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Resumen

Este articulo da cuenta del proceso de investigacion personal que busco identificar los
factores del entrenamiento corporal, asociados a la creacion teatral, que incidieron en el de-
sarrollo de la creatividad motricia para la dramaturgia de la puesta en escena del mondlogo
inédito Marranadas (2007), del dramaturgo caleno Victor Hugo Enriquez. La investigacion
se desarrolld desde el enfoque cualitativo con diseno MCC (Método Comparativo Constan-
te). Para la revision documental de las bitacoras y los trabajos escritos se utilizaron como
instrumentos fichas de lectura, fichas audiovisuales y de correlatos, los cuales permitieron
identificar que los factores del entrenamiento corporal asociados a la creacion teatral que
incidieron en el desarrollo de la creatividad motricia son: el cuerpo como bitacora y la cor-
podramaturgia compartida. La investigacion fue realizada en el Instituto Departamental de
Bellas Artes?, Cali durante el 2006 y el 2012.
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Abstract

This article reports on the own research process that seeks to identify the factors of body
training associated with theatrical creation that influenced the development of motor creati-
vity for the staging dramaturgy of the monologue Marranadas (2007) by the playwright from
Cali, Victor Hugo Enriquez. The research was developed using the qualitative approach with
the CCM design (Constant Comparative Method); for the documentary review of the blogs
and the written works of the student, reading cards, audiovisual and correlative cards were
used as instruments; which allowed us to identify that, the factors of body training associa-
ted with theatrical creation influencing the development of motor creativity are: the body as
a blog and the shared corpo-dramaturgy. The research was carried out at the Bellas Artes
Departmental Institute, Cali during 2006 and 2012.

Key words: theater; training; motor skills; metamotricity; creativity
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Introduccion

En un contexto amplio de estudio y parafraseando a De la Torre (2003) la creatividad
es la capacidad humana para formar nuevas ideas bajo un marco de valores, las cuales
son comunicables en un contexto especifico. Un abordaje particularizado de este concepto
en el contexto pedagodgico teatral plantea que la creatividad en el teatro tiene una relacion
directa con el cuerpo y, de manera consecuente, con el ambito de desempeno de la motri-
cidad. Asi, siguiendo a Brack (1989 en citado en Lopez, 2005), se entiende como creativi-
dad motricia a la construccion de nuevas combinaciones motrices a partir de experiencias
motrices pasadas.

Si bien desde 1980 Torrance habia planteado diferentes tipos de creatividad me-
diante la creacion de test para medir diferenciadamente la creatividad verbal, la grafica y la
motriz, en un estudio reciente realizado por Garaigordobil & Pérez (2004) se determind que
la creatividad puede estar subdividida segun su ambito desemperno en: creatividad grafica,
verbal, motriz y sonora musical. Aunque este estudio comprobo la independencia absoluta
entre dichos ambitos, cabe resaltar que se identificd que las personas con creatividad motriz
tienden a presentar correlaciones positivas con las creatividades verbal y sonoro-musical.

La creatividad, en su ambito mas general, esta caracterizada por un grupo de actitu-
des que, segun Guilford (1950), son: flexibilidad, originalidad, elaboracion vy fluidez; las cuales
al ser extrapoladas al campo de la motricidad nos indican, en ese mismo orden, capacidad
para adaptar movimientos con facilidad a las diversas circunstancias; cualidad para hacer
movimientos nuevos y novedosos en funcion de la in-frecuencia estadistica; capacidad de
representar corporalmente roles, relaciones, situaciones y estados diversos, y por Ultimo,
habilidad para generar un alto numero de respuestas motrices diferentes ante un estimulo.

Por otro lado, segun Trigo, Alvarez, Aragunde, Garcia, Grafa, Fernandez y Sanchez
(1999) hay que reconocer la existencia de dos tipos de creatividad motricia, a saber: crea-
tividad Iudica motricia y metamotricia. Para contextualizar esta diferenciacion en el ambito
teatral, la primera, hace referencia a una creatividad corporalmente espontanea. La segun-
da, a una motricidad aprendida mediante algun tipo de educacion de esta indole relaciona-
da con la formacion de habilidades motrices a nivel de primaria y secundaria, €s decir, con
la clase de educacion fisica, deportes y algunos aspectos de la educacion artistica; mientras
que, a nivel profesional, puede ser desarrollada con campos de formacion como la danza,
las artes escénicas y la educacion deportiva, entre otros.
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La creatividad motricia se evidencia en su totalidad en el cuerpo y puede ser en-
sefada a través de formas de educacion motricia. Por ejemplo, el entrenamiento corporal
de actores o actrices en formacion, como en este caso, tiene resultados metamotricios y
puede ser identificado a través de diversos instrumentos e indicadores. En todo caso, se
debe precisar que las formas mediante las cuales se sefalan indicadores y definiciones con
respecto a la creatividad motricia y metamotricia no son explicitas en el teatro.

