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Resumen

La investigacion demostrd la creacién del personaje que surgié a partir del proceso de
laboratorio de la materia “Investigacién del Proceso Creativo centrado en la puesta en
escena”, que durd alrededor de dos afos y tuvo como resultado la construccién de la obra
“Uno en partes”. El personaje es visto desde la fragilidad del ser, al no encontrar su identidad
0 pertenencia en ciertos lugares o situaciones sociales. El objetivo fue crear personajes que
surgen a partir de la autoficcion, aplicando la sinestesia tactil emocional y la memoria emotiva
como herramientas de creacion; desde este enfoque se abordd la creacion de varios
personajes con emociones diferentes, que son parte de una sola persona que tiene varias
personalidades: Sara. Metodolégicamente se trabajé desde la sinestesia tactil, como forma
de llegar a la memoria sensorial, una propuesta desde la experiencia propia para llevarlo a
escena. Otras teorias fueron las circunstancias dadas, el si magico, la autoficcion y un
proceso de creacion escénica. Se llegd a la conclusion de que es necesario hacer énfasis en
la dimension sensorial del acto teatral, para lograr la construccion de nuevos paradigmas que

motiven comportamientos espontaneos en los espectadores.

Palabras clave: personaje, sinestesia tactil emocional, memoria emotiva, memoria-
objeto, circunstancias dadas
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Abstract

The research demonstrated the creation of the character that emerged from the laboratory
process of the subject “Investigation of the Creative Process focused on staging”, which lasted
around two years and resulted in the construction of the work “One in Parts”. The character is
seen from the fragility of being, not finding his identity or belonging in certain places or social
situations. The objective was to create characters that emerge from autofiction, applying
emotional tactile synesthesia and emotional memory as creation tools; From this approach,
the creation of several characters with different emotions was approached, which are part of
a single person who has several personalities: Sara. Methodologically, we worked from tactile
synesthesia, as a way to reach sensory memory, a proposal from one's own experience to
bring it to the stage. Other theories were given circumstances, the magical yes, autofiction
and a process of scenic creation. It was concluded that it is necessary to emphasize the
sensory dimension of the theatrical act, to achieve the construction of new paradigms that
achieve spontaneous behaviors in the spectators.

Keywords: character, emotional tactile synesthesia, emotional memory, object-

memory, given circumstances
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Introduccion

Esta investigacion propuso demostrar la creacion del personaje desde la autoficcion, visto
desde la fragilidad del ser, al no encontrar nuestra identidad o pertenencia en ciertos lugares
0 situaciones sociales. El estudio abordd la creacién de varios personajes con emociones

diferentes, que son parte de una persona que tiene varias personalidades: Sara.

El objetivo general planted crear personajes que surgen a partir de la autoficcion, aplicando
la sinestesia tactil emocional y la memoria emotiva como herramientas de creacion. El objeto
de estudio fue la construccion de personajes desde la autoficcién con el objeto-memoria y la
sinestesia tactil como forma de llegar a la memoria emotiva (Gonzéalez & Herrero, 2011), para

trabajar desde una experiencia propia y llevarlo a escena.

Una de las motivaciones por la cual se investigb es para poder contar con otras propuestas
teatrales basadas en la autoficcién, una metodologia de investigacion- creacién que permite
relatarnos y reinventarnos espacios en los que se pueden exponer problemas sociales; es
decir, esta propuesta teatral hace que las personas conozcan que hay distintas formas de
llegar y exponer una emocion y que esa es solo una parte de todo lo que constituye la creacion
de un personaje. Los resultados del estudio seran beneficiosos para personas involucradas
en la creacibn de obras teatrales o dancisticas, ademas, para docentes que estan
involucradas en actividades artisticas y todo aquel que guste de trabajar en el campo de las

artes.

Uno de los problemas que se identifican al momento de trabajar en el teatro es que los
intérpretes no son conscientes de la importancia de desarrollar y aplicar la autoficcion como
parte de su practica, en vista de la limitada produccion del material bibliografico. En este caso,
la sinestesia tactil y la memoria emotiva fueron muy utiles para el desarrollo del personaje,
pero también hay otras herramientas que pueden apoyar a la creacion como el “si magico” y

las “circunstancias dadas”.

Si bien, la investigacién no es nueva, reforzard el vacio de conocimientos desde el ambito
local, ya que no se encontré ningun referente en los Ultimos diez afios sobre la autoficcion;

de alli la importancia de desarrollarla y apoyarla mediante su teoria a nivel local.

En este estudio se abordaron técnicas bibliograficas, recopilando la informacion de tesis,

libros y articulos. Se trabajo desde un método autoetnografico en el que se enlazan las
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experiencias personales de la actriz con conceptos sociales desde un punto de vista subjetivo.
Ademas, se realizé una introspeccion u observacion de la propia conciencia o de los estados

de &nimo para reflexionar sobre ellos.

Esta investigacion se basdé en una metodologia sobre la practica artistica como la
investigacion-creacion para generar espacios de didlogo e intercambio. EIl practicante
reflexivo estd presente para confrontar las estructuras de pensamiento disciplinares y
cuestionarse a si mismo. Por lo tanto, el instinto, la experiencia, las técnicas y esa relacion
entre la teoria y la practica, sumados a la sistematizacién y reflexién, llevan al practicante a
esa participacion activa del artista-investigador-creador, en este caso, autodescubriendo su

propia obra (Rojas, 2021).

La obra esta distribuida en tres capitulos: el primer capitulo enfoca la sinestesia tactil
emocional, asociada con las memorias sensorial y emocional, aplicando las herramientas de
Stanislavski y Grotowski. El segundo capitulo aborda la autoficcién en el proceso de creacion
de los personajes; por ultimo, el tercer capitulo trata como se desarrollo la construccién del
personaje Sara.
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Capitulo 1
1.1 Sinestesia

Para hablar de la Sinestesia, es importante hacer un acercamiento a su conceptualizacion.
Segun Brang y Ramachandran (2008), “la sinestesia es una experiencia involuntaria en la
gue la estimulacion de una modalidad sensorial causa inusual activacién en una segunda
modalidad no estimulada” (p. 1); por lo tanto, se puede considerar a la sinestesia como ese

conjunto de asociaciones que estan presentes en la memoria.

La sinestesia es un fenbmeno que permite, a un ser, percibir un estimulo en un receptor
sensorial, lo cual, evoca una sensacion alterna sumada a la original (Dominguez, 2021). En
este contexto, por ejemplo, el sentido del tacto y las emociones estan ligadas a la sinestesia,
ya que, “el tacto de una determinada textura puede evocar una emocion concreta” (Dezcallar,
2012, p. 33).

Segun los autores Bielsa y Sabaté (2009), la sinestesia se entenderia desde los conceptos
de sensacion (mediante los sentidos y la informacion del entorno) y de percepcion, cuando
interpretamos la informacién (citado en Dominguez, 2021). Sin embargo, las sensaciones se
ven alteradas debido a la textura® y temperatura de cada objeto; en este caso, la modalidad
sensorial surge desde el tacto de las diferentes texturas que evocan respuestas emocionales

gue ayudan al desarrollo de los personajes (Gonzalez y Herrero, 2011).

En este contexto, la memoria sensorial viene a ser un paso previo a la memoria emocional.
Segun Borja (2009), se define a la memoria sensorial como la “técnica mediante la cual el
actor recuerda y revive las sensaciones fisicas (tactiles, olfativas, gustativas, visuales y

auditivas) de un episodio de su pasado” (citado en Brissolese, 2019, p. 12).

Para Lépez (s.f.), las emociones pueden surgir ante estimulos internos o externos; en el
primer caso, se habla de sensaciones corporales, imagenes mentales y pensamientos; en el

segundo caso, son los lugares, situaciones, escenarios, contextos y personas. “Las

1 El diccionario britanico Oxford Languages (2022), define como “textura” a las fibras de un tejido que estan
entrelazadas; vy, a la “temperatura” como el grado o nivel térmico de un cuerpo.
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emociones son intensas y de corta duracién, precede al sentimiento y dependen de las

sensaciones y de las percepciones” (Sarri, 2016).
1.2 Sinestesia tactil emocional

A decir de Dezcallar (2012), el ser humano percibe su entorno por medio de la piel y se
relaciona desde los estimulos que le rodean. La piel se desarrolla tempranamente y
forma parte del sistema somatosensorial que es también parte del sistema nervioso

que comprende la sensibilidad.

A decir de Dezcallar (2012), las sensaciones producen diferentes reacciones segun las
experiencias por las que pase el sistema cutaneo ya sea: presion, picores, vibracion,
pinchazos, cosquilleo, suavidad, frio, humedad, calor, picazén, dolor, aspereza, sequedad y
viscosidad. Hay varios receptores tactiles que se dividen en toda la piel para poder sentir con
todo nuestro cuerpo, los que permiten identificar la contextura de los objetos como son los
corpusculos de Meissner y los discos de Merkel presentes en labios y yemas de los dedos.
Efectivamente, “la sensacion de una textura es posible gracias a la disposicién de numerosas
terminaciones, los sensores cutaneos, que informan de la presion ejercida sobre el objeto
fisico y, de esta manera, se puede saber, por ejemplo, si el objeto o superficie es blando o
duro” (Dezcallar, 2012, p. 42).

El tacto es un sentido importante incluso antes del nacimiento, pues, es uno de los primeros
gue se desarrolla. La percepcion del tacto cambia en las distintas zonas del cuerpo; sin
embargo, las manos poseen una cualidad mayor. A partir del tacto exploramos las texturas
del entorno; es decir, el tacto nos proporciona la transicion de la informacién de los cuerpos
con el exterior. La importancia de las texturas se da porque transmiten emociones positivas y
negativas, segun la percepcion de cada persona; por lo general, los términos liso, fino, suave
hacen referencia a connotaciones positivas y los términos irregular, tosco, duro hacen
referencia a connotaciones negativas. Es decir, el cerebro le da un sentido a lo que percibimos
a través de los sentidos y el significado que cada persona le dé sera subjetivo (Dezcallar,
2012).

Las texturas se clasifican en cinco grandes grupos: segun su expresividad (lo que
comunican), utilidad (uso), naturaleza (natural o artificial), sensorialidad (sentidos) y

materialidad (propiedad fisica). A continuacion, una descripcion breve de cada una de ellas:
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- Texturas segun su uso: Permiten estimular y generar emociones por medio de los sentidos
(Martinez, 2021).

- Texturas segun su expresividad: Se clasifican en enérgicas o recicladas, vigorosas o débiles,
suaves 0 rugosas, opacas o transparentes, compactas o porosas, duras o blandas, ligeras o

pesadas, mates o brillantes (Euloarts, 2022).

- Texturas segun su materialidad: Puede ser aspera o granulada, rugosa o lisa, para generar

una sensacién (Junta de Andalucia, 2021).

- Texturas segun su naturaleza: Son aquellas que presentan los cuerpos y superficies de la

naturaleza (Villa de Alcorcon, 2020).

-Texturas segun su sensorialidad: Este tipo de texturas se detectan a través de la sinestesia
y constituyen “una manifestacién sensorial y funcional de las propiedades estructurales,

mecanicas y de superficies” (Szczesniak, 2002; citado en Gustavo & Nufez, 2018, p. 211).
1.2.1 Niveles perceptivos de las texturas

El autor Dezcallar (2012), hace una clasificacion de las texturas, segun los diferentes niveles

perceptivos sensoriales, entre los que se distingue:

e Nivel basico: La experiencia sensorial-perceptiva realiza una primera evaluaciéon de
agrado/desagrado, a través de apreciar la intensidad de la sensacién en la que estan

involucrados los sistemas sensoriales y la corteza cerebral (Dezcallar, 2012).

e Nivel superior: Hay una evaluacion mas cognitiva y afectiva de la experiencia originada
por los procesos sensoriales y elementos memoristicos. Aqui, ademas de los sistemas
sensoriales y la corteza cerebral, participan el sistema limbico (ligado a las

emociones), la memoria y las experiencias individuales (Dezcallar, 2012).

