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Resumen

Durante los procesos creativos, para generar y promover espacios de investigacion
alrededor de las artes escénicas contemporaneas, es indispensable adentrarse en el uso del
lenguaje, tanto desde la teoria como desde la practica. En este sentido, este articulo despliega
un andlisis profundo sobre la experimentacidn acerca de las potencialidades de pensar la
accion de la mirada como traductora, para generar metodologia y dramaturgia para la escena,

afin con el contexto académico y socio cultural actual.

Palabras clave

ARTES ESCENICAS, DANZA, DANZA CONTEMPORANEA, LABORATORIO,

COMPOSICION EN TIEMPO REAL, MIRADA.

Abstract

During creative processes, to generate and to promote spaces of research around
contemporary performing arts, it is essential to penetrate the use of language, both from
theory and practice. In this sense, this document elaborates an in - depth analysis on the
experimentation about the potentials of thinking the action of gaze, as a translator of
information, to generate a methodology and a dramaturgy for the scene, related to the current
academic and socio - cultural context.
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1. Introduccién.

El estudio sobre préactica escénica, que la academia propone, viene de la mano tanto
de ausencias como de momentos de pasmo; sin embargo, todos estos componen un espacio
unico en cuanto a aprendizaje y nuevos descubrimientos Gtiles para la formacion y ejercicio
del oficio. Este proyecto de titulacién no es mas que una evidencia de lo que se practica

durante y después de la experiencia académica en artes escénicas.

En este sentido, cabe mencionar que el primer acercamiento con esta idea de la
dramaturgia de la mirada como metodologia, aparece en la catedra de Laboratorio, durante la
cual se construyeron en simultdneo procesos de investigacion tedrico practicos de los

estudiantes con respecto a una pregunta comdn: ;Qué miro de la escena?

Este cuestionamiento significd un estudio profundo sobre ideas tanto de forma como
de contenido sobre la escena y las perspectivas personales hacia esta, a partir de estimulos,
ejercicios y materiales de andlisis tedricos. Cada estudiante durante el periodo de la catedra
dividida en dos ciclos debia trabajar, por un lado, un producto escénico expectable y, por
otro, un articulo escrito sobre el proceso de investigacion en el primer ciclo. Durante el

segundo ciclo, una muestra del trabajo anterior incluyendo todo el material tedrico y practico.

El siguiente texto no solamente retoma este proceso vivido entre estas dos
experiencias Mirada.1 (primera version) la cual se presentd en la Sala de Teatro durante el
primer ciclo de la catedra y Mirada.1 (segunda version) la cual se presento en la Sala 120 o

Teatro Experimental durante el segundo ciclo de la catedra, ambas dentro de las instalaciones
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y el proceso universitario; sino también propone un analisis profundo sobre cémo esta
investigacion se transforma al convertirse en una posible metodologia para compartir con

artistas escénicos, con el fin de invitarles a practicar los materiales sistematizados de la

practica anterior y llevarlos hacia un producto expectable: Mirada.2.

En este sentido, el texto a continuacion consta de cuatro momentos que considero
imprescindibles para analizar esta experiencia que, si bien funciona como un proyecto de
titulacion, ha significado una investigacion profunda y de largo tiempo para acercarme a una

busqueda propia de mis perspectivas sobre la escena y el oficio creativo.

En primera instancia, este articulo reflexiona sobre todo el proceso anterior a la
generacion de una metodologia, todo lo acontecido para el primer levantamiento de
materialidades a estudiar. Después se elabora un despliegue de lo que ha significado
compartir estos materiales, a manera de metodologia de creacién, puesta a prueba en un

laboratorio junto con cinco artistas invitados.

Los dos ultimos acéapites permiten visibilizar el paso de la investigacion hacia un
proceso de composicion sobre los descubrimientos del Laboratorio de la Mirada, la expansion
de la accion de la mirada hacia una funcién traductora para la practica; y finalmente, un
andlisis sobre la experiencia de presentar al publico lo que termina constituyéndose como una
puesta en escena durante el mes de Marzo del presente afio en el salén principal de La casa

del Coco, en Cuenca, Ecuador.

Sin anticipar lo propuesto para su lectura, cabe mencionar que este texto busca
fundamentalmente, a manera de analisis sobre la hipdtesis de investigacion, una expansion de

las logicas sobre el oficio de las artes escénicas que se relaciona directamente con la

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 8
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instruccion académica recibida, pero, sobre todo, con nuevas formas de ejercer la practica

escénica frente al contexto socio cultural actual.

2. Antecedentes: Mirada.l.

En estudios de comunicacion no verbal, mirar es la accion de mover la vista hacia
algo y poner atencidn sobre ello; la mirada es el factor sensorial que nos permite abrir un

campo de interaccién con el otro, que prescinde de la comunicacion lingiistica.

Sin necesidad de que la palabra sea empleada en un sistema de comunicacion, la
mirada permite que quien mira genere lecturas sobre la accion, emocion o el interés del sujeto
al que mira; por lo tanto, el acto de la vision es un proceso de pensamiento que puede 0 no
desembocar en un sistema de comunicacion verbal y la accion del globo ocular, dirigiéndose
de un lado a otro, sin constituir del todo a la mirada. En la duracion del acto de vision, el
sujeto que observa produce afectos?, con respecto a lo que estd mirando, las conexiones
cerebrales trabajan durante la accion y completan toda informacion que el sujeto esta

recibiendo, para generar sentidos frente a eso que mira.

La mirada en las artes escénicas es que, histéricamente, se ha constituido Gnicamente
a partir del lugar del espectador: el que observa y da sentido a la representacion y
comunmente lo hace desde la razon/moral, la pasividad y privacidad de su butaca. En la

contemporaneidad, el rol del espectador se moviliza debido a que las propuestas actuales

1 Afecto, entendido como la posibilidad de tener una experiencia ante todo sensorial y a partir de esos sentidos,
procesar nuevas realidades, nuevos pensamientos y nuevas actitudes frente a la vida.

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 9
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rompen la narrativa aristotélica, la narrativa de la representacion y la mimesis, alejandose del
texto. Como propone Josette Feral, en su libro Teatro, teoria y practica: mas alla de las

fronteras, la teatralidad en el teatro contemporaneo se ha transformado:

Mas que una propiedad, cuyas caracteristicas seria posible analizar, la teatralidad
parece ser un “procesus” (sic), una produccion que primero se refiere a la mirada,
mirada que postula y crea un “espacio otro” (sic), que se vuelve espacio del otro —
espacio virtual — y deja lugar a la alteridad de los sujetos y a la emergencia de la

ficcion. (Feral, 2004)

De esta forma, la mirada ya no se comprende como la intencién de leer y entender el
mensaje o fabula, sino a través del proceso de apertura de la percepcién razo-sensorial para
construir una narrativa propia a partir de todos los elementos que se miran de la escena que,
ademas, se organizan desde la mirada de todos los implicados en la creacion y finalmente se
compone como una maquina estética en constante transformacion que procura producir

sensaciones 0 pensamientos.

Lejos del “pienso, luego, existo” de Descartes, y con la obvia condicion de que el
montaje tenga cierta eficacia estética, se opera, en el espectador, una suerte de
“siento, luego, pienso”. Estrictamente hablando, una obra nunca nos hace pensar,
pero hace que queramos pensar. Las sensaciones experimentadas, cuando toman
sentido, operan como despertadores de pensamiento o detonantes del deseo de

pensar. (Chevallier, 2012)

Es asi como el vinculo performer/espectador actual plantea un acercamiento que no se
basa unicamente en la lectura y sentido del mensaje, sino en la experiencia para la produccion
de afectos y luego pensamientos, por lo tanto, de sentidos. La propuesta de ejercitar la mirada

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 10
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de los implicados en el acontecimiento escénico, propone nuevas nociones frente a la
presencia escénica del performer y por supuesto del espectador. Es por esto que la
investigacion que se ha propuesto desde sus inicios, busca -a manera de una hipotesis- el

planteamiento de un ejercicio tedrico/préctico para construir una dramaturgia desde la

mirada.

