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Resumen

El presente trabajo de integracion curricular analiza detalladamente, desde la perspectiva del
director, el proceso creativo de la obra Bajo la Sombra de lo Desconocido, producida durante
dos semestres, al interior de la catedra Investigacion del proceso de creacion. Para este
propésito, se emplearon herramientas de entrenamiento, investigacion y creacion como el
estudio etnogréfico aplicado a la intérprete, el método actoral de Stanislavski y el uso de los
5Ritmos de Gabrielle Roth. Los materiales escénicos generados a partir de estas técnicas
fueron organizados, también, con la asistencia del Disefio Escénico, entendido como el ente
articulador de los elementos escénicos: escenografia, iluminacion, sonido y vestuario, para

complementar y terminar de configurar la propuesta dramatirgica y estética.

Palabras clave del autor: artes escénicas, danza contemporanea, método del actor,
memoria emotiva, composicion coreogréfica
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Abstract

This curricular integration work analyzes in detail, from the director's perspective, the creative
process of the piece Bajo la Sombra de lo Desconocido, produced during two semesters,
within the subject Research of the creation process. For this purpose, training, research and
creation tools were used such as the ethnographic study applied to the performer,
Stanislavski's acting method and the use of Gabrielle Roth's 5Rythms. The scenic materials
generated from these techniques were also organized with the assistance of Scenic Design,
understood as the articulating entity of the scenic elements: scenography, lighting, sound and

costumes, to complement and finish configuring the dramaturgical and aesthetic proposal.

Author Keywords: performing arts, contemporary dance, the actor's method,
emotional memory, choreographic composition
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Introduccién

El presente proceso de investigacion y creacién fue desarrollado en la carrera de Artes
Escénicas de la Universidad de Cuenca, dentro de la catedra Investigacion del Proceso
Creativo Centrado en la Direccion | y Il, con el objetivo que los estudiantes produzcan una
experiencia de este tipo, como trabajo de integracion curricular, utilizando herramientas
analizadas y aplicadas a lo largo de los nueve semestres de formacion. Estas herramientas
brindan una base teérica y practica que facilita la construccién de obras artisticas con

fundamentos sdlidos y metodoldgicos.

En este marco académico, se decidio trabajar desde la perspectiva de la etnografia, una
herramienta proveniente de la antropologia, para recopilar datos vivenciales de la intérprete /
creadora Cristina Barros. Esta metodologia permitié traducir experiencias personales al
movimiento y contar una historia a través del lenguaje corporal. Como resultado, se abord6
una teméatica compleja y profundamente humana: la crisis de identidad, que posteriormente
se convirtio en el eje central de la obra Bajo la Sombra de lo Desconocido. Para desarrollar
este proyecto, se realizdé una investigacion exhaustiva que incluyé la recoleccion de datos
auto-etnograficos y en si entrevistas, el uso de recursos visuales y sonoros, con el fin de

obtener informacion relevante que sirviera de base para la creacién escénica.

La auto-etnografia, al proporcionar un amplio abanico de posibilidades creativas, fue
complementada con el método del actor de Konstantin Stanislavski. Esta técnica permitié a
la intérprete acceder a sus recuerdos y emociones de manera sensible, integrando dichas
vivencias en su proceso de entrenamiento actoral. Posteriormente, estos recuerdos fueron
traducidos al movimiento utilizando la herramienta de Gabrielle Roth y sus denominados
5Ritmos (fluidez, staccato, caos, lirismo y quietud), lo que permitié narrar una historia desde

el cuerpo, a través de la danza contemporanea.

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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El disefio escénico también jugé un papel fundamental en la creacion de la obra. Este aspecto
se desarroll6 empleando herramientas adquiridas en los talleres impartidos por Daniela
Portillo (Chile), que permitieron conceptualizar una estética que encapsulara la esencia de
Bajo la Sombra de lo Desconocido. Este disefio incluyé elementos como vestuario,
escenografia, iluminacion y sonido, logrando crear una atmaosfera que reflejara la complejidad

de la mente humana y reforzara el mensaje central de la obra.

El uso de estas herramientas permitié describir, tanto practica como teéricamente, el proceso
creativo y desarrollar una obra interdisciplinaria que aborda una afeccion mental presente en
la sociedad, pero a menudo ignorada. Dentro de este documento, cada herramienta utilizada
fue analizada para evaluar su pertinencia e impacto en el desarrollo de la narrativa escénicas,
destacando cédmo los datos auto-etnograficos pueden ser traducidos al movimiento para
contar historias profundas y conmovedoras. Este enfoque integrador demuestra la riqueza y

el potencial del arte como vehiculo de exploracion y expresién de temas universales.

En este trabajo de titulacion se expone como las herramientas mencionadas anteriormente
contribuyen a la creacidn de la obra Bajo la Sombra de lo Desconocido, entrelazandose entre
si para dar forma a los materiales que, posteriormente, seran analizados desde mi perspectiva

como director a lo largo de su proceso creativo.

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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Capitulo |
Herramientas Teorico-Practicas Utilizadas en el Proceso de Investigacion Creacion

En el presente capitulo se referencian las herramientas teorico-practicas que se escogieron
en el Laboratorio de Creacion Escénica | y Il de la carrera de Artes Escénicas de la Facultad
de Artes de la Universidad de Cuenca. A lo largo del proceso creativo, se estudian
herramientas para componer coreograficamente, tales como el estudio auto-etnografico en la
intérprete creadora, el disefio escénico, el método de actuacion de Stanislavski y los 5Ritmos
de Gabrielle Roth, para metaforizar un fenémeno psicosocial como la crisis de identidad y su

trauma causante.

Este andlisis tedrico del proceso creativo desarrollado, desde la perspectiva del
director/creador, desde esa mirada externa en la creacién, toma en cuenta que existe una
afinidad creativa entre los participantes de la investigacion, implicando un nivel de confianza
y respeto con la intérprete/creadora, para el uso de esta informacién. Y, a partir de esto,
llevarla al &ambito escénico y abrir un campo de posibilidades a nivel

coreografico/composicional.

Con la utilizacion del estudio auto-etnografico de la intérprete, la traduccién del recuerdo al
movimiento es pieza fundamental en el proceso de la composicidn coreografica escénica; que
tiene como finalidad metaforizar la crisis de identidad a partir de un suceso traumatico, a

temprana edad.

Las herramientas mencionadas han sido de vital importancia para llegar al resultado obtenido,
pues el proceso de investigacion y creacion se ha ido desarrollando de manera eficaz con la
finalidad de realizar un ejercicio escénico compositivo. Partiendo del estudio autoetnografico
se genero una fuente de informacién que ayudd con la recoleccion de los datos que aport6d
de manera exitosa para metaforizar la crisis de identidad que la intérprete padecié en su

pasado; y de esta manera generar un disefio escénico que metaforice esta afeccion mental,

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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llegando a la creacién de una estructura escénica movil con telas de densidad traslicida que

cuelgan de la misma.

Asimismo, a partir de la informacion autoetnografica de la intérprete creadora, se utiliza la
memoria emotiva como herramienta de entrenamiento actoral, tal como la plantea Konstantin
Stanislavski en su método. Esta técnica permiti6 generar improvisaciones corporales
utilizando los 5Ritmos de Gabrielle Roth, facilitando la traduccion del recuerdo al movimiento
y creando una partitura dancistica adecuada para narrar la fragilidad de la mente humana

ante una crisis identitaria a través del movimiento.
1.1 Recoleccion de datos etnograficos de la intérprete

En esta seccidn del andlisis se aborda la etnhografia, el tema central para una comprension
adecuada del presente texto. La etnografia, como metodologia de investigacién, permite
explorar y analizar en profundidad las experiencias y perspectivas de los individuos, a través
de la observacién y el analisis detallado. Este enfoque es crucial para contextualizar y dar
sentido a los datos recopilados. Por tanto, es fundamental entender su relevancia para el
desarrollo de los conceptos expuestos aqui. Tomando lo que dice Peralta (2009):
(...) la etnografia es considerada una rama de la Antropologia que se dedica a la
observacién y descripcion de los diferentes aspectos de una cultura, comunidad o
pueblo determinado, como el idioma, la poblacion, las costumbres y los medios de
vida. Segun Hammersley y Atkinson “es simplemente un método de investigacion
social, que puede parecer particular o de tipo poco comun, pero que trabaja con una

amplia serie de fuentes de informacion. (p.37)

Continuando con esta definicion, Tovar (2023) habla de la recoleccién de datos etnograficos

en el arte como:

Una nueva perspectiva etnografica que reconoce lo aleatorio, lo abierto y lo complejo.

Se desarrolla de forma no-lineal, genera diferentes maneras de escrituras y

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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reescrituras, formas de documentacion poética, en donde el proceso investigativo

puede adquirir diversas modalidades y generar diversas obras. (parr. 1)

Por tanto, para entender el uso de la etnografia en un dispositivo escénico como herramienta
de composicion desde la mirada de director, se toman las palabras de Maria Luz Roa (2023)
licenciada en Sociologia y doctora en Ciencias Sociales por la Universidad de Buenos Aires.
Profesora de Sociologia de la Universidad de Buenos Aires, directora teatral y actriz, quien

detalla lo siguiente:

(...) iniciamos un proceso de investigacion que llamé etnografico-teatral, porque
implicaba una investigacion teatral desde los materiales etnograficos. En él, en un rol
como directora, seleccioné como materiales para trabajar escénicamente relatos de
entrevistas de tareferos desgravadas y extractos documentales de Lo que son los
yerbales, de Rafael Barret, periodista y pensador anarquista que escribié sobre el
antecesor histoérico del tarefero: (...). Esta consistia en la puesta en escena de relatos
de tareferos a través de secuencias de movimientos y del relato hablado, en un

espacio de luz tenue y piso de tierra. (parr. 22)

Entonces, luego de explicar qué es la etnografia, es necesario entender como esta
herramienta es traducida al uso de la investigacién escénica. asimismo, Maria Luz Roa en su

investigacion para traducir la etnografia a la escena, encuentra lo siguiente:

Como en toda investigacion teatral, el encuentro de areas se fue dando en torno a los
ensayos con los actores, que, a su vez, era el punto de sincro (sic) con las otras areas
en los momentos de montaje, cuya continuidad fue el eje de armado de la obra
etnografico-teatral. Durante el afio de los ensayos, al mismo tiempo realicé tres
trabajos de campo. En los ensayos con los actores Mariana Brusse y Facundo
Giménez y las asistentes de direccion Mel Carrera y Tatiana Ivancovich indagamos

de manera actoral las corporalidades, emocionalidades, tonadas y los estados de la

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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actuacion a los que los remitian los textos desgravados (sic) de entrevistas y los
materiales documentales de Barret a la manera de textos teatrales, junto con la
imagen de burro de carga como metafora corporizada. Esta imagen metaforica nos la
dieron los textos de Rafael Barret. Dicha indagacion se realizé a través de la
investigacion desde técnicas clown y mascara neutra, con un cuidado meticuloso en
no alterar el texto documental. En este sentido, como directora, pedi que los actores
no sobrecarguen de actuacion textos, ya que su contenido tragico era suficiente. Hacia
el dltimo tramo de los ensayos, la materialidad de los relatos terminaba siendo
presentada y no representada, desde una sensibilidad tan sutil como la sapucai,

evidenciando en la actuacion lo documental y lo colectivo de los relatos. (parr. 28)

En lo citado anteriormente, se destaca el uso del material sensible con el objetivo de llevar a
los actores a un momento tragico en su interpretacion. La intencion es que su actuacién no
dependa Unicamente de los textos que tienen, sino que se nutra de sus propias experiencias

personales, permitiéndoles crear personajes mas auténticos y profundos.

La auto-etnografia aparece entonces, en el contexto de las artes escénicas, como una
herramienta de investigacion de las vivencias personales de los intérpretes/creadores para
construir un bagaje de informacién fisica, emocional, social y cultural que alimenta los
procesos de creacion; y establece la posibilidad de un autoconocimiento que puede también
aportar sustancialmente en el desarrollo de las capacidades creativas e interpretativas del

artista escénico.
1.2 Crisis de Ildentidad

En primer lugar, cabe resaltar que mediante el método ya explicado anteriormente se llega al
tema de trabajo -la crisis de identidad- como resultado de la investigacion realizada. Para
ubicarnos conceptualmente en cémo entendemos este fendmeno humano, citaremos a

Nahum Montagud Rubio (2021):

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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(...) las crisis de identidades como patrones de pensamientos y otros procesos
cognitivos centrados en el sentido de la propia existencia, tanto pasada como
futura, marcados por un importante nivel de malestar emocional y de
incertidumbre. Es un periodo en el que la persona tiene muchas dudas sobre si
misma, acompafadas por sentimientos de vacio y soledad y varios interrogantes
cdmo por qué esta en este mundo, quién es realmente y cual es su objetivo vital.

(pérr. 3)

No obstante, para puntualmente hablar de una crisis de identidad a partir de un suceso
traumatico causante de esta, se dice que “son las denominadas crisis accidentales o crisis
inesperadas o imprevisibles, en las que estarian incluidos tanto las crisis cotidianas como
separacion, perdidas, muerte, enfermedades corporales, como los desastres y las

catastrofes” (Vazquez, 2008, pag. 42).

Asi también, para tener un contexto mas apropiado se investiga la edad por la cual una
persona estad sujeta a desarrollar este estado mental. Alejandra Hernandez psicologa
sanitaria, sexdloga, terapeuta EMDR y terapeuta sensorio-motriz, en su articulo ¢ Qué es una

crisis de identidad? (2002) afirma lo siguiente:

En la adolescencia, las crisis de identidad pueden venir provocadas como
consecuencia de todos los cambios que ocurren a nivel fisico y mental. En la adultez,
el hecho de tener que hacer frente a nuevos retos como la basqueda de empleo, un
divorcio o la pérdida de un ser querido pueden actuar también como predisponentes.