En relacion con las definiciones respecto al tema, se puede inferir que existen algunos
conceptos que tienen sus equivalentes en el campo de las artes escénicas y aportan nuevos
rumbos de investigacion en pedagogia teatral. Por esta razdn, los términos como “cuerpo
como bitacora” y “corpodramaturgia compartida” emergen de la presente investigacion y
corresponden a resultados asociados a los factores de la creacion teatral. A partir de estos
se realiza un acercamiento conceptual desde diversos campos del conocimiento, avizoran-
do una postura conceptual interdisciplinaria compleja dado que: “el quehacer interdisciplina-
rio esta basado, tanto en la elaboracion un marco conceptual comun que permita la articu-
lacion de ciencias disimiles, como el desarrollo de una practica convergente” (Garcia, 2006,
p. 66), que, en este caso, es el entrenamiento corporal de actores y actrices en formacion.
Por tanto, para el término “cuerpo como bitacora” se acogieron las posturas conceptuales
e investigativas de cuatro autores de las artes escénicas, tres autores de la neuropsicologia,
un autor de la comunicacion vy, finalmente, un autor desde el capo de la educacion fisica.
Mientras que para el concepto de la “corpodramaturgia compartida” se tomaron como pun-
to de referencia dos autores del campo teatral.

El corpus tedrico referenciado y desplegado en detalle en la discusion de este articu-
lo no define propiamente cada uno de los dos conceptos, sino que permite un acercamiento
a otros términos que se le parecen. Esto sin acoger por completo sus caracteristicas esen-
ciales, lo que posibilita ver que la practica teatral contiene en si misma lugares limitrofes y
brechas que aun no son claras y que le dan el aspecto de un campo vivo y, por consiguien-
te, en desarrollo. Tal como sucede también con el concepto de la creatividad motricia, cuya
recurrente investigacion se enfoca en edades tempranas (preescolar y primaria) y puede
evidenciarse en estudios como los de Jiménez y Araya (2009), Sturza (2014), Pérez (2000),
Trevelas, Matsouka y Zachopoulou (2003), Dominguez, Diaz y Martinez (2014), solo por
mencionar algunos resultados de los casi 32 000 que arroja la busqueda.

La motricidad tiene etapas de desarrollo que se transforman desde el nacimiento a
los 15 meses de vida, de los 2 a los 6 anos de edad y de los 7 anos a la edad adulta, por
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lo que se puede inferir que los investigadores se inclinan mayormente por indagar la crea-
tividad motricia en los momentos en donde se consolidan los comportamientos motrices
primarios y los patrones motrices fundamentales. Cabe mencionar que la investigacion de
las relaciones entre creatividad y motricidad durante la etapa de perfeccionamiento motriz
presenta menos interés, evidenciado en los escasos estudios con muestras de edad adulta.

Ahora bien, en relacion con los estudios sobre la creatividad motricia en estudiantes
universitarios de artes escénicas, se encuentran como referentes las investigaciones Crea-
tivity and dance skill emergency adelantada por Torrents, Hristovski y Balagué (2013), quie-
nes encontraron que una pareja de bailarines grabados durante 480 segundos de Contact
improvisation exploraron dancisticamente transitando por cuantiosas acciones similares o
repetidas. Por lo tanto, infirieron que la creatividad motriz se constrine cuando hay imposi-
cion de determinadas tareas motrices.

Luego, dos anos mas tarde se publica la investigacion Concepcion de la creatividad
motriz en profesores de artes escénicas de Torrents, Casals y Castaner (2015), en la cual
se concluyd que hay dos concepciones de creatividad motriz en profesores de artes escé-
nicas: los que asocian la creatividad motriz a la elaboracion técnica con la que se ejecuta el
producto (ejecucion motriz) y, por otro lado, quienes la asocian a la exploracion durante el
proceso. A partir de esto, los investigadores sugieren la necesidad de establecer criterios de
evaluacion para la puesta en practica del concepto creatividad motriz.

Finalmente, la investigacion Correlacion creatividad motricia, autoconcepto y rendi-
miento académico (Mufioz, 2017), realizada con una muestra de estudiantes de artes escé-
nicas. En ella se encontrd una correlacion significativa entre la variable creatividad motricia
(fluidez) y el rendimiento acadéemico global de los estudiantes de la muestra. Todas estas
investigaciones ponen en evidencia la necesidad y posibilidad de generacion de lineas de
estudio especificas de la creatividad motricia en el contexto a las artes escénicas.

