentacion y la exploracion fisica. Los
artistas se animan a investigar y descubrir nuevas posibilidades corporales, desarrollando
técnicas propias y explorando movimientos no convencionales para expresar ideas y
emociones de manera Unica. Esta libertad creativa y busqueda constante de nuevas formas de
expresion hacen del teatro fisico un estilo teatral altamente innovador y en constante

evolucion.

3.2. Jacques Lecoq y su pedagogia de creacion teatral

El mundo teatral ha sido moldeado a lo largo de la historia por individuos visionarios
cuyas ideas y enfoques han trascendido las convenciones establecidas, llevando a la creacion
de nuevas perspectivas y métodos. Entre estos influyentes innovadores, el nombre de Jacques
Lecoq resuena como una figura central en la evolucién de la pedagogia de la creacion teatral.
Su enfoque pedagdgico, fundamentado en la exploracion fisica, el movimiento corporal y la
interaccién espacio-emocién, ha revolucionado la manera en que se ensefia y se comprende el

arte teatral contemporaneo.
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En un contexto donde la ensefianza teatral tradicional se ha basado en gran medida en
métodos linguisticos y psicoldgicos, la pedagogia de Lecoq emerge como un paradigma
audaz y multidisciplinario. Su énfasis en la corporeidad y el lenguaje del cuerpo como medio
primordial de expresion cuestiona las nociones convencionales de que el teatro es
simplemente un vehiculo para la comunicacion verbal. La relevancia de esta perspectiva
radica en su capacidad para trascender las limitaciones del lenguaje, permitiendo a los actores
explorar la profundidad y la autenticidad de las emociones humanas a través de la fisicalidad.

La mascara y la mimica, elementos centrales en la pedagogia de Lecog, también han
desempefiado un papel crucial en la redefinicion de la creacién teatral. Al incorporar la
mascara como una herramienta que va més alla de la simple representacion visual, Lecoq
desencadend una transformacion en la comprension de la identidad y la interpretacion del
actor. La méscara no solo actGia como un catalizador para la exploracion de personajes
diversos, sino que también se convierte en un medio para profundizar en las complejidades de
las emociones humanas, liberando una gama de expresiones que trascienden las limitaciones
de la palabra hablada.

La pedagogia de Lecoq no solo desafia la forma en que los actores se relacionan con
Su propio cuerpo y espacio, sino que también instiga una redefinicion de la relacion entre
actor y audiencia. Al enfocarse en la interaccion escénica y la composicion visual, Lecoq
resalta la importancia de la totalidad escénica como una narrativa en si misma. Esta
revalorizacion del espacio y la visualidad amplia el alcance del teatro més alla de los confines
de la tramay el didlogo, instando a una apreciacion més holistica de la experiencia teatral.

A medida que nos sumergimos en los principios fundamentales de la pedagogia de
Jacques Lecoq y exploramos su impacto en la creacidn teatral, se revela un enfoque que va

mas alla de la ensefianza convencional. Lecoq desafia las percepciones arraigadas, inspirando
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a una nueva generacion de actores, directores y educadores a repensar la esencia misma del
teatro y a cuestionar los limites de la expresién humana en el escenario.

Dentro de estos principios fundamentales decidimos desarrollar cuatro categorias:

3.2.1. Corporeidad y movimiento

Uno de los pilares esenciales de la pedagogia de Jacques Lecoq radica en su enfoque
en la corporeidad y el movimiento como vehiculos primordiales de expresion teatral. Lecoq
desafid la concepcion convencional del teatro centrado en la palabra, al destacar la
importancia del cuerpo como instrumento esencial para transmitir emociones, narrativas y
personajes. Los actores que se someten a esta pedagogia exploran una gama diversa de
técnicas y ejercicios de movimiento que les permiten comprender profundamente como la
postura, los gestos y la interacciéon fisica pueden comunicar significados sutiles e
impactantes. Este enfoque trasciende las barreras linguisticas y culturales, permitiendo a los
actores conectarse directamente con el publico a través de una comunicacion no verbal rica'y

evocadora.

3.2.2. Lamascara en el teatro fisico

La mascara neutra en la pedagogia de Jacques Lecoq es una herramienta de gran
importancia y significado. Presente en su enfoque del cuerpo poético, la méscara neutra ha
sido fundamental en la exploracion de la expresion fisica y gestual en el teatro siendo esta
una de sus principales herramientas en su enfoque pedagdgico ya que , como él mismo Lecoq
nos hace mencion, esta mascara permite que el alumno(a) se convierta en una pagina en
blanco con la finalidad de enfatizar la corporalidad y que todos los vinculos que se generen

entre los actores sean plenamente desde ese enfoque (Salvatierra, 2006, p. 305).
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A lo largo de su carrera, Lecoq experiment6 con diferentes tipos de mascaras, pero fue
la méscara neutra proveniente de su tiempo de investigacion y exploracion teatral en Italia la
que destaco como elemento central de su ensefianza teatral. Fue durante su estancia en Italia
que tuvo la oportunidad de trabajar con Carlo Mazzone-Clementi, un actor y maestro de
maéscaras (Lecoq, 1997, p. 24). Mazzone-Clementi fue quien presento a Lecoq la mascara
neutra y le ensefio sobre su potencial y su uso en el teatro, ddndole asi un enfoque particular
en la busqueda de una expresion auténtica y universal.

La mascara neutra se caracteriza por su expresion facial neutral, sin caracteristicas
especificas. Al ser utilizada por el actor, permite explorar un amplio rango de emociones y
acciones de manera pura y fisica. Al ocultar las expresiones faciales individuales, la méscara
neutra desafia al actor a comunicar a través de un lenguaje no verbal mas amplio y universal,
conectandose con el publico de una manera méas profunda y significativa (Lecoq,1997, p. 63)

La integracion de la mascara neutra en la pedagogia de Lecoq se basa en su objetivo
de liberar al actor de los hébitos y patrones de movimiento y expresion cotidianos. Al utilizar
la méscara neutra, el actor es desafiado a explorar nuevas formas de expresion y a conectarse
maés profundamente con su cuerpo y sus emociones. Tal como menciona Dominguez (2006)

La méscara neutra es una mascara de presencia. Libera al actor de su propia
personalidad para actuar, disponible a la accion y a la vez, sensible en sus
propias sensaciones interiores. La respiracion se regula y la tension innecesaria
desaparece. El actor esta presente, sencillamente. Puede sentir toda su
potencialidad y su energia. Cualquier movimiento, por pequefio que sea, cobra
significacion y modifica el estado del que la lleva (p. 307).

La méscara actla como un catalizador para descubrir la verdad interior del actor y su

capacidad de comunicacién sin palabras. Esto va en complemento al uso de la conciencia
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corporal en donde el actor tiene como principal enfoque la atencion de su cuerpo y el
comprender cdmo se relaciona con el espacio circundante. De manera que la mascara neutra
requiere una presencia completa y una conexién profunda lo que hace destacar la conciencia
de la postura, la gestualidad y el movimiento. A traves de la practica constante, el actor
aprende a moverse con gracia Y fluidez, descubriendo la relacion entre el cuerpo y el espacio
escénico.

El trabajo con la mascara neutra tambien implica la exploracion de la expresion pura'y
universal. Al ocultar las caracteristicas individuales del rostro, la méscara neutra permite al
actor explorar la pureza del gesto y la expresion. El actor se sumerge en un mundo de
acciones fisicas y emociones que trascienden lo cotidiano y se conectan con lo esencial y lo
universal. La mascara neutra se convierte en un canal a través del cual se transmiten las
emociones y acciones mas fundamentales y esenciales del ser humano.

Ademas de la conciencia corporal y la expresion pura, la méscara neutra también
juega un papel crucial en el desarrollo de la presencia escénica. Al ocultar las expresiones
faciales individuales, el actor se vuelve mas consciente de su presencia en el escenario y de
cdémo su cuerpo ocupa el espacio. La méscara neutra invita al actor a ocupar ese espacio con
confianza y autoridad, creando una conexion méas poderosa con el publico. La presencia
escénica se convierte en una manifestacion tangible y visible de la energia y la intencién del
actor, generando una mayor resonancia emocional y una experiencia teatral mas impactante.

La mascara neutra también desempefia un papel en la construccién de personajes. Al
usarla, el actor puede explorar diferentes arquetipos y emociones universales, sin estar
limitado por las caracteristicas fisicas o las expresiones faciales predefinidas. La méascara
neutra permite al actor adentrarse en el mundo del personaje desde un lugar méas profundo,

conectando con la esencia y la psicologia del personaje de una manera mas auténtica y
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significativa.

Es importante tener en cuenta que el trabajo con la mascara neutra no se trata solo de
ocultar las expresiones faciales, sino de permitir que las emociones y acciones surjan desde
dentro. La méscara neutra no restringe la expresividad, sino que la amplia, permitiendo que
las emociones y acciones sean comunicadas de manera mas auténtica y efectiva. La mascara
se convierte en un espejo que refleja la verdad interna del actor, revelando diferentes aspectos
de su personalidad y su capacidad creativa.

La mascara neutra no solo se utiliza como una herramienta de entrenamiento, sino que
también tiene un papel en la creacion y presentacion de obras teatrales. Los actores pueden
incorporar la mascara neutra en sus personajes, permitiendo que la mascara revele las
emociones y acciones en lugar de forzarlas. Esto crea un lenguaje teatral mas simbolico y

poético, ampliando las posibilidades expresivas en el escenario.

3.2.3. Espacio e imaginacion

La pedagogia de Lecog también otorga una atencion significativa a la relacion entre el
actor y el espacio escénico. Lecoq desafia la nocion de que el escenario es simplemente un
fondo para la accién, instando a los actores a considerar el espacio como un compariero
creativo integral. Los actores aprenden a utilizar el espacio de manera estratégica, explorando
cOmo su posicion, movimiento y relacion con el entorno pueden influir en la narrativa y la
emocion. Esta perspectiva estimula la imaginacion y la creatividad de los actores,
alentandolos a descubrir nuevas formas de interaccion y composicion que agregan

profundidad y complejidad a la representacion teatral.
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3.2.4. Juegoy composicion

La pedagogia de Lecoq fomenta el juego como un medio esencial para el
descubrimiento artistico. Los actores participan en una variedad de juegos teatrales que van
desde la improvisacién hasta la colaboracion en grupo. Estos juegos no solo promueven la
conexion entre los actores, sino que también permiten la exploracion de nuevas ideas y
enfoques escénicos. Ademas, Lecoq hace hincapié en la composicién visual, animando a los
actores a considerar la estética y la estructura de sus actuaciones. La creacion de imagenes
teatrales impactantes y memorables se convierte en una prioridad, enriqueciendo la
experiencia del espectador y desafiando las convenciones tradicionales de la narrativa.