En el ejercicio escénico Mirada.l (primera version), realizado en la catedra de
Laboratorio de Investigacion durante el octavo ciclo de la carrera de Danza Teatro, se
construyé una escena a partir de trayectos de la mirada: el intérprete decidié mirar puntos en
el espacio parcial (que puede abarcar con el cuerpo sin moverse del lugar y en todas las
direcciones), el personal (el cuerpo) y el total (el espacio que rodea al cuerpo y que se puede

ocupar libremente) para construir una dramaturgia de la mirada.

La mirada en este ejercicio escénico buscaba provocar en el espectador la
construccién de una fabula propia, a partir de la experiencia vivenciada, para generar un
sistema de comunicacion a partir de un didlogo de miradas mutuas, considerando que ambas
partes del didlogo, tanto emisor como receptor, sostendrian la escena en el tiempo. En la
investigacién se propuso a la mirada como un eje dramatirgico dentro de la composicion,
construida tanto por el espectador como por el intérprete, generando procesos de pensamiento

a partir de los trayectos de la mirada construidos.

El acontecimiento escénico se convirtié en un espacio mavil colectivo, en el que las
presencias diferenciales tanto del espectador como del intérprete generan una calidad de
afecto, es decir, una nocion de recepcion diferente. Entonces, el espectador no solamente era
el principal receptor de la escena sino que se convertia en el arquitecto de la construccion

narrativa y dramaturgica, pues su estado —vivo— todo el tiempo estaba siendo puesto a prueba.

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 11
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La dificultad para percibir las presencias fluctuosas es que nuestra racionalidad busca
cosas fijas, por eso siempre vamos a intentar reconocernos como un ente fijo: hija de mis
padres, estudiante, mujer, ecuatoriana, atea. Deleuze propone que a través del teatro o de las
artes vivas, se puede mirar a la presencia en proceso, en constante construccion y

transformacion a partir de una relacion tiempo/espacio especifica:

Deleuze argumenta que el teatro no es representacional, ya que presenta
oportunidades para encuentros con fuerzas no representativas de “variacion

perpetua” o de diferencia misma” (Cull, 2009, p. 40)

La presencia diferencial por lo tanto es una experiencia que permite mirar el fendmeno
escénico como un ente movil y fragil, que facilita procesos de subjetivacion y produccion de
afecto, tanto para el intérprete como para el espectador. (Félix Guattari, 1993) “Los afectos
ya no son sentimientos o afecciones, desbordan la fuerza de aquellos que pasan por ellos. Las
sensaciones, perceptos y afectos son seres que, valen por si mismos y exceden cualquier
vivencia” (p. 164 — 201) partiendo desde dicha nocién, se propone en el ejercicio establecer
una participacion intuida desde la produccién de afecto y sensaciones, para los implicados en
la realidad del acontecimiento y, de esta manera, una transformacion frente a lo cotidiano, lo

fijo, o la subjetividad creada.

La intencion de la escena giraba en torno a la idea de singularizar al espectador, es decir,
diferenciarle como un ente parte de un todo movil, en funcion de la produccidon de afecto que
se distancia del entendimiento fijo o universal del codigo o signo, hacia una experiencia
sensorial que le permite al espectador participar de sus propias producciones razo-sensoriales

en una relacion temporal/espacial con el performer. Se revelo finalmente el juego del

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 12
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ejercicio escénico: borrar la frontera entre lo publico y lo privado, para develar la existencia

del que es mirado.

La mirada, por lo tanto, se trabajo como la herramienta para la organizacion de
materiales y elementos que permitieron generar un ejercicio de presencia diferencial; es por
esto que cabe detallar el proceso de creacion de la escena Mirada.1 (segunda version), con el
fin de reconocer los elementos y la metodologia aplicada, y posteriormente analizar los
nuevos procesos — reflexiones que se busca abarcar. Las dindmicas de construccion que
aparecieron como ejes metodoldgicos para sostener la mirada en la escena fueron: la

vibracion, la interrupcion y la escritura en escena.

Los trayectos de la mirada se establecieron como un fenémeno en construccion y, en
consecuencia, a esta mirada viva, aparecio la interrupcion, como la experiencia que
reconfigura la escena y la presencia del intérprete, quien esta desarrollando el ejercicio de la
mirada, con respecto a los otros y al presente; respondiendo a los estimulos de los
espectadores a manera de interrupciones en el trayecto de su mirada, y también con respecto

a los observadores: del rol de mirar pasan a ser mirados.

La interrupcidn es una herramienta metodoldgica que se establecié como una
dinamica esencial en la construccion del ejercicio total, pues permitié al intérprete dar cuenta
de la experiencia y por lo tanto comprenderse a si mismo como un ente movil en constante
configuracion. La ldgica de la interrupcion, ademas, permitié que la escena tome nuevos
sentidos organizados por el azar del presente, lo que sin duda cuestiona la teatralidad
(entendida como una construccion fija y fiel al texto [drama]), y establece una cierta
performatividad (la condicion de la escena que le permite permeabilizarse, cambiar o

transformarse en el acto, y asi permitir la experimentacion y la experiencia).

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 13
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El objeto detonador de las dos herramientas metodoldgicas siguientes -la vibracion y
la escritura en escena- es el uso de la cdmara y su proyeccion durante el ejercicio; es por esto
que ambos serén relacionados a partir de su aparicion y funcionamiento en la escena con

respecto al uso del lente camarografo.

La mirada de la cdmara es la herramienta que se utilizo en la escena para mostrar una
realidad virtual, y dentro de esa realidad, el detalle. En una esquina privada del encuentro con
el espectador, se construia la mirada de la camara frente a la cual se mostraban fragmentos
del cuerpo como una secuencia de gestos y la lectura del texto de Sara Kane Psicosis 4.48;
estos dos factores desembocaron en una investigacion sobre la psicosis, una visita al hospital
psiquiatrico CRA (Centro de Reposo y Adicciones) y la experimentacion con la accion y el

texto en escena.

Los ensayos por lo tanto se transportaron hacia lenguajes que hasta este punto no
estaban siendo estudiados: el texto, la voz y el gesto (que termina por desencadenar una serie
de investigaciones corporales). Se probaron varias estructuras de relacion entre estas nuevas
herramientas que terminaron por construir un nuevo canal entre la cdAmara y la accion viva,
que ademas trasladaron la investigacién a un espacio de profundidad y contexto sobre la

mujer que estaba en escena, sus tics, sus necesidades y afectos.

Fragmento de ensayos durante el laboratorio de investigacion de Mirada.l1 (primera

version):

- La intérprete sentada sobre su silla frente a la camara replica un tic de ojo (tomado de
un hombre de unos 30 afios en el CRA) en primerisimo primer plano, abre y cierra el

parpado durante varias repeticiones que crecen en ritmo.

(Se escucha una voz ronca de una mujer en off)

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 14
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- Texto de Sara Kane Psicosis 4.48, pg.33:

A. Hay cosas peores que estar gordo y tener cincuenta afos.
M. ¢Por qué no?
A. Estar muerto y a los treinta.

M. Soy el tipo de mujer sobre la que la gente dice ¢Quién era esa mujer?

La vibracion aparecié como un codigo especifico frente a la exposicion a la que el
intérprete llegaba por el fendmeno de la mirada compartida, se convirtié en el momento de
mirarse a si mismo, surgié desde el estudio del gesto como un tipo de fragmentacion corporal
y la vibracion fisica de estas partes (parpados, mandibula, porciones de brazos, piernas,
cadera, etc.) Para alimentar la escena, la vibracion fue un factor que rompié con la ldgica del
desplazamiento de la mirada, para dar paso al desplazamiento del cuerpo, de sus partes y
acentuar la mirada interna, pero al eliminar la construccion de la mirada activa, diluyo la
atencion del espectador y la construccion de signos termind siendo una danza interna 'y

privada de la comunicacion.