(parr. 14)

Para seguir con esta investigacion para los creadores de la obra fue necesario ubicarse en
un punto especifico, reconocer en qué etapa la intérprete creadora se encuentra para
continuar con esta investigaciéon. Marta Lozano Jacas (2023) psicologa especializada en

Psicologia Clinica aplicada en la atencion a adolescentes y adultos, detalla lo siguiente:

Anthony Esteban Guaraca Mufioz
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Una vez que reconocemos que estamos experimentando una crisis de identidad, es
importante explorar las causas subyacentes de nuestra confusion. Esto puede requerir
un examen cuidadoso de nuestras experiencias pasadas, nuestras relaciones y
nuestras metas y valores actuales. También es til hablar con amigos cercanos o un
profesional de la salud mental, quienes pueden ayudarnos a analizar nuestras

experiencias y pensamientos. (parr. 9)

Se toma la crisis de identidad, a partir de la pérdida de un ser querido como una experiencia
pasada para traducirla a la escena, para entender acerca de la crisis de identidad a partir de
una muerte. Madgalena Pérez Trenado (2011), psicéloga y psicoterapeuta especializada en

el duelo y superacion, detalla:

El fallecimiento de una persona suele ocasionar, en quienes mantenian un vinculo
estrecho vy significativo con él, cambios importantes en el concepto que tienen de si
mismos y del mundo que les rodea que pueden manifestarse en sintomas diversos.
Con el fin de adaptarse a dichos cambios, se necesita un proceso de transicion hacia
una nueva identidad, proceso que habitualmente se denomina duelo. El duelo es un
conjunto de reacciones emocionales, fisicas, cognitivas y espirituales que cada
persona experimenta de un modo peculiar, con un ritmo y una intensidad propios. (p,

280)

Asi pues, en tanto objeto de estudio, la crisis de identidad aparece como un amplio campo
susceptible de indagacion desde herramientas del arte escénico. El intérprete-creador, sujeto
sensible y articulador de experiencia, puede encontrar en el tema un nicho de investigacion

muy rico y particular.
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1.3 Disefio escénico.

Comenzando este escrito se da a conocer el disefio y su definicibn de mucha importancia
para la comprension del mismo, segun O Brien y Frias (2023) profesores de la universidad

de Nottingham, Inglaterra:

Disefio viene del italiano disegnare que significa dibujar, que a su vez se deriva del
latin designare que evoca: marcar, trazar, ordenar y disponer. Sin embargo, la palabra
latina designare también proviene del término: signa que se refiere a sefia. Lo que
actualmente conocemos como disefio se gestd en Inglaterra por lo que en inglés la
palabra design funciona como verbo y como sustantivo, mientras que en espafiol la
palabra disefio puede usarse como un sustantivo y en la conjugacién del verbo en la
primera persona. Flusser (1993), argumenta que disefio como verbo denota las
acciones de: “proyectar’, “bosquejar’, “conformar” y hasta “proceder

LT

estratégicamente”, mientras que como nombre hace referencia a: “intencién”, “plan”,

LT

“proposito”, “meta”, y “forma”, entre otras connotaciones. (p.1)

Por tanto, a partir de la definicién central de este texto, podemos ampliarla como aquello que
“suele ser el resultado de un proceso que tiene como epicentro la concepcién de una premisa
visual —cOmo imaginamos nuestro montaje—; su desarrollo y materializacion son procesos
gue, comunicativamente hablando, se concluyen y se retroalimentan con la reinterpretacion

del espectador” (Romero Pérez et al., 2013, p. 61).

No obstante, el disefio escénico o teatral no sélo se refiere a la escenografia, sino que este
engloba de manera conjunta el vestuario, la iluminacion y la escenografia haciéndolo asi una
herramienta multidisciplinaria. El escendgrafo es quien conceptualiza y ejecuta la
escenografia, pero el resultado debe ser entendido y evaluado como producto de un trabajo
interdisciplinario, basado principalmente en las indicaciones del director, los disefiadores, el

colectivo o la colaboracion de varias partes, citando a Romero Pérez et al.(2013) dicen que:
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el disefio de vestuario adquiere y delimita sus cddigos en co-dependencia con el
cuerpo del actor y el personaje, la iluminacion escénica utiliza un sistema de cédigos
especificos, que ha evolucionado gracias al desarrollo de la luminotecnia. El disefio
de iluminacién, aun cuando incorpora a su tarea la reproduccion fenomenolégica de
ambientes, reales o0 no, se define por su existencia abstracta. Por el contrario, la
escenografia, cuenta con una infinidad de codigos virtuales y materiales —y por lo tanto
reproductivos— a la hora de expresar sus formas y contenidos. Dicho de una manera
reduccionista, el disefio de iluminaciébn siempre se presenta ante el espectador
mediante la manifestacion o ausencia de sus signos (la luz y la oscuridad como
materias primas, para derivar en color, temperaturas, direccion, densidades, etcétera);
mientras que la escenografia, por ventaja, puede elegir sus dominios de un universo
mas amplio, siendo susceptible de adoptar y mezclar realidades, multiples cédigos,
aspectos fenomenoldgicos y técnicos, tras la basqueda de un resultado figurativo o no

figurativo. (p. 62)

Visto que el disefio escénico es una rama interdisciplinaria, se ahondard de manera concreta
en el disefio de iluminacidn, segun los disefiadores teatrales Romero Pérez; Brunet y Bazaes

Nieto, (2013):

La luz se entiende y reconoce como el fenébmeno fisico (radiacion electromagnética)
que hace visible los objetos y los espacios afectados por éste. Sin embargo, la luz,
como fendbmeno natural y artificial, es capaz de modificar la forma en que percibimos
lo que nos rodea, afectando nuestra percepcidn espacial, objetual, emocional y
sensorial; y como fendmeno artistico, es capaz de estimular la elaboracion de ideas,

crear estados y sensaciones para encender la imaginacion (p.15).

Igualmente, tomando las palabras de los mismos autores nos enfocamos en el vestuario, su

proceso y disefio en la escena. Ellos dicen que:
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En escena, el vestuario no es ropa que se pone, mucho menos un disfraz; por el
contrario, cuando el actor se viste lo hace para dar cuenta de las cualidades, la
personalidad y el contexto donde se sitla el personaje que representa (Romero Pérez

et al, 2013, p. 37).

Por consiguiente, es importante definir el disefio de escenografia y comprender de manera

exacta lo que se conoce de esta, pues como explican Pérez, Brunet y Bazaes Nieto, (2013):

La escenografia suele ser el resultado de un proceso que tiene como epicentro la
concepcion de una premisa visual —cOmo imaginamos nuestro montaje—; su desarrollo
y materializacién son procesos que, comunicativamente hablando, se concluyen y se
retroalimentan con la reinterpretacion del espectador. Hay que recordar que esta
definicion también se aplica a otros lenguajes y formatos. El teatro, el cine y la
televisién no solo la requieren para recrear ficciones espaciales mas o menos realistas
(...) Pero es en las artes escénicas donde la escenografia alcanza sus mas amplios

desafios simbdlicos, metaféricos y comunicacionales (p. 61).

La escenografia y su disefio adecuado implican, por tanto, una capa mas de informacién en
la construccion de cualquier tipo de narrativa escénica. Los elementos de la escena: la
palabra, la accion, la danza, etc. se ven circunscritos por el disefio o la instalacion
escenogréfica; esta enmarca y contextualiza esos elementos y los puede potencializar o
también puede disminuir su capacidad narrativa. Por tanto, su consideracion y planeamiento,
asi como ejecucion, debe ser trabajada meticulosa y responsablemente, en dialogo con el

resto de elementos narrativos, técnicos y estéticos de cada propuesta escénica.
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1.3.1 Mapa Visual

En el contexto del disefio escénico, contamos con el mapa visual como un apartado que
contribuye en la elaboracién de este, para explicarlo tomamos las palabras de Ortega Cubero

y Coca Jiménez (2022) quienes explican que:

La abundancia terminolégica es grande, tal y como se refleja en la siguiente
enumeracion, que también muestra el vocabulario en inglés, admitido
internacionalmente: live visual recording/registro visual en directo, visual
facilitation/facilitacion visual/agilizacion, sketching/bosquejar/ realizar esquemas
visuales 0 notas visuales, mapas mentales, dinamicas de visualizacién y
storyboards/guiones graficos. (...) comparten una serie de elementos caracteristicos:
dibujos sencillos y rapidos, palabras manuscritas que resaltan mas o menos a través
del tamafio de la letra y del estilo tipografico, flechas o conectores de distinto tipo que
sirven para indicar la relacién entre ideas, contenedores y separadores para organizar
los distintos nodos de informacién y, por dltimo, colores y texturas que permiten

conectar ideas 0, en su caso, corregir errores sobre la marcha. (p.32)

La finalidad del mapa visual en el disefio escénico es conectar las ideas a través de
visualizaciones y mantener clara la meta a alcanzar en el proceso de disefio. Este recurso
permite una organizacién visual de conceptos y objetivos, facilitando una orientaciéon
coherente durante la creacion escénica. Asi, el mapa visual se convierte en una herramienta
esencial para guiar el desarrollo del disefio, y ayudar en la construccion de la narrativa del
ejercicio u obra escénica, conectando los referentes y pruebas visuales, estéticos y técnicos

con las decisiones composicionales.
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1.4 Konstantin Stanislavski.

Konstantin Stanislavski, segin Fernandez y Tamaro (2004) fue un actor, director y tedrico
teatral ruso que particip6 en varios movimientos de vanguardia. En 1898, junto a Nemirovich-
Danchenko, fundé el Teatro de Arte de MoscU, donde se representaron las grandes obras de
Chéjov. Pronto comenzé a desarrollar su sistema de interpretacion, que buscaba proyectar el
mundo emocional de los personajes al espectador de manera auténtica y sin artificios,
logrando un «realismo psicoldgico». Tras la revolucion soviética, se dedico exclusivamente a
la investigacion, plasmada en sus libros Un actor se prepara y La construccion del personaje.
Estas obras, que exponen su teoria de la actuacién como una combinacion de técnica interior

y exterior, tuvieron una influencia decisiva en el teatro europeo y estadounidense.
Asimismo, en la biografia escrita por Maria Pérez (2009) se afirma que:

Su trabajo lo desarrollé a partir de elaborar puestas en escena de las obras de su
contemporaneo, el autor dramatico Antdon Chejov. Sus estudios experimentales le
hicieron desarrollar sus teorias sobre la interpretacion; que, en primer lugar, estaban
conectadas con la corriente psicologista de la interpretacién y, posteriormente
influenciado por sus propios discipulos (Meyerhold y Vajtangov) a partir del trabajo de

las acciones fisicas. (p. 81)
Para complementar esta informacion sobre Stanislavski, Pérez (2009) sefiala que:

Fue el primer creador teatral que recogi6 sus investigaciones en unos manuales para
el actor, donde resumia, mostraba, explicaba y ejemplificaba el trabajo de éste. En
sus libros recoge una serie de principios y afirmaciones que resultan coherentes y

consistentes. (p. 81)

Stanislavski es, por tanto, un referente fundamental en el arte de la interpretacion. Sus aportes
al desarrollo del arte actoral son histéricamente reconocidos y han trascendido las fronteras

geograficas e ideoldgicas en el mundo escénico, para alimentar a varias generaciones de
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actores y actrices que, a partir de este método, han potenciado sus capacidades

interpretativas.

Por otra parte, los numerosos escritos, apuntes y libros de su autoria han ayudado a la
construccion de una mirada metédica sobre el acto creativo de la actuacion, cimentando asi

una epistemologia del arte escénico y el actor, en tanto persona y personaje.

El alcance analitico de la obra del artista moscovita incluye no solo la practica interpretativa,
sino también la caracterizacién fisica de los actores, la diccion, la expresion corporal y el
movimiento, el control y la contencion emocional, la conexion entre el ritmo fisico y el ritmo
del lenguaje. Esta aguda mirada sobre cada parte del arte escénico, lo convirtié también en
un pensador de su area que, por otra parte, desarrollé una mirada clara sobre la ética teatral,

evidenciando asi su gran impronta como maestro y como director.
1.4.1 Método o Sistema Stanislavski

El Método o Sistema Stanislavski es una herramienta del entrenamiento actoral occidental
gue detalla el procedimiento para crear personajes creibles a través de sus emociones, se
emplea esta herramienta para acceder de manera profunda a los recuerdos de la intérprete,
permitiéndole alcanzar un estado sensible éptimo para su desempefio. Se dice que
Stanislavski “tras un largo tiempo de estudio y observacion, creé un sistema util para cualquier

intérprete con el fin de conseguir una actuacion mas real y natural” (Escobar, n.d.).

De igual manera, Pamela Jiménez Draguicevic en el articulo Estudios sobre el arte actual

(2019) explica sobre el método:

El fue enmarcando en su sistema la vision de la formacion actoral: el proceso y
desarrollo que el alumno tenga sobre él mismo, gracias a la técnica interna -
psicotécnica, y a la externa —fisica/caracterizacion-; y la vision de la construccion del
personaje en el actor ya formado gracias a un proceso interno y externo. “El principal

secreto del sistema y que justifica las bases es lo subconsciente a través de lo
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consciente. Un objetivo fundamental es llevar al actor a un estado en que el proceso
creador subconsciente surja de la propia naturaleza organica”. (Stanislavski, 2010,

como se cita en Jiménez, 2019, p. 226)

No obstante, Stanislavski cre6 su técnica de interpretacién debido al estado del actor en el
siglo XIX, conocido como Actor Romantico, el que se encontraba en conflicto con el
Naturalismo; por lo cual en el articulo Concepto escrito por Raffino para la Editorial Etecé

(2024), en donde se explica la diferencia entre realismo y naturalismo, de la siguiente manera:

El naturalismo surgié en 1880 como una forma extrema de realismo, mucho mas
cercano a los discursos cientificos del momento, que se proponia hacer obras que
documentaran la sociedad del momento, de la manera mas objetiva posible, con todos

sus rasgos vulgares y sublimes, admirables y sérdidos. (parr. 5)

Por un lado, “se puede utilizar no solo para la actuacion teatral, sino también para la expresion
creativa en otras areas, (...). Al comprender la psicologia del personaje, la conexion
emocional y el contexto, los artistas pueden crear obras mas realistas y convincentes”

(Escobar, n.d, parr. 17).

Concretamente, el Método Stanislavski puede aplicarse para analizar personajes en teatro,
cine, literatura y otras formas de arte. Utilizando las herramientas de este método, un analista
de personajes puede entender mejor la psicologia, las motivaciones y el impacto del

personaje en la obra (Escobar, n.d, parr. 18).