Finalmente, podemos decir que la pedagogia de Lecoq busca una sintesis creativa de
todos estos elementos. Los actores son alentados a combinar la corporeidad, la méascara, la
mimica, el espacio y el juego en una amalgama coherente y evocadora. Esta sintesis culmina
en la creacion teatral en su forma més auténtica, donde el actor se convierte en un artista
completo, capaz de comunicar con profundidad y claridad a través de un lenguaje teatral

Unico y multidimensional.

3.3. El cuerpo poético

El cuerpo poético, concepto propuesto por Jacques Lecoq, actor, pedagogo y director
francés, aborda la importancia del cuerpo del actor como medio para transmitir emociones y
expresion artistica en el escenario. Segun Lecoq, el cuerpo no es meramente un instrumento
fisico, sino que posee su propio lenguaje poético que debe ser explorado y perfeccionado
(Hernandez ,2022, p.21).

En este segmento, examinaremos diversas concepciones de la poética del cuerpo en

los campos del teatro, la danza y los estudios del movimiento. La intencién de esta
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investigacion es abordar la poética del cuerpo dentro de un marco amplio y comprender su
funcién como una herramienta para establecer una conexion empética, sensitiva y genuina
con el espectador, asi como para el dominio corporal y la comprension conceptual de
propuestas escénicas, coreograficas y performaticas. Explicaremos las teorias y practicas que
sustentan la poética del cuerpo, destacando su importancia en la creacion artistica y su
capacidad para transmitir significados profundos y simbdlicos a través de la expresion
corporal y el lenguaje escénico

Comenzando por la pedagogia que se propone en Le corps poetiqué (1997), Lecoq
ofrece un extenso repertorio de herramientas de formacion destinadas al entrenamiento fisico,
musical, conceptual y estético, con el fin de desarrollar su propio enfoque pedagdgico en el
ambito de la actuacion y el mimo. Estas herramientas permiten que los actores que trabajan
bajo el sistema que se propone en el cuerpo poético, adquirir una mayor libertad y fluidez en
el movimiento, lo cual resulta fundamental para transmitir emociones y crear personajes a
través de la postura, el gesto y la expresion corporal (citado en Salvatierra, 2006, p. 341).

El enfoque de Lecoqg en el cuerpo poético se basa en la premisa de que la expresion
artistica va mas alla de las palabras y se manifiesta como una forma de comunicacién no
verbal. Al entrenar al actor para que su cuerpo sea mas expresivo y poético, se logra
establecer un didlogo més profundo y significativo entre el intérprete y el pablico
(Salvatierra, 2006, p. 41). Esta exploracion del cuerpo como portador de significado y como
vehiculo para transmitir emociones permite crear un lenguaje teatral Unico, enriqueciendo la
interpretacion y la conexion con la audiencia.

El cuerpo poético se convierte asi en una herramienta esencial en el proceso creativo
del actor, proporcionandole una amplia gama de posibilidades expresivas. Al trabajar en el

desarrollo de su cuerpo poético, el actor aprende a utilizar de manera consciente su fisico y su
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presencia escenica, convirtiéndolos en elementos fundamentales para construir y dar vida a
personajes teatrales memorables. Este enfoque busca trascender los limites de la palabra
hablada, explorando las infinitas posibilidades que ofrece el cuerpo humano como
instrumento artistico (Salvatierra, 2006, p. 208).

Para llevar esto a cabo, Lecoq genera una escuela que aborda 3 ejes principales: la
improvisacion, el analisis de movimiento y la creacién personal, las cuales se nutren
mutuamente para abordar tematicas que permitan conectar con el alumno y el publico.

En esta primera seccion, la improvisacion ocupa un lugar central en la pedagogia de
Jacques Lecoq, siendo una herramienta fundamental en su enfoque de entrenamiento teatral.
Lecoq utiliza la improvisacion como un medio para desarrollar la creatividad, la
espontaneidad y la capacidad de respuesta del actor. A través de ejercicios y juegos
improvisacion, los estudiantes son desafiados a explorar nuevas posibilidades de movimiento,
gesto y expresion, y a estar presentes en el momento presente. La improvisacion les permite
desarrollar la escucha activa, la observacion y la adaptabilidad, al tiempo que fomenta la
exploracion de diferentes estados emocionales y la construccion de personajes. Al trabajar en
un entorno improvisado, los estudiantes aprenden a confiar en su intuicién y a tomar riesgos
creativos, fortaleciendo su capacidad de improvisar y responder de manera auténtica en el
escenario (Lecoq, 1997, pp. 51-53).

En cuanto al andlisis de movimiento, este se compone el segundo fundamento de su
entrenamiento ya que propone a través de ejercicios y exploraciones, que sus estudiantes
analicen, investiguen y descompongan el movimiento en cualidades fisicas y expresivas
como el ritmo, la energia y la dindmica (planteamiento que luego abordaremos desde la
perspectiva de Laban y Decroux).

Ademas, Lecog promueve la economia de movimiento, evitando gestos superfluos y
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enfocandose en la esencia del gesto para una comunicacion clara y poderosa. También invita
a explorar metaforas del movimiento para ampliar la capacidad expresiva. Dentro de su
enfoque se introdujo la acrobacia dramatica, que fusiona acrobacias fisicas con el lenguaje
teatral, creando momentos impactantes y poéticos en la escena. También se enfoca en el
estudio de las leyes de movimiento y las dindmicas de la naturaleza, inspirandose en la
observacion de la vida cotidiana y el entorno natural para nutrir la autenticidad y la riqueza
del movimiento en escena. En conjunto, estos elementos enriquecen la pedagogia de Lecoq,
proporcionando a los estudiantes las herramientas para expresarse de manera méas profunda y
significativa a través del movimiento teatral.

El punto de partida basado en el estudio de la anatomia del cuerpo humano
dirigida a la expresion es comun a otras ensefianzas. Consiste en un analisis
geomeétrico de las diferentes partes del cuerpo aisladas entre si, observando las
posibilidades de movimiento de cada una 'y combinandolas en diferentes
planos, de manera que los movimientos se automaticen. [...] el segundo
momento consiste en encontrar el sentido dramético a cada movimiento que lo
justifique, pasando de esta gimnasia analitica a una gimnasia dramatica, pues
todos estos movimientos geométricos tienen cada uno, como gestos, un
significado dramatico en el teatro y ahi necesitan una justificacion. En la
tercera fase, esta supermarioneta se deja inducir por los gestos y movimientos
que realiza; cada movimiento en el espacio despierta en el actor un estado
particular. La cuestion es que la vida surja al exterior sin que estos estados se

conviertan en un impedimento, que, segin Lecoq, a menudo ha sucedido con
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el “mimo estatuario”? (Salvatierra, 2006, p. 328).

La ultima seccion de la pedagogia de Lecoqg, centrada en la creacion personal,
desempefia un papel fundamental en el desarrollo de los estudiantes. A traves del enfoque
pedagogico de la "Geodramatica", se promueve una exploracion profunda de los diferentes
territorios del cuerpo y su interaccion en el contexto teatral. Estos territorios representan
dimensiones clave de la expresion artistica y comprenden tanto aspectos fisicos y sociales
como elementos mas abstractos y simbolicos (Lecoq, 1997, p. 147).

La comprension y dominio de estos territorios proporciona a los estudiantes una base
solida para su desarrollo artistico. Al explorar el territorio fisico, se busca potenciar la
conciencia corporal, la capacidad de movimiento y la expresividad fisica. El territorio social
se enfoca en la comprension de las dindmicas humanas, las interacciones sociales y la
creacion de personajes realistas y auténticos. El territorio imaginario permite la exploracion
de la imaginacion y la fantasia, fomentando la creatividad y la construccion de mundos
escénicos. El territorio simbolico profundiza en la comprension de los significados y
simbolos, y como pueden ser utilizados en la creacion teatral. Por altimo, el territorio poético
se relaciona con la exploracion de la belleza, la estética y las emociones sutiles en el arte
escénico (Salvatierra, 2006, pp. 162-165).

En el enfoque de Lecoq, se reconoce la importancia de la observacion y la conexién

2 Nos referimos a mimo estatutario cuando hablamos del mimo que desarrolla su corporalidad desde
una perspectiva de escultor. Esto quiere decir que busca la limpieza del movimiento para llegar a la expresion
artistica, esto se logra integrando la gestualidad a través de la pesadez. No se comporta completamente como
una estatua ya que posee movilidad, sin embargo, su detalle de movimiento, su temporalidad y el espacio que
recorre suelen ser reducidos, al punto que parecieran estaticos (Cafial & Cafial, 2006, p.24)
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con la vida cotidiana. Al fomentar la observacion detallada de las personas y su entorno, los
estudiantes desarrollan la capacidad de captar los matices y gestos que enriqueceran su
trabajo artistico. Estos elementos de la vida real se convierten en fuentes de inspiracion y
enriquecen la autenticidad de las representaciones teatrales.

Resulta interesante para esta investigacion explorar las herramientas corporales
utilizadas en cada etapa de la pedagogia, por lo tanto, analizaremos el estudio de la poética
del cuerpo a través de la influencia de la danza y el estudio del movimiento para el analisis de
la construccion del lenguaje corporal en la obra Los Regalos. En este sentido, la danza y la
poética que se manifiesta en su propuesta corporal se vuelven indispensables para adentrarnos

en la siguiente fase de nuestra investigacion.
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CAPITULO 4: COMPANIA DE TEATRO FiSICO Y LA OBRA Los Regalos

4.1.  Compafiia de Teatro Fisico

Fundada en el afio 2013 inicialmente por Fernando Castro y Diego Sakuray , la
Compaiiia de Teatro Fisico (CTF) comienza su trayectoria con la obra Copacabana estrenada
en el afio 2014, en donde posterior al estreno, se toma la decision de invitar a Eduardo
Cardozo en el afio 2015, quién decide formalizar la compafiia y darle una vision mas
comercial (Causillas, 2018, p. 79), forjando a la CTF como una empresa en donde se crean
espectaculos, se brindan servicios pedagdgicos y creativos (Compafiia de Teatro Fisico,
2023).

Fernando Castro , actual director General de la CTF, ha tenido una formacién como
payaso e improvisador en la escuela Pataclaun (2010), es bailarin egresado de la Escuela de
Danza Contemporanea de la PUCP (2011) y ha seguido una formacion en base a la
“pedagogia de Lecoq, de la mano de maestros como Norman Taylor y Jos Houben”
(Causillas 2018, p.75) en Argentina, Buenos Aires (2006).