Materiales y métodos

Esta investigacion de caracter cualitativo, con disefio Método Comparativo Cons-
tante (MCC), tomd como poblacion a los estudiantes de la Licenciatura en Arte Teatral de
Bellas Artes Cali, entre el 2006 y el 2012. La muestra fue distinta para cada fase de la in-
vestigacion, sin embargo, mi proceso formativo se constituyd en el hilo conductor. Proceso
que, ademas, origind la tesis El entrenamiento corporal como espacio que desarrolla la
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creatividad motricia para la dramaturgia de la puesta en escena (2012), para obtener el titulo
de licenciada en Arte Teatral. La averiguacion sobre los entrenamientos corporales implico
el diseno de instrumentos como fichas de lectura, audiovisuales y correlatos para la revision
documental de las bitacoras y los trabajos escritos de la estudiante.

Resultados

A partir de la observacion de los videos, recuperados en el archivo de la Facultad
de Artes Escénicas, de recuerdos y conversaciones con personas que formaron parte del
proceso se llevo a cabo la descripcion de aspectos generales de cada entrenamiento en los
que se participd activamente entre el segundo ciclo de 2006-2 y el segundo ciclo del 2011-
2. En particular se describié cada ejercicio escénico de final de semestre. La informacion
generada recoge las particularidades en los instrumentos mencionados anteriormente.

Por su parte, en una tabla de tres columnas se consigno la catalogacion de las bita-
coras, los trabajos escritos, las fichas audiovisuales y los correlatos. De este inventario, se
extrajeron, en la primera columna, los datos y caracteristicas consideradas como relevantes
en el proceso formativo; en la segunda columna, se agruparon las observaciones; finalmente,
en la tercera columna, se generaron reflexiones acerca de los aspectos generales o particula-
res de cada una de las fuentes (bitacoras, fichas audiovisuales, correlatos y trabajos escritos).

En total en se registraron 12 ejercicios escénicos a partir de correlatos, entre el se-
gundo ciclo del 2006-2 vy el primer ciclo del 2011-1. La cantidad de estudiantes que parti-
ciparon en los ejercicios registrados fluctuaron entre 1 y 19. Las bitacoras no arrojaron in-
formacion especifica de la busqueda, debido a que no se generd informacion en la bitacora
del entrenamiento corporal; sin embargo, este suscitd reflexiones que fueron registradas en
bitacoras de otras materias, en forma de dibujos y textos.

Otro elemento importante resulto ser la accion de recordar la subpartitura, es decir:
“Los procesos mentales y psiquicos sobre los cuales la actriz basa su trabajo ... las emocio-
nes, la energia, los recuerdos, las imagenes, las sensaciones y todo aquello que no logra ex-
presarse en conceptos” (Varley, 2008, p. 123). La ausencia de algunos videos de muestras
finales indujo a reconstruirlos total o parcialmente de manera fisica, en tanto la memoria
corporal se activaba cuando el estimulo motricio obedecia a elementos que pertenecian
al imaginario. Tal como ocurrié en la actividad de IV semestre (segundo ciclo 2008), en la
que se debia escribir el propio nombre con el cuerpo. Los momentos en los que se utilizd
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la memoria corporal para reconstruir los gjercicios y lograr describirlos de manera practica,
asi como la ausencia de registros escritos en la bitacora de entrenamiento corporal permitid
que emergiera en esta investigacion la idea del cuerpo como bitacora.

Con respecto a las fuentes de trabajos escritos, se analizaron tres producciones
escritas, a saber. En primer lugar, la reflexion del gjercicio de acciones fisicas de la estu-
diante-investigadora, a la luz del texto: Entrevista con Rena Mirecka de la revista Gestus
(Laboratorio de actuacion-Acciones fisicas. Semestre |, segundo ciclo 2006). En segundo
lugar, la reflexion en grupo sobre el gjercicio del cuerpo como objeto, para el tercer examen
parcial de Entrenamiento Corporal VI (primer ciclo 2011). Por ultimo, el documento escrito
que dio cuenta de la propuesta de entrenamiento vocal que cada estudiante formuld en el
Entrenamiento Vocal VIl y desarrollé durante el Entrenamiento Vocal VIII (primer ciclo 2011).
En estos documentos se encontraron dos caracteristicas: la reflexion sobre el hacer, y el
replanteamiento de ejercicios a partir de la reflexion; o que requiere una tarea de sistemati-
zacion de las practicas, donde el cuerpo es fuente y lugar del aprendizaje.