La cdmara detond la aparicion de la vibracidn, pero finalmente se construyd fuera del
lugar privado y el ojo de la cAmara, y se la coloco en contacto con la mirada del pablico,
convirtiéndose en un elemento que sostenia al intérprete en la escena a partir de los
desplazamientos del cuerpo en el espacio y del movimiento que buscaba activar la mirada;
como si el cuerpo fuera el espacio donde se encuentran los puntos a mirar, y generando
lecturas particulares frente al cuerpo, la mirada, la experiencia de vibrar y la posibilidad de

movimiento.

Por otro lado, la camara potencié la necesidad de un texto que se desarrolle en la

escena; inicialmente las lineas leido por los espectadores dentro del lugar privado y frente al

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 15
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lente camarografo, después al retirar a la cdmara y la imagen proyectada de la escena, se
descubri6 una posibilidad para el texto que se entrelace con la propuesta y permita develar la

relacion publico — intérprete desde el espacio privado.

Olga Mesa, en su obra Mas publico, mas privado, busca generar un espacio diferente de la
comunicacion de la mirada trayendo la escritura a la escena que le permita al publico poner
en movimiento el pensamiento, es decir, construir un tiempo privado que devela su
subjetividad, por lo tanto, su ser (Mesa, 2001) “Mientras se escribe, aparece el tiempo del

pensamiento del espectador (privado e independiente de la comunicacion” (p. 70).

La intencidn de traer la escritura a la escena en Mirada.1 tenia la misma intencion que
la de Mesa en su obra, pues si bien la mirada es el eje dramatdrgico, todo el tiempo estaba
buscando generar un ejercicio de diferenciacion y produccién de afecto en el espectador; y la
escritura, a diferencia de la cAmara, le daba tiempo para ejercer el pensamiento al que mira,
para hacerlo privado realmente y acercarlo a su condicion de ser subjetivo, al mirar a la mujer

que habita la escena, sin un filtro, sino desde su propia intimidad.

La experiencia que significé el ejercicio Mirada.1 (segunda version), permitio
vislumbrar una manera nueva de relacion con el espectador que, si bien partia desde la
propuesta de crear lecturas sobre la mirada del intérprete y su emancipacion de mirar la
escena como un observador pasivo hacia ser mirado por el intérprete, establecié una dinamica
particular. Los trayectos de la mirada se veian afectados por el condicionamiento del
presente, es decir, la experiencia se establecia como movil y en esa condicion en la que la

realidad atravesaba la accion, la lectura del espectador pasaba a ser reflexiva activa.

La dramaturgia de la mirada en escena, construida a partir de herramientas como la
interrupcion, la vibracion y la escritura, permitian distinguir los momentos en los que el

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 16
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intérprete estaba experimentando estas acciones y transformandose en tiempo real, esta
inestabilidad que se componia a partir de responder a un estimulo del entorno en cualquier
momento, o sostener la mirada sobre algo y sentarse a escribir durante el tiempo que fuera

necesario, posibilitaban una conexion intima y estremecedora, diferente a la que se establece

durante la representacion de una accion en escena.

En palabras del director y filosofo J. F. Chevallier en su articulo Modalidades
actorales: o siete maneras de estar presente, con respecto a la nocion del aminorar la

representacion:

La l6gica aqui es muy simple: si uno (pongamos el actor) deja de imponer
(pongamos sus acciones en tanto que representaciones de algo) a otro (pongamos
el espectador), el segundo vuelve a tener entonces la posibilidad de responder al
estimulo estético de multiples maneras. Como lo escribe Gilles Deleuze, “se trata
de abandonar los elementos estables de la representacion teatral para que surjan
otros materiales, otras maneras, otras posibilidades. Se trata de posibilitar otros
surgimientos” (1979: 92-94). Lo que se quita al retirar el “re” del verbo
representar, es la imposicion de una sola manera de mirar hacia el escenario.

(Chevallier, 2012, p. 15)

Este paradigma sobre el encuentro entre el espectador y el intérprete se comporta como un
detonador de conexiones entre ambos, y los elementos que finalmente revelaron la necesidad
de mirar a la escena como un fendmeno en constante expansion, son aquellos que podian
distanciar y romper el dialogo entre el espectador y el intérprete, pues principalmente estos se
basaban en acciones que aminoraban la presencia del ejecutante y se mantenian en un nivel

de representacion como la proyeccion de una secuencia de gestos o la lectura de los textos de

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 17
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Sara Kane que, como resultado desvanecian la atencion, por lo tanto la calidad de
comunicacion, debido a la fuerza de la construccion de la mirada como dramaturgia durante

el resto del ejercicio.

Es asi que la investigacion termino por revelar conocimientos sobre la importancia del
aporte de las herramientas metodoldgicas como la interrupcion, la vibracién y la escritura en
escena, basadas en la mirada como eje de la construccion dramaturgica y sus posibilidades
para establecer conexiones intimas entre la presencia del intérprete y del espectador, y de esta

manera un posible acercamiento a la préctica de las artes vivas actuales.

3. Laboratorio de la Mirada.

Haciendo uso de los materiales nombrados anteriormente, se propuso generar una
nueva experimentacion que profundice sobre los ejes dramaturgicos practicos de la mirada y
de esta manera crear un laboratorio temporal de tres meses de duracién con un resultado
expectable, bajo la direccién de la autora de este proyecto de graduacion y la interpretacion
de cinco artistas - creadores/as escénicos, como una suerte de continuacion a la experiencia

de Mirada.l.

Para el efecto, los ejes metodoldgicos del Laboratorio de la Mirada proponen, por un
lado, revisar conceptos basicos de movimiento como lo son las relaciones: parte/todo,
estructura/peso, ritmo, inercia, rotaciones simultaneas, ente otras, desde la técnica de
Asymmetrical Motion de Lucas Pablo Condro, en funcion de investigar un lenguaje particular

en el cuerpo de los bailarines/creadores para la practica. Y por otro lado, conocer y ejercitar
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los conceptos de vibracion, interrupcion y escritura en escena, en tres talleres sistematizados
durante el laboratorio, en busqueda de principios técnicos y traducciones para la creacion de

un estado de la mirada y sus posibilidades dramaturgicas en la escena.

La vibracion entendida como la cualidad de movimiento fisica corporal que busca, a
través de repeticiones, poner en ejercicio el cuerpo, variando en velocidades y cantidad de
repeticiones, también busca a través de cambios de peso y niveles, liberar diferentes partes
del cuerpo y fragmentarlo, para encontrar cualidades espasmadicas, fijas, continuas,
pausadas, entre otras posibilidades, permitiendo al intérprete construir desplazamientos desde

sus partes hacia el espacio.

La interrupcion fue entendida como la posibilidad de sensibilizacion, durante el
tiempo de la préctica en escena, frente a estimulos del entorno como: sonidos, gestos, colores,
olores, etc, a través de diversas respuestas fisicas desde la mirada y el movimiento que
permitan reconocer y recolectar informaciones del presente validas para el intérprete y para el

espectador.