Diego Sakuray, en la actualidad, se encarga de la direccion pedagdgica de la CTF. Su
formacién, al igual que Fernando Castro ha sido en la escuela Pataclaun (2010), en pedagogia
de Lecoq en Argentina y es egresado de la Escuela de Comedia La Divina, llevada a cabo por
la Asociacion Cultural Ket6 (Rebaza, 2021, p. 46), actualmente se desenvuelve como actor de
cine, teatro y television, ademas de ser docente dentro de la CTF y de otras escuelas de
formacién actoral en Lima.

Eduardo Cardozo, tercer socio fundador de la CTF, es artista circense y bailarin, su
formacién se llevé a cabo en la Escuela de Danza Contemporénea de la PUCP, en el Centro

Cultural Agérrate Catalina y en la escuela de circo de Bruselas (Rebaza, 2021, p. 46).
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La Compafiia de Teatro Fisico, por la misma formacion que han recibido sus
fundadores, emplea un mecanismo de trabajo orientado a la danza contemporénea, inspirado
de una de las maestras pioneras de la danza teatro en el Perd, Mirella Carbone, la comedia, la
cual se utiliza como un medio de comunicacion dramatirgica, las artes circenses , como
recurso corporal para la preparacion del actor, el concepto de “laboratorios” traidos de las
tradiciones del tercer teatro y que llega a ellos como parte de su formacién en Pataclaun, y lo
postulados tedricos de Jacques Lecoq para la pedagogia teatral y el uso del cuerpo como
recurso expresivo (Lopez, 2019).

A diez afios de su formacion, la Compafiia de Teatro fisico tiene dentro de su
repertorio a las obras: Copacabana (2014), Los Regalos (2015), Prehistoria de la Felicidad
(2015), Tu voz persiste (2015), Desaguadero (2016), Desierto, Gnossienne (2017), Perra
(2018), Assamblage (2022) y El enemigo (2022); ademas se encuentra en proceso de creacion
la pelicula de su obra cumbre Los Regalos. La mayoria de estas producciones han sido
realizadas a través de alianzas o colaboraciones con otros artistas 0 compafiias teatrales y/o
circenses.

La Compafiia de Teatro Fisico ha logrado una importante presencia en la escena
teatral de Lima gracias a su destacada trayectoria en la produccién de obras de teatro. Entre
todas sus obras, Los Regalos se ha convertido en la més reconocida, siendo repuesta en
multiples ocasiones y recibiendo numerosas nominaciones y premios en festivales de artes
escenicas en Peru, Chile, Argentina, Colombia, Uruguay y Alemania. Esta obra ha sido la
carta de presentacion de la compafiia, generando una base sélida y una gran acogida por parte
del publico.

La Compafiia de Teatro Fisico ha sido un referente en la exploracion de diversas

disciplinas, como la danza, el circo y el clown, en su abordaje escénico y del movimiento. La
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combinacién de estas disciplinas permite al pablico conectar con sus experiencias personales

y atravesar barreras sociales y culturales.

4.2. Los Regalos: Una historia de hombres en familia

Los Regalos relata la vida de un padre inexperto, interpretado por Miquel de la Roca,
e hijos: el hermano mayor (Eduardo Cardozo) y el hermano menor (Diego Sakuray). Esta
obra es una historia de crecimiento del ser humano. En ella podemos observar como el
desarrollo de vida de los personajes se basa en las responsabilidades que se va asumiendo
mientras crecen, como es la relacion padre e hijos y de qué manera se expresan las emociones
y muestras de afecto en un ambiente completamente masculino (Villegas, 2017).

El proyecto surgio a partir de una conversacion en el auto entre Diego y Fernando, en
la que se menciond la pelea que ellos tenian con sus hermanos por el asiento del copiloto. A
partir de esta conversacion, comenzaron a surgir temas y anécdotas relacionados con su
infancia, la relacién con sus padres y hermanos, y como se aprende el amor en el entorno
familiar (Robles, 2015, p. 69). Esta idea inicial sirvié como punto de partida para la creacion
de la obra, que se fue desarrollando por escenas a lo largo de un proceso creativo de ocho
meses, en el que cada uno de los participantes aport6 su propia vision.

Durante el proceso de creacion se plantearon diversas situaciones, basadas en
experiencias personales de los actores y situaciones cotidianas que ocurren en cualquier
relacion familiar. Lo interesante de estas propuestas es que el planteamiento y desarrollo de la
obra se realizan exclusivamente con el uso del cuerpo y la ausencia de la palabra, sin la
necesidad de hacer uso de elementos muy complejos o detallados, permitiendo abordar
tematicas personales y establecer una conexion emocional con cualquier pablico. Como

director, Fernando buscé a través del movimiento mostrar la complejidad de la expresion de
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la masculinidad y las muestras de afecto en un ambiente sin una figura femenina. Ademas, se
propuso abordar la relacion entre hombres, sus patrones de expresion emocional y de
masculinidad hegemonica, incluyendo la violencia de género implicita que a menudo se
encuentra en estas relaciones.

En una entrevista realizada por Christian Villegas para la revista Canallas en 2015,
tanto Fernando como los actores Diego, Miquel y Eduardo hablan sobre sus experiencias
personales y simbolismos en relacion con la obra Los Regalos. Durante la entrevista, se
destaca la importancia del perfil de los actores para la creacion de los personajes, ya que se
buscaba que las experiencias personales y profesionales de los actores influyeran en su
actuacion y en la conexién que pudieran establecer con el publico. En particular, se menciona
la eleccion de Miquel de la Roca para interpretar el papel del padre en la obra debido a su
formacién teatral similar a la de Fernando y, sobre todo, a su experiencia personal como
padre, lo que le permiti6 aportar una perspectiva Unica a su interpretacion.

Ademas, cada uno de los actores incorpor6 sus propias experiencias personales a la
obra, enriqueciendo la dramaturgia y permitiendo conectar con el publico desde vivencias
personales. Esta conexion emocional fue posible gracias a la utilizacion exclusiva del
lenguaje corporal en la obra, lo que permitid a los actores explorar complejos patrones de
movimiento en diferentes etapas de la vida y, por ende, presentar una historia que involucra
una amplia gama de emociones y situaciones familiares.

En este sentido, Los Regalos se convirtio en una carta de presentacion para la
Compafiia de Teatro Fisico, permitiendo abordar una linea escénica dentro de las
producciones que a futuro crearian. La obra es un gran ejemplo de la pedagogia que abarca la
compafiia, asi como de la escenografia y propuestas dramaturgicas y del estilo conceptual que

aborda. El éxito de la obra ha llevado a la compafiia a ser un apoyo para otras producciones
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en cuanto a disefio de movimiento.

A pesar de las dificultades del medio teatral, la Compafiia de Teatro Fisico se
mantuvo firme en sus convicciones y disefié un plan a largo plazo, lo que les permitio
cohesionarse como compafiia con toda la responsabilidad que implica. El proceso de creacion
de Los Regalos fue un esfuerzo colaborativo y colectivo, en el que cada miembro de la
compafiia aportd su conocimiento y experiencia para crear una obra que hoy en dia sigue

resonando con el publico y la critica (Causillas, 2018, pp. 78-80).
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CAPITULO 5: ANALISIS DE LA OBRA LOS REGALOS

5.1. Abordaje de la construccion del lenguaje corporal dentro del teatro fisico

El teatro fisico, un medio expresivo que supera las limitaciones del lenguaje verbal,
cobra vida en la propuesta teatral "Los Regalos: Una historia de hombres en Familia",
presentada por la Compafiia de Teatro Fisico (CTF) de Lima, Peru. Este enfoque
vanguardista y audaz de CTF hacia cuestiones sociales ofrece una obra que ahonda en las
sutilezas de la masculinidad y el patriarcado en el contexto familiar, utilizando el lenguaje
corporal como su principal vehiculo de narracion.

Este apartado se centra en comprender la formacion fisica y los procesos educativos
que los actores y el director han atravesado para dar vida a esta obra y como estos elementos
se han adaptado a lo largo de las multiples reposiciones a lo largo de los 8 afios desde su
estreno.

Para comenzar, es importante destacar que durante entrevistas con tres participantes
clave de la obra, el director Fernando Castro Medina, y los hermanos en la obra, Diego
Sakuray y Eduardo Cardozo, se ha revelado que cada uno ha tenido experiencias y enfoques
diversos antes de embarcarse en este viaje creativo. Comprender el proceso de formacién de
los actores y el director es fundamental para entender cdbmo han logrado utilizar el cuerpo
como un medio para transmitir historias conmovedoras, profundas y significativas.

Comenzando con el director de la obra, Fernando Castro, su formacion se ha basado
en disciplinas como el clown, la improvisacién, la danza y el teatro. Cuando surgid la idea de
crear la obra, colaboro estrechamente con Mirella Carbone, una bailarina y coredgrafa
reconocida en Perd, cuyo trabajo se centra en el discurso feminista a través de la danza teatro.

Esta colaboracion fue fundamental en la fase de composicion de la obra. Fernando Castro
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reflexiond sobre la pregunta fundamental: "¢ Qué debemos decir los hombres sobre el
machismo?" (Comunicacion personal con Fernando Castro, 22 de agosto de 2023). Esta
pregunta es esencial, ya que sienta las bases para el tipo de lenguaje corporal que buscaban
que los actores adoptaran. Después de intensas conversaciones y un proceso de 1 afio y 8
meses, la obra finalmente vio la luz.

Durante este proceso, Fernando nos comenta que la pedagogia de Lecoq jugé un papel
fundamental y que el lenguaje corporal se desarrolla a partir de experiencias universales
humanas. Las emociones como el amor, la tristeza, la soledad, el miedo y la ira son
sentimientos compartidos por todos, y sus expresiones se traducen a través del lenguaje
corporal. En un contexto teatral, gestos, mimicas y movimientos buscan resaltar y expresar
estas emociones a través de recursos como la mascara neutra, acrobacias, el uso de elementos
en escena, la musicalidad y otros. Sin embargo, a diferencia de otras formas de teatro, dentro
del teatro fisico, la técnica en la expresion corporal es fundamental. Es una herramienta que
proporciona precision y perfecciona el cuerpo, de manera aniloga a cémo un musico ajusta
su instrumento para lograr la excelencia (Collazos, 2016, p. 40). En este sentido, las palabras
de Eugenio Barba son esclarecedoras: "No se trata de comprender la técnica, sino de entender
los secretos de la técnica que necesitamos dominar para superarla” (Barba, 1999, p. 299).
Esta perspectiva se relaciona directamente con la capacidad del sistema nervioso para
seleccionar la forma maés eficaz de llevar a cabo una accion a través de la experimentacion y
el aprendizaje, lo que amplia nuestras opciones y la variedad de nuestras expresiones,
otorgandoles mayor libertad de eleccion y, en Gltima instancia, mejorando nuestras
habilidades expresivas.