Los instrumentos que arrojaron la mayor cantidad y calidad de informacion para el
estudio los constituyeron las fichas audiovisuales y los correlatos. En estos la frecuencia de
algunas caracteristicas (especificadas en la tabla 1) evidenciaron dos factores de incidencia
en el desarrollo de la creatividad y en su forma especifica de creatividad motricia. Esta ultima
entendida como la capacidad para “formar nuevas estructuras y nuevas combinaciones a
partir de una informacion proveniente de experiencias pasadas” (Lopez, 2005, p. 22) aso-
ciadas especificamente a la creacion teatral. Estos elementos son:

* El cuerpo como bitacora, explicado anteriormente.

La corpodramaturgia compartida, que consiste en la reorganizacion de las acciones
metamotrices® a partir de la lectura tanto literal como interpretativa del espectador (que
para este caso se tratd de los companeros de clase y las docentes). Es decir, componer o
descomponer la escritura corporal a partir de la mirada de los y las otras, dramaturgia que
puede ser narrativa o no.

8 La metamotricidad puede ser entendida segun Trigo, Hurtado y Jaramillo (2005) como un ejercicio
resultante de la educacion motricia y la investigacion sistémica de la motricidad humana individual
y colectivamente, la cual, mediada por constructos tedricos, permite la comprension y explicacion
de la motricidad.
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Los factores identificados y especificados en la tabla 1 se utilizaron tanto en el entre-
namiento corporal como en los montajes teatrales académicos. Estos implican flexibilidad
motricia, la cual es pensada como una capacidad para probar nuevas formas y/o modificar
las formas que ya estan para, finalmente, comunicar o compartir lo creado.

Tabla 1. Factores del entrenamiento corporal identificados en las bitacoras, las fichas
audiovisuales y los correlatos

El cuerpo como evidencia de la presencia de un ausente

El cuerpo como reaccion a las posibilidades de movimiento de un objeto

La palabra como movimiento y el movimiento como palabra

El cuerpo como objeto, no por su estructura fisica sino por su uso

El movimiento particular como detonador de la situacion en
cuerpo un trabajo grupal
como bitacora

LLa memoria corporal

La adaptacion del movimiento y la significacion plurivalente de un mismo
movimiento

La permanente transformacion del cuerpo y del movimiento

Vestuario, musica, silencio y palabra como transformadores del sentido
de los movimientos

Incluida en relacion con una practica  Ayuda a afinar o perfilar
frecuente que se desarrolla en un espacio | las intenciones comunicativas,
de la clase dedicado a la construccion de | cuando el gjercicio tiene por
gjercicios con frases de movimiento. Estos | objeto comunicar un relato.
corpodramaturgia | son mostrados a los comparieros, quienes
compartida hacen lecturas literales o interpretativas, Crea una intencion
permitiéndoseles realizar sugerencias. Con | comunicativa, cuando el
ello se genera una especie de dramaturgia | ejercicio obedece a estimulos
compartida que usualmente funciona en | que no pretenden narrar una
dos direcciones: historia concreta.

Fuente: elaboracion propia.
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Discusion

La pregunta orientadora de la investigacion fue ¢cuéles factores del entrenamien-
to corporal incidieron en el desarrollo de la creatividad motricia para la dramaturgia de la
puesta en escena del mondlogo inédito Marranadas (2007) del dramaturgo calefo Victor
Hugo Enriquez? En respuesta, la ruta metodologia permitié el hallazgo de dos grupos de
factores especificos, el primero, factores asociados a la creacion teatral, que agrupan: el
cuerpo como bitacora y la corpodramaturgia compartida. El segundo, factores asociados
a la pedagogia teatral que agrupan variables como la contextualizacion, la diversidad en la
programacion y la creatividad controlada.

En este articulo de investigacion se ponen en discusion las variables del primer factor
asociados a la creacion teatral. Estas permiten discutir sobre el entrenamiento como un es-
pacio compuesto por formas de eficiencia fisica, formas de movimiento estilizado y “trans-
formaciones comportamentales y simbdlicas” (De la Torre, 1991, citado en Martinez & Diaz,
2004, p. 36). Este ultimo concepto utilizado para referirse a una categoria de la creatividad,
cuyos indicadores son la autonomia, la penetracion y la simbolizacion, que pueden verse
expresados en la simbolizacion, la recreacion y la interpretacion del movimiento.