Finalmente, la escritura que se plantea como un ejercicio que permitié al intérprete y
al espectador generar tiempo de pensamiento durante la composicién y, a partir del tiempo de
la escritura —ejecutada por el intérprete- y sus posibilidades, se buscé la provocacion en la
sensorialidad del intérprete y del espectador, por lo tanto, de procesos mentales de traduccion

y afecto.

En este sentido, el primer punto para abordar fue la importancia del proceso de
enunciar eso que se propone hacer a partir de los materiales ya conocidos, como una suerte de

primera traduccion para la construccion de la metodologia del Laboratorio.
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Escribir sobre la futura practica permite aclarar conceptos y directrices que, hasta
ahora, habian estado formulados como parte de una experiencia vivencial. Teorizar, analizar
e incluso revivir ejercicios pasados para transmitir informaciones, requiere de una atencion

particular sobre el uso de la palabra.

Es asi como surgi6 el primer cuestionamiento del trabajo: ;Como enunciar cualidades
abstractas para obtener resultados concretos? Por ejemplo: en la metodologia del Laboratorio
de la Mirada, durante la Sesion 5: Silla. Estructuray peso del Taller de Escritura en

escena, se establecid que e primer momento fuese:
1. Conunasilla.

2. De pie. Tocar con las manos y con el cuerpo, las curvaturas de la silla. Repetir, hasta

reconocer toda la estructura de la silla.

3. Dejar que ese movimiento tenga un efecto en todo el cuerpo, y quiza mueva el peso
del propio cuerpo de un lado al otro, generar una danza entre el cuerpo en

movimiento y la silla estatica.

Sin embargo, “tocar con las manos y con el cuerpo ” no condicionaba una cualidad
especifica que permitiera movimiento a partir de la estructura de la silla. Tocar puede ser
entendido como empujar, aplastar, acariciar, rozar. Fue necesario durante el proceso revisar
este ejercicio, y delimitarlo: “De pie. Con las dos manos acariciar la silla, sin despegarlas o
dar saltos con el tacto, pensando en la imagen de hacer un dibujo en linea continua”

(Fragmento: Metodologia Laboratorio de la Mirada)

Poner en relacion la palabra con la imagen facilité transmitir de manera éptima las

necesidades del ejercicio y la relacién del bailarin/creador con su cuerpo y el movimiento. La
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traduccion que aparece entonces, durante el tiempo real de la practica, permitid visibilizar la

importancia del lenguaje en la formulacion de una metodologia.

Lo curioso es que esta aproximacion no aparecié antes de poner en accion o en
practica las directrices, sino justo en el tiempo de la experimentacion. Se revel6 como una
necesidad o una potencia que aparece en el cuerpo del otro, y que en este laboratorio tuvo

cabida para ser enunciada.

Entonces, ¢qué se aprende y se desaprende en la traduccion en tiempo real? Las bases
de una metodologia deberian ser por un lado concretas, pero, por otro lado, abiertas a la
transformacion. Eso que sucede con el cuerpo y su capacidad razo sensorial durante la

experiencia del movimiento, deberia suceder también en el momento de la sistematizacion.

Poner en papel entonces, se convierte en poner en practica. Es inevitable reflexionar
sobre lo que se propone, ponerlo en relacion con experiencias pasadas y traducirlo en
principios técnicos, variables, cualidades, etc. Pero, resulta necesario poner a prueba esos
enunciados en los cuerpos, porque es ahi finalmente donde aparece la verdadera necesidad
del ejercicio, su esencia y su manera inequivoca de ser enunciado. No necesariamente como
lo especifico de la escena expectable, sino en la fluctuosidad de la traduccion. Cuando la
palabra se vuelve cuerpo, y desde la improvisacion se proclama un nuevo descubrimiento

durante la accion.

[...] pensar la improvisacion como la eleccion de una composicion en el presente
sobre el modelo del instante, supondria que el tiempo se suspende en cualquier
momento para mirar desde el exterior lo que estd pasando, anticiparse sobre lo

que va a suceder. (Bardet, 2012, p. 145)
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Observar aquello que cambia, poder mirarlo, ese es el estado de atencidn que revive todo el
tiempo la condicidn viva de la escena. La experiencia del laboratorio ha permitido evidenciar

unay otra vez, esa maleabilidad, esa permeabilidad, esa vida a partir de la improvisacion.

Sin embargo, buscar esa vida en cada encuentro significa tener clara una
sistematizacion que acompafie a la metodologia logistica, en este caso: la del tiempo. La
planificacion de los materiales, ademas de su condicion fluctuosa al ser enunciados, necesita
de una temporalidad adecuada, para suspenderse entre una sesion y la siguiente sin perder la
memoria de la primera experiencia. Pues en la permeabilidad de la improvisacion se cruza la
cotidianidad; por lo tanto, la memoria, que puede intervenir y desdibujar los descubrimientos.
En consecuencia, después de encontrar un tiempo de ensayo equitativo, semanal, continuo, es

maés facil volver a vivir los materiales escritos y vividos.

Por otro lado, algo que sin duda ha aportado para el reconocimiento y vivencia de los
materiales durante la investigacion del movimiento para sostenerlos en el tiempo y en la
memoria, es la posibilidad de la traduccion en tiempo real. Lucas Condrd, propone siempre
este juego entre observar, decir, potencializar por medio de los bailarines/creadores. Si bien
esta traduccion o narrativa en tiempo real es una herramienta implicita en la experimentacion,

muchas veces se queda en una experiencia propia.

La tarea de mirar el movimiento del otro, enunciarlo y compartir la traduccién propia
con el observado hace que el registro de la informacion que aparece vaya asentandose sobre
una base concreta. El observado, gracias al observador, puede reconocerse y trabajar sobre

principios fisicos con més detalle.

Decir al otro lo que miro en él, sus habitos y sus potencias es una accion que todo
“director” ejerce sobre los otros (los bailarines participantes). Pero esa accion puede
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realizarla también el bailarin: convertirse en creador, en traductor y ayudante del otro para
visibilizar eso que el otro hace. Ese estado, entonces, aviva la mirada, y aleja al bailarin de su

rol de “repetidor”. La accion de la mirada entonces significa traduccion y significa

composicion.
Condré habla sobre el h&bito, cuando propone ejercitar la traduccion:

A mira el habito de B”, 1o nombra, y ahora B vuelve a bailar inhibiendo y
relaciondndose con todos esos habitos. No hacer nada de lo que hago
habitualmente, hacer lo otro. Mas alla de hacer algo <nuevo>, se trata de percibir
la bastedad, como si fuera un verdadero espacio de todo aquello que no hago,
pero existe. Como si hubiera una sombra de los movimientos que no hice, y ser

consiente de ella. (Condro, 2017, p. 59)

Potencializar el habito y potencializar lo contrario al habito, permitio abrir el espectro de
posibilidades de cada uno hacia nuevas fronteras. En ese instante aparece la esencia de la
mirada en la escena contemporanea. La epifania durante la practica solo aparece cuando se
pone en relacién lo habitual con lo nuevo. Mirar lo nuevo, y usarlo como principio técnico,
permitird — entonces - al bailarin investigar desde sus propios descubrimientos. Lo convierte

en un ser vivo, atento y organico, durante la préctica de la investigaciéon y en la escena.

Finalmente, llevar estos ejercicios a dramaturgias mas estructuradas que parten de
descubrimientos propios hace que cada material comience a fluctuar con los materiales de los
otros. De lo que se ve y de lo que reconoce de uno en el otro y del otro en uno mismo. Asi
pues, el trabajo final de los talleres se concentrd en la creacion de estructuras propias

espaciales y con objetos. Los creadores, haciendo uso de materiales de movimiento, texto,
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traducciones y principios fisicos estudiados, comenzaron a profundizar sobre sus materiales

mas vividos y concretos.