Dentro de la entrevista, se formul6 la pregunta sobre como se logra trabajar con la

"verdad" de los personajes en relacion a la corporalidad adoptada por los actores en la obra.
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Fernando explicd que esto se logra a través del uso de la méascara neutra, una herramienta
clave en la pedagogia de Lecog. La mascara neutra permite al actor crear un "cuerpo neutro™,
que es un cuerpo versatil capaz de transformarse y comunicar emociones al pablico. A través
de la méscara, los actores aprenden a representar situaciones sin la necesidad de recurrir al
lenguaje verbal, utilizando los lenguajes escénicos populares basados en experiencias
universales del cuerpo (Comunicacion personal con Fernando Castro, 22 de agosto de 2023).
Estos lenguajes escénicos se encuentran arraigados en las experiencias cotidianas y en la
sinceridad de los gestos. Lecoq, en su libro "Cuerpo Poético” (2006), sefiala que "la idea de
que todos los cuerpos se parecen es cierta y falsa. La universalidad no es uniformidad" (p.65).
Para ilustrar este punto, propone un ejercicio en el que los alumnos se sumergen en un
contexto melodramatico, como una historia de separacion. El objetivo es comprender que
esto implica no solo un adios, sino un desprendimiento real y definitivo. De esta manera, el
actor no exagera su reaccion, sino que actua con sinceridad y se adhiere a la economia del
movimiento, realizando solo lo necesario para ejecutar la accion.

Este proceso se aplica en diversas partes de la obra. Mientras se explora la fisicalidad
en algunos momentos, en otros se centra en la economia del movimiento. Las acrobacias
presentadas en la obra se convierten en dindmicas que enriquecen la narrativa sin distraer de
la historia que se esta contando. En momentos de calma, la verdad potencia aun mas los
momentos melodramaticos, ya que la sinceridad de las emociones permite que el publico se
sumerja por completo en la historia junto a los actores.

Un ejemplo de ello lo podemos observar desde la primera imagen que nos brindan en

la obra.
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Figural

Escena inicial de ““Los Regalos: Una historia de hombres en familia™

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compafiia de Teatro Fisico (CTF)

En esta imagen, se nos brinda la oportunidad de analizar como la escena se
desenvuelve en torno a la interaccion de los hermanos. La disposicion de los elementos en el
escenario y la postura corporal que los actores han asumido en ese momento son reveladores
de la relacion que existe entre los personajes. Estos elementos visuales nos proporcionan un
adelanto de lo que presenciaremos en los momentos posteriores de la obra, enriqueciendo
nuestra percepcién de la narrativa teatral.

Este enfoque en la escenografia y la corporalidad no sélo es una manifestacion de la
destreza interpretativa de los actores, sino que también es un testimonio del compromiso de
los creadores con la narrativa. La composicion de la escena, los objetos cuidadosamente
seleccionados y la expresion corporal de los actores se combinan para transmitirnos mucho
mas que simples palabras. Como mencion6 Fernando Castro Medina, director de la obra, en

una conversacion reciente, "la verdad" de los personajes se revela a través de como utilizan
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su cuerpo como medio de comunicacion.

Eduardo Cardozo, uno de los intérpretes de la obra, resalta la importancia de estos
elementos escénicos en la construccion de los personajes y sus respectivas trayectorias.
Sefiala que elementos como la entrega de los zapatos al hermano mayor desempefian un papel
fundamental en el desarrollo de la narrativa. Méas alla de ser simples objetos utilitarios, estos
elementos poseen un profundo simbolismo que impacta directamente en la evolucion de los
personajes.

Por ejemplo, la entrega de los zapatos puede ser vista como un punto de quiebre en la
relacion de los hermanos. Esta accion no solo ilustra la transicion de una etapa a otra en la
obra, sino que también simboliza un conflicto latente entre los personajes. A través de este
gesto, se comunican una serie de emociones y tensiones subyacentes que impulsan la
narrativa. La narrativa se enriquece al integrar objetos y gestos que trascienden su funcion
practica y se convierten en poderosos motores de la trama.

La imagen que observamos en este momento de la obra nos brinda una ventana
fascinante hacia la relacién de los personajes, la esencia de la narrativa y la importancia de la
expresion corporal y la escenografia en el teatro fisico. Cada detalle, desde la disposicion de
los elementos hasta los gestos de los actores, contribuye a la profundidad y complejidad de la

historia que se desarrolla en el escenario.
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Figura 2

Entrega de los zapatos al hermano mayor

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)

Junto a Eduardo, también logramos comprender otra de las caracteristicas que posee
la pedagogia de Lecoq que va relacionada a la corporalidad. Y es que como menciona
Collazos (2016):

Al igual que las diferentes tendencias reformadoras de finales del siglo XX, no
profesaban la misma estética, una caracteristica importante se soporta en el hecho de tener en
comdun un training corporal separado claramente del proceso de creacion; se conoce de este
modo gran importancia a la técnica corporal y a los estilos derivados de ella. (p.138)

Eduardo Cardozo resalta la importancia de considerar el bagaje individual de cada
actor en la creacion de la corporalidad de los personajes y en la definicion de sus
interacciones con los demas miembros del elenco. Durante los ensayos, se enfocaron en

recordar y aplicar técnicas fundamentales, en particular, los principios de Lecoqg, dando un
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énfasis especial a ejercicios como "miro, voy, hago" y las ondulaciones de la columna
(Comunicacion personal con Eduardo Cardozo, 09 de agosto). Estos ejercicios resultaron
fundamentales para aclarar la dindamica de las escenas y la estructura temporal de la obra, lo
que, a su vez, proporcioné mayor libertad en la interpretacion de los personajes.

Segun su explicacion, durante la produccion de la obra, se consideraron tres variables
cruciales al emplear estos lenguajes corporales. En primer lugar, se tuvo en cuenta la
formacién de cada actor, su estilo interpretativo y experiencia previa. En segundo lugar, la
vision del director, Fernando Castro, desempefi6 un papel fundamental en la eleccion de los
lenguajes corporales especificos para cada personaje. Finalmente, la trama misma de la obra
influyo en la decision de asignar ciertos lenguajes corporales, como el uso de un lenguaje
compartido entre el padre y el hijo mayor, que refleja su agilidad y vinculo. Por otro lado, el
hermano menor adopta un enfoque mas relacionado con la inocencia y el clown, lo que
enriquece su personaje y su interaccion con los demas en la obra.

Para Eduardo, el descubrimiento de como integrar la corporalidad en el contexto del
enfoque de Lecoq, combinado con las ideas propuestas por Fernando, fue significativo.
Durante todos sus afios de desempefio artistico en el &mbito circense, estaba acostumbrado a
la espectacularidad y al actuar sin considerar pausas ni el tiempo necesario para que una
escena adquiera significado. La comprension de como utilizar estas herramientas le permitio
desarrollar un cuerpo que estuviera disponible para la construccion de personajes y escenas,
en lugar de simplemente mostrar habilidades técnicas. En este tipo de propuestas, las
destrezas por si solas carecen de valor intrinseco si no se integran significativamente en la
narrativa de la historia.

En cuanto a la preparacion fisica para abordar la obra, Eduardo sefiala que se basa en

la improvisacién, ya que cada actor aporta su lenguaje de movimiento, y debido a la
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experiencia previa de haber trabajado juntos, los actores ya estaban familiarizados con los
movimientos de los demas. Por ende, la preparacion fisica no se percibe como un mero
calentamiento antes de la creacion de la obra, sino como una serie de laboratorios de
improvisacion y exploracion corporal destinados a definir la corporalidad y las cualidades de
movimiento que cada personaje adquirir, siempre en concordancia con la historia y la forma
en que se desea que Se cuente.

Desde la perspectiva de Eduardo, la preparacion fisica se enfoca en el entrenamiento
previo a la creacion. En consonancia con la pedagogia de Lecoq, se busca alcanzar la plenitud
del movimiento adecuado, evitando que el cuerpo realice movimientos superfluos o
contamine la transmision del mensaje teatral (Lecoq, 2006, p. 104). En este contexto, las
acrobacias se convierten en una parte esencial del movimiento de los actores y se considera
que la preparacion fisica es una fase independiente que precede al proceso creativo.

En cuanto al entrenamiento corporal previo a las reposiciones de la obra, Diego
Sakuray subraya la importancia de que este proceso comienza mucho antes del inicio de los
ensayos. Dado que, como se ha mencionado anteriormente, los actores estan en constante
desarrollo fisico, resulta crucial que regresen a las cualidades corporales especificas
requeridas para la obra. Diego comenta:

[...] yo no puedo ensayar en un mes los regalos. Yo tengo que, antes del
tiempo de ensayo, haberme preparado fisicamente. Tengo que salir a correr,
tengo que encontrar mi peso ideal, tengo que practicar otra vez las caidas,
tengo que ir a terapias a ver articulaciones y que todo esté bien. Porque es
sumamente agotador. [...] La mascara. Siempre en los ensayos tenemos que
usar la méscara. Probablemente en los dos primeros no, para solamente

chequear movimientos, y después todo es con méascara. Porque es otro mundo
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tener la méscara full, sesenta minutos. Entonces para mi, retomar los regalos o
retomar las funciones es todo un proceso. Asi haga una funcion
(Comunicacion personal con Diego Sakuray, 28 de septiembre del 2023).

Por otro lado, Diego Sakuray se enfrentd a un reto particular al explorar la
corporalidad de su personaje en la etapa infantil de la obra. De acuerdo con la division de
etapas corporales detallada en el Anexo 2, se identifican tres etapas distintas por las que
atraviesan los actores: nifiez, adolescencia y adultez. Con el objetivo de diferenciar la
corporalidad requerida para cada una de estas etapas, se recurrio a la técnica de la ondulacion
de la columna. Esta técnica se basa en la idea de que la columna vertebral es el elemento
principal que influye en la proyeccién que el cuerpo ofrece en cada etapa de la vida.

Para ilustrar esto de manera mas especifica:

e Etapa de la infancia: En esta fase, se observa una distinta postura y calidad de
movimiento que caracteriza la infancia en la representacion de los personajes.
En esta etapa, la zona lumbar de la columna se proyecta hacia adelante, las
costillas se expanden y el estbmago se proyecta hacia afuera. Esta postura
particular permite que la caminata sea mas ligera, los movimientos mas agiles
y el espacio més flexible. El tiempo de movimiento se torna sostenido y
fluido.