Para generar una discusion expandida se seguira utilizando la migracion de concep-
tos que consientan una mirada holistica del tema al que convoca esta investigacion. Esto
con el fin de comprender que el entrenamiento corporal posibilita un potencial desarrollo de
la creatividad tanto en su aspecto mas general como el especifico de creatividad motricia y
metamotricia, dado que admite “formar nuevas estructuras y nuevas combinaciones a partir
de una informacion proveniente de experiencias pasadas” (Lopez, 2005, p. 22).

Discusion sobre el cuerpo como bitacora

Cuando un estudiante de Artes Escénicas se sumerge en el entrenamiento corporal,
en la mayoria de los casos, encuentra la necesidad de registrar sus aprendizajes en una
bitacora, como se ha denominado por muchos anos al libro de registros o cuaderno de
trabajo del actor. Frente a su cuaderno se plantea, entre otras preguntas, ¢ qué registrar? o
¢,como escribir el movimiento?

Para desentranar las respuestas a estas preguntas se acudira al espectro nautico
en el que la bitacora se conoce como un armario 0 mueble fijo, ubicado en la cubierta de
las naves, seguido del timon, en el que se halla la aguja de marear, destinada a registrar
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la direccion de la estructura o esqueleto del barco con respecto a la linea norte-sur del ho-
rizonte. Esta servia para orientar al buque hacia un rumbo preciso en el trayecto entre dos
puntos. Cuando los barcos no tenian cubierta, reemplazaban el mueble fijo por un cuader-
no, denominado también bitacora, que intentaba cumplir la misma funcion que el mueble.
Pero este tenia un ingreso manual de datos, en el cual los navegantes plasmaban el desa-
rrollo del viaje de manera constante y detallada.

El término de bitacora migré paulatinamente al ambito académico y con mucho mas
éxito al ambito investigativo. Algunos investigadores propusieron la bitacora como un tipo
de registro a dos columnas, continuando con la idea de registro sistematico de un proceso.
Sin embargo, las estructuras variaron de manera significativa, como también los simbolos
de registro, segun las necesidades de cada campo del conocimiento. Incluso se han llegado
a desarrollar las bitacoras electronicas mejor conocidas como web blogs, que expanden el
concepto, con lo que dejan de ser diarios personales y mas bien, “en la practica, invitan a
un dialogo, otorgandole poder al lector” (Ramirez, 2005, p. 82), ya que en este se pueden
ingresar comentarios.

Sin embargo, Hernandez, Fernandez y Baptista, en su libro Metodologia de la inves-
tigacion (1991) la incluyen como un instrumento de recoleccion y analisis de la informacion
cualitativa. A grandes rasgos la describen como un cuaderno de trabajo que puede incluir
descripciones, mapas, diagramas, esquemas, cuadros, listas, videos, fotografias y aspec-
tos del desarrollo de la investigacion, entre otros. En concordancia con lo anterior, en el
campo de conocimiento teatral, la bitacora es usualmente utilizada para el registro de la
creacion del personaje mediante dibujos y textos, como se evidencia en las investigaciones
de Ordodnez (2016) y Caro (2018). En este tipo de registros es valido agregar las apreciacio-
nes, las emociones, reacciones y conclusiones personales de quien investigada, tal como lo
afirman tambien Landon y Correa (2015). En este aspecto son bien conocidos los diarios de
trabajo de actores de Grotowski y Stanislavski, entre otros. Aun asi, la necesidad de regis-
trar el movimineto corporal escapa a todas las posibilidades que pueden brindar las formas
de asentar una bitacora.

En la experiencia de la estudiante, al inicio del proceso formativo, del entrenamiento
corporal y ante la incapacidad de registrar cada movimiento para no olvidarlo, se realizaron
algunos dibujos elementales que demandaron tiempo extra sin lograr el objetivo. También
es cierto que existen algunas reconocidas formas notacionales de movimiento, especifi-
camente para la danza, las cuales, a través de simbolos, han permitido la pervivencia de
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técnicas dancisticas. Sin embargo, en el campo teatral los sistemas notacionales no logran
gran popularidad. Frente a este panorama y, en el caso particular que atane a esta investi-
gacion, la bitacora resulto insuficiente de cara a la necesidad de recordar; entonces ¢,como
recordar el movimiento?