La potencia que aparece antes del proceso de montaje, recorte y violencia hacia los
materiales se convierte en un espacio en el que hay cabida para hablar sobre la Mirada, pues
se evidencia que esta accion no constituye unicamente el mapa metodoldgico del Laboratorio,
sino que apunta a ser el motivo para la experimentacion en tiempo real, y por qué no para la
composicion. El estado de la mirada se convierte en el estado de traduccion, en la atencion

necesaria para investigar, en el cientifico que pone a prueba siendo él mismo, el raton.

4. Mirada.2.

4.1. Tiempo real.

Antes de entrar en un analisis concreto de la “evolucion” de la metodologia a lo largo
del laboratorio hacia la composicion dramaturgica del ejercicio expectable, es necesario
adentrarse en el lenguaje del tiempo, debido a que la traduccién en tiempo real es un
principio que acompafié todo el proceso, tanto de levantamiento de material como de

composicion.

La palabra y el cuerpo para el proceso de composicion fueron abordados desde un
espacio de tiempo que no estuvo previsto. Los cambios repentinos para hablar sobre el
movimiento durante el movimiento son un campo que ha permitido reconocer no solamente

la labor de guia, sino en el oficio de bailarina que todo aquello para lo que se dispone el
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tiempo, puede ser traducido, y ese estado de la traduccion en el proceso, ya es movimiento

por lo tanto composicion.

Se define entre lineas <un estado>, que es mas bien un proceso, siempre tomado
en la fabricacion en curso, una <posicion> o postura, una atencion perceptiva y

activa, comprendida en definitiva como una actualizacion:

< Yo creo que la atencidn, o la < observacion > es una manera constante de no
cuestionar sino de practicar un tipo de actualizacion, de puesta al dia de nuestras

percepciones y de nuestra atencion >. (Bardet, pg.161)

El paso entre lo cotidiano hacia el “estado” de la escena se puede lograr Unicamente con el
ejercicio en el tiempo. Para reconocer dicho estado, se debe maniobrar el umbral de energia y
temporalidad, para - una vez asumido - poder entrar y salir facilmente de la tarea de cada

escenay por lo tanto de este “estado”.

Entonces, el proceso dramatirgico se abord6 desde la premisa: “darse el tiempo
para”. En la escena a diferencia de la vida real, cuando realizamos una accion no podemos

replicarla siempre en su tiempo cotidiano; es decir, cumplir con la accion al pie de la letra.

El actor no bebe agua sino levanta el vaso en direccién a su boca y al ponerlo en la
mesa, dice: - ah! La mimesis no es un legado que ha marcado Unicamente el teatro, sino la

vida escénica en general.

La repeticion y la mecanizacion que se usa en el teatro o la danza clasica y moderna
buscan todo el tiempo poner al cuerpo en diferencia a su cotidianidad y su temporalidad real.

Uno de los ejes més controversiales de la escena contemporanea ha sido poner este “tiempo
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real de la accién” en la escena. Como es el caso de una de las escenas de Mirada.2 durante la

cual el performer aparece bebiendo agua de varias botellas de litro en escena, una tras otra.

Esta condicion aparece como uno de los ejes mas importantes de la composicién, pues
en busqueda de una afinidad y una traduccion del laboratorio hacia la escena fue
indispensable reconocer que cuando hablamos de improvisacion en la escena, hablamos de
accion en tiempo real, y en esta accidn ya esta contenida una investigacion profunda, en este

sentido se decidio que toda escena seria guiada por una tarea.

La improvisacién tiene implicita la condicion del tiempo real, el tiempo que no esta
definido por una coreografia o un ritmo especifico. Sin embargo, dentro de una estructura de
posibilidades, como en todo experimento, la tarea y el tiempo siempre le aportaran esta
condicion de vida y de transformacion. Y sin entrar ain en un estudio procesual de la escena,
para el espectador mirar el tiempo de la escena y la sorpresa de los que estan dentro frente al
azar del tiempo real, generan un desconcierto hacia lo desconocido y un estado de atencion /

traduccidn activo para ambos.

Entonces, la escena permite al performer y al espectador generar un sistema de
comunicacion particular, basado en el cumplimiento de una tarea en un umbral de tiempo
especifico (pautado por un inicio y un fin) que al desarrollarse moviliza y expande la escena
hacia una experiencia permeable e intensa, en la que se intercambian informaciones,

sensaciones y reflexiones sobre el presente: la accion en tiempo real.

4.2. Tarea.

Una segunda condicion clave para el desarrollo de las tareas de cada escena, debido a
su condicion azarosa fue entrenar a los performers durante el montaje para experimentar la
escena teniendo en cuenta dos principios: “necesariedad” como todo lo se puede percibir
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como absolutamente necesario para la escena, nada mas y nada menos. Y el segundo,
“inevitabilidad” como lo que resulta inevitable, la sorpresa, el azar durante el tiempo de la
escena. En la metodologia y en la composicion, las premisas de hacer lo necesario y lo

inevitable generaron una atencion particular en el performer sobre la duracion de mirar,

traducir y hacer.

Sentir y moverse, como doble actividad simultanea, deviene finalmente una solg;
la conciencia que tengo de mi cuerpo, que es mi presente. Un Gnico presente, no
solamente — 0 al menos, en parte — extenso, sino también espeso en la duracion.

(Bardet, 2012, p. 147)

En el tiempo de la improvisacion, gracias al estudio del estado, siempre se suceden
cosas, las unas a las otras; procesos de pensamiento, de movimiento y a veces ambos, al
mismo tiempo. La inmediatez de la respuesta en el tiempo real no se vincula Gnicamente con
lo efimero o lo irrepetible, sino con todos esos procesos internos / externos, sensoriales /
fisico, pasado / futuro, que entran en juego durante la accion viva, y que ademas no se quedan
en el instante, sino que perduran, se expanden y se convierten en nuevos conocimientos

visibles y “postergables”.

Entonces, la experiencia de la improvisacion no se convierte en un azar cualquiera sino

en una practica de reanimacion, de reconocimiento y de re-vivencia.
Del diario de Carla (bailarina de Mirada.2):

Cuando descubri que mi cadera entraba en este pequefio espacio de la silla, sabia
que ese el camino para investigar. Todo comenzo entendiendo que puedo ser

como un pulpo y que, en base a la respiracion, mi cuerpo se adapta a cualquier
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espacio fisico. Esta cualidad molusca definié mi trabajo, soltar a la silla sobre mis
crestas iliacas y que esta sea parte de mi estado en escena, que no sea un objeto

individual si no un adhesivo a mi cuerpo, a mi estar en el espacio escénico.

En la improvisacion aparece la epifania, y en ese descubrimiento esta implicito el principio
de la tarea. Carla, durante todas las improvisaciones de los ensayos y funciones, debia volver
al pulpo, a su cadera, a su respiracion y principalmente a su “estado”, para no repetirse, sino
para investigar una y otra vez. Sin embargo, la tarea es mucho mas ardua de lo que parece,

porque de repente aparece el aburrimiento y el agotamiento.

Uno de los retos mas complejos durante la composicion fue justamente este, coémo
superar lo conocido convertido en habito y volver al “estado” y al principio fisico para
experimentarlo, estudiarlo y transformarlo. En la experiencia de volver a vivir la tarea en el
tiempo real de cada ensayo haciendo unicamente lo necesario y lo inevitable, se logrd
constatar como puede aparecer la potencia de “lo nuevo” para reanimar el material y volverlo

cada vez principio de investigacion.
Carla (bailarina de Mirada.2) escribe en su diario de trabajo:

Qué rica la gota que baja por la nariz, casi a punto de caer como si no tuviera
nada mas que hacer que simplemente caer. Si, estoy por esa razon, sé que pasan

cosas porque estoy, porque saboreo la sal.