En palabras de Diego, esta etapa se caracteriza por movimientos chispeantes,
donde el cuerpo parece méas acuoso e hipoténico. La hipotonia se refiere a una
disminucion del tono muscular, lo que contribuye a la apariencia y los
movimientos juguetones y enérgicos propios de la infancia. La configuracion
corporal en esta etapa permite que las ondulaciones naturales de la columna

sean mas evidentes, y estos patrones de movimiento se derivan directamente



de esta postura caracteristica. A continuacion, se incluye una imagen que

ilustra esta particular postura de la infancia.
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Figura 3

Los primeros pasos del hermano menor

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)
e Etapa de la adolescencia: Durante esta fase, la columna se proyecta hacia
arriba, la espalda se endereza y la parte dorsal se inclina hacia el cielo, creando
una postura que recuerda a la de un superhéroe. El enfoque principal recae en
la parte superior del torso. En términos de movimiento, esta postura resulta en
movimientos mas pausados y pesados, ya que la energia disminuye en
comparacion con la etapa infantil. EI tiempo de movimiento se vuelve més

directo, manteniendo cierto grado de fluidez y un mayor control motor.
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Figura 4

Pelea entre hermanos

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)
e FEtapa de adultez: En la etapa de adultez, se produce un cambio marcado en la

columna vertebral y la postura corporal. La columna pierde sus curvas
naturales y adopta una forma mas recta y lineal. El cuerpo se vuelve mas
suspendido y recto en su conjunto. La postura se mantiene firme y recta, sin
variaciones notables.
Este cambio en la postura refleja la transicién hacia la adultez y se traduce en
una proyeccion lateral en el movimiento corporal. El resultado es un adulto
sereno, tranquilo y calmado, con movimientos lineales y una postura firme y
estable. Estas diferencias en la corporalidad de las distintas etapas permiten a
los actores transmitir de manera efectiva las transiciones de desarrollo de sus

personajes en la obra.
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Figura 5

La despedida

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)
e Etapa de vejez: Aunque Diego no menciona explicitamente esta etapa, se hace

presente en la representacion de la corporalidad de Mikel en el papel del
padre. En esta fase, se destacan varios cambios en la postura y el movimiento
corporal del personaje.
La columna vertebral muestra una curvatura mas pronunciada en la region
dorsal. Los hombros tienden a estar caidos, lo que aporta a la apariencia de
envejecimiento. La calidad del movimiento se caracteriza por ser pesado, con
un ritmo sostenido y un mayor control sobre el flujo del movimiento. Estas
caracteristicas se combinan para dar al personaje una sensacion de rigidez,
pesadez y serenidad, lo que refleja la etapa avanzada de la vida que representa

en la obra.
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La incorporacion de la etapa de vejez en la obra agrega profundidad y a
autenticidad a la representacion de los personajes, enriqueciendo la narrativa y
la exploracion de las diferentes etapas de la vida a lo largo de la trama.

Figura 6

El bafio al padre

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)
Diego destaca que anteriormente habia realizado una especializacion en golpes y

caidas escénicas, y considera que la clave para lograr la naturalidad en las escenas de accion
radica en el trabajo de la conciencia corporal. Este enfoque permite que las acrobacias y las
coreografias de lucha escénica se ejecuten de manera fluida y aparentemente innata, ya que
juegan con el principio de accién y reaccion para crear ilusiones. En particular, en el contexto
del clown, este enfoque se utiliza para generar momentos cémicos al exponer la pérdida de
dignidad del personaje, lo que afiade un toque humoristico a la obra. El centro de atencion de

Diego se centra en la conciencia corporal, que incluye la comprension de aspectos como



62
velocidades, direcciones, focos y espacios que el cuerpo ocupa para garantizar su propia
seguridad y la de los demas.

Dentro del &mbito de las escenas de lucha, la conciencia corporal es especialmente
crucial. Diego enfatiza la importancia de determinar si uno se siente mas comodo dando o
recibiendo un golpe. Quien propina el golpe debe ser preciso en cuanto a la fuerza 'y la
direccion para evitar causar dafio al compafiero. Por otro lado, quien recibe el golpe debe ser
consciente de la necesidad de preparar su cuerpo para la caida y comprender cémo el golpe
afecta su propio cuerpo. Este enfoque también implica una profunda confianza en el
compafiero, ya que ambas partes deben confiar en que el otro ejecutara correctamente los
movimientos. A partir de esta confianza mutua, se desarrolla la coreografia de las escenas de
lucha y se aplican las calidades de movimiento especificas.

En el caso de la compafiia, estas calidades de movimiento se trabajan en funcion de
las siguientes premisas: rapidez-lentitud, contra impulso, staccato, rebote, repeticion, canon,
por gravedad, movimiento sostenido (crucero) y cristalizacion. Estas calidades estan
destinadas a influir en la accién y la reaccion en las escenas de lucha y, aunque se basan en
principios propuestos por Laban, se adaptan y desarrollan especificamente desde la
perspectiva de la accion en la actuacion.

Para concluir este apartado, es evidente que el enfoque en la conciencia corporal y las
distintas etapas de la vida, junto con la exploracion de las calidades de movimiento en el
contexto de las escenas de accion, ha enriquecido de manera significativa la representacion de
los personajes y las dindmicas escénicas en la obra. Los actores, como Eduardo Cardozo y
Diego Sakuray, han demostrado que la preparacion fisica, la comprension de la corporalidad
en diferentes edades y la confianza en sus comparieros son elementos esenciales para lograr la

fluidez y autenticidad en las interpretaciones. La combinacion de técnicas basadas en la
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pedagogia de Lecoq, la conciencia corporal y la exploracion de calidades de movimiento ha
Ilevado a un nivel de excelencia en las escenas de accion, brindando a la obra una dimension
emocional y estética profundamente impactante. Este enfoque riguroso en la preparacién
fisica y la interpretacion ha permitido que la obra trascienda las habilidades técnicas, Ilevando
al pablico a un viaje emocional a través de la narracion y la expresion fisica de los
personajes. Estos elementos, combinados con la vision del director y la influencia de la

historia misma, han dado como resultado una obra teatral notable y emocionante.

5.2. Lacorporalidad y la construccion de la identidad y la subjetividad

En el apartado anterior, exploramos como los actores han desarrollado su corporalidad
tanto en la fase de creacion de la obra como en su constante entrenamiento fisico. En este
siguiente segmento, nos centraremos en los factores que no estan directamente relacionados
con el entrenamiento fisico, sino mas bien vinculados a las ideas y experiencias compartidas
entre el director y los actores, factores que permitieron la construccion de la identidad de los
personajes y la creacion de sus universos personales. Este apartado se relaciona con la
filosofia de Lecoq, que sostiene que el cuerpo y la mente son elementos inseparables. En
consecuencia, las historias narradas a través del cuerpo constituyen un lenguaje universal, ya
que todos poseemos una memoria corporal y a través del cuerpo se manifiestan nuestros
sentimientos, emociones y pensamientos.

En este contexto, Salvatierra, en su trabajo El cuerpo 'sintiente’ destaca la importancia
de la "memoria del cuerpo™ seglin Lecoq, que nos lleva a analizar la concepcion del cuerpo
como un recipiente de conocimiento, una fuente y un medio de expresion del imaginario
(2006, p. 207). En este apartado, se destaca como Lecoq empleaba la técnica y el analisis del

movimiento para acercarse a la naturaleza y explorar todos los elementos cotidianos que
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conforman nuestro subconsciente.

En linea con estas ideas, los ejercicios de técnica y analisis de movimiento
desempefian un papel fundamental en la transformacién de las capacidades potenciales del
cuerpo en habilidades reales. Estos ejercicios consisten en mimetizar elementos de la
naturaleza, como los elementos, sustancias, animales, palabras, luces, colores y objetos, con
el fin de llevar al cuerpo a "olvidar" su forma humana y convertirse en cualquier cosa, es
decir, obtener un cuerpo disponible, entrar en el estado de cuerpo neutro del que ya se hablo6
junto a Fernando Castro. Esto le permite al cuerpo adquirir una cualidad "sintiente" y poética,
capaz de crear. Para ello, el entrenamiento junto a la méscara neutra, promueve un estado de
disponibilidad, y es utilizado como herramienta esencial en este proceso (Salvatierra, 2006, p.
208).

Justamente, este es el enfoque que se persigue en el libro. El cuerpo poético de
Jacques Lecoq: encontrar en el movimiento un espacio donde el cuerpo pueda expresar sus
emociones. En un texto de Capdevila (1999), se nos presenta una carta escrita por un alumno
de Lecoq que explica de manera completa el enfoque pedagdgico que aplicé.

Este testimonio de un ex alumno sobre la pedagogia de Lecoq destaca que "Hacer la
escuela Lecoq" no es simplemente un titulo o una garantia de empleo, sino un encuentro
fundamental. La escuela Lecoq es un viaje donde personas de diversas edades y
nacionalidades se embarcan juntas. Su propdsito no es obtener algo tangible, sino el viaje en
si mismo. Los estudiantes buscan una forma diferente de aprender teatro y vivir la vida. La
pedagogia de Lecoq les proporciona herramientas para expresar lo que sienten, incluso sin
comprenderlo plenamente, y les desafia a buscar lo "justo".

Realizar esta formacion les permite redescubrir y tomar conciencia de los signos y

constantes universales que el cuerpo conoce instintivamente, pero que a menudo ignoramos.
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Los estudiantes aprenden a caminar, escuchar, ver, tocar y sentir nuevamente con humildad.
La mimica es una parte esencial de este proceso, ya que les ayuda a redescubrir los
movimientos fundamentales necesarios para la creacion dramética y el juego.

El viaje también explora los diferentes mundos en movimiento, desde lo animal,
vegetal y mineral hasta lo sonoro, pictérico y arquitectonico. Finalmente, los estudiantes se
sumergen en los "grandes territorios dramaticos," incluyendo el melodrama, la Commedia
dell'Arte, los bufones, los payasos y la tragedia. Esta arquitectura del movimiento se
convierte en una parte integral de cada estudiante y les permite expresar gestos con precision.
La escuela Lecoqg es un viaje de autodescubrimiento y aceptacién. En un mundo en constante
movimiento, Lecoq enfatiza que “el equilibrio del movimiento se encuentra en el
desequilibrio constante. Cuando el cuerpo se convierte en el movimiento del mundo, nace la
vida y todo se convierte en poesia.” (Capdevilla, 1999, pp. 379-380). Los actores y otros
artistas trazan movimientos auténticos y justos en el espacio liberado. La escuela Lecoq no
solo ensefia teatro, sino también la revelacion y aceptacion de uno mismo. Jacques Lecoq y
su pedagogia demuestran que el movimiento es el punto fijo en un mundo en constante
cambio y que el equilibrio se encuentra en el constante desequilibrio. La vida se convierte en
poesia cuando el cuerpo se convierte en el movimiento del mundo.