El Método Stanislavski es producto de mucho tiempo de estudio e investigacion y sirve para
definir la manera en que un actor o actriz logra manejar el rendimiento de sus capacidades
interpretativas sobre los elementos més inmateriales e incontrolables de la conducta humana,
entiéndase las emociones y la inspiracién. Para poner al servicio del actor una poderosa y

controlada herramienta interpretativa.
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1.4.2 Memoria Emotiva.

Continuamente, la memoria emotiva, como herramienta actoral es estudiada, analizada y
puesta en practica en los procesos de creacion de personajes. Jaime Torres (2016) docente

de la UNAD, explica sobre esta herramienta:

Ejercicio sumamente delicado pues pretende conectar eventos en la vida del actor
paralelos a la situacion emocional en la obra con el fin de interpretaciones realistas
(...) El trabajo de reconocimiento de las emociones y de la historia que el actor ha
tenido en su vida, pueden favorecer la busqueda del personaje. Sin embargo, es un
trabajo de atencién y escucha, que invita a que un actor no pierda de vista que tiene

su propia realidad y que esta en un trabajo creativo. (p. 5)

Asimismo, Nahum Montagud (2021) explica la memoria emotiva actoral desde una

perspectiva médica:

(...) una de las ideas de este método es el de diferenciar entre lo organico y lo artificial.
Stanislavski era firme creyente de que existian unas leyes naturales que debian
seguirse en las artes escénicas, las cuales, en caso de ser respetadas, diferenciaban
una buena obra, natural y armoniosa, de una mala, artificiosa y sobreactuada. (parr.

12)

Pamela Jiménez Draguicevic también menciona la Psico-técnica como ejercicios orientados

hacia el interior, enfocados en la mente y las emociones:

El entrenamiento personal del actor se fundamenta en la psicologia y la memoria afectiva.
Esta técnica, centrada en el desarrollo del alumno, trabaja en la evocacién de emociones,
llevando el pasado al presente. Se destaca la importancia de la relajacion muscular, la
atencion, la introspeccion, el descubrimiento de unidades y objetivos de una obra desde
el papel, la observacion y la concentracion. Propone ejercicios que combinan psico-

técnica y técnica fisica/caracterizacion. (p. 227)
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Conociendo la perspectiva de estos autores se toman las palabras de Konstantin Stanislavski,
autor central de esta investigacion, quien en su libro llamado El trabajo del actor sobre si

mismo en el proceso creador de la vivencia (2003) expone lo siguiente:

(...) Asi como su memoria visual hace revivir ante su mirada interior un objeto olvidado
hace mucho tiempo, un lugar o una persona, la memoria emocional puede hacer
revivir emociones ya experimentadas. Parecen haberse borrado del todo, pero de
repente alguna sugestion, una idea o una figura conocida hacen que lo dominen las
emociones, a veces con mas fuerza que nunca, otras algo mas débilmente; en algunas
ocasiones son iguales a las de la primera vez y en otras tienen un aspecto diferente.

(p. 218)

De igual manera, para explicar de manera clara y detallada en este apartado de su método
se explica la memoria emotiva con el siguiente ejemplo muestra la estrecha relacion y la
accion mutua que existe entre nuestros cinco sentidos, y también coémo influyen sobre los

recuerdos de la memoria emocional.:

(...) He aqui un caso que me ocurrié hace poco. Dos jovenes, después de una
francachela, recordaban una musiquilla vulgar que habian oido en alguna parte, no
sabian dénde. «Esto ocurrio.., ¢, Dénde ocurrid...? Estabamos sentados al lado de una
columna... o de un pilar», trataba de recordar uno de ellos. «;De qué columna
hablas», exclamoé el otro, «No habia ninguna columna. Comiamos pescado.» «Se
sentia un olor nauseabundo, de agua de colonia», interrumpié el primero. «Eso es.
Los olores y el pescado producian una sensacion repulsiva, inolvidable.» Estas
impresiones los ayudaron a recordar a cierta dama que estaba sentada con ellos
comiendo cangrejos. Después vieron una mesa servida y la columna junto a la cual
realmente habian estado. Uno de ellos imit6 los sonidos de una flauta, mostrando
como los ejecutaba el musico. Record6 al director de orquesta. Asi, gradualmente,

fueron asomando a la memoria los recuerdos de las sensaciones del gusto, el olfato

Anthony Esteban Guaraca Mufioz



UCUENCA 25

y el tacto, y a través de ellos las impresiones auditivas y visuales percibidas aquella

noche. (Stanislavski, 2003. p. 221)
1.5 Gabrielle Roth.

El movimiento es mi medicina, mi meditacion, mi metafora y mi método, un lenguaje
vivo en el que podemos confiar para que nos diga la verdad acerca de quiénes

sSomos, con quién estamos y hacia dénde vamos. No hay dogma en el baile.
Gabrielle Roth.

La vida artistica de Gabrielle Roth se definié en el ambito de la danza, la terapia y la musica.
En una combinacién de las tres disciplinas, Roth, en la década de los setenta, desarroll6 el
enfoque 5Rhytms (5Ritmos), como una herramienta que, al incorporar elementos de las
mencionadas disciplinas, propone una practica de danza y movimiento corporal para todo tipo
de personas, que busca incorporar y desarrollar en cada practicante de los 5Ritmos una

conexién consciente con su capacidad creativa y el grupo humano con el que se los practica.

Segun la biografia escrita por Martha Llanos Zuloaga para la revista OMU (2002) sobre

Gabrielle Roth, se explica que:

Roth naci6 el 04 de febrero de 1941 en San Francisco (Estados Unidos), fue una
bailarina, compositora, directora de teatro y chamana. A fines de la década de 1970;
cred su propuesta de movimiento llamada 5 Ritmos (sic). En la actualidad hay cientos
de profesores de 5 Ritmos (sic) en todo el mundo que utilizan su enfoque en su trabajo.
Roth trabajo en el Kripalu Center for Yoga & Health y en el Omega Institute for Holistic
Studies. Fundd una compafia de teatro experimental en Nueva York, escribio tres
libros, cre6 méas de veinte dlbumes de musica de baile trance con su banda The

Mirrors. (parr. 1)
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De igual manera, y ampliando la informacion sobre la mencionada artista y terapeuta, en el

mismo texto, la autora explica:

Bailarina y directora de teatro, Roth ha sido un referente en el &mbito de la danzay su
conexion con el autoconocimiento humano y la sanacién. Como parte de sus intereses
también estaba el teatro, que era una de sus grandes pasiones, y también cre6 una
vasta coleccion musical, ademas de destacarse como una poeta de prosa mistica con
un impresionante discurso espontaneo. Dedicéd la mayor parte de su vida a los
5Ritmos, una practica de movimiento reconocida a nivel mundial. Su trabajo no solo
activo fisicamente los cuerpos de las personas, sino que también sirvio para nutrir sus

almas. (Llanos, 2022, parr. 4)

En el libro Mapas para el éxtasis escrito por Gabrielle Roth con John Loudon (2010) se detalla

lo siguiente:

Gabrielle Roth ha dedicado su vida a favorecer el crecimiento personal mediante el
movimiento. Fue instructora de movimiento y trabajo corporal del Instituto Esalen en
su momento de mayor ebullicién. Alli trabaj6 junto a Gregory Bateson y a Fritz Perls,
de quienes aprendi6 y a quienes ensefid. Trabaj6é con nifios en centros comunitarios,
con ancianos en centros para la tercera edad y con psic6ticos en instituciones de salud
mental. En la actualidad coordina talleres de teatro ritual y chamanico en Nueva York,

donde ha formado su propia compafiia de teatro. (p.3)
Ademas, en el mismo escrito se detalla:

Para los pueblos originarios de América, el chaman era una figura sanadora. Gabrielle
Roth introduce un chamanismo creativo y moderno, adecuado para estos tiempos
turbulentos y nuestro entorno urbano. Nos alienta a hacer del crecimiento personal
una préctica diaria, superando la inercia y la imitacioén para dar lugar a la imaginacion

y la inspiracién. Sus guias nos conducen a través de los ritmos naturales de la vida,
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delineando el trayecto desde la monotonia hasta el despertar de nuestros poderes
latentes, y sugieren actividades para descubrir al artista y sanador que todos llevamos

dentro. (Roth, 2010, p. 3)

En breve semblanza de Roth nos permite entender su lugar de enunciacién como artistas y

sanadora, contextualizando su practica y su vision de la danza y el movimiento.
1.5.1 5Ritmos de Movimiento

A pesar de que, al conocer las caracteristicas propias de los 5Ritmos, como herramienta de
movimiento, en su practica reside el germen de una exploracién intensa y profunda en la
corporalidad de cada practicante. Esta investigacion sensorial y corporal permite que quien
la realiza pueda permitirse el movilizar los bordes de su movimiento, de sus limites y de la

distancia que estos establecen con el entorno y los demas.

Al movilizar estas barreras, el practicante de los 5Ritmos accede a bancos de informacion

sensible y corpérea que enriqguecen su creatividad y su autoconocimiento.
En el libro Mapas para el extasis (2010), Roth define a estos ritmos como:

(...) cinco expresiones energéticas que trascienden la consciencia: fluidez, stacatto,
caos, lirico y quietud. A través del baile, la cancién, la poesia, la meditacion y el rito
accederemos a un estado de conciencia magico, previo al intelecto, donde la sanacién
y una absoluta transformacion son posibles. Podremos, en definitiva, conectar con ese
saber ancestral, despertar al presente y conocer una auténtica unidad de cuerpo,

mente y espiritu. El resultado es el éxtasis... un estado en el que todo es posible. (p.9)

1.5.1.1 Fluido. Entendiendo los 5Ritmos de Gabrielle Roth se procede a investigar
cada uno de ellos ya que son puntos clave para la creacion dancistica, Maria Margarita
Pefaloza (2012) Profesora de la Danza de 5Ritmos de Gabrielle Roth, autorizada por la

misma y el Moving Center School USA, entiende el ritmo Fluido como:

Anthony Esteban Guaraca Mufioz



UCUENCA 28

Es de naturaleza y energia femenina y proviene de la conexion con la madre tierra y
el enraizamiento. Este ritmo nos conecta con el movimiento circular y continuo. Suave
y generoso con la sensacion receptiva de la «madre tierra» que cuida y protege. Es el
ritmo que nos abre la puerta a tomar contacto con como estamos y que sentimos. Y

se manifiesta en la receptividad de eso en nuestro cuerpo. (parr. 1)
En las palabras de Gabrielle Roth (2010) en su libro Mapas para el éxtasis, describe:

A medida que el espiritu se mueve, dejémonos sencillamente fluir con la musica. No
existe una forma correcta de hacerlo, s6lo existe la propia. Poco a poco emergera
nuestro propio estilo, nuestra manera de ser personal; los movimientos, la respiracion
y el flujo de la musica se fundiran en una unidad dindmica, a tal punto que nos

sentiremos ritmo, fluiremos (p, 48).

1.5.1.2 Stacatto. En este contexto, Maria Margarita Pefialoza (2012), define el ritmo
Stacatto de la siguiente manera:

Es el segundo Ritmo. Es de naturaleza y energia masculina. Nos conecta con

expresar de una forma simple y clara lo que sentimos. Los movimientos son lineales,

angulares y definidos. Dando lugar este ritmo a que nuestro corazén se exprese, y a

dejar salir nuestros sentimientos y emociones. (parr. 2)

La creadora de los 5Ritmos, afirma que “Es como si estuviéramos atrapados en una repentina
tempestad: las olas se agitan, el cuerpo es arrastrado por el ritmo. Comenzamos a movemos
en un rispido staccato de formas definidas, cada movimiento con un principio y un final” (Roth,

2010, p, 44).

1.5.1.3 Caos. Ahora bien, la exploracion de los 5Ritmos de Gabrielle Roth resulta
fundamental para comprender sus aportes a la creacién dancistica, especificamente del Caos

nuevamente se toma como punto de partida a Maria Margarita Pefialoza (2012), quien detalla:
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Es el «casamiento entre el fluido y el staccato», dice Gabrielle Roth. Nos conecta con
soltar el control de nuestros pensamientos, por ende, el control de nuestro cuerpo. Es
el ritmo que nos conecta con soltar; con dejar ir aguello que ya no necesitamos, nos
conecta con la libertad. Y por consecuencia a liberarnos y abrirnos al ser creativo que

es cada uno. (parr. 3)

Desde la vision y las palabras de Gabrielle Roth (2010) describe al Caos de la siguiente

manera:

Ahora el ritmo se intensifica, el compas se acelera. Sobrepasamos la frontera y
entramos en el caos. Perdemos el control. El ritmo nos ahoga. Las luces
relampaguean, el escenario gira enloquecido. Nos zambullimos a una especie de rito
primal, hundiéndonos cada vez mas en nosotros mismos, en un trance despierto. (p.

44)

1.5.1.4 Lirico. Segun Pefaloza (2012), el ritmo Lirico se define como:

Luego de haber soltado y dejado ir aquello que ya no necesitamos en el cuerpo y en
la mente, nos sentimos mas livianos y mas auténticos con nosotros mismos, con el
otro y con el todo. Dando este espacio a la expresion del alma. Nos conecta con la

liviandad; la luz interna y el nifio interno (parr. 4).

Para esta investigacion lo que detalla Gabrielle Roth (2010) en su libro ya mencionado nos
ayuda y motiva a colocarnos en su perspectiva y contribuye a la traduccién de cada ritmo,

esta vez habla del lirico de la siguiente manera:

Justo en el momento en que creemos estallar o derrumbamaos, nos posamos como
una pluma sobre los rasgos livianos de nuestro ser, en ritmo lirico. Las luces se funden
en tonos pastel, los violines desembocan en una dulce melodia y el cuerpo se desliza
en curvas majestuosas, como en un vals. La vena lirica es deliciosa como fruta fresca,

juguetona como una nutria, arrulla como brisa de verano. Ondulantes, sintiéndonos

Anthony Esteban Guaraca Mufioz



UCUENCA 0

livianos sobre nuestros pies, giramos como Isadora, cada vez mas lento, hasta que

sobreviene la quietud (p, 45).