Cabe senalar que: “los procesos emocionales estan ligados a estructuras cognitivas y
afectivas, que implican la consideracion de areas fisiologicas (cambios corporales), areas
expresivas/motoras  (manifestaciones conductuales) y areas cognitivas/subjetivas

(funcionamiento mental y concienciacién)” (Dezcallar, 2012, p. 111).
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A pesar de este proceso, es posible contar con una valoracién relativa sobre si gusta o no
una textura; para ello, es importante que exista una conexion entre el sistema cognitivo
(evocacion de recuerdos) con el sistema limbico (las emociones). Este proceso de
intervencion de factores como la memoria, experiencia y emociones basicas, hacen que se
lleve a cabo esa valoracidon de percepcion sensorial hacia una respuesta de agrado o
desagrado de una textura (Dezcallar, 2012). En todo esto, es necesario también considerar
otras variables como los elementos externos (contexto cultural y familiar) y los elementos

internos (caracteristicas fisiologicas).

Se puede decir, entonces, que las texturas transcurren por el sistema sensorial perceptivo, la
memoria y el sistema limbico. De alli la importancia de las emociones y recuerdos, porque
“son parte integrante del sistema perceptivo y cognitivo- sensorial que vincula las experiencias
con la apreciacion de gusto o rechazo” (Dezcallar, 2012, p. 118). La informacién extraida al
palpar la superficie es recopilada y comparada en la memoria, donde se almacenan los
recuerdos referentes a texturas similares (Dezcallar, 2012).

1.3 Memoria sensorial

Partimos con un acercamiento conceptual de la palabra sensorial. Este término se define
como: “correspondiente o relativo a la sensibilidad o a los érganos de los sentidos” (Real
Academia Espafiola [RAE], 2014, parr. 1); es decir, cada persona percibe, almacena e

interpreta los estimulos a su manera, produciendo un efecto en un érgano sensorial.

Se debe considerar que la capacidad sensorial se puede identificar por varios sentidos y no
solo los cinco que conocemos. Los sinestésicos tienen la capacidad de experimentar el
mundo de manera diferente; es decir, “ven los sonidos”, “oler los colores”, “saborear las
formas” (Sabadell, 2016). Para el autor Feldman (2009), los sentidos cambian segun la
intensidad de la sensacion, el tipo de estimulo y el grado de interaccion del cuerpo (citado en
Tobdn, 2018).

Por su parte, David Le Breton (2007) propone indagar los sentidos con nuestra propia
existencia, por medio de resonancias perceptivas y sensoriales en las que el ser humano se
vuelve consciente de la existencia y de si mismo (citado en Bruzzone, 2007). A decir de Tobon
(2018), cada uno mira, escucha y siente de diferente manera, “desde una multitud de
percepciones subjetivas a su entorno como expectativas, pertenencias sociales, culturales,

entre otras” (Tobdn, 2018, p. 11); todo para generar sentido.
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En este sentido, la sensibilidad sensorial es esencial para comprender el individuo y su cultura
(Tobdn, 2018). Le Breton (2007) define al accionar de la antropologia de los sentidos como
un “dejarse sumergir en el mundo en una continuidad sensorial siempre presente con la que
el individuo solo toma conciencia de si a través del sentir” (citado en Pérez, 2009, p. 345).
Por lo tanto, a partir de nuestra percepcién sensorial es posible crear, dando paso a un “arte

sensorial™.
1.3.1 Memoria-objeto

Esta propuesta conceptual de objeto - memoria se da en vista de que a través de los objetos
se llega a la memoria; por ende, se explicara por separado qué es la memoria y qué es el

objeto.

La memoria involucra recuerdos y olvidos, emociones y saberes. Mantenemos vivos los
momentos al recordarlos, al volver a esa huella del pasado. Estan presentes las huellas
marcadas por algo o alguien que nos hacen revivir un acontecimiento. Al traer el pasado al
presente, pasamos por un proceso de re-interpretacion personal de las cosas, ya que, al tratar
de representarlo, se dan infinitas narraciones de esos recuerdos (Gonzalez, 2016). Este

acontecimiento lo llamariamos: memoria individual.

Sin embargo, el ser humano no estd formado so6lo de esa memoria individual, también
tenemos la memoria colectiva, compuesta de esos multiples momentos sociales de nuestra
vida, que nos ayudan a consolidar la identidad sociocultural o, a su vez, nos hacen entrar en
conflicto con la identidad propia; incluso, el individuo puede llegar a una crisis de existencia
actual, a causa de un conflicto de memorias individual y colectiva, debido a una serie de

influencias de factores sociales, entre ellas, el tener que forzarse a usar una mascara social.

Al respecto, el autor Gonzalez (2016) acota que: “Diremos entonces que la memoria es
inacabada ya que sus multiples lecturas y re-construcciones dependen siempre del espacio
y tiempo diferentes” (p. 37). Por ende, el individuo busca encajar en un grupo determinado,

olviddndose de su identidad por su necesidad de pertenecer o ser aceptado.

Uno de los instrumentos claves es el proceso de recordar, de traer a la memoria esos

recuerdos, ya que nos ayudan a contar las experiencias y, a su vez, son un medio para volver

2 Visi6nica (2014) define al “arte sensorial” como la oportunidad de experimentar sensaciones diferentes a través
de los sentidos y dejarnos llevar por la percepcion para transformar la realidad (citado en Tobdn, 2018).
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a ellas. “Los objetos que le dan sentido a un lugar y una carga afectiva adquieren otro estatus
desde el orden simbdlico; se convierten en autobiografias y sefialamientos de lugares

habitados y de enunciacion de la memoria” (Gonzalez, 2016, p. 59).

Gracias a los sentidos que se conectan con nuestra memoria, los objetos se ubican dentro
de una linea de tiempo especifica, que nos llevan a un lugar intangible como el periodo de
vida de una persona o, también, nos traen a personas que se encuentran ausentes. Usando
una memoria sensorial® podemos volver al pasado a través de olores, sonidos, texturas,
colores; decimos, entonces, que los objetos estan cargados de emotividad y el sujeto es la

persona gue activa, desde su memoria, la memoria de los objetos.
1.3.2 Aplicacion de la sinestesia tactil emocional por medio de objetos

Stanislavski dice gue el actor debe dejar que se dé la inspiracion con el trabajo sobre si
mismo, que es entrenado desde lo sensorial para que las emociones surjan solas y se pueda
llegar al personaje de manera organica (citado en Hernandez, 2023). El actor debe ir
ejercitando su despertar sensorial al ser observador en momentos cotidianos y aprender de
lo experimentado. Lo que se busca es volver a ser conscientes de la memoria de los sentidos

gue con el paso del tiempo va disminuyendo su importancia (Hernandez, 2023).

Hay varios ejercicios senso-emotivos que ayudan en el ambito de la actuacién y que buscan
recrear la sensacion del personaje, pero sin causarnos dafio. Un ejercicio que se aplicé en la

construccion del personaje Sara, de la obra Uno en partes:

Percibir la habitacion de mi hogar. Se comenz6 observando los colores; lo que mas llamd la
atencion fue la cantidad de cosas de madera que me rodeaban, llevAndome a percibir el olor

gue lo definiria como un olor a vacio.

Cerré los ojos y percibi la textura rasposa y dura de la cama; también la textura del estante y
del armario que me incomodaban. La habitacién es considerada como uno de los lugares
MAs seguros; en mi caso no es la excepcion, pero no todos los espacios dentro de la
habitacion evocan la misma comodidad sobre mi cuerpo. Posteriormente, decidi apoyar la

espalda sobre el piso, que es igual de duro que la madera, pero este cuenta con una

3 Memoria sensorial es un término acufado por el autor Ulric Gustav Niesser (1967), quien lo define como un
registro de corta duracion, de capacidad ilimitada y precategorial.
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temperatura diferente. El frio evocaba ansiedad y una gran necesidad de volver al confort,
sobre todo, porque sabia que es posible romper esta situacion con una colcha, por ejemplo.

Exploré el frio con otras partes de mi cuerpo como las piernas y pies. A pesar de la dureza y
el frio del piso, me gusta estar descalza y deslizar mis piernas sobre él, ya que siento libertad
y satisfaccién al hacerlo. El frio es tolerable, siempre y cuando esté en movimiento, de lo
contrario, permanecer estatica lo asociaba con recuerdos tristes; inmediatamente, mi cuerpo
buscaba generar ese calor de manera automatica, al abrazarme a mi misma (tomado del

diario de creacioén personal, 2022).

En este primer proceso, las texturas del cuarto me hicieron sentir incomoda o triste. Era
necesario explorar objetos que evoquen la felicidad en mi lugar seguro; objetos suaves o
calientes. En un segundo proceso trabajé con un peluche, una cobija y pétalos de rosas. El
sentir la lana que tenian los objetos me ayudd en los momentos en los que necesité hablar y
sacar cosas que llevo dentro para sentirme bien. La suavidad de los objetos, como mi
peluche, se convierten, entonces, en un intermediario que permite filtrar, ablandar y encontrar

las palabras adecuadas para ser escuchada sin ser juzgada.

La textura de los pétalos de rosas, por ejemplo, me llevan a momentos exitosos o de
celebraciones que he tenido en mi vida: una presentacion, los cumpleafios, graduacién del
colegio o una cita. La textura delicada y el suave aroma de las rosas, me lleva a sentirme
alegre y recordar a las personas con las que comparti mi alegria. En mi habitacién tengo
varios frascos con pétalos de rosa que, a pesar de que su textura y olor han cambiado, siguen

evocando en mi los mismos recuerdos.

La finalidad: llevar un pedacito de mi lugar seguro a la escena, por lo que implementé como
escenografia objetos como bancos de madera y un peluche, qgue me permitieron desarrollar
algunos personajes. Fue importante tener siempre presente como estaba la corporalidad, las
tensiones y mi voz en cada una de las sensaciones por las que pasaba al experimentar con

los objetos.
1.4 Stanislavski y sus principios técnicos

Constantin Sergueiev Alexeiev, mas conocido como Konstantin Stanislavski, nacié en Moscu,

el 17 de enero de 1863, cuando se vivia una serie de cambios cientificos, tecnolégicos,
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politicos, artisticos, sociales y filoséficos que marcaron su obra, vida y pensamiento. Murio el
7 de agosto de 1938, en su ciudad natal (Navarro, 2021).

Fue actor, director escénico y pedagogo teatral. Desde muy temprana edad, frecuentaba con
representantes de la cultura rusa de la época. Su educacion se vio influenciada por su familia
de industriales protectores de las artes con quienes, posteriormente, cre6 una compafia de
teatro amateur llamada El Circulo de Alekséiev, donde debuté como actor. Encontré una
pasién por el teatro; participa y aprende por medio de producciones semiprofesionales con
miembros del Teatro Maly, que buscaban una actuacién con la mayor veracidad y naturalidad
posible (Navarro, 2021).

La historia de su seudénimo se da en 1888, cuando visita el Conservatorio de Paris para
estudiar actuacién. Alli conoce al actor polaco en retiro, llamado Stanislavski, cuyo nombre
adoptaria como seuddnimo, sin saber que después se convertiria en uno de los principales

actores y directores de su generacion (Navarro, 2021).

Entre 1887 y 1906, Stanislavski se enfoca en la actividad del actor y el personaje. A los
catorce aflos comienza a registrar en sus cuadernos impresiones, situaciones, problemas,
circunstancias, dificultades y posibles soluciones en la creacion. Posteriormente, se presenta
en Moscu con sus hermanos. En 1895, asiste a la Escuela de Teatro de Moscu, pero la
abandona por su manera de ensefianza, ya que €l deseaba adentrarse en la psicologia del
actor y esto le lleva a escribir en su diario la Gramética de la actuacion, en 1885 (Navarro,
2021).

Stanislavski consideraba que los actores tenian una falta de emociones en escena y una
incapacidad para interpelar y conmover a los espectadores, haciendo solo una adaptacion
mecanica del texto dramatico. Aseguraba que el verdadero teatro surgia cuando se incluian
la imaginacion y las sensaciones; ademas, que el actor debia ser investigador y psicoanalista
de si mismo y de los demés. Era importante buscar la verdad de la vida y, frente a esto, su
necesidad de encuentro entre el artista y el espectador, en un lugar en donde la sociedad se
refleja y puede dialogar. De esta manera, Stanislavski sienta las bases de lo que poco
después de su muerte serian los métodos para sus discipulos, que surgen a partir de varios

principios (Navarro, 2021).