Este proceso se evidencia en la construccion de la historia de Los Regalos. Tanto los
actores como el director destacan la relevancia del proceso de creacidén y como sus vivencias
personales desempefiaron un papel fundamental en el desarrollo de la corporalidad en escena.
En la formacion proporcionada por Lecoq, se enfatiza la importancia de comprender estas
experiencias desde la sensibilidad de la propia vida, mas que desde un estudio externo.

En una entrevista con Fernando Castro, este menciona que el proceso de creacién de

Los Regalos marc6 un hito en la historia de la CTF. Este proceso comenzd con un viaje en
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carretera a Tacna junto a Diego Sakuray, donde compartieron sus historias personales y
reflexionaron sobre sus relaciones familiares. Estas conversaciones inspiraron la obra y
dieron forma a las multiples facetas que abordaria la obra. El proceso de creacion en si
mismo durd un afio y ocho meses, con un afio dedicado exclusivamente a la formacion de la
compafiia y los siguientes ocho meses enfocados en la creacion.

Diego Sakuray, por su parte, aport6 al proceso desde su formacion en comedia,
incluyendo talleres en la escuela de Pataclaun y la escuela "La Divina", ademas de su
entrenamiento en clown con Fernando Castro. También asistio a un festival llamado Teatro
Organic, que facilitd el intercambio cultural entre alumnos de la escuela de Lecoq y otros
artistas. Este enfoque en la diversidad cultural permitié un mayor entendimiento de las
constantes humanas fundamentales que unen a las personas de diferentes nacionalidades, tal
como nos comenta Lecoq en una entrevista realizada por Carmina Salvatierra “Cuantos mas
paises trabajen juntos, mejor podremos encontrar los puntos elementales y esenciales que
hacen que se parezcan. Vamos mas al fondo con gente de diferente nacionalidad que si solo
trabajaramos con espafoles, franceses, etc., ya que asi las culturas se mezclan y percibimos
que en el fondo hay temas eternos, que son permanencias, y es aqui donde la naturaleza
humana me interesa, en sus permanencias, no en su momento” (Capdevilla, 1999, 378).
Entendiendo esto es que podemos comprender la importancia que tiene para Los Regalos
cdmo es que su construccidn fue generada a través de diversos viajes e historias personales,
de encontrar puntos de convergencia en las vivencias y de como éstas construyen la identidad
de la obra.

El proceso de creacion de Los Regalos involucr6 exploraciones en la playa de Tacna,
donde se definieron parametros para la obra, como la necesidad de presentarse en varios

lugares, lo que llevo a la decision de tener solo 3 actores en funcion de la historia. La obra se
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concibié con la menor cantidad de utileria posible, y cada objeto utilizado en escena tenia un
significado potente. Durante dos semanas en Tacna, se establecid que la obra debia tener un
sentido de espectacularidad, evidenciado en las acrobacias y las escenas de lucha escénica,
especialmente en las etapas de nifiez y adolescencia de los hermanos.

La importancia de establecer un estilo de teatro fisico Unico y virtuoso, que no se
habia visto antes en la escena limefia, fue fundamental para Diego y la compafiia. La obra Los
Regalos se concebia como una carta de presentacion que debia ser atractiva y destacarse en la
escena local. La llegada de Eduardo Cardozo permitié formalizar la compafiia y finalizar el
proceso creativo.

Para esta investigacion, es esencial comprender todo este proceso de construccion de
la obra y la compafiia en base a las vivencias personales y la subjetividad, ya que lo que
ocurre con los miembros involucrados en la obra influye en la construccion de sus personajes,
en la relevancia que se le puso a la obra y por consecuencia a los resultados tan humanos que
nos muestran en escena y que a pesar de los afios se sigue manteniendo en pie. Dado también
que tres de los cuatro integrantes son ahora fundadores de la CTF, las historias presentadas en
la obra provienen de experiencias personales y vivencias que han marcado sus vidas, lo que
se refleja en escena.

Un ejemplo de este proceso relacionado con la construccion de la corporalidad se
encuentra en la anécdota compartida por Diego Sakuray. Durante el proceso de creacion de la
obra, se encontraba luchando para construir la corporalidad de su personaje en su version
nifio, sintiéndose poco natural y sin encontrar la fluidez en su movimiento. Sin embargo, una
experiencia casual cambié todo. Mientras salia de uno de los ensayos, observé a un padre y
su hijo caminando juntos. Al presenciar al nifio desenvolverse en su entorno natural, pudo

captar ciertas particularidades en su movimiento que aplico a su personaje. Not6 que las
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manos del nifio estaban siempre explorando objetos, que su pisada era inestable y que corria
cada vez que su padre lo soltaba. Al observar estas particularidades, Diego logré enriquecer
su trabajo de construccion del personaje.

Este ejemplo ilustra como las vivencias personales y la observacion de la vida
cotidiana influyen en la construccién de la corporalidad de los personajes en Los Regalos.
Cada detalle de la vida real se convierte en una fuente de inspiracion para dar vida a los
personajes en el escenario.

Los Regalos no es simplemente una historia, sino un profundo viaje a través de las
relaciones familiares, particularmente entre los hombres de la familia. La obra se embarca en
un storytelling intimo, donde las conexiones familiares dan forma a las personalidades,
miedos, fortalezas y jerarquias que gobiernan no solo las vidas de los personajes, sino
también sus roles en la sociedad. En este proceso de forja de identidades, la corporalidad
emerge como un componente esencial que refleja y construye la esencia de cada personaje.

El lenguaje corporal en esta obra trasciende lo superficial. A medida que la narrativa
avanza, las acciones, gestos y movimientos de los actores se convierten en un medio a través
del cual se desvelan las experiencias, juicios y cuestionamientos de los personajes. Cada
interaccidn, cada postura, cada expresion corporal contribuye a la construccion de la
subjetividad de los protagonistas, permitiendo al publico sumergirse en la complejidad de sus
mundos internos. Esto se manifiesta a través de las escenas, especialmente en la ya
mencionadas, la escena del inicio, el cual significaba el recuerdo del viaje en carretera (figura
7), la escena final del bafio del padre (figura 6) y la corporalidad adoptada por diego para la
construccion de su personaje de nifio (figura 3).

Figura7

Viaje en el carruaje
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Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)

Dentro del amplio repertorio teatral, Jacques Lecoq argumenta la importancia tanto
del clown y del melodrama como herramientas para explorar las dualidades fundamentales de
la vida. En Los Regalos, la perspectiva del melodrama se convierte en una parte crucial para
sustentar la problematica que se plantea en la obra. La historia se complejiza, evidenciando
asi el melodrama, cuando los hermanos se enfrentan a los roles jerarquicos impuestos por su
padre, y las decisiones sobre a quién se le cede el poder y las responsabilidades del hogar
impactan directamente en su desarrollo. Esto se plantea desde el el primer momento en la
primera imagen que nos brindan en la obra (observar figura 1), ya que se nos plantea como es
que estos roles se van a desarrollar, el hermano maés cercano a la luz, con zapatos y maleta,
asumiendo el rol de adulto, mientras que el hermano menor, en las sombras, sin zapatos,
ejerciendo el rol de cuidador. Esto se enfatiza mucho mas en la escena de la cena cuando
retorna a casa el hermano mayor (figura 8), observamos como el hermano menor, al quedarse
con el padre, adopta ciertos patrones que el padre tenia, los cuales se integran en su

personalidad debido al tiempo que pasa con él. Por otro lado, el hermano mayor, al abandonar
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el hogar, gradualmente se desvincula de estos patrones y forja su propia personalidad
influenciada por experiencias externas y el descubrimiento de si mismo en un entorno no
familiar. Esta confrontacion intensa, llena de envidia, celos y traicion que el hermano menor
experimenta al ver que el padre otorga todo el poder al hermano mayor, encarna la esencia
del melodrama, el cual Lecoq utiliza para "lograr una interpretacion lo suficientemente
intensa como para que, a través de la expresion de estos sentimientos profundos, los
espectadores se conmuevan hasta llegar a las lagrimas" (Lecoq, 2006, p. 157). El melodrama
se convierte asi en un espacio donde en lugar de exagerar, se exige autenticidad y verdad. Se
basa en la creencia genuina, simplificando el movimiento para expresar sinceridad. Para
Fernando Castro, el uso del melodrama en la obra se basa en el espacio en el que los cuerpos
se conectan y se separan. En sus palabras, el melodrama se aplico a través de las relaciones
entre padres e hijos. La construccion de los personajes estaba intrinsecamente vinculada a
este sistema, y se requeria una observacion minuciosa de como los cuerpos interactuaban bajo
las reglas establecidas. Por lo tanto, el melodrama se relaciona con la responsabilidad
adquirida en el proceso creativo para guiar o influenciar fisicamente a estos cuerpos, y como
estas acciones influyen en la interpretacion de las dindmicas familiares. En resumen, el
melodrama se convierte en un lenguaje que se expresa a través de la experiencia de las
relaciones familiares (Comunicacién personal con Fernando Castro, 22 de agosto del 2023).

Figura 8

Cena del retorno del hermano mayor
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Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)

Por otro lado, el clown ha sido usado desde el uso de la inocencia y la infancia, esta
idea va relacionada a la soledad y la fragilidad del ser humano entendiendo esto como
lenguajes universales. Frente a esto Fernando Castro nos menciona que:

La experiencia del clown, la experiencia universal de la infancia tiene que ver con la
fragilidad del ser humano, con la soledad del ser humano. Entonces, hay un lenguaje que
apoya este tipo de estado para jugar. Estos son estados de juego, de improvisacion. TU creas
unas condiciones donde le das reglas al intérprete para que comience a jugar dentro de unos
patrones. TU no les dices cdmo se mueven, tu construyes un marco alrededor de este. [por
ejemplo] Tu rostro debe de estar a tres cuartos del publico, el clown tiene esta regla del “un,
dos, tres”, es un juego en donde las cosas se repiten 3 veces porque hay una repeticion que
sirve para el humor. Y el clown tiene que ver con este cuerpo expuesto que comunica
transparentemente sus emociones.