1.5.1.5 Quietud. Es momento de hablar del ultimo ritmo, después de esta larga

travesia el estado corporal llega hasta la Quietud, Pefialoza (2012) cuenta:

Es el quinto y ultimo Ritmo. Es el «regreso a casa», al vacio de nuestra mente y
guietud de pensamientos y al movimiento consciente de nuestro cuerpo con cada
inhalacion y exhalacién que sale de él. La danza es el vehiculo, el destino final la
quietud. Gabrielle Roth dice que “la quietud es uno de los ritmos mas dificil de explicar,
ya que es como llegar a ese espacio desconocido en consciencia plena con nuestra

respiracion”. (parr. 5)

Para corroborar esto ultimo que afirma, Roth (2010) lo describe como: “Nos dejamos caer al
piso, sentimos ascender y descender la respiracion, contraerse y expandirse. La quietud esta
plena de ser. De estar vivo. Nos sentimos radiantes, transformados, extaticos. El cuerpo esta

quieto, pero por dentro todo vive en movimiento” (p. 45).

En este capitulo se ha presentado un analisis detallado de diversas herramientas clave, como
la auto-etnografia, el disefio escénico, la memoria emotiva de Konstantin Stanislavski y los
5Ritmos de movimiento de Gabrielle Roth. Estas herramientas aportan un valor significativo
al proyecto de investigacion y creacion, ya que permiten la hibridaciéon de elementos del teatro
y la danza. A través de esta combinacion, se logra generar un material escénico enriquecido,
gue explora nuevas formas de expresion artistica y narrativa. A partir de ellas, se ha
desarrollado un proceso de exploracién y composiciébn que desembocéd en el ejercicio

escénico presentado, Bajo la sombra de lo desconocido.
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Capitulo Il

Herramientas de Entrenamiento y Creacidon Para la Composicién de Materiales

Escénicos

En este capitulo, se analizaran los ejercicios de creacion y composicion que se implementaron
a lo largo del proceso de desarrollo de la obra Bajo la sombra de lo desconocido. A través de
estos ejercicios, se buscé identificar y aplicar herramientas tanto dancisticas como de
entrenamiento actoral que contribuyeran de manera adecuada y coherente a la narrativa de

la obra.

Desde una perspectiva como director, se analizara estas herramientas creativas y su
implementacién en el proceso de construccion de la obra. Se profundizar4 en cémo cada
recurso fue descubierto, explorado y seleccionado, con el objetivo de integrar un lenguaje
corporal y actoral que fortaleciera la vision artistica y temética de la pieza. Este andlisis busca
evidenciar cémo estas estrategias ayudaron a establecer una conexién mas profunda entre
el movimiento, la narrativa y la construccién dramatica, favoreciendo asi una experiencia

escénica mas rica y significativa.

De este modo, al contar con bases tedricas claras y bien fundamentadas, la aplicacion
practica de cada herramienta se desarrolla de manera organizada. Se explica el aporte
especifico de cada una y cémo se transita desde el estudio auto-etnografico hacia el disefio
escénico, para luego recurrir a la memoria emotiva y, finalmente, traducirla al cuerpo a través

de los 5Ritmos de Gabrielle Roth.
2.1 Recoleccion de Datos Etnogréficos

Para iniciar el proceso creativo, iniciamos una busqueda profunda de elementos que
despertaran nuestro interés personal, guiados por la catedra de Laboratorio de Creacion. A
este proceso lo denominamos el "Baul", una fase en la que recopilamos informacién relevante

sobre temas que nos interesaban abordar, tales como fotografias, textos, videos y otros
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medios. La idea detras del "Baul" era reunir todo aguello que resonara con nosotros a nivel
personal para luego integrarlo en el proyecto creativo. Esta etapa inicial nos permitié organizar
nuestros pensamientos e identificar tematicas clave, como la evolucion de la personalidad y

las crisis de identidad.

Este proceso, aunque en un principio fue algo confuso, proporcion6 una direccion clara hacia
donde se queria avanzar con el proyecto de creacion. A través del "Baul", surgié un interés
compartido en explorar el cambio en la naturaleza humana. Esta colaboracion fue esencial
para definir el enfoque del proyecto, definiendo de manera clara los roles y responsabilidades

compartidas entre intérprete-creadora y director.

Como ya se menciond, el tema central que se decidié abordar fue la crisis de identidad, un
aspecto personal de la experiencia de Cristina que se considerod crucial para explorar en la
obra. Para profundizar en este tema, se recurre a diversas técnicas de recoleccion de
informacion, incluyendo métodos etnograficos como entrevistas, andlisis de fotografias,
audios y otros materiales audiovisuales. Estos recursos fueron fundamentales para recopilar
datos que enriquecieran la narrativa y proporcionaran una vision auténtica de la experiencia

de Cristina.

En las primeras reuniones creativas, enfrentamos algunas dificultades sobre como abordar el
tema de la crisis de identidad. Sin embargo, es importante destacar la comunicacién abierta
y el respeto mutuo que existia entre los creadores. La confianza previa en esta relacion de
amistad nos permitid6 hablar con franqueza sobre temas delicados y, o mas importante,
obtener el consentimiento de Cristina para usar su historia como base para la obra. Este nivel
de confianza fue esencial para garantizar que el proceso creativo respetara su experiencia

personal y permitiera que el arte contara su historia de manera auténtica.
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La recoleccién de datos etnogréaficos fue un proceso estructurado que ocurrié en varias
etapas, cada una de las cuales contribuyé a la creacion del proyecto. A continuacion, se

describen las fases principales de este proceso.
2.1.1 Entrevistas.

La primera etapa consisti6 en realizar entrevistas con Cristina para profundizar en su
experiencia con la crisis de identidad. Como director, se entiende que este tema era delicado,
por lo que se llevé a cabo una investigacion previa sobre las crisis identitarias para abordar
la entrevista de manera informada. El objetivo era que la conversaciéon fuera productiva,

ofreciendo informacién valiosa para el proceso creativo.

Durante la entrevista, se explora el contexto en el que surgi6 la crisis de identidad de Cristina,
indagando en los eventos que la desencadenaron. Se descubre que esta crisis se originé tras
la pérdida de su hermano menor cuando ella tenia tres afios, un acontecimiento traumatico
gue impacté profundamente su desarrollo emocional. A partir de esta informacion, se
comienza a analizar como este evento afectd su comportamiento posterior, revelando que
Cristina comenz0 a aislarse y a construir una "zona de confort" que la mantenia desconectada
del mundo exterior. Este aislamiento es un indicador claro de que estaba experimentando una

crisis de identidad.

Uno de los aspectos mas reveladores de la entrevista fue cuando Cristina compartié que, de
nifa, solia preguntar a su madre ";Mami, quién soy?”. Esta pregunta era un claro reflejo de
su desconexién tanto con su mundo interno como externo, una sefial de que no se reconocia

a si misma en su entorno, lo cual era un punto crucial para comprender su crisis de identidad.

Estas entrevistas permitieron, entonces, levantar la primera etapa de informacion que
alimentaria los recursos y herramientas creativas: fueron el inicio de la investigacion que nos

ayudo a generar un campo de estudio mas localizado y definido.
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2.1.2 Recoleccion de Fotografias

Tras finalizar las entrevistas, se dio inicio a la segunda etapa del proceso de recoleccién de
datos: la recopilacion de fotografias. Este recurso visual fue crucial para obtener una
comprension mas profunda del entorno en el que Cristina crecid y vivio su crisis de identidad.
Las imagenes brindaron una vision mas intima de su vida, ayudando a visualizar los colores,
los escenarios y la vestimenta que la rodearon en momentos clave. Estos elementos visuales
fueron fundamentales para construir la narrativa estética de la obra, proporcionando una base

soélida para la creacién escénica.

A partir de las fotografias, se establecié un vinculo directo entre las imagenes y las acciones
fisicas que la intérprete debia ejecutar en escena. Cada fotografia evocaba un estado
emocional especifico, el cual se tradujo en movimiento corporal asociado a los ritmos
estudiados, basandose en lo que cada imagen sugeria para el desarrollo de la escena. Por
ejemplo, la presencia predominante del color azul en las imagenes de la infancia de Cristina
fue un elemento clave que se traslado tanto al disefio de iluminacién como a la paleta de

colores que predominaba en ciertos momentos de la obra.

El color azul, recurrente en las fotografias de una nifia sonriente y risuefia antes de atravesar
su crisis de identidad, fue interpretado como una representacion de la calma y la inocencia
de aquella etapa de su vida. Este color se utilizé para iluminar momentos especificos en
escena, aportando una atmosfera sensible que reflejaba esa sensacién de tranquilidad y
felicidad, a la que se le denomind la zona de confort. Ademas, la musicay los efectos sonoros
gue acompafiaban estas escenas también fueron disefiados para evocar la misma sensacion
de serenidad y plenitud que las imagenes proyectaban. De este modo, las fotografias se
convirtieron en un puente entre el pasado de Cristina y su representacion en el escenario,

proporcionando un contexto emocional y visual que enriquecio la narrativa de la obra.
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El proceso de seleccién de estas fotografias fue altamente personal y subjetivo, ya que la
intérprete misma eligio aquellas imagenes que resonaban con de acuerdo a la autopercepcion
de la historia. Al revisar su infancia, se dio cuenta de que el color azul habia sido un elemento
constante y simbdlico en su nifiez, lo cual se tradujo directamente en la concepcion estética
de la obra. Esta conexion emocional entre la intérprete y las imagenes fue lo que permitié que

la traduccion de las mismas al lenguaje escénico fuera tan efectiva y significativa.
2.1.3 Material Sonoro

La tercera etapa del proceso consistio en el andlisis detallado de materiales sonoros, centrado
en la exploracién de sonidos y musica que influenciaron de manera significativa la vida de
Cristina. El objetivo principal fue estudiar cémo la intérprete respondia corporalmente a estos
estimulos sonoros durante las improvisaciones, con la finalidad de encontrar un estado
emocional y fisico que resonara con sus vivencias, tanto antes como durante su crisis de
identidad. Este proceso permiti6 una inmersion profunda en el personaje impulsando a
identificar como ciertos sonidos podian evocar momentos claves en su vida y traducirlos en

movimiento.

A través de esta investigacion sonora, se identificaron sonidos especificos que Cristina habia
asociado con recuerdos y emociones importantes a lo largo de su vida. Estos sonidos se
convirtieron en una herramienta poderosa para crear una narrativa clara de "antes" y
"después" en el desarrollo de la obra; lo que permiti6 evocar, de manera efectiva, las
emociones y experiencias que definieron su crisis de identidad. Los sonidos complementaron
el movimiento en escena transformando esta en una especie de detonador emocional para la
intérprete, conectandola con el estado animico que Cristina experimentaba en esas

coyunturas especificas de su existencia.

El sonido fue fundamental para estructurar la obra a nivel técnico, de igual manera para

aportar una capa de autenticidad emocional que enriquecio el proceso creativo. La intérprete,
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al enfrentarse a los estimulos sonoros, reaccionaba de manera genuina, lo que permitié una

conexién emocional mas profunda con su personaje.

Durante este proceso, Cristina misma fue capaz de identificar sonidos que le recordaban
momentos especificos de su vida, desde su infancia hasta el punto mas intenso de su crisis.
Este reconocimiento aport6 un nivel de hondura emocional que le permitio a la intérprete

acceder a una autenticidad aiin mayor en su representacion escénica.

El andlisis de los materiales sonoros también ayudé a establecer un diadlogo entre la masica
y el cuerpo, permitiendo que el ritmo y la tonalidad de los sonidos guiaran los movimientos de
la intérprete en escena. Esto cred un flujo organico entre el sonido y el cuerpo, donde ambos
se influenciaban mutuamente. Por ejemplo, ciertos sonidos leves y calmados, que habian
estado presentes en la infancia de Cristina, desencadenaron movimientos mas suaves y
fluidos, mientras que los ruidos entre cortados, de alta tonalidad, asociados con momentos
de confusion y crisis, provocaron movimientos mas tensos y fragmentados. Este uso de los
sonidos contribuyé a estructurar la obra de una manera que reflejara el viaje emocional de

Cristina, destacando la transformacién de su identidad a lo largo de la narrativa.
2.2 Improvisacion con la memoria emotiva

Como director de la obra Bajo la sombra de lo desconocido, el uso de la memoria emotiva de
Konstantin Stanislavski fue una herramienta usada para entrenar a la intérprete y permitirle
acceder a una credibilidad auténtica en escena. Este proceso se implementé desde las
primeras etapas del calentamiento previo a los ensayos, enfocado en la propiocepcion del
cuerpo. Durante estas sesiones, el objetivo principal era que la intérprete reconociera sus
sensaciones internas, concentrandose en el ser y el estar. De esta forma, establecia una
conexién profunda con sus emociones y sensaciones corporales, lo que era fundamental para

construir una interpretacion soélida y creible.
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La técnica de la memoria emotiva, desarrollada por Stanislavski, se basa en que el actor
recurra a experiencias pasadas y emociones propias para aportar veracidad y profundidad a
su actuacién. Aplicar este enfoque en la intérprete requiri6 que ella explorara y reviviera
momentos significativos de su vida personal, conectando esos recuerdos con las emociones
gue necesitaba transmitir en escena. A lo largo del proceso, la intérprete se enfrenté a
momentos personales delicados que, una vez superados, enriquecieron su actuacion. Este
enfoque no sélo aumento la verosimilitud de su interpretacion, sino que también le permitio
tener una comprension mas profunda del personaje y de la narrativa de la obra, facilitando

una mayor conexion emocional con el publico.

Después del calentamiento, el proceso de creacién continuaba con una investigacion
profunda de la informacion etnografica recopilada previamente. Estos datos, fundamentales
para la construccion del personaje y el contexto de la obra, se convirtieron en una herramienta
crucial durante los ensayos. La intérprete estudiaba los elementos etnogréficos y los integraba
de manera organica en su interpretacién, lo que permitié que su actuacion fuera mas rica y
matizada. Este proceso de integracion otorgaba un sentido de autenticidad y contexto a cada
movimiento y emocion que expresaba en escena, creando una actuacion coherente y cargada

de significado.