Stanislavski, como pedagogo, creé el llamado Método de las acciones fisicas, conocido

también como Sistema Stanislavski, que consiste en hacer que el actor experimente durante
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la ejecucion del papel, emociones semejantes a las que experimenta el personaje
interpretado. Su método para la formacion del actor se basaba en la introspeccion psicolégica
del personaje y la busqueda de afinidades entre el mundo interior del personaje y del actor.
Algunos de los principios que plantea Stanislavski son: Circunstancias dadas, comunicacion
y contacto, concentracion, estado mental creativo, l6gica y credibilidad; entre otros (Navarro,
2021).

En el libro Manual del actor de Konstantin Stanislavski (1963), recopilado por Elizabeth
Reynolds, se plantean una serie de conceptos que deben darse a conocer para la creacion
del personaje. En este contexto, se han elegido varios de estos conceptos en esta tesis, ya
gue logran complementar en todos los ambitos el trabajo creativo (Navarro, 2021). Algunos
de los conceptos utilizados por Stanislavski son: Circunstancias dadas, Si Magico, accién y

memoria emotiva.
1.4.1 Circunstancias dadas y Si méagico

Las circunstancias dadas, desde la propuesta de Stanislavski, son el conjunto de situaciones
o condiciones que determinan el comportamiento del personaje (historia de la obra, los
hechos, eventos, época, tiempo y lugar de la accién, condiciones de vida, la interpretaciéon de
los actores y el director) (recopilacion de Reynolds, 1963); es decir, el actor debe relacionarse
y creer en el ambiente que rodea al personaje, tanto del pasado como del futuro, sus

interrelaciones y héabitos (Osipovna, 2013).

Tanto las circunstancias dadas como el Si Magico son una suposicion. Las circunstancias
son el fundamento del “si” y ayudan al estimulo interior y a encontrar la sinceridad de las

emociones (Castafieda, 2006).

El Si Méagico es el punto de partida; las circunstancias dadas, el desarrollo. Desde el momento
de la apariencia del Si M&gico, la actriz pasa del plano de la realidad actual al plano de otra
vida. Este Si Magico desata una accion y crea una justificacion interna (Stanislavski,

recopilacién de Reynolds, 1963).

El si permite la creacion y se desarrolla por las circunstancias dadas que parten desde un
incentivo que es acompafiado por la imaginacion (Stanislavski, 2014). El Si Magico es un
concepto que acepta aquellas circunstancias dadas para el personaje, con el fin de vivirlas

como si fuesen reales. Aquellas situaciones imaginarias se vuelven realidad por medio del
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juego, llegando a cuestionarnos la manera en la que se moveria, hablaria o lo que haria el

personaje en esa situacion (Castafieda, 2006).

Segun Castafieda (2006), el Si Magico es lo que te sujeta a una circunstancia y te permite
suponer para encontrar los objetivos o motivaciones y caracteristicas de los personajes. Se
plantea una situacién y el actor trata de dar su respuesta de una forma natural y, de esa

manera, comenzar a crear.
1.4.2 Accion

El actor debe liberarse de las acciones mecanicas, por lo que es importante que encuentre la
accion incluso en la inactividad fisica; es por eso que se debe identificar la accion interna y
externa. La accién interna hace referencia a la identificaciébn del actor con la esencia del
personaje; y, la accion externa, en cambio, es la demostracion de lo que se ha formado de

manera interna (Archivo digital de teatro cubano, 2018).

Las acciones externas adquieren su significado de los sentimientos internos y éstos
encuentran su expresion en términos fisicos. Un acto fisico adquiere un significado interno
enorme: la gran lucha interior busca un escape en dicha accién externa (Stanislavski,

recopilacién de Reynolds, 1963).

Para que el actor encarne el papel debe crear su propia motivacién o impulso (¢,qué hago?,
¢por qué lo hago?) para llevarlo a escena, es decir, el estado interno se nutre de todas
aquellas ideas, deseos o sentimientos que se reflejan en palabras y acciones (Osipovna,
2013).

Cada accion debe surgir desde un estimulo para llegar al sentimiento y al inconsciente desde
la reflexion de nuestros actos (Osipovna, 2013); por ende, las acciones deben ser posibles
en la vida real y ser logicas para que se justifiquen internamente (Stanislavski, 2014).
Ademas, se debe establecer un objetivo por cada accién y responder las siguientes
preguntas: ¢cuando?, ¢donde?, ¢ para qué? (necesidad), ¢ por qué? (el pasado), para que se
complementen con el Si M&gico y las circunstancias dadas y nos permitan encontrar la verdad
(Stanislavski K., 2009).
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1.4.3 Memoria Emocional, emotiva o afectiva

Llamamos memoria de las emociones a la que nos hace revivir las sensaciones que
experimentamos en una ocasion y pueden aparecer repentinamente, mediante una
sugestion, un pensamiento, un objeto familiar, etc. (Stanislavski, recopilacién de Reynolds,
1963).

Cabe sefalar que Strasberg consideraba a la memoria afectiva, lo que Stanislavski
denominaba memoria emotiva. Para Stanislavski (1996), en cambio, la memoria emotiva

puede hacer revivir emociones ya experimentadas e incluye la memoria afectiva.

La memoria de las sensaciones esta relacionada con nuestros cinco sentidos para influenciar
nuestras emociones. La memoria emocional incluye la memoria afectiva, la memoria de los
afectos y la sensorial. Ramirez (2014) sugiere trabajar con la accién interna (vida interior)

como externa (creacion externa), para desarrollar un personaje completo.
1.4.4 Las herramientas de Stanislavski y Grotowski en la construccion de emociones

Las emociones se pueden construir de dos maneras diferentes; desde elementos internos de
la actitud como: circunstancias dadas, si magico, atencién y objetivos, accion, tempo-ritmos
interno, memoria emocional; etc. como lo plantea Stanislavski (1961) o trabajar desde la
actividad fisica con la memoria corporal como lo plantea Grotowski (citado en Alfonzo, 2023).

Stanislavski propone encontrar la verdad en la actuacion al indagar en las causas internas
gue hacen que se llegue al sentimiento sin representarlo. Segun Stanislavski, para que exista
una emocién debe existir previamente una motivacion, un objetivo, un conflicto (interior y con
el entorno) y una accién; todas estas ayudaran con la construccion del personaje (Castafieda,
2006).

En cuanto al entrenamiento del actor, Grotowski, por su parte, plantea ejercicios fisicos y
plasticos, en los que las asociaciones del cuerpo son también asociaciones de los
sentimientos, por lo que propone trabajar la voz, el cuerpo y la expresividad del actor por
medio de un trabajo interno. “Cada accion fisica esta precedida de un movimiento subcutaneo
que fluye del interior del cuerpo, desconocido pero tangible” (Grotowski, 1993; citado en
Sierra, 2015, p. 60).
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Algo que destacan en comun es que el cuerpo debe estar sin tensiones ya que estos bloquean
las emociones. Al tener un cuerpo relajado, es posible concentrarse mayormente y “olvidarse”

del espectador, observando y transformando su entorno (Castafeda, 2006).
1.5 Desarrollo préactico en el proceso de la obra Uno en partes

Jerzy Grotowski propone que la accion fisica se nutre mas que de un recuerdo, de la memoria
del cuerpo, que recupera los impulsos para transformarlos en un cuerpo-en vida; por tanto, el
actor libera aquello que no ha sido creado de forma consciente pero que termina

convirtiéndose en la esencia de la accion (Grotowski, 1980).

En este caso, en la obra Uno en partes, a pesar de trabajar desde la sinestesia, la corporalidad
siempre esta presente; de alli que es necesario fijar la precision de las acciones que surgen
en la emocién para volver nuevamente a ella en otro momento. Como se explica
anteriormente, es necesario preparar el cuerpo y ponerlo en un estado de relajacién y

concentracion, antes de cualquier practica.
Algunos de los ejercicios aplicados en la construccion de la obra fueron:
a) Relajacion:

Acostarse de espaldas sobre el piso e identificar las tensiones innecesarias en el
cuerpo. Tener consciencia de la respiracion (la espiracién* ayuda a liberar la tension,
asi como de las sensaciones que genera el piso en el cuerpo). Para Stanislavski, el
yacer de espaldas es un ejercicio clave para comenzar con el acondicionamiento fisico
(citado en Sierra, 2014).

b) Liberacion de tensiones, creacion de imagenes y emociones:

Sinestesia e imagen interior: A partir de la sensacion de los objetos, conectar con la
imagen interior que nos genera. Por ejemplo, la textura y temperatura de la pared nos
lleva a la imagen del mar, recordar los paisajes y la manera de caminar al estar en el

agua. Las iméagenes nos ayudan a justificar el movimiento.

4 Expulsar el aire de los pulmones al respirar (Oxford Languages, 2023)
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c) Intencién:

Cada movimiento realizado debe tener un propadsito que influya en el actor, por lo que

es necesario recurrir al si magico y a las circunstancias dadas para hacerlo.
d) Momento preparatorio de la accion:

Previo a la accién es importante identificar nuestro centro de gravedad y puntos de
apoyo como parte de nuestro propio reconocimiento. Los movimientos y la postura

permiten la partitura de acciones de cada personaje.
e) Personaje:

Es importante explotar la vida del personaje desde la accién fisica para permitirnos

identificar la manera de caminar, hablar y respirar de cada personaje.

El personaje en el teatro, si lo entendemos desde el sentido moderno, no solo se
constituye por la voluntad de corporizar esa entidad ficcional creada por el autor, sino
por la disposicion de otros recursos como los expresivos, los fisicos, los energéticos,
los psicologicos y hasta los emotivos (Gémez, 2012). En este sentido, el personaje no
solo nace del deseo de actuar, sino del despliegue de un conjunto de conocimientos

técnicos que el actor pone en juego su composicion.

Una vez identificado cada personaje es necesario establecer un entrenamiento especifico
para contribuir con la expresividad fisica, vocal y gestual del personaje. Realizar todo este
proceso fisico en la obra, permitird identificar las tensiones que necesita cada personaje en
el cuerpo como fue necesaria en la obra y, a su vez, poder cambiar de un personaje a otro
rapidamente de manera organica y real; ademas, la accion que haga cada personaje, lograra
ser precisa y veraz al tenerla identificada. En consecuencia, se forma un cuerpo presente en

la escena, ya que el actor todo el tiempo esta controlando su tension y distension.

A partir de este proceso, se genera lo que se conoce como tensién emocional, que es aquella
gue nos conecta con el entorno y puede provenir de una situacibn o pensamiento. Este
conjunto de estimulos que se produce en el cuerpo, asociado con las sensaciones, es lo que
se conoce como sinestesia. En el caso de esta investigacion se trabaja con la sinestesia tactil

porgue permite generar esas sensaciones mas cercanas a la realidad, usando el sentido del
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tacto, por medio de todo el cuerpo. El material exploratorio de la obra Uno en partes respondi6

a cuatro emociones que fueron los pilares para los demas personajes:

e Emocion 1 (tristeza): Comencé permaneciendo un tiempo acostada en el piso para
percibir las tensiones; simultaneamente, esta percepcion se dio en la espalda, las
manos y los pies, debido a la fria temperatura del piso. Mi cuerpo sentia la necesidad
de desplazarse y generar calor. Recorri la textura del piso con mis piernas y brazos,
deslizandolos sin ninguna dificultad, a diferencia de mis manos y pies que
comenzaban a sudar frio por la incomodidad. Al despegarme del piso, mi espalda se
vuelve curva y mi cuerpo siente la necesidad de enrollarse para generar calor y

comodidad.

En todos estos instantes, en mi cabeza esta presente la necesidad de proteccién y cuidado;
vienen imagenes de mi mama trayendo una manta y un chocolate caliente cuando era nifia o
de cuando cuidaba de los ultimos dias de vida de mi mascota. Al recordar cada una de estas
escenas, el movimiento se vuelve mas lento y pausado; ya no estaba esa necesidad
constante de buscar el calor, sino de recordar los momentos y sentimientos guardados en mi

memoria.