Lo que hicimos en los regalos, con esta cuestion del clown, fue justamente
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convertirlo, pero desde lo opuesto. Frente a este cuerpo que tiene estas emociones, ¢Qué pasa
si queremos restringirlas?, cuando no quieres comunicarlas. Entonces desde ahi se trabajaron
estos cuerpos clownescos.

Haciamos que al principio los 3 jugaran tumbadas, y desde ahi con el cuerpo de cada
uno, con ayuda de la méscara se iban definiendo los personajes. Les decia, td vas a ser el
hermano mayor, td vas a ser el hermano menor, tu vas a ser el papa. Entonces cémo se
relacionan estos cuerpos, cdmo se organizan (Comunicacion personal con Fernando Castro,
22 de agosto del 2023).

Para concluir, Fernando destaca que ambos terrenos geo draméticos, como los
denomina Lecoq, han desempefiado un papel crucial en la construccion de los personajes.
Estos personajes se crean gradualmente a través de la colaboracion y la improvisacion,
utilizando material improvisado que luego se traduce en escenas escritas y, finalmente, en
material corporal en la obra.

Eduardo Cardozo enfatiza que elementos externos, como el vestuario y la musica,
desempefian un papel fundamental en la construccion de la identidad de los personajes en
distintas etapas de sus vidas, lo cual se refleja en las transformaciones de sus corporalidades.

A continuacion, se presenta un ejemplo ilustrativo de este proceso.
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Figura 9

Vestuarios del hermano menor

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)

Figura 10

Vestuarios del hermano mayor

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compafiia de Teatro Fisico (CTF)
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Figura 11

Vestimenta del padre

Nota. Registro audiovisual de la obra proporcionada por la Compariia de Teatro Fisico (CTF)

En las figuras 9, 10 y 11 se puede apreciar como el director opt6 por representar el
ciclo de la vida a través del vestuario. En la etapa de la infancia, los hermanos llevaban
puesta una camiseta y pantalones blancos, como se ilustra en la figura 11. Sin embargo, en la
figura 9 y 10, podemos observar que el vestuario no solo refleja el crecimiento de los
hermanos, sino que también comunica las experiencias y vivencias de sus personajes. Por
ejemplo, en la etapa adulta, el hermano menor aparece descalzo, mientras que el hermano
mayor lleva zapatos, simbolizando la madurez y la responsabilidad familiar. Ademas, es
esencial destacar que elementos escenogréficos, vestuario y musica desempefiaron un papel
fundamental en la expresién de la identidad de los personajes a lo largo de la obra. El
vestuario, en particular, se utilizé de manera estratégica para representar cambios en la
mentalidad de los personajes y, como resultado, en su corporalidad.

En ultima instancia, es esencial subrayar que este proceso creativo se nutre de

elementos arraigados en la escuela de Jacques Lecoq, si bien se adaptan y despliegan de
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diversas maneras. El andlisis del movimiento, ademas de su cercania con los patrones
propuestos por Laban, va mas allé: es un vehiculo para la construccion de una historia en la
que convergen el melodrama y el clown. No obstante, el verdadero enriquecimiento de la
obra proviene de la profundidad en la que los actores sumergen sus propias subjetividades y
construyen identidades enraizadas en experiencias universales. Asi, logran forjar una obra
que trasciende la mera técnica y se convierte en una expresion completa y conmovedora de la

condicion humana.
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CONCLUSIONES

El presente estudio se ha sumergido en un analisis minucioso sobre como los
principios del Esfuerzo de Rudolph Laban y la pedagogia de creacion teatral de Jacques
Lecoq se manifiestan y se integran en el trabajo corporal de los actores en la obra Los
Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico. A lo largo de esta investigacion, se han
identificado, explorado y evaluado una serie de elementos y técnicas que convergen en la
creacion de una narrativa corporal densa y compleja, una que trasciende las limitaciones del
lenguaje verbal y se adentra en las profundidades de la experiencia humana.

El primer objetivo de esta tesis se centrd en identificar los principales elementos y
principios del Esfuerzo de Laban presentes en el trabajo corporal de los actores en Los
Regalos. En esta exploracion, se destaco la relevancia de comprender y aplicar conceptos
fundamentales como el peso, el tiempo, el espacio y el flujo en la expresién corporal de los
personajes. Los actores, en su papel como intérpretes de esta forma artistica, demostraron una
destreza notable al utilizar estos elementos como herramientas para comunicar emociones y
acciones de manera precisa y efectiva. El peso, por ejemplo, se convirtio en una dimensién
fundamental para transmitir la intensidad y la profundidad de los sentimientos de los
personajes. El tiempo se utilizd con maestria para modular el ritmo y la temporalidad de las
acciones, creando asi momentos de tension y liberacion en la narrativa. El espacio y el flujo,
por otro lado, contribuyeron a definir la relacion entre los personajes y su entorno, asi como a
crear un sentido de continuidad en el movimiento. Esta primera fase de la investigacion
revel6 que Laban, con su enfoque en el anélisis del movimiento, proporciona un marco
valioso para comprender como el cuerpo se convierte en un medio para la expresiony la
comunicacion en el teatro fisico.

El segundo objetivo especifico se centro en el analisis de las técnicas y ejercicios
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especificos de la pedagogia de creacién teatral de Jacques Lecoq que fueron aplicados en el
desarrollo del trabajo corporal de los actores en Los Regalos. En esta exploraciéon, se pudo
apreciar como las técnicas lecoquianas, que incluyen el uso de la mascara y la comedia del
clown, contribuyeron de manera significativa a crear una base sélida desde la cual el
movimiento se convirtio en el énfasis, pero siempre en sincronia con la autenticidad de lo que
se queria comunicar. La méascara, en particular, se erigié como una herramienta esencial para
despojar a los actores de sus inhibiciones y permitirles explorar una gama mas amplia de
expresiones fisicas y emocionales. La comedia del clown, por su parte, no se utiliz6
Unicamente como una fuente de risas, sino como una forma de explorar la sinceridad en el
movimiento y la comunicacion de emociones reales. Este analisis detallado de las técnicas
lecoquianas resalto la importancia de crear un espacio de juego y experimentacion en el
proceso de preparacion de una obra de teatro fisico. El trabajo con la méascara y el clown
permitio a los actores descubrir nuevas dimensiones de su expresividad y profundizar en la
verdad de sus personajes.

Finalmente, el tercer objetivo se enfoco en evaluar cdmo se manifestaron e integraron
los principios de Laban y Lecoq en la expresividad y comunicacion corporal de los actores
durante la preparacion y representacion de Los Regalos. Los resultados de esta evaluacion
demostraron una sinergia Unica entre ambos enfoques, donde el cuerpo se convirtié en el
medio primordial a través del cual las narrativas se transmitieron y las emociones se
expresaron. Los actores, al personificar a sus personajes mediante el lenguaje corporal,
lograron una amplitud de significados que resuenan profundamente con el publico. La fusion
de los principios de Laban, que proporcionaron un marco estructurado para analizar y crear
movimiento, y las técnicas de Lecoq, que fomentaron la espontaneidad y la autenticidad,

genero un lenguaje corporal rico y significativo que trascendio las limitaciones del lenguaje
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verbal.

En resumen, podemos afirmar que esta investigacion ha proporcionado una
comprensién profunda y una apreciacion de como la integracion de los principios del
Esfuerzo de Laban y la pedagogia de Jacques Lecoq en el teatro fisico enriquece de manera
significativa la experiencia teatral. Los Regalos de la Compafiia de Teatro Fisico se ha
presentado como un ejemplo excepcional de como estos enfoques pueden converger y dar
lugar a una narrativa corporal que va mas alla de la mera superficie y se sumerge en las
profundidades abismales de la experiencia humana. Esta investigacion contribuye al
entendimiento del teatro fisico como una forma de expresion artistica Gnica y poderosa que
continta explorando nuevas fronteras en la comunicacion y la narracion a través del cuerpo.
La sintesis de Laban y Lecoq ofrece a los actores una paleta rica y versatil para la creacion y
representacion de personajes y emociones, y ofrece al publico una experiencia teatral que

toca la fibra més profunda de la condicion humana.
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ANEXOS

Anexo 1. Entrevistas

Link de las entrevistas realizadas al director Fernando Castro Medina y los actores

Diego Sakuray y Eduardo Cardozo.

https://drive.google.com/drive/folders/1Fz0hle-elZmLnivOOocSvbUON1U6zmNa
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https://drive.google.com/drive/folders/1Fz0hle-eIZmLniv0OocSvbUOn1U6zmNa

Anexo 2. Cuadro comparativo

Cuadro comparativo del anlisis del trabajo corporal desde la perspectiva de Rudolph

Laban y Jacques Lecoq

Personajes | Etapas | Corporalidad e Identidad Desde Laban Desde Lecoq
Adultez | La corporalidad del padre Tiempo En su mayoria
Padre se mantiene firme. No Repentino del tiempo
obstante, es importante mantiene este
sefialar que cuando los Peso Fuerte estado de
nifos son pequefios, él, drama, ya que
debido a la necesidad de Espacio Directo | junto al padre
seguir su ritmo, debe estar es que los
mucho mas activo. Sin Flujo Controlado: | conflictos se
embargo, esta energia van generando,
disminuye a medida que y asi se
envejece. desarrolla en
terreno
melodramatico
Vejez Si bien su presencia aqui es | Tiempo Si bien es corta
breve, es necesario destacar | Sostenido su aparicion, es
gue muestra una actitud necesario
mucho mas hostil y Peso Suave entender que
cortante. Esto contrasta con también genera
sus movimientos lentos y Espacio Flexible | melodrama,
temblorosos. pero esta vez
Flujo Controlado | no por sus
acciones, sino
por lo que
refleja su
fragilidad
Hermano | Nifiez Durante su nifiez, destaca Tiempo Se hace uso de
mayor su imaginacion y su sentido | Repentino diversos
del juego, que siempre recursos
estan presentes. Sus Peso Suave bufonescos y
movimientos son rapidos del clown,
pero firmes. En su etapa de | Espacio Flexible | elementos
nifiez, al ser el hermano caracteristicos
mayor, las dinamicas y la Flujo Libre del enfoque

corporalidad que tiene son

pedagdgico de




mucho maés precisas y
concretas, y sus
movimientos son mas
estables.

Jacques Lecoq.
Los actores
emplean la
mascara para
explorar la
sinceridad en
el movimiento
y comunicar
emociones
auténticas. La
comedia del
clown no solo
proporciona
momentos de
humor, sino
también revela
la verdad en el
movimiento y
la expresion de
emociones
genuinas.