La memoria es el primer lugar de la evocacion. Santiago (2016) alude a la memoria
como un “conjunto de funciones que registran, elaboran, almacenan, recuperan y utilizan la
informacion” (p. 95). El recuerdo hace referencia exactamente a la accion neuropsicologica
de recuperar una informacion pasada, en el caso del entrenamiento corporal equivale a una
informacion motricia. Segun Etchepareborda y Abad-Mas (2005) la memoria esta dividida
en memoria sensorial; memoria de trabajo/corto plazo; memoria a largo plazo, compues-
ta por la memoria explicita/declarativa y esta a su vez dividida en memoria semantica y
memora episoddica; por ultimo, la memoria implicita/no declarativa subdividida en priming,
aprendizaje procedimental, aprendizaje emocional y condicionamiento clasico instrumental.

El aprendizaje procedimental o memoria del procedimiento es la seccion de la me-
moria encargada de la destrezas motrices y cognitivas. En ella estan implicadas las zonas
del cerebro correspondientes a “la corteza prefrontal, la corteza del cingulo, el area motora
pre-suplementaria y suplementaria, el area premotora, el area motora primaria, el cerebelo
y los ganglios basales” (Santiago, 2016, p. 99). De esta manera, recordar implica neuropsi-
coldgicamente una reproduccion de algo anteriormente vivido o aprendido, que esta direc-
tamente relacionado con la experiencia.

Es precisamente la experiencia motricia lo que permite que el aprendizaje se escriba
en el cuerpo y se registre en la memoria; es decir, que la bitacora del actor sea el cuerpo
mismo. De alli que “el area de investigacion del aprendizaje y el control motor se ha conver-
tido en un campo estrechamente relacionado con el procesamiento de la informacion en
la neurociencia” (Diaz, 2016, p. 80). Esto ha permitido establecer, entre otras cosas, que
cuanto mas automatica es la manera en la que se producen las actividades motrices inten-
cionales o coordinadas, mayores posibilidades existiran para el desarrollo del conocimiento.

Desde esta perspectiva y segun el objetivo principal de este articulo, —que consistid
en identificar los factores del entrenamiento corporal asociados a la creacion teatral que inci-
dieron en el desarrollo de la creatividad motricia para la dramaturgia de la puesta en escena
del mondlogo Marranadas (2007) del dramaturgo caleno Victor Hugo Enriquez—, se puede
aseverar que el cuerpo como bitacora constituye un factor de incidencia fundamental en
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la creatividad motricia, entendida como la construccion de nuevas combinaciones motrices a
partir de experiencias motrices pasadas (Brack, 1989, citado en Lopez, 2005). Es decir que las
bases fundamentales de la creatividad motricia son las experiencias neuromotrices registra-
das, elaboradas, almacenadas, recupereradas y utilizadas por la memoria del procedimiento.

Discusion sobre la corpodramaturgia compartida

Como se menciond anteriormente, la corpodramaturgia compartida consiste en la
reorganizacion de las acciones metamotrices a partir de la lectura tanto literal como inter-
pretativa del espectador. ¢ Cual espectador?, para iniciar, deberia decirse que popularmente
se considera espectador a una persona que presencia un acto o espectaculo publico. Sin
embargo, desde el campo teatral se proponen algunas problematizaciones del término. Por
ejemplo, las propuestas de Dubatti al hablar de acontecimiento convivial como “la reunion de
cuerpo presente, sin intermediacion tecnoldgica, de artistas, técnicos y espectadores en una
encrucijada territorial cronotdpica cotidiana” (Dubatti, 2012, p. 15). Desde esta perspectiva,
el espectador es alguien que participa de un encuentro mediado por un acontecimiento vivo.

Bajo esta mirada, de varias posibilidades, en la que se ubica al espectador ya sea
como el companero de clase, companero de ensayo abierto o companero de funcion que,
sin desempeno como actriz/actor, si ocupa y comparte la responsabilidad creativa. Esta
corpodramaturgia compartida, abordada en este articulo, nacié de la relacion espontanea
con el otro en un salon de clase.

En la historia misma del teatro, el lugar del espectador ha estado siempre removido.
Si el lugar del actor y la accion cambian, el lugar y la accion del espectador cambia. Mien-
tras en Aristoteles los espectadores experimentan catarsis y en Brecht concientizacion, en
la Poética del Oprimido de Boal el espectador propone y propicia la accion. Esta Ultima es
quiza la forma mas cercana de relacion con el espectador, ya que “el espectador no delega
funciones al personaje para que actué y piense en su lugar: al contrario, el mismo asume
un lugar protagonico, transforma la accion dramatica inicialmente propuesta” (Boal, 1991,
p. 138). A esta manera de convivio, Boal la denomind dramaturgia simultanea, en la que, de
manera fisica y voluntaria, el espectador entraba a escena para cumplir una doble funcion:
la de espectador y actor al mismo tiempo.