Mi cuerpo volvié a ese momento y cada movimiento era realizado con nostalgia. Comencé a
probar niveles y puntos de apoyo con la intencién de refugiarme en mi lugar seguro y volver
a vivir esa época. Cuando sentia que mi emocion me sobrepasaba y queria refugiarme en mi
sin dejar de llorar, identificaba mi centro de gravedad por medio de posturas de yoga, por
ejemplo: el arbol, la postura del aguila o de la media luna. Para las acciones buscaba una
coordinacion en todo mi cuerpo, tanto de la parte superior como inferior, por lo que exploré
los puntos de apoyo que fueron herramientas clave para identificar la relacién entre el peso y
la fuerza de gravedad; asi como entre el centro y la periferia (extremidades) para una mejor

capacidad de movimiento.

Los puntos de apoyo son bases que sostienen el peso y permiten la estabilidad o equilibrio,
entre ellas estan: plantas de manos y pies, rodillas, cintura pélvica; etc. Es importante
desplazarme por el espacio con los puntos de apoyo, de esta manera, el personaje va
adquiriendo caracteristicas propias que llegan a ser mas facilmente reconocibles, por
ejemplo: cuerpo cerrado, que se genera desde una sensacion de dolor en el estbmago y me
lleva a una constante necesidad de sentirme; pies activos, respiracion fuerte pero lenta y

pausada, caminata lenta, dificultad para sacar la voz frente al publico, pero no frente al objeto.
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e Emociobn 2 (ira): La manera de comenzar fue apoyada sobre la cortina de mi ventana;
en mi cuerpo no habia tensiones, pero si una gran necesidad de descubrir la
sensacion que produce en mi cuerpo. Mi ventana cuenta con dos cortinas: una externa
gruesa y una interna delgada. Mis manos recorrieron la cortina externa que hacian
gue sienta una gran necesidad de aplastarlas, ya que a pesar de verse como algo
delicado, son muy pesadas y duras; mientras que, la cortina interna me generaba el
resbalar sobre ella. Poco a poco todo mi cuerpo comenzo a jugar con el movimiento y

a descubrir el ocultar (desocultar) y mostrarme entre las cortinas.

Las imagenes que surgieron en mi cabeza fueron la etapa de una relacion en la que al inicio
estaba bien, equilibrada y sélida, pero a lo largo del tiempo aparecieron momentos en los que
todo se volvié cadtico y fragil. Hay varias capas por superar aun, pero, al final, encuentras el
momento en el que todo fluye. No se intenta aparentar, solo es uno mismo con el otro. Aqui
aparecen dos momentos internos, un momento es el de ira y frustracion; el otro momento es
de control y exploracién interna. Al llevarlo a los puntos de apoyo noto con mayor facilidad
gue, cuando estoy en un momento de ira, mi cuerpo se vuelve tenso, tiene una postura
erguida, tensién en las manos, mirada fija, dientes juntos, voz grave y respiracion rapida; a
partir de esta postura, logro generar una partitura en diferentes niveles de altura para la

accion.

e Emocion 3 (felicidad): Empecé acostada en el piso y relajando mi cuerpo para
posteriormente pensar en varias palabras que definirian lo que es para mi la felicidad;
una de ellas fue “logros” y otra “celebraciones”. Cuando algo te sale bien, celebras o
cumples algo, las personas te regalan flores. Todas las flores son bonitas, a pesar del
cambio de su olor o su textura a lo largo del tiempo. Hay unas flores especificas que
me hacen feliz y son mis favoritas, su nombre es siempreviva. Este tipo de flor nunca
se ha secado desde que me la han obsequiado y quisiera que los momentos felices
fueran asi de eternos y vivos; asi como las flores estan radiantes como cuando me las
dieron. Llego a la conclusién de que quisiera que las personas importantes para mi

fueran eternas.

El color amarillo de mis siemprevivas me hace feliz, es por eso que pinté mi cuarto de ese
color y, casualmente, cuando me apoyo en la pared pintada, pareciera que fuera un poco mas

calida que las demas, a diferencia de la pared blanca que pareciera ser mas fria y rasposa.
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Al tocar las siemprevivas, debo hacerlo con delicadeza porque son fragiles como una hoja de
papel, incluso suenan como una de ellas. Todo mi cuerpo se mueve con mucha euforia, pero
debo hacerlo cuidadosamente, con unos movimientos amplios que hagan que no lastime ni
un pétalo de la rosay, luego, expulsar toda la energia retenida en el movimiento y la voz. Las
acciones fueron surgiendo desde caidas y levantadas, desde los puntos de apoyo y se logro

encontrar la agudez en la voz y la exageracién en los movimientos.

e Emocion 4 (miedo): El miedo surgié desde la necesidad de esconderme, por lo que
busqué todas las maneras de ocultarme con los objetos de mi habitacion; el objeto
elegido fue un pequefio sillon ya que en él podia perderme en el resto de objetos al
ubicarme detras. Llevé mi sillon a mi patio y me recosté sobre él. Cuando las personas
pasaban mirandome, todo mi cuerpo se volvia tenso por la incomodidad de estar
haciendo algo fuera de lo comUn y que pensaran gue no estoy cuerda. Hay momentos
en los que no me importa que las personas me miren e incluso me gusta, pero es
cuando tengo el control; por ejemplo, al estar en escena, lo que no sucedia al estar

acostada inmovil.

Pasaba la mano por la textura del sillén para permitir que evoque en mi un recuerdo. Lo Unico
gue podia pensar era en refugiarme en mi cuarto, por lo que imaginé que estaba ahi; la
temperatura y la comodidad del sillon me ayud6 a compararla con mi cama. Realicé un juego
cuya pauta era que mi lugar de paz seria encima del mueble, pero no podia permanecer ahi

por mucho tiempo por lo que debia buscar maneras de esconderme con el sillon.

A partir de la pauta, logré encontrar varias acciones que fueron complementadas con los
puntos de apoyo y dieron, finalmente, la corporalidad del personaje que era: rapidez en los

movimientos, mirada baja, voz baja y temblorosa, manos y pies buscando un sitio.

No puedo llevar a mi mama, a mi difunta mascota ni todos los momentos de celebracion a
escena, por lo que identifiqué elementos de mi habitacion que causaran lo mismo en mi, pero,

pensados para la escenografia.
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Capitulo 2
2.1 Autoficcion

El término autoficcion es un neologismo creado por Serge Doubrovsky en 1977, quien plantea
que se trata de la “ficcién de acontecimientos y de hechos estrictamente reales” (citado en

Abregu, 2022, p. 8), como una forma de relatarnos.

La autoficcidn trata de reinventar los hechos en busca de esa ficcion interpretada por varios
personajes, surgidos de uno mismo y de varias posibilidades de un tiempo narrativo (Abregu,
2022). En ese contexto, la autoficcién explora las diferentes narrativas del yo que no acaba
en uno solo porque esta reinventandose constantemente, en blsqueda de multiples yoes que,

en algin momento, se encuentran o consolidan en uno mismo.

La autoficcién aborda el enfoque de los hechos reales previamente vividos, planteados como
una ficcién de lo que no ha sucedido. Doubrovsky (citado en Abregu, 2022), considera a la
autoficcion un género que se desprende como variante de la autobiografia; se escriben

autoficciones para no estar estrictamente ligados con la verdad de la autobiografia.

Debemos considerar tres variables: realidad referencial, ficcion (posible) y fantasia
(imposible), al estar siendo testigos del entrecruce entre la verosimilitud y falsedad que se

esta mostrando en escena. Es decir, la ficcion se expande y muestra varias multiplicidades.

La actriz/creadora expone internamente el cuestionamiento de su yo al pasar por la
vulnerabilidad y la fragilidad que siente el ser, frente a las distintas situaciones sociales.
Sergio Blanco (2018) en su libro La autoficcion: una ingenieria del yo, afirma que el yo siempre

es un otro.

La autoficcion es un género que lleva a autorrelatarnos; su uso es tan abarcativo que puede
narrar acontecimientos, hechos y, a su vez, mezclar con ficciébn de uno o varios personajes,
en un mismo tiempo narrativo. Esto permite ver que la autoficcion no es estatica, sino
constante porque, en este caso, la actante se reinventa. Lo interesante de este género es que
se puede trabajar desde la autobiografia como material primario, pero mezclado con la

fantasia, lo que lleva a consolidar las multiplicidades.
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Este eje transversal de pasar por distintos momentos de la fragilidad del ser, hace a la
autoficcion una propuesta que permita mirar al interior, como ser, como yo; y, al exterior, como

las situaciones sociales que atraviesa ese ser y el otro.
2.1.1 Etnografia y autobiografia

El término etnografia fue impuesto por August Schlozer, en 1770, para designar la “ciencia
de los pueblos y las naciones” (Cisneros, 2020). La etnografia se define como aquel “estudio
descriptivo de las costumbres y tradiciones de los pueblos” (RAE, 2001). Etimolégicamente,
etnografia proviene del griego “ethnos —€é6voc¢—, que significa «tribu, pueblo» y grapho —

ypdew—, «yo escriboy; es decir, «descripcion de los pueblos»” (Séren, 2020).

La etnografia pretende estudiar y analizar aquello que compone una cultura, como sus formas
de vida, tradiciones y creencias, con el fin de registrar sus practicas culturales y
comportamientos sociales. Las investigaciones etnogréficas son identificadas mediante la
observacion, y su resultado se puede registrar con apuntes, fotografias, grabaciones y videos
(Significados, 2013); por ende, la etnografia se complementa con la observacion participante,
con el fin de que el autor recopile la informacion de la cultura y, a su vez, esté en contacto

con las personas involucradas.

A nivel general, hay dos tipos de etnografia; por un lado, esta la macroetnografia, que se basa
en estudiar una sociedad con multiples comunidades e instituciones sociales. Por otro lado,
esta la microetnografia, utilizado en la obra: Uno en partes de autoria propia, que se enfoca
en observar e interpretar los fendmenos de una sola institucion social; por ejemplo, analizar
a jovenes de entre 18 y 21 afios, dentro de un marco estudiantil, incluyendo caracteristicas

esenciales de sus comportamientos (Murillo & Martinez-Garrido, 2010).

Boyle (1994), a su vez, en funcion a la unidad social que se investigue, sugiere hacer cinco
clasificaciones de la etnografia en: etnografias procesales (usado para describir elementos
funcionales o diacronicos de los procesos), holistica o clasica (enfocados en grupos
extensos), particularista (enfocados en grupos particulares), de corte transversal (estudia un
momento determinado) y etnografia etnohistorica (realidad cultural en base a sucesos del

pasado).

En cuanto al tipo de etnografia empleada en este estudio, se trata de una etnografia

particularista porque aplica la metodologia holistica en grupos particulares o en una unidad
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social (Murillo & Martinez-Garrido, 2010). A decir de Rivadeneira (2013), esta particularidad
de la metodologia holistica se da porque la investigacién holistica permite hacer una
basqueda global y sisteméatica de componentes interdependientes que terminan

complementandose entre si.

La etnografia nos invita a entender la realidad de un grupo, dentro de un contexto mas amplio
y a recopilar la informacién verbal o no verbal generada, produciendo una nueva
interpretacion de la realidad que es llevada a escena por medio de personajes. Se habla

entonces de un teatro etnografico (Pérez, 2022).

El teatro etnografico es una metodologia de investigacion y creacion que observa, analiza,
registra y reproduce desde la ficcién, a partir de un lenguaje estético, practicas culturales y
comportamientos sociales. Fusiona diversas perspectivas del teatro y la antropologia, para

construir un proceso de indagacion que pueda derivar en un producto escénico (Pérez, 2022).

El teatro etnografico implica un arduo trabajo de investigacién, pero, sobre todo, de
intervencion, en un espacio especifico o con un grupo social determinado. Una indagacion
constante, acompafiada de una mirada minuciosa, implica una interpretacion y un proceso
creativo de abstraccion, para visibilizar de manera aguda y profunda, aquello que se investigo.
Esta fase creativa nos permite estudiar, analizar, comprender fendmenos sociales y
transferirlos a la escena con la intencién de construir un dialogo con el espectador, a partir de
un lenguaje escénico; es una manera de profundizar en la mirada y el lenguaje creativo
(Pérez, 2022).

El teatro etnogréfico se partié desde el método cualitativo, basado en la observacion directa,

diario de campo, analisis documental, recoleccién de datos y el uso de la reflexividad.