Una de las técnicas que empleamos en este proceso fue el uso de sonoridades especificas,
cuidadosamente seleccionadas para provocar respuestas emocionales y fisicas en la
intérprete. Estos sonidos, cargados de significados personales y evocativos, servian para
inducir una serie de emociones y estados de animo que ayudaban a la intérprete a conectar
con sus recuerdos. Al experimentar estas respuestas fisicas y emocionales, la intérprete
reaccionaba desde un punto de vista racional y desde una respuesta sensorial y corporal, lo
gue le permitié acceder a una gama mas amplia de emociones. Este enfoque dindmico afiadio
profundidad y autenticidad a su actuacion, permitiéndole manifestar diversos estados

sensibles durante la obra.
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El resultado de este proceso de entrenamiento fue la manifestacion de mdultiples estados
emocionales en la intérprete, cada uno con su propia intensidad y matiz. Estos estados se
vieron reflejados en las emociones que transmitia, asimismo en su lenguaje corporal, su voz
y Su presencia escénica. La capacidad de la intérprete para acceder y expresar estos estados
con intensidad y autenticidad adicioné una capa méas de profundidad a la obra, haciendo que

su actuacion fuera mas impactante y resonante para el publico.

El entrenamiento actoral basado en la memoria emotiva, junto con la integracion de la
herramienta etnografica y los impulsos sonoros, permitieron que la intérprete alcanzara un
nivel de credibilidad en escena que resonaba intensamente con la audiencia. Cada ensayo
se convirtio en una oportunidad para profundizar en la comprension del personaje y explorar
nuevas formas de expresion emocional. A través de este enfoque, se mejoré la capacidad de
la intérprete para transmitir emociones auténticas, desarrollando una mayor conciencia de su
propio cuerpo como herramienta expresiva. Esto le permitio utilizar su cuerpo de manera mas
consciente y efectiva para comunicar las emociones y experiencias que atravesaba su

personaje.

Desde mi perspectiva como director, la combinaciéon de la memoria emotiva de Stanislavski,
el uso de informacion etnografica y la incorporacion de sonoridades especificas permitié crear
una interpretacion rica y matizada en Bajo la sombra de lo desconocido. Esto permitio
enriguecer la actuacion de la intérprete, también elevd la calidad general de la obra,
ofreciendo al publico una experiencia teatral profunda y emocionalmente resonante. La
exploracién de la propiocepcion, la concentracién en el ser y estar, junto con la capacidad de
acceder a varios estados sensibles, fueron fundamentales para lograr una actuacion creible
y conmovedora, reafirmando la importancia de estas técnicas en el proceso creativo y artistico

del teatro.
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Ademads, el uso de la memoria emotiva facilité el acceso a las emociones mas profundas de
la intérprete, contribuyendo a una conexion directa entre el cuerpo, la mente y las emociones,

traduciéndose en una actuacion sensible.

Al finalizar cada ensayo, el equipo creativo reflexionaba sobre cémo cada elemento —la
memoria emotiva, los estimulos sonoros y la informacion etnogréfica— se entrelazaban para
generar una experiencia escénica que transformaba los recuerdos en movimiento. Este
concepto permite tenerlo como base soélida para la creacidon de la obra impulsando a la

intérprete a fortalecer su técnica y su sensibilidad artistica.
2.3 Improvisacion con los 5Ritmos

Después de asegurarme, como director, de que la intérprete habia encontrado un estado
sensible-corporal mediante la herramienta de entrenamiento actoral de Stanislavski y su
técnica de memoria emotiva, procedimos a la crucial etapa de traducir estas emociones y
estados internos al movimiento fisico. Este proceso es particularmente esencial dado que la

obra, Bajo la sombra de lo desconocido, es de caracter dancistico.

El movimiento no es s6lo una parte de la actuacion, también se convierte en el medio principal
para contar la historia y transmitir los matices de la crisis de identidad que la intérprete explora
a lo largo de la obra. La traduccién de cada estado emocional y animico que encontramos
durante el proceso creativo se convirti6 en una narrativa fisica, en la que el cuerpo hablaba
por si mismo, complementada con el uso del sonido que acentuaba la atmésfera emocional

de cada escena.

El proceso de traduccion a las acciones corporales comenzé desde el momento en que la
intérprete, conectada profundamente con sus emociones, iniciaba los movimientos que
correspondian a los recuerdos evocados a traves de la memoria emotiva. La crisis de
identidad, como tema central de la obra, exigia una gran variedad de movimientos que

reflejaran la confusion, el caos y la eventual reconciliacion de la intérprete con su propio ser.
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Para lograr este objetivo, como director se opta por el uso de la metodologia de los 5Ritmos
de Gabrielle Roth, un enfoque que estructura el movimiento corporal en cinco dinamicas
destinadas a la sanacion: fluidez, staccato, caos, lirismo y quietud. Cada uno de estos ritmos
representa una faceta de la experiencia emocional de la intérprete. Por ejemplo, la fluidez se
emplea para transmitir momentos de introspeccion y calma, mientras que el caos y el staccato
se utilizan en las escenas mas turbulentas, donde la crisis de identidad se intensifica y se

expresa a través de movimientos abruptos y descontrolados.

Estos distintos estilos de movimiento permitieron a la intérprete explorar y expresar una
amplia gama de emociones proporcionando una representacion mas matizada e intensa de
la crisis de identidad. La combinacion de movimiento y sonido se integraba de manera
armoniosa para crear una narrativa fisica que contaba una historia de lucha interna. El uso
del sonido, en este caso, era esencial para acentuar cada estado animico, ya que
proporcionaba una atmdsfera sensorial que guiaba al publico a través de los diferentes niveles

emocionales que experimentaba la intérprete.

Como director, uno de mis objetivos fundamentales era que la traducciéon de estos estados
emocionales mediante el movimiento corporal fuera lo mas fiel posible a la experiencia interna
de la intérprete. Cada movimiento debia reflejar de manera auténtica los momentos de lucha,
duda, y finalmente aceptacién y reconciliacion. La capacidad de la intérprete para acceder a
estas emociones a través de su cuerpo hizo que la obra tuviera una profundidad emocional
tangible que resonaba con la audiencia. El publico observaba una serie de movimientos que
se sentia inmerso en la experiencia de la crisis de identidad, gracias a la manera en que la

intérprete traducia sus emociones internas a través de su cuerpo.

La metodologia utilizada para esta obra no se limitd a la danza como una forma de expresion
artistica, también fue una herramienta poderosa para explorar las complejidades de la
identidad humana. Al integrar la actuacion con el movimiento dancistico, se permitié a la

intérprete desarrollar una comprensiéon mas profunda de su propio ser, al tiempo que el
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publico experimentaba de manera directa las luchas internas y el viaje emocional hacia la
auto-comprension. La combinacion de la fluidez, el caos y la quietud proporcioné una rica
variedad de emociones que permitieron una representacion visual y fisica de la crisis de
identidad, haciendo que la actuacion fuera, ademas de una narracion de eventos, una

experiencia emocional en si misma.

Sobre la riqueza emocional que este enfoque aporté a la obra, también ofrecid una
oportunidad para reflexionar sobre la capacidad del cuerpo para comunicar de una manera
gue las palabras no siempre pueden. La lucha interna de la intérprete, expresada a través de
su lenguaje corporal, capturaba la esencia de la crisis de identidad sin necesidad de recurrir

al dialogo verbal, haciendo que el movimiento se convirtiera en la voz principal de la narrativa.

Finalmente, el enfoque integrador de la actuacion y el movimiento dancistico enriquecié la
obra en términos artisticos, de igual manera permitio a la intérprete y al publico participar en
una experiencia teatral profundamente emocional y resonante. Este proceso de traduccion
del recuerdo al movimiento resulté en una obra que invitaba a la reflexion; hablando sobre la
crisis de identidad en si misma, sobre la manera en que el cuerpo puede convertirse en una
herramienta poderosa para contar historias que tocan las fibras méas intimas de la experiencia

humana.
2.3.1. Ola Completa (5Ritmos)

La "ola completa", como se denomina al ciclo completo de los 5Ritmos, fue utilizada vy
adaptada con el fin de que la intérprete experimentara cada uno de ellos de manera vivencial.
Se buscaba que la intérprete no Unicamente ejecutara los movimientos de forma mecénica,
sino que los viviera intensamente, conectando cada ritmo con un estado emocional particular
gue resonara con su proceso interno. Esto le permitiria explorar las diversas capas de su
identidad y su historia personal, aspectos esenciales en la creacion de la obra Bajo la sombra

de lo desconocido.
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El Fluido, el primer ritmo, invitaba a la intérprete a conectarse con su cuerpo de una manera
suave, continua y circular. Era el momento de introspeccion, en el que el cuerpo se movia de
manera organica, fluyendo sin resistencia. El Fluido representaba el comienzo de la
exploracién de su ser y proporcionaba una base para los ritmos que vendrian después. La
experiencia de moverse en este estado permitia a la intérprete entrar en contacto con su

propio cuerpo, sentir sus articulaciones, su respiracion, y estar presente en el momento.

A medida que la intérprete transitaba hacia el Staccato, los movimientos se volvian mas
definidos, angulares y directos. Este ritmo implicaba una mayor conexién con el mundo
exterior y una expresion mas concreta de las emociones. Era un punto en el que la intérprete
podia experimentar la energia de la tensién y la liberacion, la direccién y la claridad en sus
movimientos. El Staccato le permitia encontrar una relacién mas directa entre sus emociones
y la forma en que estas se manifestaban a través de su cuerpo, estableciendo asi una

comunicacion mas clara con el espacio y su entorno.

Luego, el Caos, como su nombre sugiere, rompia las estructuras anteriores y sumergia a la
intérprete en un estado de descontrol. En este ritmo, los movimientos se volvian cadticos,
impredecibles, y permitian la liberacion de tensiones acumuladas. El Caos representaba el
conflicto interno de la intérprete, su lucha con la identidad y los momentos de crisis emocional.
Aqui, se le alentaba a dejarse llevar por el movimiento, permitiendo que su cuerpo
respondiera libremente, sin restricciones ni pautas preconcebidas. Este ritmo servia como un
punto de inflexion en el proceso, donde la intérprete podia experimentar una verdadera

catarsis fisica y emocional.

El siguiente ritmo, el Lirico, ofrecia una sensacion de alivio y ligereza después del caos. Aqui,
los movimientos se volvian mas ligeros, juguetones y aéreos. El Lirico representaba un estado
de integracién y de aceptacion, en el que la intérprete podia conectarse con la alegria y la

libertad de ser. A través de este ritmo, se buscaba que la bailarina encontrara un nuevo
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sentido de libertad en su cuerpo, permitiendo que su creatividad fluyera sin los pesos

emocionales que se habian liberado en el Caos.

Finalmente, la intérprete llegaba al ritmo de la Quietud. En este estado, los movimientos eran
minimos, casi inexistentes, y se centraban en la presencia interna. La Quietud permitia que
la intérprete experimentara un estado de serenidad, reflexion y contemplacion. Era un
momento en el que se podia integrar todo lo experimentado en los ritmos anteriores, cerrando
el ciclo de la Ola. En la Quietud, la intérprete no solo descansaba fisicamente, sino que

también alcanzaba un nivel profundo de auto-comprension y aceptacion.

La finalidad de este proceso era que la intérprete-creadora viviera cada ritmo como una fase
transitoria y que encontrara en cada uno un punto de partida personal y emocional desde el
cual trabajar individualmente. Al experimentar la Ola completa de los 5Ritmos, pudo identificar
gué aspectos de cada ritmo resonaban mas con su propia experiencia de crisis de identidad.
Esto le permitia abordar su proceso creativo desde una perspectiva mas consciente y

enriguecedora, lo que resultaba esencial para la calidad artistica y emocional de la obra.

Este método facilité el desarrollo de una interpretacion mas profunda y auténtica brindando a
la bailarina herramientas para trabajar cada ritmo por separado, encontrando en ellos matices
gque enriquecieron su desempefio. A medida que avanzaba en el proceso creativo, la
intérprete podia recurrir a los estados emocionales experimentados en cada ritmo para dar
vida a su personaje, haciendo que el publico viera un despliegue técnico de danza en una

historia contada a través del movimiento, llena de significado y autenticidad.
2.3.2. Ritmos Trabajados por Separado

Una vez investigada y experimentada la Ola completa de los 5Ritmos, se decidié desglosar
cada uno de estos ritmos para trabajarlos individualmente. El objetivo de este enfoque era
profundizar en el significado/interpretacion/traduccion que se hacia de cada movimiento,

permitiendo que la intérprete explorara y expandiera su expresion corporal. Esto resultaba
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esencial para la obra, ya que se buscaba desarrollar un lenguaje corporal que no solo fuera
estético, sino a la vez narrativo, capaz de contar una historia a través del movimiento y la

danza.

2.3.2.1 Fluido. Como director de la obra, se plantea el estudio profundo del primer ritmo de
la Ola completa descrita por Gabrielle Roth: el ritmo Fluido. Desde este enfoque, se percibe
gue la intérprete, al sumergirse en este estado corporal, comienza un proceso interno que la
coloca en una fase de exploracién y busqueda. Este ritmo es fundamental para introducir a la
interprete en el contexto de la obra, ya que sugiere el inicio de una crisis de identidad. La
finalidad de estudiarlo es desentrafiar y darle el matiz preciso que necesita la historia para

transmitir la fragilidad del momento que atraviesa la protagonista.

La investigacion se enfocOd en el movimiento fluido como una metafora de la crisis de
identidad. Se exploré la "caminata fluida", un desplazamiento en el que la intérprete parecia
estar en constante busqueda, pendulando desde la cabeza hasta el tronco. Este movimiento
oscilante, que se amplifica a lo largo del cuerpo, refleja una sensacion de desorientacion y
vulnerabilidad, como si el personaje se viera atrapado y envuelto progresivamente por la
situacion. En este flujo de movimientos, se integré un momento clave en el que la intérprete
se quita la ropa, quedando expuesta, despojada de toda identidad tangible. Este acto fisico
simboliza la pérdida de las capas superficiales que definen al ser humano y cémo, en una

crisis de identidad, la persona se siente completamente despojada de aquello que creia ser.

El uso del ritmo Fluido también se relaciona con la idea de cémo una crisis de identidad puede
desarrollarse de manera imperceptible. Al principio, como director, se propuso que los
movimientos de la intérprete fueran suaves y continuos, casi imperceptibles para el
espectador, con la intencidn de transmitir la fluidez con la que una crisis puede instalarse en
la vida de una persona. Este tipo de crisis, similar a un rio que fluye suavemente antes de

encontrarse con un obstaculo, puede aparecer sin previo aviso, envolviendo lentamente al
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individuo en sus corrientes, hasta que se convierte en una parte esencial de su experiencia

cotidiana.