En la corpodramaturgia compartida —identificada en esta investigacion como uno
de los factores del entrenamiento corporal asociados a la creacion teatral incidente en
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el desarrollo de la creatividad motricia, para la dramaturgia de la puesta en escena— se ex-
perimentaron varios niveles de convivio. El primer nivel fue el intimo, en el salon de clases,
semana a semana (entre el segundo ciclo 2006 y el segundo ciclo 2011), con la construc-
cion de ejercicios escénicos a partir de pautas y problemas dramaturgicos. La mayoria de
las clases contemplaban hacia el final un tiempo para el diario de trabajo y un espacio para
mostrar los avances de los ejercicios. Seguidamente, los companeros hacian lecturas lite-
rales o interpretativas de lo observado. Las lecturas interpretativas, por lo general, abrian
puertas para proseguir la busqueda de cada ejercicio; otras lecturas eran alejadas de la
propia imaginacion de la actriz en formacion e incluso distantes de cualquier pretension de
puesta en escena en relacion con un texto propiamente teatral.

Un segundo nivel de convivio se experimentd mucho mas avanzado en el tiempo
(2012), cuando ya se habia creado una primera vision imaginaria de totalidad, es decir,
cuando ya habia una puesta en escena en proceso de construccion. Se realizaron demos-
traciones de trabajo de aproximadamente 30 minutos cada una, las cuales finalizaban con
la escucha de las lecturas o silencios de los espectadores; algunas veces se contaba con
sugerencias como: —hazlo asi 0 mejor asi— o bien simplemente se manifestaba desagrado
por algunas acciones o0 parlamentos. Los conversatorios de cada muestra oscilaron entre
40 y 60 minutos. Todos fueron registrados audiovisualmente con la pregunta: cual es la
relacion que encuentran entre la estructura de movimientos, el texto leido y el gjercicio es-
cénico”? Se provocaba el dialogo y los siguientes tipos de intervenciones:

* Intervenciones sobre la forma: con respecto a aspectos técnicos del area teatral
(interpretacion del texto; técnica vocal y corporal; utilizacion de la luz y el espacio,
entre otros) evidenciados en la muestra de trabajo.

e Intervenciones interpretativas: en relacion con los significados, sensaciones e
intertextos que los espectadores experimentaron durante la muestra de trabajo.

Para el caso de la corpodramaturgia compartida, las intervenciones interpretativas
tanto a nivel intimo de la clase como en muestras mas abiertas constituyeron un pilar fun-
damental para continuar con el proceso creativo; quiza lo llevé por lugares insospechados,
puesto que se alineaba tanto la imaginacion del espectador como el proceso de la actriz en
formacion. Una vez recogida la informacion de los espectadores, la investigadora objetivo lo
observado y clasificado para sopesar y decidir la puesta en escena. Asi emergio la creacion
compartida llamada Marranadas (2007) del dramaturgo Calefo Victor Hugo Enriquez.
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Apuntes sobre la puesta en escena

La subpartitura de la puesta en escena estuvo constituida por secuencias de movi-
mientos, construidas aleatoriamente en las clases de entrenamiento corporal y vocal, desde
el primer (segundo ciclo 2006) hasta el octavo (segundo ciclo 2011) semestre. Estas se en-
contraban concatenadas también de manera aleatoria, y tenian una duracion de 5 minutos
39 segundos. Inicialmente, las exploraciones de movimiento se realizaron en espacios no
convencionales. Los lugares suscitaron imagenes mentales, las lecturas interpretativas de
la asesora Liliana Alzate fueron gradualmente transformadas por la estudiante en atmdsfe-
ras, utilizando luz, color, sonido, vestuario y elementos escenograficos. Posteriormente, se
incluyo el texto sin ningun ordenamiento l6gico, con la premisa de no condicionarlo aun a
movimientos especificos. Seguidamente, se integraron los espacios en un Unico escenario y
se generaron momentos de transito entre uno y otro, con la intencion de clarificar la partitura
de movimientos de principio a fin, todavia sin fijar o trabajar la interpretacion del texto.

A esta union de los espacios, la partitura de movimientos y texto se le denomind vi-
sion imaginaria de totalidad, la cual se compartio en tres muestras abiertas al publico. Todas
contaron con un conversatorio final, del cual se tomaron las observaciones interpretativas
de los espectadores como referentes para alimentar el proceso de la creacion escénica,
que tuvo una duracion de 50 minutos. La inclusion de los factores asociados a la creacion
teatral que desarrollaron la creatividad motricia de la estudiante a la puesta en escena ope-
raron metodoldégicamente como subpartitura y partitura. Esto aportd a la construccion de
imagenes teatrales e implico, a su vez, la practica de algunos “indicadores de creatividad
motriz” (Cenizo & Fernandez, 2004, p. 103), como, por ejemplo, flexibilidad mental motriz,
redefinicion motriz, mejora del producto motriz y sintesis motriz.