En cuanto a la autobiografia es importante analizarnos a nosotros mismos. Un ejercicio
practico que se aplicé como parte de la creacion de la personalidad de cada personaje es el
trabajar desde la historia de vida, en este caso, la mia. Comencé dibujando mi cuerpo en un
papelégrafo grande, con varios marcadores de colores que exponian lo que soy, por ejemplo,
mis cicatrices fisicas y emocionales, mi aspecto, las cosas que me gustan y no me gustan de
mi; etc. Una vez realizado el dibujo, escribi mi autobiografia, destacando los momentos de mi
nifiez o adolescencia que marcaron mi comportamiento de hoy en dia. Adicionalmente, estan

presentes tres personajes o yoes que se identifican en las diferentes etapas de mi vida.
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A los tres yoes se les asign6 un nombre, un género, caracteristicas y aspectos tanto fisicos

como psicoldgicos; este personaje, resultado de la préactica, fue Sara.

ANTONIA (femenino)

fisico: pequefia, delgada, cabello largo y lacio, ojos grandes, nariz delgada y pequefia,
labios finos.

psicolégico: tiene dependencia emocional y apego ansioso.

caracteristicas: ama pasar su tiempo libre con su pareja; le encanta hacer regalos

para su novio, estudia reposteria y disefio de modas.

ERIKA (femenino)

PEPE

fisico: alta, complexion media, cabello corto y ondulado, ojos pequefios, usa lentes,

nariz grande y labios gruesos.

psicolégico: estar con muchas personas le pone ansiosa, sobrepiensa mucho las
cosas.

caracteristicas: toca la guitarra y bateria; pertenece a una banda de rock, estudia

enfermeria, vive sola.

fisico: alto, delgado, cabello mediano y rizado, ojos grandes, tiene barba, cejas

gruesas.

psicoldgico: no acepta la ayuda de los demas, es egocéntrico.

caracteristicas: le encanta viajar, estudia dos carreras, trabaja en una empresa, aporta

econémicamente a un refugio de mascotas.

Los personajes no fueron creados bajo la concepcion estricta de la autobiografia, sino que

cuentan con partes de ficcion. Para la obra se us6 Unicamente el aspecto psicolégico y
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caracteristicas de los yoes; no se los caracteriz6 con su aspecto fisico ni tampoco se mantuvo

Su género, solo se usaron de referencia.

La concepcion de la autoficcién, desde Pujante (2018), es vista como una forma de ficcion
auténoma con principios variables. “Es un artefacto de ficcion en el que el autor, o un alter

ego del autor, entra en la escena textual®” (Pujante, 2018; citado en Abregu, 2022).

La concepcidn inicial de autoficcion la dio Doubrovsky (2012), al considerarla como un
subgénero de la autobiografia. El personaje Sara se adhiere a este concepto, por un lado,
para no apegarse enteramente a la veracidad y, por otro lado, para no comprometerse

enteramente con la autobiografia.

Otra concepcion que se relaciona a la autoficcion es la de los autores Genette y Coloma
(1991), al proponer la autoficcion fantastica, que entiende a la autoficcion como un relato (acto
de narrar). En conclusion, conocer los elementos de la autoficcion se corresponden a la vida

del autor para ser testigos de su realidad referencial, su ficcion y fantasia (Doubrovsky, 2012).
2.1.2 Los personajes a partir de herramientas del teatro etnografico

La actriz al contar su experiencia en el teatro lo hace con ciertos gestos, maneras de hablar
y expresiones, obtenidas de un otro, segin las personas con las cuales ha observado e
interactuado mas frecuentemente. Las personas pueden ser tan variadas como multiples
pueden ser los personajes; por ejemplo, como forma de integracion, algunas personas se
adaptan a los estandares impuestos socialmente y presentan una personalidad replicable. El
actor puede reproducir en escena ciertos comportamientos de los individuos, ya que los
personajes deben empatizar con el entorno y hacer que las personas se sientan identificadas,
por lo cual, es importante aprender desde esa observacion etnogréfica (Premiere Actors,
2016).

Los personajes se representan segun las situaciones vividas y las conductas reales de las
personas, por eso es importante tanto la observacion de nosotros mismo como de los demas.
El trabajar llevando a escena el comportamiento analizado, cambia, segun el papel a
interpretarse y la presencia de la ficcion en la escena. A veces no somos capaces de identificar

el minimo gesto que expresa nuestro cuerpo, pero al poder verlo en los demas es facil de

5 “El término escena textual no es casual, ya que remite al teatro, a la proyeccion lidica, a la ficcionalizacion de
un autor, transformado en personaje/actor” (Pujante, 2018; citado en Abregu, 2022, p. 15).
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percibirlo y darnos cuenta si lo replicamos o no al pasar por algo similar; lo mismo pasa en

ciertas emociones (Premiere Actors, 2016).

El interés por presentar personajes con ciertas caracteristicas muchas veces surge por la
necesidad de contar una experiencia propia a través de los personajes o presentar la esencia
de la persona en escena. Una forma de combinar la etnografia y autobiografia es la
autoetnografia, que pretende trabajar la emocion y autorreflexién conjuntamente, al comparar

nuestras vivencias con las vivencias culturales (Retamoso, 2023).

El personaje no solo se nutrirhd externamente de lo observado, sino que creara su propia
personalidad que, de igual manera, afectara a su comportamiento individual y colectivo. Por
ende, el comprender el comportamiento humano nos abre multiples posibilidades de creacion

de distintos personajes con cualidades especificas que fueron trabajadas a conciencia.

La obra Uno en partes se trabajé desde la observacién etnografica para la generacion de
personajes en escena. Es importante llevar un registro o diario de campo anotando para
retomarlas a futuro. Algo que tienen en comun los personajes es su necesidad de encajar en
la sociedad, creando una apariencia que sea socialmente aceptada. Cuentan con una voz

aguda y una risa sobrepuesta, para intentar agradar a los demas.
La obra Uno en partes se identifican tres personajes:

a) Personaje de bruja: esta constantemente tratando de acercarse a las personas,
presentandose en distintas formas hasta convencer a alguien de seguir sus pasos.
Cuando esta sola, trata de ocultarse de los demas, ya que no le gusta dejar de

mostrarse dominante y que descubran su verdadero ser.

b) Personaje arrepentido: muchas veces actta por impulsividad, hiere a los demas, pero
no le gusta generar una mala impresién, por lo que constantemente esté justificando

cada accion de su comportamiento y tratando de poner todo a su favor.

c) Personaje chica anifiada: no le interesa lo que piensen de ella porque sabe de su valor
y no espera que los demas lo noten. Busca que todos estén a su disposicion y no le

importa si alguien llega a alejarse.
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Los tres personajes tienen en comun tratar de no mostrarse vulnerables ante la sociedad y

generar una falsa impresion de independencia.
2.2 Autoetnografia

Carolyn Ellis y Arthur Bochner (1996), fundadores y activos promotores del método de
creacion autoetnogréfico, la consideraron como uno de los caminos por excelencia para
"entender el significado de lo que la gente piensa, siente y hace" (citado en Ellis, 2004, p. 68);
es decir, es Util para abordar una de las tareas fundamentales de la investigacion cualitativa:
comprender el significado o el sentido que los actores le otorgan a su experiencia (Tarrés,
2001). La autoetnografia estudia un grupo social en el que encuentra personas similares a

€l mismo por cierta especificidad, ubicacién socioecondmica u ocupacion laboral.

A lo largo del tiempo, el término se expande y da paso a los relatos autobiograficos y
personales como a las experiencias del etndgrafo como investigador (combinados o

separados) situados en un contexto cultural y social.

Desde el enfoque de la creacion de los personajes en la obra Uno en partes, la autoetnografia
es trabajada de una manera mas intima y personal, desde las vivencias de la actriz. Se basa
en la sinceridad en el dialogo al sacar su voz interna y emociones que, muchas veces, todos

ocultamos como la ira y la tristeza.
Desde la autoetnografia la obra mencionada presenta siete personajes, tales como:

1. Personaje sin apariencias: una persona que muestra su cuerpo tal cual es, sin

decorarlo con prendas de vestir.

2. Personaje controlado por la sociedad: los deméas comienzan a influir en la manera de
actuar de la persona y ésta entra en una confusion por no saber quién es ni lo que

debe hacer.

3. Personaje que habla con los demas: habla sobre la manera en la que la hace sentir
las criticas porque esta segura que mas de una persona ha atravesado lo mismo

alguna vez.
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4. Personaje que reflexiona sobre si mismo: entiende que es dificil agradarles a todos
asi que prefiere no hacer ni decir nada para que cada uno tenga su propio concepto.

5. Personaje que acepta como es: tiene momentos de ira, pero los acepta y los deja salir,

aunque después se arrepienta.

6. Personaje con voz interna: dice todo eso que le gustaria escuchar de los demas y cree

gue, por fin, se ha encontrado.

7. Personaje sin personalidad: Cada que trata de salir hay algo que la sujeta, tal solo es

su cabeza, siempre repensando lo que alguna vez le dijeron los demas.
2.3 Dramaturgia de la actriz

En la dramaturgia de la actriz hablamos especificamente del intérprete, al contar su propia
biografia, experiencias y necesidades como forma de composicion; de esta manera, la actriz
encontraria tres niveles: organico, narrativo y evocativo. La composicion se centra en si
misma y pone como prioridad la autonomia y creatividad de la intérprete. Se desarrolla la
dramaturgia a través de acciones fisicas y vocales que permiten tener presencia escénica y

hacen que la obra adquiera un mayor significado (Barba, 2010).

La presencia escénica se logra no solo por medio de la dramaturgia del director, sino también
por la del espectador. El cuerpo vivo, las tensiones y cambios en el cuerpo de la actante,
hacen que el espectador se sienta impactado y, ademas, produzca una reaccion fisica,
incluso, sin darse cuenta; por lo tanto, a mayor cercania, mayor impacto para el publico. En
ese sentido, lo visible y lo sinestésico se encuentran enlazados para vivir el espectaculo de

manera organica desde su emotividad (Barba, 2010).

Para Barba, tener una buena presencia escénica es importante un entrenamiento trabajado
desde la energia. Por medio de la Antropologia Teatral, Barba propone dos tipos de energia;
opuestas pero complementarias llamadas: anima (energia femenina) y animus (energia

masculina) que son un conjunto de técnicas extra cotidianas (Palomino, 2021).

“En el nivel visible pareciera que trabaja sobre el cuerpo y la voz. En realidad, trabaja sobre

algo invisible la energia” (Barba N. S., 1990, pag. 90). “Cuando anima, el viento vivo e intimo,
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tiende hacia el exterior y desea algo, entonces se transforma en animus (en latido, soplo,
respiro)” (Barba N. S., 1990; citado en Palomino, 2021, p 89).

Hay varias zonas en las cuales emerge la energia, al momento de trabajarlas desde el
desequilibrio; estas zonas son: las articulaciones, el centro (las caderas), y la oposicién entre
coronilla y pies; por lo cual es importante trabajarlo desde el entrenamiento. Cuando el actor

esta en constante riesgo e incomodidad es cuando aparece un cuerpo presente.
Algunos de los ejercicios aplicados en la obra Uno en partes son:

1. Ponernos en puntas de pies y dejar que nuestro cuerpo caiga hacia adelante. Intentar

ponerlo en su posicion inicial sin dejar de mantenernos en puntas.

2. Estar de pie y dejar que nuestro cuerpo caiga; cuando esté cerca de tocar el piso
flexionar una pierna hacia adelante o atras (dependiendo de la direccion a la que nos

dejemos caer) y volver a la posicién inicial.

3. Dejar nuestro cuerpo caer hacia adelante y dejar que nuestro cuerpo camine con las

piernas flexionadas.

La tensién de oposiciones en la parte superior e inferior permiten un cuerpo activo, por lo cual

el actor debe pensar en ellos antes de realizarlos.
2.4 Aplicacion de la autoficcién en el proceso de creacién de la obra Uno en partes

La tensidon emocional proviene de cualquier situacién o pensamiento que genere nervios,
frustracion o ira (Medlineplus, 2022). En el proceso de creacion, el actor puede generar
situaciones ficticias que lo lleven a una emocion; un ejemplo de esto es el trabajo corporal y
la creacion de imagenes mentales, que se activan por medio de los estimulos sensoriales de
nuestro alrededor o lo que se conoce como la sensopercepcion® (Aso, 2019). Este ejercicio
de procesamiento sensorial y perceptivo es usado para trabajar tensiones en la obra Uno en

partes.