En este contexto, el ritmo Fluido se utiliza como la primera etapa de la narrativa dancistica de
la obra, donde el cuerpo de la intérprete refleja como los primeros signos de una crisis de
identidad pueden ser sutiles y graduales. La fluidez del movimiento es vital para representar
cdmo estas crisis comienzan a moldear la percepcion del sujeto, alterando su mundo interno
y su relacién con el entorno. Esta exploracion fisica y emocional permite que la intérprete
acceda a un estado de vulnerabilidad, necesario para que el publico pueda conectar de

manera profunda con el personaje y su evolucion dentro de la trama.

Al trabajar con estos movimientos, se le otorga a la intérprete la oportunidad de explorar y
expandir su propio lenguaje corporal. La fluidez es un vehiculo para representar el desarrollo
de la crisis sirviendo como un medio para que se encuentre nuevas formas de expresar
emociones complejas. La continuidad del movimiento le permite acceder a una gama de
matices emocionales, desde la serenidad hasta la confusion, aportando mayor profundidad a

su interpretacion.

Finalmente, la incorporacion del ritmo Fluido como parte de la estructura narrativa de la obra
permite establecer una base soélida sobre la cual se desarrollan los siguientes estados
emocionales y fisicos que atravesara el personaje. Como director, se utilizé este ritmo para
guiar a la intérprete en su proceso creativo invitando al pablico a una inmersion progresiva en
la crisis de identidad que se despliega ante ellos. La fluidez inicial del movimiento establece
un tono envolvente que sirve de punto de partida para la exploracion mas profunda de la
crisis, abriendo el espacio para que las emociones mas intensas y cadéticas emerjan en etapas

posteriores del montaje.

Este enfoque meticuloso y simbdlico del ritmo fluido en la obra le otorga una mayor coherencia

tematica y estética que también refuerza el mensaje central sobre la complejidad de la
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identidad humana y cobmo, a menudo, lo que parece ser una simple corriente interna puede

transformarse en una marea poderosa que define la experiencia de la persona.

2.3.2.2 Staccato. La exploraciéon del movimiento Staccato fue fundamental para
representar el climax de la crisis de identidad en la obra. Este tipo de movimiento,
caracterizado por la precision y la definicion clara entre el inicio y el final de cada gesto,
permitié transmitir la intensidad de la crisis en su cuspide. A través del Staccato, el cuerpo de
la intérprete se movia en fragmentos bruscos, lo que simbolizaba la fragmentacién interna
gue con frecuencia acomparia a este tipo de crisis emocional. Los movimientos, entrecortados
y abruptos, lograban plasmar la disociacion que experimenta el individuo en medio de una

crisis de identidad, rompiendo la continuidad natural de su flujo vital.

La fragmentacion del cuerpo en escena, con movimientos claramente segmentados, reflejaba
cémo la identidad se descompone en partes inconexas durante una crisis, ilustrando una
lucha interna. Desde la mirada externa, se observd como el lenguaje corporal de la intérprete
se transformaba, afectado profundamente por el uso del Staccato, conectando de manera
directa con el hilo conductor de la narrativa de la obra. En este sentido, los movimientos
entrecortados de este ritmo se convirtieron en una metafora fisica de la interrupcién en la vida
del personaje, simbolizando la ruptura y el caos internos que atraviesa, y como las piezas de

su identidad, dispersas y desordenadas, deben ser reunidas nuevamente.

En este proceso, el estado emocional de la intérprete se intensificaba conforme los
movimientos adquirian mayor rigidez y rapidez. Cada accion se veia acompafiada de un
principio y un fin muy claros, lo que generaba un ambiente de angustia y desesperacion en el
escenario. A partir de la perspectiva de director, esta tensién era explotada deliberadamente
para mostrar un cuerpo que no solo sufre, sino que también lucha desesperadamente por
encontrar sentido en medio del desorden emocional. El uso del Staccato comunicaba la crisis
de identidad generando una atmésfera de tension y conflicto interno, donde cada movimiento

parecia desgarrar aln mas las capas del personaje.
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El Staccato, como elemento del lenguaje corporal, se empled con la intencion de destacar la
contradiccion entre el deseo de control y la realidad de una identidad fragmentada. La
intérprete, mediante movimientos cortos y precisos, transmitia visualmente la lucha por
mantener la coherencia personal en medio del problema. Cada pausa entre los movimientos
representaba un momento de quiebre, una desconexién temporal del mundo exterior, y, al
mismo tiempo, una reflexion sobre la situacion interna que vive el personaje. El efecto que
esto generaba en la audiencia, a lo largo de las revisiones en la catedra de Investigacion del
proceso creativo era una sensacion palpable de angustia y desconcierto, involucrandolos en

la experiencia emocional del personaje de una manera visceral.

Ademas, el uso del Staccato afectdé la corporalidad de la intérprete sirviendo de
enriguecimiento en el lenguaje artistico de la obra. Los movimientos fragmentados llegaron a
ser una representacion de la crisis, asimismo, como parte del proceso creativo, ofrecian una
exploracién méas profunda de las emociones del personaje. El cuerpo se convertia en un
campo de batalla donde la identidad, dividida en fragmentos, intentaba ser recompuesta a
través de gestos que rompian el flujo natural de la narrativa escénica. Como director, se buscé
intencionalmente que estos movimientos expresaran la vulnerabilidad del personaje,
mostrando como la crisis interna afecta su capacidad de relacionarse tanto consigo misma

como con el entorno.

Al integrar el Staccato en la estructura de la obra, se consiguié un efecto draméatico que
reflejaba el momento de mayor intensidad de la crisis de identidad. Este tipo de lenguaje
corporal permitié explorar la complejidad de la lucha interna de la intérprete, donde la rigidez
y fragmentacion de los gestos simbolizaban la imposibilidad de mantener la coherencia
personal frente a la crisis. La estructura y el ritmo entrecortado del staccato rompian con la

fluidez de los movimientos previos, subrayando el momento de mayor conflicto emocional.

2.3.2.3 Caos. El caos, caracterizado por movimientos erraticos y desordenados,

representa un punto crucial en la narrativa de la obra, simbolizando la necesidad urgente de
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romper con las limitaciones impuestas por la crisis de identidad. En esta etapa, la intérprete
atraviesa una intensa lucha interna, manifestada en su corporalidad. Cada gesto errético
refleja la confusidn y el deseo desesperado de escapar de la crisis, un intento de liberarse de
las ataduras internas y reconciliar las distintas facetas de su identidad. El Caos, por tanto,
evidencia un desorden externo, siendo asi que también da forma al tumulto interno que la

persona experimenta mientras trata de recomponer las piezas fragmentadas de su ser.

En esta etapa, el caos surge naturalmente como continuacion de la Ola completa de los
5Ritmos de Gabrielle Roth, especificamente después del Staccato. La progresién entre
ambos ritmos es clave: a medida que el staccato incrementa en velocidad e intensidad, el
cuerpo inevitablemente desencadena un estado de caos. Este proceso natural se traduce en
una liberacion fisica y emocional, donde el cuerpo expresa de manera explosiva todo lo que
ha contenido. A través del Caos, la intérprete demuestra su lucha interna y proyecta una
narrativa visceral, en la que el publico puede percibir claramente como su batalla interna esta

presente y activa en escena.

Desde la perspectiva direccional de la obra Bajo la sombra de lo desconocido, este fue un
momento particularmente poderoso y espontaneo. El Caos surgié de forma casi natural,
aprovechando la conexion emocional que la intérprete habia establecido previamente con su
cuerpo y con la historia. Fue un punto donde se hizo visible la confrontacién entre su presente
y su pasado, creando una dualidad interna que resonaba en cada movimiento. Este
enfrentamiento interno, lejos de ser puramente una representacion dramética, actué como
una especie de terapia en el escenario. El Caos posibilitd el procesar la propia narrativa
emocional de la bailarina, dotando de mayor profundidad a la obra y, al mismo tiempo,

permitiendo que el puablico conectara con la vulnerabilidad del personaje.

La forma en que el Caos fue integrado dentro de la narrativa fisica también le dio a la obra un
dinamismo particular. En este estado, los movimientos perdian cualquier previsibilidad, lo que

creaba una sensacion de incertidumbre tanto para la intérprete como para los espectadores.
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Este desorden, sin embargo, no era gratuito. Cada movimiento erratico, cada gesto
desordenado, tenia una razén de ser: reflejar la pérdida de control sobre la identidad, la
ruptura de la coherencia interna y la lucha por restablecer un equilibrio en medio del torbellino
emocional. Esta etapa del Caos, al ser una extensién logica y emocional del Staccato,
brindaba a la intérprete la posibilidad de explorar el extremo de la crisis y su eventual

superacion.

Lo més interesante del Caos, dentro de la estructura de la obra, es que, a pesar de su
apariencia desorganizada, habia una légica interna en los movimientos. La intérprete, guiada
por las emociones intensas desencadenadas por la crisis de identidad, encontraba en el Caos
un espacio para explorar la fragilidad del ser humano. El desorden del cuerpo en movimiento
era paralelo a la complejidad de la identidad en crisis: fragmentada, rota, pero con la
posibilidad de recomponerse. Al hacerlo, la narrativa corporal se enriquecia, proporcionando
al publico una representacion cruda y honesta de lo que significa estar inmerso en el caos de

una crisis emocional.

Desde un punto de vista técnico, este fue uno de los momentos mas desafiantes para la
intérprete. Mantener el control dentro del Caos fue un reto constante. Siendo director se busca
gue, a pesar de la naturaleza erratica del movimiento, hubiera una conexién emocional
genuina y un proposito claro detras de cada gesto. No se trataba simplemente de moverse
de forma descontrolada, sino de que cada movimiento fuera una manifestacion del estado
interno del personaje. Esta precision emocional fue clave para evitar que el uso de este ritmo
se convirtiera en una mera explosion sin sentido, y para mantener la coherencia narrativa a

través de las fases de la obra.

2.3.2.4 Lirico. Continuando con el estudio detallado de los 5Ritmos de Gabrielle Roth,
se observa como, tras el Caos, surge una nueva energia que se asemeja nuevamente a la
fluidez, pero en una etapa diferente. En este punto, la intérprete comienza a experimentar

una transicion en la que el movimiento, antes erratico y desbordante, se vuelve mas calmado
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y controlado. Aqui, el cuerpo parece encontrar respuestas a las preguntas que emergieron
en medio de la confusion, permitiendo que los movimientos fluyan de manera continua y
armoniosa. Esta etapa, aunque similar en su fluidez a la primera fase de la Ola, se diferencia
en que ahora la intérprete permite que los movimientos fluyan dominando conscientemente,
utilizando cada gesto como una metafora que contribuye de manera significativa a la

narrativa.

Desde la perspectiva direccional, esta fase de fluidez renovada tenia como objetivo principal
explotar la idea de que, después del Caos, la calma surge no como una simple regresion,
sino como una evolucion. Se buscaba utilizar la Ola completa de Roth para estructurar la
historia de Cristina, un ser en crisis mental, cuya travesia emocional y psicolégica es narrada
a través del lenguaje corporal. El Caos representaba la cuspide de su conflicto interno, pero
el retorno a la fluidez sugeria que, a pesar de las turbulencias, siempre hay un espacio para

el crecimiento, la reflexion y la auto-comprension.

El liismo en esta etapa se convierte en una herramienta esencial para suavizar las
transiciones entre los diferentes estados emocionales y fisicos que la intérprete ha
experimentado a lo largo de la obra. Los movimientos liricos, fluidos y expresivos, captan la
esencia del cambio y la transformacion interna de Cristina, contribuyendo a la creacion de un
hilo conductor que une todas las partes de la narrativa. Estos movimientos son clave para
gue el publico entienda que, después de una crisis de identidad, no se regresa al punto de
partida, sino que se alcanza una nueva forma de equilibrio, una calma que solo puede ser

obtenida tras haber pasado por el Caos.

Al inicio de la obra, los movimientos fluidos que al bajar la Ola se vuelven liricos sirven para
preparar al publico para el viaje emocional que esta por venir. Estos movimientos, aunque
inicialmente suaves, ya sugieren una inquietud subyacente que estallara mas adelante en la
narrativa. La fluidez con la que la intérprete se mueve al principio no es tanto una expresion

de paz, dicho de mejor manera es un preludio a las tormentas internas que enfrentard mas
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adelante. Conforme avanza la obra, y tras haber pasado por el Caos, la calma y la suavidad

vuelven a aparecer, de la mano del Lirico; pero esta vez con un matiz distinto.

Los movimientos, ahora, estan cargados de una nueva comprension y madurez. Este lirismo
refleja el proceso de autodescubrimiento de Cristina, quien, al integrar las diferentes partes

de su ser fragmentado, encuentra una nueva forma de existir, mas cohesiva y solida.

La integracion del ritmo Lirico en la obra ademas de ser estética, es que tiene una funcion
narrativa clara. Estos movimientos comienzan con el cierre la historia de una manera que
refleja la resolucion y el crecimiento personal de Cristina. Si al principio el lirismo representaba
la inquietud inicial antes del conflicto, al final simboliza la reconciliacion interna, la calma
después de la tormenta. La intérprete, a través de sus movimientos liricos finales, transmite

gue, aunque la crisis ha dejado cicatrices, también ha brindado claridad y fortaleza.

La capacidad de dominar esta transicion fluida adicionalmente a enriquecer la actuacion de
la intérprete, permite al publico experimentar la evolucibn emocional de Cristina de una
manera profunda y tangible. Desde la perspectiva del director, esta progresion de la fluidez
inicial, pasando por el Caos y llegando al Lirico, es crucial para contar una historia de crisis y
redencién. La combinacién de estos estados ritmicos crea una narrativa que explora la lucha
interna de la protagonista, y que, asimismo, celebra su capacidad de encontrar respuestas y

alcanzar una nueva forma de equilibrio emocional.

2.3.2.5 Quietud. La Quietud, el ultimo de los 5Ritmos de Gabrielle Roth, se presenta
en la obra como un momento de profunda resolucién. Este estado ademas de marcar el fin
de la tormenta emocional que la intérprete ha atravesado y simboliza la reconciliacion final

con su propia historia.