En este texto, Carla se sabe presente porque en el trabajo puede actualizarse con lo que
sucede en el presente y dejarse atravesar por esa informacion, le permite vivir la experiencia
de su tarea desde una atencion nueva. Volverse presente, expandir el tiempo, estar atento,

conseguir el estado, es el resultado de entrenarse para ello; sin embargo, lo que se proponia
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no era Unicamente dar cuenta del azar del presente sino usarlo, entregarse a ello, hacerlo
consciente, hacerlo vivo, sumarlo a la experiencia y guardar esa informacién y la capacidad

de absorcion para que cada vez la tarea o el principio de informacion tenga méas contenidos

propios, sentidos y caminos desde donde ser abordada.

La tarea, por lo tanto, no es aquello que venimos a hacer, lo hacemos y dejamos nuestra
percepcion del tiempo fuera, la tarea esta directamente ligada a lo anterior mencionado: “el
tiempo real” y todas las potencias que aparecen durante la experiencia. La tarea es una excusa
para investigar principios fisicos y razo-sensoriales, traducirlos, vivirlos y encontrar nuevos
principios propios, afines con la historia y el cuerpo de cada investigador, ademés en
constante comunicacion con la escena, los demas performers y por su puesto los

espectadores.

4.3. Poética de la mirada.

Improvisar es a la vez sentir y presentar, es “asir”. Asir, es a la vez percibir y
actuar, en un gesto que com-parte la percepcion con la accién. Improvisar implica
entonces, centrar su atencion sobre la composicion siempre ya en acto en la
percepcion, tallar y combinar con precision en la multiplicidad de lo que sucede y
es producido, y presentar la ausencia, tallando en lo vivo de la presencia en curso.
Es suponer que ver es siempre ya cortar en el paisaje, y componer, montar esos

cortes tajantes. (Bardet, 2012, p. 131)

Si hasta este punto, aun se sigue develando — intrinsecamente - la intencion de la mirada en el
proceso de Mirada.2, tal vez es el momento de hacerla ain mas evidente, fragmentarla,
estudiarla y si, volverla a revisar. Mirar en esta investigacion, es ya seleccionar, es ya cortar y
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percibir lo que se deja fuera, como lo dice Bardet. Pensar en los performers fuera de la l6gica
de repetidores sino como humanos, con sus humanidades, sus singularidades, autonomias,
autenticidades en escena es una decision sobre la mirada. Ellos seleccionan tanto en la
investigacién como en la escena lo que miran, y lo traducen todo el tiempo. Por lo que

siempre estan en juego sus propio-percepciones y sus extero-percepciones: su contexto, su

cultura, su religion, su historia, su presente.

Tallar y combinar esas multiplicidades en tiempo real fue el proposito que sirvio para
llevar a cabo las tareas en tiempo real, no solo durante el levantamiento de material, sino
también durante la composicion y presentacion. Entonces, performers y directora buscaron en

la organizacion poética de los materiales la accién de “Asir” que propone Bardet.

El primer paso: durante el levantamiento del material del laboratorio reconocer lo que
vibra para cada uno de nosotros, que es lo que Pedro, Carla, Luis, Alejandro, Rommy y
Synnove miran en la escena. A partir de mirar, traducir, anotar y volver a hacer (probar), se
buscan principios en el hacer, lo que aparece mas de una vez, lo que se siente bien, lo que es
opuesto al habito o el mismo habito en potencia. La consigna todo el tiempo es mirar: ser

cientifico y hacer: ser raton, replicarlo una vez, dos, diez, todas las sesiones.

El segundo paso: durante las improvisaciones componer en tiempo real. En los ensayos
se daba cabida a consignas como: - Luis, durante la primera escena el principio va a ser ese,
deslizar los pies. - Carla, cierra la boca. — Alejandro baila, todos se detienen. En este sentido
el laboratorio se transformo en mirar (presentar) y hacer (sentir): asir. Todas las pruebas
develaban en algun punto la epifania y la labor como compositora es agarrarme de ella,
impulsarla desde fuera, para los que estan dentro miren, observen una vez mas y traduzcan

durante la accion en tiempo real.
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Como tercer paso: durante la organizacion de los materiales que estaban terminandose

de componer, fue necesario reflexionar sobre la poética mirada/escena:
Del diario de Synnove (directora de Mirada.2):

La mirada durante este trabajo de danza contemporanea no se constituye con la
intencion de permitir leer y entender “el mensaje” o la fabula, sino mas bien
busca expandir la percepcidn para construir una narrativa propia de la escena. Los
materiales y herramientas de la obra se componen como una méquina estética en
constante transformacion que procura producir sensaciones 0 pensamientos
tanto en el espectador como en el intérprete. Invitando al publico a ser
observador y “ser observado” en un espacio de total libertad y expresion de sus

procesos mentales, su imaginacién y su memoria.

¢Como generar una maquina estética? Una poética para la escena, un sentido, una
dramaturgia. En primera instancia fue necesario volver a la metodologia, entender la l6gica
del entrenamiento y de la investigacion per se. Basada en los principios anteriormente
nombrados de improvisacion, mirada/traduccion, “necesariedad e inevitabilidad”, se utilizo
una légica casi cronoldgica a partir de la metodologia del laboratorio en seis escenas cada una

con un principio metodolégico:

1. Primeraescena, la parte y el todo.
2. Segunda escena, la simultaneidad.
3. Tercera escena, el objeto.

4. Cuarta escena, el agua.

5. Quinta escena, la vibracion.

6. Sexta escena, la escritura.
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La organizacién de los materiales se constituyo a partir de este mapa de momentos o
ejercicios bajo una estructura de tiempo inicio y fin. Se organizaron las tareas que se
estudiaron durante el laboratorio dispuestas en sentido de menos a mas, desde los principios
bésicos hacia los mas complejos. Una cronologia ciclica que desarrolla el estado, la fisicidad

y la razo sensorialidad a partir el reconocimiento del material hacia la exploracion de los

limites del mismo, para dar paso al ejercicio siguiente.

Las pruebas que se ejecutaron refuerzan la libertad de la palabra componer, pues no se
buscaba una Unica manera de poner en orden, sino varias. Y dentro de esta busqueda hacia lo
que queremos comunicar sucedié la produccidn de sensaciones, sentidos 0 pensamientos.
Preguntas como: ¢Qué pasa en el momento dos? ¢;Qué pasa en el momento cinco? ¢Que es lo
que eso produce? En este orden poético aparecian cuestionamientos sobre la estética, el
sentido y las posibles narrativas y se tomaron decisiones, mutilaciones o se potenciaron las
tareas: - Luis, ahora no pares de tomar agua, terminate el agua de todas las botellas, riégate,

bahate mientras Rommy te pasa una a una las botellas.