6 “La sensopercepcion es el proceso mediante el cual recibimos la informacién de los estimulos sensoriales a
partir de nuestros sentidos para que pueda ser codificada y procesada después en nuestro cerebro y finalmente
podamos generar una experiencia perceptiva consciente” (Aso, 2019, parr. 1).
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Para poner al cuerpo en disposicion, basado en este concepto, se da el siguiente EJERCICIO:

Comenzamos acostados boca arriba en el piso, relajando nuestro cuerpo. Los brazos deben
estar de manera horizontal, con las piernas semiabiertas. En esa postura nos imaginamos
gue cada vez nuestro cuerpo pesa mas; somos conscientes del peso de nuestros huesos, de
nuestra sangre y de los 6rganos. El peso es tal que cada vez que intentamos levantarnos hay
una energia que nos hala hacia la tierra. Se debe hacer la acotaciéon de que lo Unico que
puede moverse de manera natural, por ende, tiene un peso diferente seran las manos y los
pies, que son usados como puntos de apoyo para levantarnos al aplicar las diferentes
estrategias. Cuando pensamos que estamos a punto de despegar nuestro pesado cuerpo del
piso, hacemos una practica de imagen mental que nos dificulte levantarnos, por ejemplo,

imaginar que tenemos veinte cobijas encima.

En este ejercicio, cada vez deberia ser mas complicado moverse, pero nho dejamos de
intentarlo. Con mucha lentitud y perseverancia logramos girar nuestro cuerpo hasta estar
boca abajo. Ya en el piso, buscamos ponernos de pie, sin lograrlo, ya que imaginamos que
una persona de mayor peso que nosotros se acuesta en nuestra espalda, provocando que
descendamos nuevamente al piso. Posteriormente, relajamos tensiones un momento y

recuperamos energia para intentar volver a subir.
El intentar levantarse y caer varias veces nos genera una serie de emociones, tales como la
ira, porque nadie nos ayuda; la frustracion, por no lograrlo; la felicidad, por lograr mantenerse
en cierta posicion; persistencia, por estar cerca de lograr el objetivo.
Las contracciones musculares pueden limitar la creacion y el trabajo expresivo del actor, es
por eso que Lecoq (2020) propone siete niveles de tensién para mejorar su entendimiento y
usar esto a nuestro favor.
Los siete niveles de tension son:

e 1. Agotado o catatonico: No hay ninguna tension en el cuerpo, estado de relajacion.

e 2. Relajado: Todo lo que se dice o hace es tranquilo y relajado.

e 3. Neutral o econémico: Es el estado de tension antes de que algo suceda.
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4. Alerta o curioso: Mirar las cosas, indecisidon antes de tomar una decision.

5. Suspenso o reactivo: La crisis esté a punto de suceder, la tensién esta en el cuerpo.

6. Apasionado: Es dificil controlar la ira, el miedo, la hilaridad y la desesperacion.

7. Tragico: El cuerpo es tension sélida (Farmer, 2020).

En este trayecto, el cuerpo ya no tiene un nivel de tensiébn nimero 7 como en un inicio; ahora,
debe encontrarse en un nivel 5, es decir, tenemos un objeto ficticio que pesa lo mismo que
nosotros sobre nuestro cuerpo; podemos mantenernos sobre las manos y rodillas como

puntos de apoyo, pero al estar tan cansados, volvemos a caer.

Continuando con el ejercicio, nuestro cuerpo pesa cada vez menos; ahora estamos en un
nivel 3, es decir, podemos levantarnos, pero aun hay algo que no nos deja hacerlo de manera
natural. En esos momentos, la cabeza y los brazos pesan, por lo que no es posible
mantenerlos erguidos adn. Si hacemos el ejercicio correctamente, las piernas comenzaran a

temblar por sentir el peso de toda nuestra parte superior del cuerpo.

Cuando estamos a punto de enderezarnos, una fuerza mayor nos empuja y volvemos a caer
al piso. Entonces aqui planteamos una nueva estrategia: subir y mantenernos mayormente
estables. Cuando podemos levantarnos en su totalidad y mantener nuestro cuerpo erguido,
reflexionamos en todas las cosas por las que tuvimos que pasar en el proceso y las

registramos internamente.

Luego de pasar momentos de conflicto con el ejercicio de la sensopercepcion, y ahora que
estamos de pie, comienza un nuevo proceso: alcanzar nuestro mayor deseo, sea cual fuere.
Para ello, debemos buscar la manera de alcanzarlo imaginariamente, por ejemplo, dando
varios saltos y estirando nuestros brazos como si estuviésemos a punto de tocarlo y que ese
deseo se cumpla. Desde el interior, lo deseamos con toda nuestra fuerza, pero,
contrariamente, al ser demasiado insistentes hacemos que nuestro deseo se aleje, se
esconda. El deseo no esta; se busca por todas las direcciones y eso nos genera cierta
incertidumbre, desesperacion, miedo, tristeza. Debemos ser muy cautelosos para encontrarlo

y, aunque sintamos todo eso dentro de nosotros, debemos actuar con serenidad.
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Ya calmados, con mas pausa, de pronto, se logra ver nuevamente a nuestro deseo; nos
acercamos lentamente y cuando estamos a punto de atraparlo, se va para siempre. Nos
guedamos esperando su regreso, asi como recordando y reflexionando todo el proceso por
el que pasamos. Una vez registrado, cerramos los ojos, damos un paso hacia adelante y

sacudimos nuestro cuerpo soltando todas las emociones reprimidas.

El ser consciente del peso de mi cuerpo me permite trabajar modificando el peso de los
objetos, es decir, hacer que las bancas con las gue trabajo se ven mas pesadas de lo que en
realidad son cuando estan encima de mi. Lo mismo sucede con el peso del abrigo; modifica

toda la estructura de mi cuerpo gracias a su pesadez.
2.4.1 Espacio de la autoficcién / Espacios dramatargicos

Los espacios dramatdrgicos son espacios de representacion. Estos espacios permiten
reflexionar sobre la vida desde esas experiencias “individuales y sociales que estan entre lo
publico y lo privado, lo real y lo ficcional, el imaginario colectivo y la propia subjetividad” (Diaz
& Libonati, 2020, p. 8); asi como los escenarios fisicos y los que no se ven.

En el caso de la obra: Uno en partes se trabaja en un espacio dramaturgico publico y privado;
todo en su conjunto da paso a la ficcion. El lugar entre lo publico y lo privado se desdibuja
constantemente, permitiéndole al espectador ser parte de la experiencia y vivir esta ficcion-

no ficcion dentro del escenario (Diaz & Libonati, 2020).

Uno en partes se present6 en la Casa Rivera’. Al no ser un teatro convencional, fue necesario
cambiar la idea del espacio de representacion (en el que el publico se encuentra alejado de
la actriz). Es decir, para lograr que no se dé una percepcion centralizada, se trabajé desde la
propuesta de un espacio escénico-arquitecténico adaptado a la obra, logrando estructurar
diferentes percepciones periféricas visuales para el espectador. Asi, el espacio fisico se

vuelve un elemento méas de la dramaturgia (Diaz & Libonati, 2020).

Otro de los elementos que aportan a la dramaturgia es el espacio imaginario ficcional que
también es parte de la escenografia, siempre que se le dé otro significado, desde el trabajo
del actor, dando sentido a lo que no se ve. El espacio y el tiempo draméaticos se nutren por la

accion, la cual, ha sido trabajada desde el tempo-ritmo del cuerpo en cada personaje,

7 La Casa Rivera, es una edificacion patrimonial restaurada que se encuentra situada en la calle La Condamine. La
edificacion cuenta con distintas areas de trabajo de la Universidad de Cuenca.
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generando una situacion y esta, a su vez, una dramaturgia (Pavis, 2000). El espacio
ergonoémico del actor, su circulo de vida y de trabajo comprende: las relaciones entre las
personas (dimension proxémica), manera de tocar a los demas y a uno mismo (haptogénica)

y movimiento del propio cuerpo (kinésica) (East, 2016).

En el caso de la obra Uno en partes se trabaj6 desde la proxemia® intima, de esas distancias
relativas entre personas y objetos, usando el espacio en relacién a los elementos que lo
componen y asignandoles un significado. Ademas, todos los cuerpos organizados en este
mismo espacio, de una manera cercana, hace que aparezcan determinadas partituras
corporales y de movimientos de la actriz, acorde a las posturas adoptadas, segun la presencia

0 ausencia de contacto fisico (East, 2016).

Luego de todo este proceso aparece la ficcion por medio de los personajes que previamente
han tenido una preparacién sensorial, emocional, fisica y, finalmente, espacial. Es decir, la
actriz propone el mundo ficcional desde sus recuerdos y su autoetnografia, pero incorpora a
los espectadores en su obra en el espacio escénico/concreto, pero, al mismo espacio
dramatico/imaginado (Pavis, 2000).

Capitulo 3
3.1 Personaje

El personaje es la ilusion de una persona, cuyos elementos que lo componen son los rasgos
y la voz de la intérprete; por lo tanto, la actriz se convierte en el ejecutante del personaje. La
actriz se diferencia del personaje pues es solo un medio para transformarse en esa entidad
gue ha encarnado, con el cual, el espectador se sentira identificado. Estos niveles de realidad

en el teatro, se confunden con otros niveles autorreflexivos (Pavis, 1998).

El suefio y la realidad se entremezclan con el personaje, ese ser autbnomo que organiza las
etapas del relato y permite la narracion. Para Rastrier (1997), el personaje se vuelve una
ficcidbn de la persona real. Las cualidades del actante como personaje pueden matizar su
papel y dar originalidad a la obra. “El personaje es primero que el actante. El actante es el

resultado de un proceso de abstraccion” (Bobes, 1997).

8 Proxemia, como lo define Edward T. Hall (2003), son “las observaciones y teorias interrelacionadas acerca del
empleo del espacio por el hombre” (p. 125).

Karla Elizabeth Granda Negrete



UCUENCA s

Los personajes crean una realidad desde circunstancias, anécdotas, rasgos y cualidades
individuales. El Yo se descubre en el actuar y se conoce al mismo tiempo que va
descubriendo. Se acude al suefio para representar las diferentes facetas del personaje, por

medio de mascaras (Bobes, 1997).

Al personaje se debe entenderlo como la actriz que se convierte en narradora al contar sus
propias vivencias, pero desde un enfoque ficcional, buscando la sinceridad ante el espectador
y haciéndolo parte de la escena. A decir de Sarrazac (2006) no hay un personaje establecido
ya que se va esculpiendo con cada suceso. No se busca imitar. Busca alejarse de la forma
narrativa y componer desde esa crisis de identidad, que se desnuda en cuerpo y alma,
tratando de encontrarse a si mismo; aunque, a veces ni despojandose de las capas de piel

logra encontrar un centro (Sarrazac, 2006).

La intérprete presenta varias voces que dialogan entre si y ademas emiten el parlamento de
la propia actriz; de igual manera, aparece el personaje de la narrativa que unifica la trama. A
este proceso se le conoce como unipersonal. “En el unipersonal se emplean muchos objetos
y esta es una manera de suplir la ausencia del otro en el escenario, es decir, es tratado como
sujeto” (Dip, 2010, p. 18).

En todo unipersonal resuena la palabra de un material autobiografico, pero contando la
experiencia a un otro a través de lo ficcional. La soledad nos obliga a estar en un proceso de
introspeccién, encontrando ese lugar intimo desde el que queremos comunicarnos y conectar
con el espectador (Dip, 2010). Adicionalmente, las acciones se centran en el espacio,
espectadores y objetos. Se rompen las unidades de tiempo, espacio y accion. “Aqui lo que
se expone es el cuerpo con las marcas de su condicion humana y del contexto al cual este
pertenece, mas alla de las mascaras que asuma. Esto no solo sucede en los espectaculos
unipersonales, ya que en espectaculos de elenco numeroso también percibimos esos

aspectos antropolégicos” (Dip, 2010, p. 33).