En lugar de seguir luchando contra los fragmentos de su identidad y las experiencias que la
han marcado, la intérprete llega a un punto donde, no rechaza lo vivido, sino que lo abraza

con aceptacion. Esta quietud es un estado fundamental, ya que representa la calma después
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del Caos, asi como también la integracién de todas las experiencias que han contribuido a su
formacion personal. En este momento, el cuerpo y la mente encuentran paz, y la intérprete
alcanza un estado de claridad donde todo lo que ha sido disonante, finalmente, encaja en una

totalidad armonica.

Este estado de quietud ademas de ser fisico, también es emocional. A través de la
representacion de este ritmo, la intérprete comunica al publico un sentido de resolucion y paz
interna, permitiendo que los espectadores presencien como, después de un viaje turbulento
de crisis e incertidumbre, es posible encontrar un equilibrio y un lugar de tranquilidad. El
movimiento se ralentiza, se vuelve pausado y contenido, casi como si cada gesto fuese una
meditacidn sobre la aceptacion de la propia historia. En este punto, la intérprete ya no esta
en conflicto consigo misma; ha llegado a un entendimiento profundo de su identidad, y en

lugar de luchar contra su pasado, lo reconoce y lo integra en su presente.

Desde la perspectiva del director, la quietud es un cierre poderoso para la narrativa de Bajo
la sombra de lo desconocido. A lo largo de la obra, se han explorado el Fluido, el Staccato, el
Caos y el Lirico, todos ellos representando diferentes etapas de la crisis de identidad. Cada
uno de estos ritmos ha permitido a la intérprete profundizar en las complejidades de su crisis
personal, desde la confusion inicial hasta el punto algido de la lucha interna. La Quietud, en
cambio, es la culminacién de este viaje: un momento de calma total, donde el cuerpo ya no
busca respuestas ni se enfrenta a obstaculos, simplemente es. Aqui, la intérprete ha
encontrado su paz, una paz que ademas de estar en la ausencia de conflicto, es la aceptacion

completa de lo que ha sido y lo que es.

Como director, en este sentido, se respeta la estructura y el proceso completo de los 5Ritmos
de Gabrielle Roth, reconociendo la importancia de cada etapa y permitiendo que la obra fluya
de manera organica hacia su conclusion. La Quietud es el estado perfecto para finalizar la
obra, ya que ofrece al publico una sensacion de cierre emocional. Después de haber sido

testigos de un viaje interno tan turbulento, los espectadores necesitan un momento de respiro,
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una pausa que les permita reflexionar sobre lo que han presenciado y absorber la
transformacion de la intérprete. Es en la Quietud donde se cristaliza la idea de que el camino
hacia el reconocimiento de la crisis, su superacion y el consecuente aprendizaje puede ser

largo y dificil; pero que, al final, la paz es posible.

En este estado final, la intérprete esta en un lugar completamente distinto al de donde
comenzo. A lo largo de la obra, ha pasado por un largo proceso de enfrentarse a su identidad,
lidiando con los aspectos fragmentados de su ser y las cicatrices de su pasado. Sin embargo,
la Quietud sugiere que todas las heridas estén completamente sanadas, contando que la
intérprete ha aprendido a vivir con ellas, aceptandolas como parte integral de su ser. Ha
llegado a un punto en el que ya no necesita luchar contra esas partes de si misma,
aprendiendo que puede coexistir con ellas en paz. Esto es lo que hace que la Quietud sea

tan poderosa y significativa: es un estado de reconciliacion y aceptacion.

La Quietud, ademas, tiene un impacto notable en la audiencia. El contraste con los ritmos
anteriores, llenos de dinamismo, confusién y lucha, hace que este momento final sea aln
mas resonante. La calma en la intérprete se refleja en la atmdsfera de la obra, generando una
sensacion de alivio compartido entre el escenario y el pablico. La obra, que comenz6 con
incertidumbre y fragmentacion, termina con una sensacién de unidad y coherencia, tanto para

la intérprete como para quienes la observan.
2.4 Disefio Escénico

El disefio escénico y de vestuario son herramientas esenciales en la construccién de una
narrativa teatral, permitiendo transmitir conceptos abstractos y emociones profundas que
enriquecen la experiencia del pablico. En la obra Bajo la sombra de lo desconocido, el disefio
adicionalmente de volverse un complemento visual, es una parte integral de la narracion,

capaz de metaforizar la compleja crisis de identidad de la protagonista.
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A lo largo del proceso de creacion, se aplicaron los conocimientos adquiridos en talleres
impartidos por Daniela Portillo desde Chile, cuyo enfoque innovador en el uso de elementos

escenogréficos y vestuarios inspird una nueva forma de abordar la puesta en escena.

Como director, la intencién detras de cada decision estética fue hacer visible lo intangible: la
confusion, la fragmentacion y, finalmente, la reconciliacion interna que atraviesa la intérprete.
El disefio escénico, en este sentido, se convierte en una extension fisica del mundo interno
de la protagonista. Cada elemento escenogréfico fue seleccionado con el propdsito de reflejar
las distintas fases emocionales del personaje, ayudando al publico a navegar a través de la

complejidad de su crisis de identidad.

Materiales como telas transllcidas, espejos rotos y estructuras moéviles se utilizaron para
simbolizar la fragilidad, la multiplicidad de identidades y el constante movimiento interno del
personaje. Estos elementos escenograficos aportaron una atmadsfera visual sirviendo como
herramientas de interaccion fisica para la intérprete, permitiéndole manipular y habitar el

espacio en consonancia con su viaje emocional.

El vestuario, por su parte, fue diseflado para evolucionar junto con la narrativa del personaje.
Alo largo de la obra, el vestuario se transforma, empezando con prendas que simbolizan una
identidad fragmentada y concluyendo con un atuendo mas simple y unificado, que representa
la aceptacion y la integracion de todas las partes del ser. Se trabajé con capas de ropa que,
al ser removidas durante la obra, exponen al personaje fisicamente y también
emocionalmente, simbolizando la progresiva liberacion de las capas de dudas e
inseguridades que la oprimen. El vestuario funciona aqui como una segunda piel que el

personaje debe desprenderse para llegar a su nicleo mas auténtico.

En cuanto a la iluminacion, se emplearon colores y sombras especificos para acentuar los
estados emocionales del personaje. La luz se utilizo para crear contrastes y transiciones entre

los momentos de crisis y los de calma, acompafiando el flujo de la obra. En las fases mas
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cadticas de la narrativa, la iluminacion era mas intensa y fragmentada, con sombras que
rompian el espacio escénico, representando la confusion y el desorden interno del personaje.
En cambio, hacia el final de la obra, la luz se volvia mas célida y envolvente, simbolizando la

resolucion y la integracién personal.

El uso integral de los elementos escenogréficos, el vestuario, la iluminacion y el sonido, desde
una perspectiva que busca metaforizar la crisis de identidad, permitié construir una narrativa
rica y multidimensional. Cada una de estas herramientas fue empleada con el propdsito de
dar forma tangible a los estados emocionales y mentales que atraviesa el personaje, creando
una experiencia teatral donde el espacio, el cuerpo y la emocién se entrelazan. De esta
manera, el disefio reforz6 la narrativa, logrando convertirse en un personaje en si mismo,

contribuyendo activamente al desarrollo de la historia y la conexién emocional con el publico.
2.4.1 Disefio Escénico y Crisis de Identidad

Para explicar coherentemente este elemento, de gran importancia narrativa, en la creacion
de la dramaturgia del ejercicio escénico, analizaremos progresivamente cada uno de los
elementos del disefio escénico y la relaciébn con las diferentes etapas emocionales y/o

vivenciales que atraviesa el personaje.

Tul como metéfora de burbuja o zona de confort delimitante en la Escenografia: El tul es un
material transltcido y ligero, lo que lo hizo perfecto para representar aspectos efimeros y
etéreos de la identidad. Ademas, partiendo del concepto psicolégico que un sujeto en crisis
identitaria tiende a limitar su espacio, alejandose de su vida social. Su transparencia simboliza

la fragilidad y la naturaleza cambiante de la identidad humana.

El tul fue utilizado en capas superpuestas, colgado del techo por medio de un sistema giratorio
gue metaforiza la mente humana o envuelto alrededor del escenario para crear un ambiente
de ensofiacion o confusion. Logra simbolizar barreras invisibles o velos que ocultan la

verdadera identidad del personaje.
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Cuando se ilumina adecuadamente, el tul crea sombras y reflejos que afiaden a la sensacion
de inestabilidad y busqueda. La interaccion del personaje con el tul puede ser coreografiada

para mostrar su lucha y eventual liberacion.

Traje de Tono Piel, el uso del vestuario para anular la identidad del intérprete en escena: Un
traje que imita el tono de la piel logra ser visto como una segunda piel, anulando las
caracteristicas individuales del intérprete y representando la pérdida de identidad. Este tipo
de vestuario hace que el personaje parezca desnudo y vulnerable, subrayando su lucha
interna. Al no tener rasgos distintivos, el traje desprende al personaje de su individualidad,
simbolizando cémo la crisis de identidad lo despoja de sus atributos Unicos y lo reduce a una
forma basica y genérica. A medida que el personaje progresa en su viaje para reencontrarse,
el traje puede sufrir transformaciones, en este caso el uso de una cofia de tela del color de la
piel con la adicién de elementos o la alteracion del mismo para simbolizar el redescubrimiento

de su identidad.
2.4.2 lluminacioén

La iluminacién desempefia un papel fundamental en la creacion escénica de Bajo la sombra
de lo desconocido, convirtiéndose en una herramienta poderosa para transmitir la evolucién
emocional y psicoldgica del personaje. Desde el punto de vista del director, la iluminacion,
esta, a mas de contribuir en la ambientacién, actla como un marcador visual clave que guia

al publico a través de los distintos momentos de crisis de identidad de la intérprete, Cristina.

Un ejemplo claro es el uso de tonalidades calidas al principio de la obra, que gradualmente
se oscurecen y bajan de intensidad, hasta llegar a tonos celestes y azules, colores que
predominaron en la vida de la intérprete, y que fueron identificados a través de las fotografias
y entrevistas realizadas durante el proceso de investigacion. Estos tonos, particularmente el
azul, refuerzan visualmente el aislamiento y la pérdida de identidad del personaje; y desde el

contraluz, crean el efecto de un ser desdibujado, simbolizando la falta de identidad.
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El lenguaje de los colores en la iluminacion se construyd a partir de las interpretaciones
emocionales de la bailarina. El azul se us6 para los momentos en los que la crisis se
intensificaba, mientras que el rojo, un color que provocaba disgusto en Cristina, se aplicé en
escenas de mayor tension emocional o conflicto interno. El blanco, por otro lado, simbolizaba
los momentos de neutralidad y el paso del tiempo, ofreciendo una pausa en la narrativa
emocional. Los tonos morados y anaranjados representaban la ruptura de los momentos mas
intensos de crisis, simbolizando la mezcla de todas las experiencias vividas, las cuales
finalmente llevaban de vuelta a los tonos ambar, que representaban la aceptacion y
resolucion, en sintonia con los 5Ritmos de Gabrielle Roth, que también guiaron la estructura

emocional de la obra.

La iluminacién permitia definir estos momentos criticos, lo cual, era esencial para crear un
ambiente envolvente. Esta atmdsfera visual ayudaba al publico a sumergirse en la experiencia
interna de Cristina, amplificando la narrativa emocional a través de la manipulacion de la luz
y los colores. Los cambios abruptos de tonalidades, junto con los efectos de contraluz,
reforzaban la sensacion de una mente en conflicto, una mente que oscila entre la confusion

y la claridad, entre la crisis y la aceptacion.

Ademas de su funcién narrativa, la iluminaciéon también aportaba una capa adicional de
simbolismo. Se jugaba con la luz para cambiar la apariencia del tul y el vestuario de la
intérprete, creando un efecto visual que reflejaba el cambio interno del personaje. Por
ejemplo, bajo ciertas luces, el traje de la intérprete parecia volverse mas opaco o
transparente, metaforizando su lucha interna y la sensacién de vulnerabilidad o fortaleza que

experimentaba en diferentes etapas de su crisis.

Esta interpretacion de la iluminacion, que también metaforiza la mente humana, permitié
ubicar la obra en un contexto emocional donde cada color y cada sombra representaba un

estado mental diferente. Asi, la luz se convirti6 en un reflejo visual de los altibajos
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emocionales que Cristina vivio a lo largo de su crisis de identidad, ayudando a los

espectadores a comprender las distintas etapas de su viaje interno.
2.4.3 Sonoridad

Finalmente, el disefio sonoro desempefié un papel crucial en la creacion de una atmosfera
de inmersién en Bajo la sombra de lo desconocido. Sonidos repetitivos, distorsionados o
fragmentados acompafiaban los momentos de mayor conflicto emocional, mientras que
sonoridades mas suaves y fluidas marcaban las transiciones hacia la resolucion, guiando
tanto a la intérprete como al publico en este viaje emocional. Este disefio sonoro
complementaba las acciones en el escenario y, por otra parte, amplificaba las emociones
internas del personaje, afiadiendo una capa de profundidad a la interpretacién de la crisis de

identidad que se aborda en la obra.

Desde la direccion, el disefio sonoro fue abordado con una meticulosa manipulacion de
sonidos a través de herramientas digitales. Se utilizaron programas como Audacity y CapCut
para crear una amplitud de efectos sonoros que reforzaran la narrativa. Un ejemplo clave fue
la grabacion de la voz de una nifia repitiendo la frase: "Mami, ¢ quién soy?". Esta grabacion
fue manipulada para bajar los tonos y modificar los graves, logrando que la voz perdiera su
claridad y se distorsionara hasta el punto en que ya no sonara humana, simbolizando la
pérdida de identidad del personaje en su crisis. Este recurso sonoro funcioné como una
metéfora auditiva de la disolucién del yo, profundizando en el proceso de desconexion con la

identidad propia.

Asimismo, se incorporaron sonidos instrumentales modificados en tempo y ritmo, disefiados
especificamente para acompafiar los movimientos coreograficos de la intérprete. Estos
sonidos no eran destinados Unicamente a marcar el ritmo de la danza, sino que ayudaban a
construir una "narrativa sonora" que actuaba como un hilo conductor a lo largo de la obra.