Adolesc
encia

En esta etapa, desarrolla por
completo su destreza fisica
y corporal, centrandose
especialmente en el
dominio de la lucha
escenica. Se destaca por su
asombrosa precision en el
manejo de su cuerpo, lo que
se convierte en un elemento
distintivo de su actuacion.

Tiempo
Repentino

Peso Fuerte
Espacio Flexible

Flujo Libre

En la adultez
del hermano
menor se
desarrolla en
mayor medida
la lucha
escénicay la
gimnasia
acrobatica.
Estos
elementos se
utilizan para
expresar el
conflictoy la
tension que
experimenta el
personaje. La
lucha escénica
se convierte en
una forma de
comunicar la
confrontacién
y la lucha por
el poder en la
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familia. Los
movimientos
son precisos y
coreografiados,
lo que agrega
un nivel
adicional de
tension y
dramatismo a
la obra. La
gimnasia
acrobatica, por
otro lado, se
utiliza para
resaltar la
destreza fisica
de los actores y
afadir
vistosidad a la
representacion.
Los saltos,
giros 'y
movimientos
acrobaticos
contribuyen a
la
espectacularida
d de la obra, lo
que se alinea
con el estilo
fisico teatral
que la
compafiia
busca presentar
en el escenario.
Estos
elementos
afiaden
dinamismo y
emocién a la
narrativa
corporal de la
obra,
enriqueciendo
la experiencia
del espectador.
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Adultez

En esta etapa, que
representa la parte del
melodrama, su presencia se
vuelve mas serena 'y
tranquila. Su corporalidad
refleja constantemente la
duda, ya que, al no estar
involucrado en las
actividades rutinarias del
hogar, se siente perdido en
el sistema familiar. Por lo
tanto, aunque su postura es
firme, su movimiento ya no
es tan preciso.

Tiempo
Sostenido

Peso Fuerte
Espacio Directo

Flujo Controlado

El melodrama
se desarrolla a
través de la
revelacion de
la identidad del
hermano
menor y su
lucha por ser
reconocido y
aceptado en la
familia. La
revelacion de
su identidad se
convierte en un
momento
crucial de la
obra, ya que el
hermano
menor ha
estado
viviendo bajo
la sombra del
hermano
mayor y del
padre durante
mucho tiempo.
Su lucha por
afirmar quién
esy reclamar
su lugar en la
familia es una
fuente
constante de
conflictoy
tension en la
obra. La
construccion
de la identidad
y la busqueda
de
reconocimiento
son temas
fundamentales
en el desarrollo
del melodrama
en Los
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Regalos, y se
reflejan a
través de la
corporalidad
de los
personajes y
las
interacciones

escénicas.
Hermano | Nifiez Su corporalidad se centra en | Tiempo Se emplean
menor el proceso de aprendizaje de | Repentino recursos
la caminata. Su cuerpo aun bufonescos y
es inestable y no logra Peso Suave del clown,

reconocer claramente los
elementos en su entorno.
Sus movimientos carecen
de precisién y en su lugar
muestran fragilidad, con
una sensacion de
suspension constante. Esto
refleja su inestabilidad en
esta etapa.

Espacio Flexible

Flujo Libre

fundamentales
en la
pedagogia de
Jacques Lecoq.
La méascara 'y
la comedia del
clown
permiten a los
actores
explorar la
autenticidad en
el movimiento
y las
emociones
genuinas. Para
el hermano
menor, cuya
corporalidad
asemeja a un
bebé de un
afo, estos
recursos
resaltan la
inocenciay la
vulnerabilidad
propias de la
infancia, con
movimientos
rapidos y
gestos
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juguetones que
enfatizan la

curiosidad y la
espontaneidad.

Adolesc
encia

Al igual que el hermano
mayor, en esta etapa se
refleja claramente el
dominio corporal y la
destreza de los actores,
quienes exhiben su
habilidad a través de
escenas de lucha escénica 'y
acrobacias

Tiempo
Repentino

Peso Fuerte
Espacio Flexible

Flujo Libre

En la etapa
adulta del
hermano
menor, la obra
se centraen la
lucha escénica
y la gimnasia
acrobatica para
expresar el
conflicto
familiar. La
lucha escénica
simboliza la
confrontacion
por el poder,
con
movimientos
coreografiados.
La gimnasia
acrobatica
afade
espectacularida
d con saltos y
giros.

El melodrama
se enfoca en la
revelacion de
la identidad del
hermano
menor y su
busqueda de
reconocimiento
en la familia.
Este conflicto
es constante y
se reflejaen la
corporalidad
de los
personajes,
enriqueciendo
la experiencia
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del espectador.
Adultez | La adultez en el hermano Tiempo En la etapa
menor se refleja con Sostenido final, el
movimientos cerrados, pero melodrama se
igualmente firmes. Su Peso Fuerte destaca a
corporalidad en su mayoria medida que los
refleja furia, cansancio, Espacio Directo | patrones de
enojo y decepcion, asi comportamient
COmo una sensacion de Flujo Controlado | o adquiridos se
sometimiento vuelven mas
prominentes,
generando
insatisfaccion
con la
situacion
actual del
personaje. La
entrega de los
zapatos
simboliza un
punto crucial
en su busqueda
de un nuevo
futuroy su
lucha por
afirmar su
identidad en la
familia.
Tiempo Desarrollo Corporalidad
Hermano mayor y hermano menor se ven frente a frente,
manteniendo una distancia de unos 3 metros entre ellos.
La luz diagonal que se extiende desde la parte superior
derecha permite observar al hermano mayor con mayor
claridad, mientras que el hermano menor queda en
penumbra. Esto sugiere una jerarquia en los roles
familiares. Los cuerpos en escena estan en una posicion
neutral. Las diferencias en la vestimenta entre los
personajes insindan jerarquias basadas en la edad y el rol
00:07 - en la familia. La musica crea un ambiente melancoélico en
01:10 Escena 1 la escena.
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01:58 -
06:50

08:00 -
14:00

14:30 -
20:00

Escena 2:
escena del
carruaje

Escena 3: La
bafiera

Escena 4: Los
zapatos

La escena se desarrolla dentro del carruaje. En primer
lugar, aparecen el hermano mayor y el padre. El hermano
menor entra con un salto, lo que resalta las diferencias de
edad y personalidad en la escena. El padre se presenta
como una figura autoritaria, cortante y agresiva,
reflejando superioridad y control. EI hermano mayor es
un aprendiz jugueton que busca la aprobacion del padre,
pero sus impulsos aun superan al razonamiento. El
hermano menor no comprende la situacion y fastidia
constantemente al hermano mayor, que intenta cumplir
con sus responsabilidades. La corporalidad en escena
refleja la situacion y los elementos que la componen. Los
intérpretes que interpretan a los hijos estan mas
disponibles

para el juego y se acercan al suelo. EI hermano menor
siempre tiene las manos abiertas, indicando su etapa. La
lucha escénica se combina con el clown, representando
que los nifios juegan a pelear. Se utilizan elementos de la
danza contemporanea, como el contrapeso y los
rodamientos (flying low), para mantener la estética
corporal y la fluidez del movimiento. Se aplican
movimientos indirectos para enfatizar la comicidad y se
utiliza el tiempo rapido y lento para resaltar los cambios
de energia y situaciones peligrosas. Se proyecta que el
padre obtiene los zapatos, a un costo elevado, y que la
familia tiene recursos econdmicos limitados.

Entra en escena el hermano menor con vestuario
completamente blanco, jugando con pedazos de madera
que representan sus juguetes. Aparecen el hermano mayor
y el padre. El padre, inicialmente firme y militarizado, se
sumerge en el juego del nifio, lo que sugiere una
negociacion para el momento del bafio que se repite
constantemente. La corporalidad del padre cambia para
relacionarse de manera mas ludica con sus hijos. El
hermano menor muestra curiosidad y atencion por lo que
ocurre a su alrededor, lo que refleja su temprana edad. Se
utilizan elementos de la mimica para ampliar la escena.

Esta escena alude al poder y la delegacién de roles al
hermano mayor. Incluye una coreografia escénica para las
partes acrobaticas de pelea/juego entre los hermanos, que
aporta fluidez y enfatiza la escena. La corporalidad de los
intérpretes es dindmica y fluida, con acciones y
reacciones. Se diferencia entre el golpe de juego y el
golpe real, siendo el primero directo y el segundo mas
lento y fluido. La masica desempefia un papel importante
en la pieza.
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En esta escena, se reconoce al padre y se muestra la lucha
como una forma de crear vinculos entre los hermanos. Se
evidencia la complicidad entre el hermano mayor y el
padre. La corporalidad del hermano menor se caracteriza
por manos abiertas, una pisada en la parte externa del pie
y la columna ligeramente arqueada hacia atras. Se explora
el proceso de seleccion de elementos utilizados en la obra.

El hermano menor se siente desplazado por la delegacion
de poder al hermano mayor mediante los zapatos. El
hermano mayor percibe la violencia en el hermano menor
y es consciente de su desventaja. La escena se acentla
con movimientos mas golpeados y directos, demostrando
molestia y enojo.

Esta escena enfatiza la relacion de amor entre los
hermanos. Se utilizan elementos corporales creados como
un lamparin, lo que puede referirse al tiempo. El cuidado
del padre hacia sus hijos se demuestra de manera
contenida.

Se presentan acciones cotidianas con gran simbolismo. La
corporalidad de los intérpretes refleja la tristeza de una
despedida y adopta gestos que sugieren un cambio de
mascara. La iluminacion evoca a los hermanos mirandose
frente a frente, entendiendo el desarrollo de cada uno. Las
mascaras adoptan gestos de tristeza.

El hermano mayor regresa de su viaje, y se manifiesta la
jerarquia en la familia, con el mayor como proveedor y el
menor cuidando del padre y el hogar. La corporalidad de
los hermanos es més erguida, el hermano mayor ocupa un
espacio mas grande, mientras que el hermano menor
adopta posturas mas cerradas y movimientos mas agiles al
atender al padre. La corporalidad del padre es pesada y
temblorosa, con posturas encorvadas debido a su edad.

En esta escena, el padre y el hermano menor se
encuentran en la bafiera. El padre se despoja de sus
prendas y muestra un vestuario blanco similar al de los
hermanos en su infancia, lo que sugiere vulnerabilidad
bajo su apariencia de poder. La corporalidad del padre es
delicada y ondulante, con movimientos lentos. El
hermano menor mantiene una corporalidad neutra,
mientras que la luz enfatiza la vulnerabilidad.

El hermano menor, ahora solo, se da cuenta de que es el

Escena 11: Los momento de asumir la responsabilidad de cuidar de si
nuevos zapatos mismo. La corporalidad es lenta y pausada.
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