Los personajes que se presentan estan fuertemente influenciados por la sociedad en la que
la actriz se desarroll6. En este caso, al tratarse de una actriz solitaria se busca una
escenografia Util que pueda adaptarse a las distintas situaciones ficticias planteadas en la
escena. Ademas, la escenografia deja de verse como un objeto para volverse un otro que
nos ayuda a narrar. Los objetos inanimados cuentan también como protagonistas, ya que
puede ser usado de mdultiples formas llegando, incluso, a verse como otro personaje (Dip,
2010).
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La apariencia real que se esta tratando en la escena viene influenciada por una cultura
dominante, una sociedad y época que influyen en la conducta o comportamiento. En la obra
se presenta un personaje impersonal, con ausencia de identidad. Lo que significa que cambia
de identidad de un lugar a otro, actla todos los roles segun su conveniencia, sin salirse de lo
esquematico. Quiza se haga referencia a esas otras vidas multiples que Rimbaud menciona
(Rozo, 2015).

La memoria afectiva en este sentido tiene gran trascendencia, ya que la historia de las
vivencias y experiencias emocionales que conlleva la personalidad del actor mediante los
sentidos, puede ser abordada en la escena mediante la construccion de un personaje (Henao,
2017); en este sentido, es posible saltar de una mascara a otra segun la necesidad de cada
momento, atravesando una crisis del personaje, cambiando y evolucionando junto con el
mundo (Rozo, 2015).

3.2 Descripcién del personaje Sara

¢, Quién es Sara? Sara lo es todo y, a la vez, nada. Sara es un ser fragmentado que ronda por
el mundo buscando encontrarse a si misma; aunque, quiza no esta perdida, solamente esta

en un periodo de aceptacion de ella misma y de rechazo de los demas.

Sara entiende lo complejo que es el ser humano, es por eso que siempre esta queriendo
complacer a los demas 'y, por ello, trata de adaptarse a multiples facetas para hacer que todo
sea mas sencillo. A veces, solo quiere ser 'Sara’, pero sabe lo complicado que eso resultaria
alinicio; y, el miedo a 'vivir' la mantiene atada a las apariencias sociales y a cumplir las hormas

impuestas.

¢, Cémo vivir? Hay un largo camino por recorrer buscando la respuesta, sin cometer errores,
sin repeticiones, sin fracaso, lo que lleva a otras interrogantes que busca se queden como
respuestas internas en el espectador: ¢ Como vivir sin mentir socialmente? ¢ COmo vivir sin

aparentar? ¢ Como vivir sin complacer? ¢ Como no ser Sara?

El personaje de Sara nace del interés sobre la teoria del Sindrome de la nifia buena o
Sindrome de sobreadaptacion, catalogado por la psicoterapeuta estadounidense Beverly
Engel, en su libro “Nice Girl Syndrome”, para describir a las personas que buscan ser

percibidas como “agradables” o “sumisas”.
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Una “nifia buena” busca la valoracién externa y se vuelve muy sensible a las criticas; deja de
lado sus propias necesidades, tiene miedo a herir a otros si presenta un mal comportamiento;
no siente la libertad de equivocarse y trata siempre de cumplir con las expectativas de los
demas (Collado, 2023).

Fisicamente, es dificil describir a Sara porgue su forma de hablar, de vestirse, de caminar o
comportarse (que depende de con quién esté). Sara siempre carga con el peso de pensar en

cdmo la ven, la tratan; a veces, solo quiere despojarse de todo y ser simplemente un cuerpo.

Huir de los conflictos o evitar las situaciones pareceria ser la respuesta, pero resulta imposible

esconderse de los demas todo el tiempo y despojarse de los estereotipos sociales impuestos.
3.3 Aplicacién de Herramientas en la construccion del personaje Sara

Es importante referirnos a las herramientas que sirvieron para la creacion del personaje Sara,
entre las cuales, estan: sinestesia, memoria emotiva, circunstancias dadas, si magico,

conflicto interno y externo, motivacion y objetivo.

La sinestesia, da fuerza al comportamiento del personaje, ya que pone al cuerpo en un estado
gue es trabajado desde la conciencia corporal y mental. En la obra Uno en partes, por
ejemplo, el momento en el que la actriz da pasos fuertes y grandes en el piso, interpretando
el personaje Sara bruja, la voz y la corporalidad surgen espontaneamente al trabajar con la
textura y temperatura del piso. Sentir la dureza y frialdad del suelo hace que el cuerpo se
tensione y los movimientos sean mas firmes y rapidos para mantener el cuerpo en calor; este

acto, simultdneamente, le permite encontrar seguridad en si misma.

Al momento de realizar esta escena, la actriz cuenta con un abrigo largo debajo del que se
oculta. El abrigo genera un peso, el cual, es aprovechado para que la intérprete se encorve,
y sea utilizado en la caracterizacion de su personaje bruja y permite que predominen las con

manos y brazos activos a la vision del publico.

Los recuerdos o0 memoria emotiva ayudan a potenciar los estados, permitiendo que la
gestualidad y los sentimientos sean verdaderos. Para no desbordarse, el actor también debe
trabajar técnicamente en herramientas tanto desde el objeto como desde el cuerpo. Uno de
los personajes que trabaja su partitura solamente desde los recuerdos es aquel que realiza

una partitura sobre la silla y trabaja la sensacion de acariciar su propio cuerpo, pero
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recordando a una persona que en su momento fue especial para ella. Esto es parte de una
Sara aferrada, que pas6 por una dependencia emocional la cual le costé mucho soltar.

Se demuestra la nostalgia y la manera de aferrarse a esos momentos que proviene del
recuerdo de la persona del pasado que creia que no podria salir adelante. La silla es vista
metaféricamente como un pilar o algo que sostiene a la persona y le da fuerza para soltar y

puede ser representada como el tiempo presente.

La memoria-objeto nos permite que aparezca otro en escena, el cual, no necesariamente
debe ser una persona; puede ser un ente. En el caso de la obra Uno en partes, se presenta
una voz interna en los momentos en los que Sara puede sentirse protegida de los demas y
dentro de su zona de confort, ya sea cuando usa el objeto como armadura, refugio para
ocultarse y encontrarse a ella misma o como el peso de cargar con el no poder liberarse de
su contexto. Generalmente todos estos momentos son cuando la actriz se encuentra dentro

de la silla.

Las circunstancias dadas y el si magico nos permiten ponernos en una situacion creada o ya
vivida y con ello desembocar la accion. En una parte de la obra, Sara se enfrenta al publico
y les pregunta ¢ qué piensan de ella? o si ¢ los han juzgado alguna vez? Segun las respuestas
del publico, la obra toma un giro diferente y esto le permite continuar con la siguiente accion

a la actriz.

Es importante trabajar tanto en los aspectos internos como externos del personaje. Ya que
no solo depende de la reaccion del publico, sino también de la motivacion, el objetivo y el
conflicto que tenga el personaje para cumplir su propésito. Sara es un personaje que al mismo

tiempo llega a ser varios, por lo cual, es importante definir los intereses de cada uno.

¢, Qué pasaria si Sara sale de su zona de confort y en lugar de ocultarse se expone més de
lo que le permitiria sentirse comoda? ¢ Puede llegar a crear desde la incomodidad? El objetivo
del personaje de Sara sin abrigo busca demostrar que al final todos somos solo cuerpos. Su
motivacion es romper con los estereotipos. El conflicto de Sara es su trabajo interno para que

las miradas y reacciones no la incomoden o pueda aprovechar laincomodidad para la escena.

¢, Qué pasaria si Sara mostrara su peor faceta a los demas a pesar de no conocerlos? ¢ Podria
dejar de tener el control de su comportamiento y de todo lo que quiere que suceda a su

alrededor? El objetivo de Sara es dejar de ser la persona que busca tener todo bajo control y
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sobrepensar las cosas para que todo sea tal como lo planific6. Su motivacién es encontrar el
balance en su vida. Su conflicto también es interno, al dejar que las cosas fluyan sin que

parezca que se trata de una improvisacion sin bases.
3.4 Desarrollo de la obra Uno en partes

La obra Uno en partes tiene como objetivo la interaccién con el publico, por lo cual se la
presenta con un aforo limitado de 20 personas. Generalmente, no se busca un teatro
convencional, sino una habitacion cuadrada que permita sentirse al espectador como parte

de la escenay de esa ficcion.

En la obra existe un discurso, pero se cuenta por medio de las acciones. El espectador asocia
lo que observa y, desde lo inesperado, se genera una experiencia que va mas alla de lo
racional, es decir, se vuelve sensorial (Ordéfiez, 2017). Las sensaciones que genera la actriz
para integrar constantemente al publico, también van complementadas simultaneamente por

un teatro fisico, que usa al cuerpo como medio de creacion y expresion.

En cuanto al espacio, por la necesidad de la cercania con el espectador, se requiere de una
habitacion de 3 metros cuadrados, donde quepan 20 personas sentadas para presentar este
tipo de teatro asociativo, ya que se requiere comodidad, cercania con la accién y con los
cuerpos; a su vez, se trata de que las acciones provogquen sorpresas, conexiones, nuevos

intereses.

“Los espacios del teatro asociativo son, en primer lugar, por lo general, espacios multiples,
heterogéneos, «espacios de disposicion variable» y «de configuraciones espaciales que
brindan posibilidades desconocidas»” (Fischer-Lichte, 2011; citado en Aragén, 2014, p. 191).
Cabe destacar que los espacios pueden partir de la comodidad y, en pocos segundos,
generar complicidad, luego conflictividad, entre otras sensaciones, donde la interaccion

influye en el pensar, sentir y en la experiencia.

A este espacio se suman las transiciones que se convierten en transitos convencionalizados,
como lo diria Aragon (2014) que, al final, es ordenado pero inusual, inesperado,
desconcertante, cadtico y hasta de catarsis, que aleja al espectador de la idea convencional
del teatro narrativo (proceso cronoldgico con inicio, efecto y fin evidente en el espectador);
todo esto lleva a una apertura sensorial y cognitiva que rompe los hébitos de la percepcion
cotidiana (Aragon, 2014).
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El lugar requiere como escenografia bancas de madera, para que los espectadores se sientan
comodos y estén a la altura de la actriz. Por su parte, la actriz trabaja con cuatro bancas de
madera como objeto escénico; este tipo de material, la madera, permitird un mejor manejo

debido al peso.

En cuanto al acoplamiento para las luces, la obra no requiere grandes exigencias; en la
habitacion es posible incluso usar tachos de luz artesanales o adaptarse a la luz general del

lugar, en caso de que sea una luz calida.

Por otro lado, la ruptura de cualquier espacio se da con luz fria, que estan colocadas y
adecuadas especificamente para este acto, dentro de las bancas de madera. En una de las
zonas de las bancas se encuentra una luz turquesa que hace referencia a la habitacién de
Saray en la otra zona una luz blanca que busca potenciar las sombras generadas en la pared
y ayuda a transmitir el mensaje de que se trata de provocar un lugar seguro asociandolo a

una luz casera.

La obra pretende construir una relacion entre actor y espectador, al generar un espacio
establecido y lograr una narracion entre ambos, por medio de las palabras y las acciones. La
narrativa discursiva y sensorial alcanzara su apogeo segun la respuesta y energia del publico,
ya que esto dara paso a las acciones mas inesperadas de la actriz. Por lo tanto, es importante
considerar la predisposicion del publico en el escenario y la cercania que lograron tener con
la actriz, ya que, de manera inconsciente, ellos también se vuelven personajes al comportarse
de una manera espontanea, sincera, diferente a lo usual. En este espacio, el espectador se
vuelve activo y obtiene la atencion que merece. Este trabajo conjunto entre actor y

espectador, consiguen plasmar este tipo de teatro asociativo.

En la practica, el teatro contemporaneo busca redefinir la teatralidad y romper paradigmas en
la comprensién de la practica escénica, acercandose mas al publico, donde estan
enmarcados el teatro relacional, discursivo y asociativo. A decir de Martinez (2006), lo
‘asociativo' tiene que ver con correspondencia, con una relacion de elementos que intervienen
en lo escénico, lo 'persuasivo’ que se refiere al efecto sobre el espectador (citado en Aragon
(2014). Es decir, el modelo asociativo 'presenta’ un concepto articulado con la subjetividad
gue, a su vez, esta articulado en un concepto mucho més amplio que responde a una légica

diferente.
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“El caracter de estas acciones es siempre performativo, es decir, son acciones en vivo que
enfatizan la condicion procesual del espectaculo” (Aragén, 2014, p. 174), aunque su valor se
da de acuerdo a la realidad que presenta o que representa. En la obra presentada aparece
otra acepcion mas de lo asociativo y es hacer posible que la opinién de los espectadores sea

considerada dentro de la escena, en estos nuevos lenguajes teatrales.