Conclusiones

Para responder a la pregunta ¢ cuales factores del entrenamiento corporal incidie-
ron en el desarrollo de la creatividad motricia para la dramaturgia de la puesta en escena
del mondlogo Marranadas del dramaturgo calefio Victor Hugo Enriquez? Como ya se ha
mencionado, la ruta metodoldgica permitio realizar hallazgos de dos factores especificos. El
primero, el de factores asociados a la creacion teatral que agrupan las variables: el cuerpo
como bitacora y la corpodramaturgia compartida. Los segundos, los factores asociados a
la pedagogia teatral que agrupan la contextualizacion, la diversidad en la programacion y la
creatividad controlada.
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Para continuar con la idea de exponer en este articulo los resultados coligados espe-
cificamente a los factores asociados a la creacion teatral, se concluye que es fundamental
comprender el entrenamiento corporal de actores y actrices en formacion como un espacio
potencial de desarrollo implicito de la creatividad motricia y metamotricia. Debido a que
Sus estrategias e incidencias sobre el campo profesional, tanto actoral como pedagdgico,
merecen un lugar explicito no solo en la programacion y en las practicas que se dan en las
clases, sino también en el curriculo, fundamentado bajo el supuesto de que los propdsitos
del entrenamiento corporal, tanto desde el paradigma expresivo como desde el paradigma
pre-expresivo, tienen como finalidad la creatividad desde el cuerpo. En consecuencia, “el
tema de la creatividad no es ajeno, ni escapa a las disertaciones propias de la teoria y la
practica del teatro, en ambos casos, ocupa un lugar preponderante e ineludible en cuanto
a la formacion de actores/actrices” (Munoz, 2012, p. 43).

Desde esta perspectiva, comprender el propio cuerpo como bitacora, sin desme-
recer las otras formas posibles de registro y memoria de las clases practicas, implica una
permanente problematizacion del aprendizaje autonomo. De igual manera que o ha sido el
encontrar en el otro no solo un vinculo de identificacion, como en Aristoteles; de concien-
tizacion, como en Brecht, y de transformacion como en Boal, sino también un vinculo de
creacion como lo sugiere la corpodramaturgia compartida. Esto merece no solo la pena,
sino que diversifica las formas de creacion escénica, y requiere de una postura en perma-
nente reflexion del oficio desde la practica.

Por ultimo, los aportes significativos de este proyecto al campo de las artes escéni-
cas estan constituidos, en primer lugar, por la inmersion tedrico-practica en el tema de crea-
tividad motricia, a partir de la migracion de conceptos desde campos como la pedagogia,
la danza, la neuropsicologia y la educacion fisica, entre otros. Con ellos no se pretende una
explicacion reduccionista, como lo propone la ciencia clasica, sino se intenta en la mayor
medida posible complejizar la discusion. Ademas, se nutre de los niveles de analisis, desde
la interaccion de elementos conceptuales inter y multidisciplinarios, ya que como plantea
Garcia (2006) la investigacion desde la complejidad esta orientada por un marco conceptual
y metodologico en donde se concede particular importancia a lo inter y lo multidisciplinar.

En segundo lugar, se encuentran los instrumentos de recoleccion de datos y manejo
de la informacion, que funcionaron como estimulo importante para crear estrategias que
permitieran controlar cualitativamente el desarrollo del proyecto, en relacion permanente con
los objetivos. Esto exigid la indagacion sobre el tema de los métodos y las metodologias
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cualitativas, lo cual permiti6 comprender a posteriori el disefo MCC (Método Comparativo
Constante), que se utilizd de manera intuitiva, propio de un modelo de investigacion prove-
niente de la antropologia. Ello evidencia la necesidad de una investigacion formativa vincu-
lada no solo a las maneras propias de investigacion en Artes Escénicas, sino también a las
maneras propias de la investigacion social.

Este articulo hace, entonces, una apuesta directa a pensarse las metodologias de
la investigacion y la creacion teatral, desde y hacia la transdisciplinariedad, como principio
epistemologico, sobrepasando las barreras reduccionistas de las disciplinas. El ejercicio
esta en el intento de pensar lo que esta mas alla de los limites establecidos, dando lugar a
las practicas pedagogicas, artisticas y sociales desde el pensamiento relacional, articulado,
critico, creativo, auto-eco-organizador y emergente.
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