Como cuarto y Gltimo paso: después de tener una estructura poética fue necesario llevar

al limite la impro composicién. Lucas Condré en su libro Lo singular afirma:

Estar abiertos a los posibles afectos que esa movilidad despliega. Imagenes,
asociaciones de pensamiento, sensaciones, emociones. Ser fieles a esa constante
posibilidad de despliegue y transformacion que gestan los afectos en el

movimiento [...] Lo singular, es el si mismo desplazado. (Condrd, 2017)

Desplazar lo que aparece como una organizacion para agrandarla o para transformarla. Se
propuso dejarse llevar por el principio hasta el limite, dejarse afectar por el
movimiento/descubrimiento, dejarse fragil, dejarse. Pues es ahi, en la accion atravesada por

Synnove Magdalena Urgilez Maldonado. 32



Gt
A J Universidad de Cuenca

t‘”"i““¥?
la novedad de lo desconocido cuando aparece lo singular, lo diferente: el mismo principio
transformado. En este sentido, el cuarto paso es la poética de la asociacion. Quée hay mas alla
de lo que construimos, a qué se parece, qué o quién aparece. Ese lugar de volver a mirar lo
que se esta por presentar permite entender las capas varias de lo que esta funcionando o

ejerciéndose en la escena. Se plantea entonces la pregunta: ¢Qué ofrecemos a la mirada del

publico? Y entender qué es lo que estamos dispuestos a mirar desde dentro de la escena.
Del diario de Luis (performer de Mirada.2):

El todo tiene que sentirse, saberse, re-conocerse, esta seria una forma de empezar.
Luego puedo mirar la parte y sus detalles. En la vibracion a veces se entromete la
desesperacion, pasarla por alto y recordar una pelota rebotando, como quien se
prepara para lo Onirico. No importan las expectativas poéticas, la pretension de
bailar que pudiera camuflar al miedo, porque éste después de tanto molestar
desaparece, si se rompen limites de tiempo y se animan a probar nuevas

arquitecturas, detallistas.

Como ejercicio ultimo, previo a la presencia de los espectadores, fue escribir un manifiesto
sobre el proceso actual. Asociar la experiencia del ejercicio o del momento organizado en una
estructura “poética” con todas las potencias y descubrimientos que l0s intérpretes estuvieron
dispuestos a ofrecer durante el encuentro con el pablico, desde una l6gica que nuevamente
evidencia la singularidad de cada performer y su experiencia propia con respecto a su
investigacion, su proceso, sus necesidades y principios. Un manifiesto que desplace lo que
estd asumido de la escena y la vuelva una vez mas mavil y permeable ante los posibles

afectos que la mantienen viva.
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Estos cuatro pasos desembocaron en los principios dramatdrgicos que la metodologia
propuesta en el Laboratorio de la Mirada provoco durante su practica. El descubrimiento esta
justamente en las decisiones que se deben tomar durante el proceso de composicion y en el
“asir”. Ser cientificos y ratones durante las pruebas para poder reconocer lo que vibra, luego
seguir probando a partir de experiencias de composicion en tiempo real y valerse de los
materiales que van teniendo lGgicas propias para organizar una estructura poética, que esté
en constante reflexion con la metodologia de la mirada. Para finalmente agrandar o potenciar
los lugares mas comunicativos en los que aparecen posibles espacios de afecto, en blsqueda

de obtener como resultado lo que para este momento se constituye como una puesta en

escena expectable.

4.4. Presentar.

El espectador que se enfrenta a un cuerpo sin mirada, descansa temporalmente de
la tension que provoca la distancia con su propio cuerpo, (...). Al abrir los ojos el
bailarin se mostraba en su condicidn de cuerpo subjetivo, dispuesto a participar

activamente en la transaccion visual del espectaculo. (Sanchez., 2009, pp. 16,17)

El giro que se dio al presentar a un grupo de espectadores la obra fue inesperado. Lo mas
valioso de haber puesto en escena e invitado durante cinco noches a veinticinco personas
diferentes, fue ser participe de una revelacion de sus singularidades. Sus gestos, sus
ansiedades, sus llantos, sus risas, sus dudas. La mirada, vuelve a ser el centro de

investigacion, pues se trabajo y entrend, durante cuatro meses, para ver y para ser vistos.
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Abrir los 0jos en escena y constatar el presente no solamente funcioné como el
leitmotiv de la investigacion del laboratorio para los involucrados en Mirada.2, sino también
invito a los ojos expectantes a participar activamente del acontecimiento. Ser mirados, ser
nombrados y mirar de cerca la accion viva, sin duda, trasladé al publico hacia un espacio de

fragilidad y sensorialidad intensa.

Del diario de las funciones:
Senti ocho sensaciones, sentimientos, pensamientos.
Pasé por todo el rango de mis emociones.

Es dificil procesar las emociones cuando otro ser, mirdndote, sintiéndote de lejos,

te hace entender la fragilidad.
Al final sent6 que somos humanos en el valor de nuestras miradas.
Mi mirada, mird, admiro, se ilusiond, se sorprendio.

Desde el éxtasis alrededor del tétem, hasta la Casa del Coco tomada por Mirada,

miré a Miguel Angel y sus cuerpos en la Sixtina.

Al mirar las arquitecturas, se hacen parte de la obra los objetos, la musica, los otros. Al mirar
al publico, este se hace parte de la obra. El laboratorio de la mirada, entonces, se resume en la
busqueda de la epifania, para enunciarla y por lo tanto, traducirla y volver a mirarla. Hacer,
traducir, volver a hacer. Experimentar ¢l “estado” de la atencion necesaria en escena para

verdaderamente hacer las tareas en tiempo real.
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La actitud atenta se aparta de los simples contornos de las cosas para,
amplificarse y al intensificarse, captar sus detalles < la atencion tiene por efecto
esencial volver mas intensa la percepcion y desprender sus detalles. (Bardet,

2012, p. 152)

Finalmente, se puede hablar de una resolucion: el estado de la mirada. Invitar a mirar
las experiencias que se componen en escena en tiempo real, atrae a los performers y a los
espectadores a generar procesos mentales, a intensificar su estado razo sensorial y percibir el

detalle.

La composicion en tiempo real entonces no se asume como el traslado de la
investigacion en bruto a la escena, sino el desplazamiento de los materiales poéticos de la
investigacion hacia una experimentacion vivida en relacion constante entre los implicados en

el acontecimiento escénico.

El rompimiento de la dicotomia entre el hacer y el sentir, en escena, no solamente da
cabida a nuevos procesos de experimentacion de la misma, sino también a nuevas
perspectivas sobre el movimiento y la “escena” de esta ciudad. Singularizarse, sentirse
heterogéneos, invadidos por emociones y narrativas propias, diferencio a los intérpretes y a la
directora del sistema de homogenizacion que proponen espacios como el cine y la escena
comercial. No decirle al publico qué debe sentir, qué debe hacer o entender, le permite
liberarse de su condicion maquinica — reproductiva, al igual que al bailarin y, en este caso,

creador.

La experiencia del presente se convierte en la base sélida de la investigacion, que se
entromete directamente con la soledad compartida entre el performer y el espectador que
acomparia y se revela en su condicion diferencial:
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¢ El acontecimiento escénico como un acto de amor? Una hip6tesis problematica,
pues lo que ocurre mas bien en ese juego de proximidad y distancia en que los
intérpretes ofrecen a la mirada del publico su cuerpo y su memoria es una nueva
constatacion de los limites: a lo maximo que el espectador alcanza es a participar
de un juego de rebotes mediante el que se conforma un espacio, habitado por la

soledad compartida. (Sanchez., 2009, p. 24)

Como espectadores todo el tiempo se busca comprender lo que se cree como parte de la
realidad, y en la escena actual realmente la labor no esta solamente en generar pensamiento
aristotélico, un flujo continuo de sentidos o el cartesiano “pienso, luego existo”, sino mas
bien esta basada en el proceso afectivo reflexivo: aquello que me toca, hace mover mi
pensamiento, construir mi fabulacion, y eso revela desde dénde enfoco mi mirada todo el

tiempo, es decir, habla sobre mi, sobre lo que yo miro.

Cuando en la escena alguien me mira, me regala el instante de existencia, tal como en
el espacio social contemporaneo basado en la realidad virtual que cada vez nos vuelve
invisibles y solitarios, se evidencia la necesidad de regresar a la realidad, se genera la
conviccion en la mirada escénica de nuestra época: existo solo en la medida en que alguien

me mira todo el tiempo.