Al mirar y al integrar a los espectadores a escena, la perspectiva del teatro también se amplia.
La obra, al ser contemporanea, no sigue una ldgica clasica o usa el texto como punto de
partida; se habla de un teatro asociativo que trabaja desde las sensaciones y percepciones

del publico ante situaciones inesperadas (Ordoéfiez, 2017).
3.5 Identidad del personaje - espacios no convencionales

El entrenamiento corporal busca la habilidad o agilidad para ubicar el cuerpo en un espacio
determinado con diferentes posibilidades corporales, con el fin de desafiar la ley de la

gravedad y mantener cualquier posicion en el escenario (Araque, 2009).

Para conservar el equilibrio en el escenario es necesario que el entrenamiento se concrete
con la realizacion de partituras de movimiento o secuencias de imagenes corporales (Araque,
2009).

En este entrenamiento, el cuerpo debe expresarse con todas sus posibilidades, lo cual es
diferente a moverse en un espacio no convencional (Meyerhold, citado en Araque, 2009), ya
gue debe ser adaptado también a las necesidades del actor, por ejemplo, en el caso de la
obra “Uno en partes” se requeria que la obra no fuera presentada al aire libre sino con un
espacio de 5 x 5 metros y con un piso de madera o piso flotante, ya que en otro tipo de pisos
como la ceramica se puede romper debido a las acciones que se realizan con la silla o el

cemento no permite el desplazamiento correcto.

Al presentar obras para un publico que no acostumbra ir a un teatro y, mucho menos, en
espacios no convencionales, hay que tener algunas consideraciones como: el hecho de que
el publico puede estar desprevenido; el publico no imagina que el actor puede seducir,
enamorar, asustar, convencer, acorralar y otras posibilidades inimaginables, al momento de
involucrar al publico en escena. El actor lograra tener éxito si es capaz de llevar cualquier
estructura teatral que esta en su imaginacion o en su corazon, para que el publico la visualice

y esté inmersa en ella.
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Algunas experiencias propias como actriz, trabajadas durante la presentacion de la obra han
sido en las casas comunales. En este contexto, la materia Gestion de las Artes Escénicas,
planteé como una cétedra tedrico-préactica, la presentacion de las obras. El trabajo se dio en
continuidad con la materia Produccion de las Artes Escénicas, dictada en noveno nivel. El
proceso se basé en la comprension de las formas de lograr la gestion de una obra escénica

(dénde presentarla, cOmo conseguir presupuestos, presentarse en festivales, etc.).

Esta asignatura estuvo directamente relacionada con las Practicas Pre-Profesionales de
Creacion, Produccién y Divulgacion de la Obra Escénica y los resultados de los laboratorios
de exploracién. El objetivo de esta materia fue comprender las economias creativas para su
aprovechamiento en la circulacion y divulgacion de obras y proyectos escénicos, asi como la
formulacion de un plan estratégico que contenga roles, rutas criticas, y uso de técnicas de
marketing cultural. Por esta razon, se decidié presentar en Casas Comunales como: Casa
Comunal de la Ciudadela La Cascada y Casa Comunal del Bosque Il de Monay, lo que

permitié explorar otros espacios esceénicos, fuera de los convencionales.

La primera presentacion fue en la Casa Comunal de la Ciudadela la Cascada. A pesar de que
la obra contaba con una censura para mayores de 18 afos, varias personas fueron en familia
y dieron el consentimiento para que sus hijos entraran. Las personas de la ciudadela no
estaban acostumbradas a visualizar una obra contemporanea, por lo que, muchas veces
esperaban una estructura dramatica un poco mas convencional, es decir que se entienda de

mejor manera el inicio, desarrollo y conclusion.

Algunas consideraciones espaciales es que, a diferencia de un teatro, muchas veces el ruido
ambiental afectaba a la obra. Ademas, al no contar con equipos de luz y sonido era importante
adaptarse al lugar colocando tachos de luz artesanales o parlantes ocultos en diferentes

lugares del espacio.

Es importante acoplar la obra a cada lugar; por ejemplo, en el caso de otra presentacion en
la Casa Vélez se adapté la obra para que se implementen las sombras que reflejaba el cuerpo
de la actriz al estar detras de las puertas, pero, en el caso de casas comunales como la Casa
Comunal de la Ciudadela La Cascada y la Casa Comunal del Bosque Il de Monay se tuvo

gue cubrir las ventanas con telas negras para lograr un cuarto oscuro.

En el caso de las presentaciones en casas comunales, el publico no estaba completamente

educado sobre cémo comportarse al momento de asistir a una obra escénica en espacios no
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convencionales, ya que varios de ellos usaban el celular en el momento de la presentacion,
ingresaban con mascotas, con comida y hasta llegaron una vez iniciada la funcién. Todos

estos aspectos son necesarios considerar en la presentacion, para beneficio del actor, del
publico y de la calidad de la obra.
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Conclusiones

Se lleg6 a la conclusion que la presentacion de una obra teatral difiere mucho del lugar donde
se presenta, del publico y de la adaptacion de los equipos técnicos al espacio. En el caso de
este estudio, fue posible presentar la obra “Uno en partes” en distintos escenarios, tales como
las casas comunales, casas patrimoniales y universidades. Lo que se puede concluir es que
fue un cambio notorio el presentar en espacios donde existe una cultura de consumo teatral

a lugares mas publicos donde la gente no frecuenta obras contemporaneas.

Integrar al espectador en la accion del trabajo, surgié de la necesidad de generar aquella
conexion intima que ademas se buscaba con el espacio cerrado. Es decir, por un lado,
interpretar la obra en un lugar que no sea un teatro convencional, como las casas comunales,
evocO en el publico la cotidianidad de los lugares que habitamos y ese vinculo con los
espacios ya conocidos, lo que no sucede al acudir a un teatro amplio. Sin embargo, el contar
con un espacio pequefio y conocido para el espectador, no fue suficiente para que logre

conectar con el actor.

Por otro lado, a pesar del esfuerzo por adaptar los espacios comunales para las obras de
teatro, no fue posible cumplir completamente con las necesidades del actor ni con la
experiencia que se quiso generar en el publico porque no se contd con los requerimientos
técnicos de un teatro convencional (luces, sonido) ni se logré crear una atmésfera imaginaria
gue permita una inmersion en la obra, lo que si se logré en salas pequefias de teatro que ya

son adaptadas, por ejemplo, en las universidades.

Por ende, se concluye que este tipo de teatro asociativo debe ser presentado en una sala
alternativa, ya que es un espacio escénico que, por su tamafio, morfologia, multifuncionalidad

0 aparejo técnico, difiere de una sala canonica teatral (Mufioz, 2002).

Se concluye, ademds, que es importante trabajar en el teatro con las percepciones y
sensaciones, ya que nos proporcionan la transicion de la informacion de los cuerpos del
exterior; por ende, el significado de lo que percibimos a través de los sentidos, asi como las
experiencias, seran unicas y subjetivas. Por lo tanto, a partir de nuestra percepcion sensorial
es posible crear un “arte sensorial”. En este contexto, la diferencia de trabajar desde la
bdsqueda de sensaciones y la percepcion es estimular los sentidos y la atencion en el
espectador, creando nuevos procesos cognitivos de percepcién sensorial. Es importante

entender que todo lo que se recibe son estimulos sensoriales; es decir, o que pasa a nivel
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cerebral crea nuevas redes neuronales (Romero, 2021). Este tipo de teatro asociativo se
desarrolla en la intimidad de las personas y es visto, hasta cierto punto, como un proceso de

inclusion.

Trabajar con la memoria emocional, hace revivir las sensaciones que experimentamos con
los sentidos. Basandonos en la propuesta de Ramirez (2014) se vio la necesidad de trabajar
con la accién interna y la accidén externa, para lograr un personaje mas integro. Cabe resaltar
gue la accidén interna es crear en la escena, la vida interior del personaje, representando su
vida psiquica, que se crea con la ayuda del proceso interior de la vivencia. Por otra parte, la
accion externa es la manifestacion exterior de lo que se ha creado internamente (Archivo
Digital del Teatro Cubano, 2018). Sin embargo, para dar un caracter especial al personaje es
necesario comprender el comportamiento humano ya que nos abre multiples posibilidades de

creacion de distintos personajes con cualidades y particularidades especificas.

La memoria emotiva pretende encontrar una actuacion organica al trabajarla por medio de
las circunstancias dadas y el si magico. Es decir, un verdadero estado creativo interno en el
escenario hace posible que un actor ejecute acciones necesarias, de acuerdo con los
términos de la obra, ya sean acciones internas, psicoldgicas, o externas, fisicas. En realidad,
en cada acto fisico existe un motivo psicolégico que impulsa la accion fisica. De la unién de
estas dos acciones resulta la accién organica de la escena (Stanislavski, 2014). Esta memoria
de las sensaciones se vincula estrechamente con la fragilidad del ser mediante la autoficcion,
ya que el uso de esta herramienta también permite mirar al personaje todas las vicisitudes

gue ese ser afronta en su interior y exterior.

Se concluye también que una mirada antropolégica, con trabajo etnografico no sélo lograra
gue el personaje se nutrirA externamente de lo observado, sino que creara su propia
personalidad que, de igual manera, afectara a su comportamiento individual y colectivo. Es
decir, el aporte para una buena presencia escénica es el trabajo desde la energia que se

hace por medio de la antropologia teatral.

Desde una mirada externa y la apreciacion de diversos actores, se resalta la importancia de
presentar nuevas propuestas influyentes, “que muestren diferentes caminos que brinda el
teatro, donde el texto, la accién y el didlogo se juntan como una sola linea”, Carlos Loja (2023),
actor. A decir de Jaime Garrido (2023), actor, estos espacios distintos, estos compartires,
estos convivios siempre seran buenos. “El discurso propio que se maneja desde la intimidad

o i}

y la forma de presentar la obra se vuelve un acto de enorme valentia”, anade.

Karla Elizabeth Granda Negrete
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Por su parte, el actor Francisco Aguirre (2023), sintié correspondencia con la obra. “Respecto
a la obra, me identifiqué bastante con eso de ser observado, juzgado, de esconderse; creo
que, de las cosas buenas del teatro, de las artes es podernos ver, podernos reflejar e
identificarnos. A pesar de que me gusta la diversidad de teatro, me gusta eso de contar la
propia vida, la cotidianidad. Esta obra tiene un lenguaje con el cual me identifico ciento por
ciento; es una obra que 'provoca’. Este tipo de obras vienen a ser un medio de expresion
donde hay miles de temas y miles de posibilidades de identificarse con un acto vivo, que hace

que le ganemos un poco la partida a este mundo impersonal que nos impone la tecnologia”.

Los objetivos tanto general como especificos se cumplieron en su totalidad. Como se pudo
notar, este tipo de propuestas teatrales hacen énfasis en la dimensién sensorial del acto
teatral, para lograr comportamientos espontdneos en los espectadores. Sin embargo, es
posible trabajar aln mas en caracteristicas que permitan la construccién de nuevos

paradigmas teatrales que se muestran en la practica escénica.

Karla Elizabeth Granda Negrete
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Anexos
Anexo A. Presentacion en el Festival de la Estrafalaria

UCUENCA

. .

Fuente: Fotografia promocional de la obra “Uno en pa‘rzte?preséntada en e Festival de Artes Escénicas “La
Estrafalaria”, en el 23 de julio de 2023.

Anexo B. Presentacion en la Ciudadela “La Cascada”

Liminal

Presentacion de dos obras teatrales

1. "Uno en
partes”
Intérprete: Karla
Granda
»
ENTRADA GRATIS *PASE'DE CORTESIA*
Limite: 20 personas en 3
b SABADO ’04 NOVIEMBRE
2. "Las
- 11:30
ramitas 1239 am
de Hinojo
no se
comen”
Intérprete: Carlos
Cortéz

TODO PUBLICO

SABADO 4 DE NOVIEMBRE
11H30 - 13H00
CASA COMUNAL DE LA
CIUDADELA "LA CASCADA"

Fuente: Fotografia promocional de la obra “Uno en partes” presentada en la Ciudadela La Cascada de la parroquia
Bafios, el 4 de noviembre de 2023.
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