El acto de asistir a una danza, de ver una coreografia, de consumir la propuesta
coreografica de alguien implica un compromiso intenso, un acto de profunda y
apasionada interaccion con lo que se ofrece en la escena. La danza
contemporanea invita -ora sutil, ora brutalmente- a combinar la experiencia
sensible previa de cada espectador, con la experiencia y la actividad creativa del

que coreografia y el que baila. Es crear una experiencia estética que podria
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modificar la percepcion del cuerpo de quien mira —a través de la modificacion
que sufre (goza) el cuerpo que baila- ; y en ello reconstruir identidades. (Ortiz,

2014, p. 5)

De esta forma, el fendbmeno escénico rompe la légica virtual: no puede estar filtrado por una
pantalla o editado como en el cine. El acto vivo, la presencia activa del espectador frente a un
intérprete vivo, revela el presente, la existencia y el proceso de subjetivacion, y de esta
manera es posible pensar una fisura frente a las 16gicas de produccion de la subjetividad

capitalista.

Mi mirada no termina conmigo, empieza con el otro. Es como si mi cuerpo
estuviera aqui, pero mis 0jos estuvieran contigo: yo no sé si te pertenezco a ti o tu
a mi, 0 quién se pertenece a quién. Es como si la mirada fuera aquello que hace

desaparecer el espacio vacio entre los cuerpos. (Mesa, 2001, p. 71)

La privacidad del sujeto que habita la experiencia de las duraciones, se hace publica debido a
la relacion que se establece, ambos jugadores performer y espectador comienzan a develar su
ser intimo para alimentar lo que miran, se exponen, se descubren y se transforman durante el
juego. Y se acercan, se aproximan, pues ambos tienen las mismas posibilidades reflexivas

sobre las acciones, comparten un espacio y comparten una duracion.

Finalmente, este encuentro no necesariamente revela el sentido de una comunidad,
sino el de la soledad compartida, pues el espectador nunca llega a compartir la misma lectura
de su compariero de al lado, nunca llega a tener la sensacion de entender lo que lee porque los
signos son universales y todos lo entienden asi, el colectivo del que se habla, es mas bien un

compromiso territorial/espacial que devela el espacio privado; el espectador se independiza
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de sus roles dentro de la comunidad y sus procesos cotidianos para, a través de la mirada,

convertirse en un performer mas durante la puesta en escena de Mirada.2.

5. Conclusiones.

Durante el proceso que ha significado llevar a cabo esta investigacion sobre una
posible dramaturgia de la mirada, como metodologia para un ejercicio escénico de creacion,
ha sido de mucha ayuda investigar a varios referentes que no solo desde hace afios, sino
décadas, vienen trabajando esta facultad de la mirada como una herramienta indispensable
para la vida de la escena. Sin embargo, en este espacio de conclusion me gustaria abordar uno
de los conceptos que considero ha dialogado con mayor claridad durante el trabajo: la mirada

como un proceso de traduccion.

En las artes escénicas contemporaneas, la labor desde mi perspectiva recae en la
busqueda exhaustiva de un lenguaje propio que permita a cada artista descubrir qué es lo que
él o ella traduce de la escena. De hecho, la primera pregunta que nos hicimos en la catedra de
Laboratorio de Investigacion bajo la direccion de Consuelo Maldonado, fue aquella: ¢qué

miro en la escena?

Inicialmente, los miles de perspectivas sobre lo que uno cree que es su oficio
aparecen. En ese punto, uno de los ejes por los que parti fue delimitar que miraba la imagen,
el color, lo visual de la puesta en escena. Sin embargo, después de esta busqueda, que me ha
tomado maés de dos afios visibilizar o sistematizar, puedo comprender que la mirada de la que

Consuelo nos hablaba, no es expresamente lo que el globo ocular puede percibir con mayor
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gusto o facilidad (la accion de mirar). La mirada a la que ella se referia se acerca mas hacia
una traduccion de las potencias de la escena frente a las cuales el artista se vuelve sensible, la

pregunta se moviliza entonces desde ¢qué se mira?, hacia ¢qué se traduce?

Considero que sobrepasar el cuestionamiento inicial durante el tiempo de la
investigacion es el descubrimiento mas importante de este proceso. Entender que maneras
para abordar la escena las hay diversas, pero que la potencia de lo que uno constituye como
su arte es Unica, y que en este caso ha sido la posibilidad de investigar cbmo la mirada se
convierte en traductora de las potencias de la escena, generando una metodologia para

entrenamiento sobre esta y varios productos escénico expectables.

En este sentido, es necesario revisar una ultima vez los tres &mbitos que proponen a la
mirada como operadora de traducciones para la escena, analizados en los acéapites anteriores.
Primero, plantear una metodologia que propone la investigacién del movimiento como un
sistema de traduccion, que requiere involucrar la atencion del cientifico que observa 'y
sistematiza con la atencidn del raton que opera la accion desde una intuicién particular,
ambas atenciones funcionando en simultaneo por lo tanto traduciéndose la una a la otra y

cohabitando el cuerpo del investigador escénico, su historia, su memoria y su contexto.

Entonces, la traduccion se entrena en la labor personal pero principalmente en la labor
en relacion constante con los otros cuerpos, la arquitectura, el contexto y la memoria. Es
decir, que no existe traduccion valida de un principio sobre si mismo, sino que toda
traduccion debe ser trabajada sobre un principio y las posibles variables que operan sobre

este, por ejemplo:

Primera escena, sobre la parte y el todo en donde la tarea no se investiga sobre si
misma, sino segun una variable para cada performer. Alejandro la opera desde un orden
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en patrones repetitivos y Luis la opera desde el deslizamiento de sus partes en relacion
con el piso y finalmente juntos la operan en relacion a la distancia narrativa con el

espacio arquitectonico en relacion directa con el tiempo que le toma a Luis llegar hasta

el punto de encuentro con Alejandro.

Segundo, plantear a la mirada como traductora en tiempo real sobre las potencias de la
escena. Deslindar la accion de la mirada de su condicion pasiva -alejada de la comunicacion
linglistica- para ejercerla como traductora de procesos mentales, entrenandola para la
composicion en tiempo real de los principios que aparecen durante ese proceso. La mirada es
la organizadora de los principios dramaturgicos, a partir de las potencias que se generan en la

conjugacion y prueba de materiales para la composicidn poética de l1os mismos.

Tercero, poner en relacion constante el ejercicio de la mirada como traductora de experiencia
y generadora de afectos en los performers y espectadores. Pensar, finalmente, a la mirada en
su naturaleza de comunicacion interpersonal y productora de singularizaciones en los

involucrados en el acontecimiento escénico.

Estos tres espacios permiten concluir con el descubrimiento de una nueva mirada que
detona en una manera particular de abordar la escena, su proceso y sistematizacion. La
funcion de traductora que ha aparecido a lo largo de esta practica ayuda a visibilizar nuevas
preguntas o cuestionamientos sobre los limites futuros para el laboratorio; por ejemplo,
pensar en una reorganizacion de los materiales metodoldgicos sobre la improvisacion y la
composicion en tiempo real: ¢es posible entrenar a la traduccion de la mirada para procesos
académicos teorico-practicos? o ¢es posible replantear el orden de las tareas por escena para

indagar sobre el estado y el ritmo de Mirada.2?
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Sin duda, estos y muchos cuestionamientos aparecen al cerrar esta etapa de analisis, sin
embargo, existe la certeza en cuanto a que los materiales actuales significan un crecimiento
en la busqueda y conformacion de un lenguaje propio sobre la préactica escénica y una nocién
particular sobre el oficio de ser poeta de la escena viva en el contexto artistico académico
local, para lograr un acercamiento hacia un publico que anonadado por la era virtual demanda

de ldgicas que operen sobre sus procesos mentales afectivos.
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