Cada sonido, cada distorsion, estaba disefiado para resonar con la evoluciéon emocional del
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personaje, haciendo que el disefio sonoro, en su totalidad, acompafara, guiara y definiera la

historia en cada momento. Se crea, por tanto, también una dramaturgia sonora.

El uso de distorsiones y efectos en el sonido se convirtié en un pilar fundamental para resaltar
los momentos clave de la narrativa emocional. El proceso de pruebas sonoras permitié que
se experimentara con la anulacién de la identidad de la intérprete mediante el sonido,
mientras que simultaneamente se construia una dramaturgia sonora capaz de crear una
atmosfera envolvente y psicolégicamente densa. Esta dramaturgia sonora, con sus
variaciones y manipulaciones, ayudo a subrayar el viaje interno del personaje, vinculando las
emociones y el movimiento con el sonido de una manera que aumentaba el impacto de la

obra.

Para concluir, debemos resaltar que el uso de herramientas como la memaoria emotiva de
Stanislavski, los 5Ritmos de Gabrielle Roth y un enfoque detallado en el disefio escénico
permitié crear una obra que combina multiples disciplinas artisticas de manera efectiva y
profunda. Como director, este proceso ha demostrado ser una apertura hacia la exploracion
de nuevas formas de narrativas escénicas, donde el cuerpo, la emocién y el espacio se

fusionan para contar una historia de manera integral.

Esta experiencia, ademas, refuerza la importancia de la multidisciplinariedad en el desarrollo
de las artes escénicas, ofreciendo un enfoque mas rico y matizado en la creacion de
personajes y mundos escénicos. Para un estudiante de grado en Artes Escénicas, este tipo
de conjugacion de herramientas y técnicas no solo impulsa el proceso creativo, sino que
también abre nuevas posibilidades en la construccion de obras que resuenen

emocionalmente con el publico y enriqguezcan el panorama escénico.

Anthony Esteban Guaraca Mufioz



UCUENCA 0

Capitulo 1l
Relevanciay Pertinencia de las Herramientas de Creacién Escénicas Utilizadas

A lo largo del proceso de creacion de la obra, el uso de herramientas teorico-practicas ha sido
de gran valor, aportando significativamente al desarrollo de este trabajo. Como director, he
tenido la responsabilidad de seleccionar y organizar cada una de estas herramientas, con el
fin de alcanzar los resultados deseados en escena. Este capitulo aborda en detalle como
estas herramientas y materiales han sido integrados y adaptados, especialmente en el

contexto de la catedra de Investigacion sobre el proceso de creacion.

En este recorrido, describiremos las herramientas y materiales que fueron utilizados y
adaptados en cada fase del proceso. A través de las retroalimentaciones recibidas en la
catedray en los ensayos, estas herramientas se han ido refinando y modificando, ajustandose
a las necesidades especificas de la creacién de la obra. Cada herramienta, cada material, ha
sido escogido cuidadosamente y en funciébn de su contribuciébn al objetivo artistico,

permitiendo construir una propuesta escénica coherente y significativa.

Ademas, la experiencia de experimentar con diversas herramientas creativas de actuacion,
danza y disefio escénico ha propiciado la exploracién de multiples dimensiones del lenguaje
escénico. A través de estas, ha sido posible trabajar con el cuerpo, la voz, el sonido, la
iluminacion y la composicion de la escena, generando una comprensién mas profunda desde
mi rol como director. En cada decision, se ha considerado el impacto de estas herramientas
desde la perspectiva del agente externo, buscando que el espectador pueda conectarse con

la narrativa.

Al definir y seleccionar los materiales, estos experimentaron varios cambios a lo largo del
proceso creativo, los cuales favorecieron en gran medida el resultado final. Uno de los
principales retos ha sido, precisamente, identificar cuales de estas herramientas eran las mas

idoneas para representar en escena la crisis de identidad, tema central de la obra. Este
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desafio se abord6 en conjunto con los docentes de la catedra, quienes colaboraron en la

evaluacién y potenciacion de cada recurso, permitiéndonos explotar al maximo su potencial.

En suma, este capitulo explorara como el trabajo conjunto entre teoria y practica, director,
intérprete y docentes, ha permitido dar forma a una obra de caracter dancistico que, a través

de la interpretacion, narra de manera profunda y sensible una historia de crisis de identidad.
3.1 Resultados.

Para comenzar a hablar de los resultados en el proceso de creacion de una obra escénica,
es crucial reconocer que, independientemente del material o herramienta utilizada, cada uno
de estos elementos nos conducird a un resultado final. Sin embargo, el verdadero valor de
estas herramientas radica en la medida en que contribuyen al proceso creativo, apoyando el

desarrollo composicional de la obra.

Es importante destacar que el resultado, sea satisfactorio o no, siempre representa una
oportunidad de aprendizaje y crecimiento en el ambito creativo. A lo largo del proceso, no
siempre se obtienen los resultados esperados; sin embargo, estos "errores" o desvios pueden
ser tan enriquecedores como los logros iniciales. Los errores no so6lo aportan claridad, sino
gue nos invitan a buscar nuevas perspectivas y caminos, generando hallazgos que, en el
contexto de esta obra, han resultado fundamentales para la construccion del discurso

artistico.

Asumir el rol de director en este contexto implica una gran responsabilidad, ya que no existe
una medida cuantitativa precisa para evaluar el proceso creativo y su resultado. No se trata
Unicamente de lograr un "buen" resultado, sino de evaluar continuamente si cada decision y
cada elemento utilizado contribuyen de manera significativa al propésito de la obra. La
direccién requiere un analisis meticuloso y constante de los objetivos artisticos, y una reflexion
profunda sobre si los resultados alcanzados resuenan con el mensaje que se pretende

transmitir.
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La tarea del director es, en esencia, gestionar estos recursos de manera que enriquezcan la
obra y ayuden a contar la historia de forma clara y efectiva. Esto implica una observacion
constante de como cada herramienta —desde los elementos de actuacion, iluminacion,
sonido, hasta el disefio escénico— suma al proceso. A medida que se avanza en la
construccion de la obra, el director se convierte en el filtro de cada resultado, aceptando los
éxitos y aprendiendo de los fallos, y encontrando en ambos una fuente de inspiracién y

redireccion para seguir construyendo una propuesta lo mejor terminada posible.

En conclusién, el proceso de creacion y los resultados, sean estos satisfactorios o no, deben
considerarse partes vitales del desarrollo de una obra. Cada resultado —desde el logro mas
pequefio hasta el desvio mas inesperado— es una oportunidad para profundizar en el saber
escénico y, en ultima instancia, para construir una obra que resuene tanto en el intérprete

como en el espectador.
3.1.2. Evaluacion de Recoleccion de Datos Etnogréaficos

En este apartado, es esencial destacar el papel central que tuvo el estudio etnogréfico en la
creacion de la obra Bajo la sombra de lo desconocido. Desde el inicio hasta el final del proceso
creativo, la etnografia fue una herramienta fundamental que contribuyé de diversas maneras
a la construccién escénica, proporcionando materiales y datos que guiaron la evolucién de la

obra y nos orientaron hacia un lugar especifico dentro de la narrativa.

El enfoque etnogréfico, aunque a veces se empleé de forma intensa y otras en menor medida,
nos ayudo a profundizar en temas relacionados con los cambios y crisis del ser humano. Sin
embargo, este enfoque también trajo ciertos desafios. En un primer momento, la recoleccién
de datos etnograficos generd cierta confusion debido a la gran cantidad de informacién
obtenida. Como director y creador, me encontré ante una sobreabundancia de material, lo
que dificultaba encontrar una perspectiva clara y definir hacia dénde dirigir el nicleo temético

de la obra.
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Por tanto, entre los materiales recolectados para la construccién de la obra, se identificaron
diversos aspectos que han influido de manera significativa en la vida cotidiana de la intérprete.
Estos aspectos, que abarcan desde cambios emocionales hasta transformaciones en su
manera de relacionarse con el entorno, revelaron un hilo conductor que se origina en un

evento traumatico: la pérdida de su hermano.

La muerte de su hermano no solo dej6é una profunda huella emocional, también gener6 una
serie de consecuencias que aun hoy resuenan en ella, afectando distintas areas de su vida.
Este evento trauméatico ha moldeado su identidad y sus relaciones, y se ha convertido en un
eje fundamental que influye en sus vivencias y emociones actuales. A través de la exploracion
escénica y el trabajo introspectivo, estos elementos se convirtieron en un recurso clave para
profundizar en la narrativa de la obra, ofreciendo un enfoque sensible y auténtico sobre la

experiencia de la pérdida y el duelo.

A lo largo de este proceso de exploracion, caidas y descubrimientos, los datos etnogréaficos
especificos de la intérprete-creadora se convirtieron en una brdjula que orienté nuestro
trabajo. Finalmente, estas exploraciones nos llevaron a identificar la crisis de identidad como
el tema central de la obra. Dado que la intérprete la habia experimentado en su pasado, este
tema no Unicamente resonaba profundamente en ella, sino que también brindaba la
oportunidad de explorar la obra desde una perspectiva auténtica y personal. Asi, la etnografia
se transformé en una herramienta, ademas de investigativa, también de conexién emocional

y psicoldgica con la teméatica de la obra.

La etnografia es un campo amplio y complejo, pero en este caso, la relacion de confianza
entre el director y la intérprete-creadora fue fundamental. Con el consentimiento de la
intérprete y en su rol de amigo y confidente, tuve la oportunidad de indagar en su historia y
explorar aspectos intimos de su pasado. Este acceso a sus experiencias personales

enriquecio el proceso creativo y le dio un enfoque Unico y genuino a la obra.
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Para recopilar esta informacion, recurrimos a diversas herramientas etnogréficas, como
entrevistas, videos y fotografias, que jugaron un rol crucial en la construccién de la narrativa.
A través de estas entrevistas, logramos acceder a reflexiones y recuerdos profundos que
informaron y dieron forma a las escenas, ayudandonos a estructurar una obra coherente y
emocionalmente resonante. Los videos y fotografias, por su parte, permitieron visualizar y
revivir momentos especificos del pasado de la intérprete, los cuales fueron cuidadosamente

adaptados para dar vida a las escenas de Bajo la sombra de lo desconocido.

En conclusion, el uso de la etnografia en este proceso creativo fue invaluable. Nos permitié
construir una narrativa rica en significado, auténtica y profundamente conectada con la
experiencia personal de la intérprete. La combinacion de herramientas como entrevistas,
material audiovisual y el vinculo de confianza entre director e intérprete hizo posible que la
obra fuera més que una representacion escénica: se convirtié6 en una exploracion intima y

conmovedora sobre la identidad y la crisis personal.
3.1.3 Evaluacion de Improvisaciones

Durante el proceso de experimentacién y la busqueda de materiales para la obra,
comenzamos la exploracion corpérea desde la improvisacion. Esta técnica, desde mi
perspectiva como director, se convirti6 en una ventana invaluable hacia la exploracion de
multiples dimensiones expresivas y creativas. La improvisacion nos permitié encontrar tanto
aciertos como desaciertos; sin embargo, estos desaciertos no significan que los elementos
descubiertos fueran inutiles, sino que simplemente no contribuian de manera significativa a

la narrativa que queriamos construir en esta historia.

Trabajando en conjunto con la intérprete-creadora, decidimos partir de la improvisacion como
punto de partida, una decisién que considero fundamental en el proceso. Esta eleccion
permitié que tanto el cuerpo como la mente se unieran en el inicio de varios caminos creativos.

Entre las exploraciones realizadas, encontramos una serie de improvisaciones:
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improvisaciones objeto-cuerpo, improvisaciones sonoro-corporales, e improvisaciones
guiadas por premisas desde la informacion etnogréfica. Cada una de estas variantes cumplio
un rol especifico en el proceso, ayudandonos a distinguir caminos a seguir y caminos a
descartar. Esta seleccion de tipos de improvisacion, basada en la resonancia que causaba
en la intérprete, nos orientaba hacia aquellas direcciones en las que la conexion emocional y

fisica era mas potente y significativa para la historia.

Particularmente, al trabajar con improvisaciones a través de estas premisas, observamos una
respuesta especialmente interesante por parte de la intérprete. En este contexto, su cuerpo
respondia a los impulsos y exploraciones de manera Unica, expresando ideas y emociones
gue no estaban necesariamente articuladas a través de palabras. Como director, al observar
e interpretar estos movimientos, descubri cédmo las consignas permitian profundizar en la
construccion del personaje de Cristina, revelando sus pensamientos y sentimientos mas
internos sin necesidad de una verbalizacion explicita. Aunque esta herramienta tuvo sus
desafios, fue precisamente en estos momentos de improvisacién donde surgié la necesidad
de incorporar la metodologia de Gabrielle Roth y sus 5Ritmos de movimiento, una técnica

gue afiadié profundidad a nuestra exploracion.

En este punto, decidimos emplear los 5Ritmos no como la denominada ola completa de
movimientos, sino abordando cada ritmo de forma individual. Asi, cada ritmo se vinculaba a
un estado mental especifico de la intérprete, que si bien es cierto estos fueron creados desde
un punto de vista para el Chaman, al adoptarlos al mundo dancistico permiten una
correspondencia entre su estado emocional y su expresion fisica. Al trabajar con estos ritmos
de manera aislada, logramos identificar qué elementos aportaban efectivamente a la
construccion de un estado corporal en escena y cuales no encajaban en nuestra narrativa.
Aungue no todos los ritmos ofrecieron los resultados esperados, esta fragmentacion y relacion

con los estados mentales resulté en hallazgos significativos que enriquecieron la obra.
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En términos de eficacia, esta herramienta fue de gran valor para clarificar y construir un
estado corporal definido en escena. La metodologia de los 5Ritmos, aplicada desde la
improvisacion, permiti6 a la intérprete experimentar y afinar su lenguaje corporal,
relacionando cada ritmo con un aspecto especifico de su estado mental. Este enfoque le
otorgd mayor profundidad a su actuacion, haciendo que la conexion entre mente y cuerpo
resultara mas evidente y efectiva en escena. Asi, la improvisacién, potenciada con
herramientas como los 5Ritmos de Roth, se consolid6 como un pilar fundamental en el
proceso de creacion, facilitando la blisqueda de autenticidad y resonancia emocional en la

interpretacion de la obra.
3.1.4 Evaluaciéon del Entrenamiento Actoral

En este punto del proceso de creacion de la obra, integramos diversas herramientas de
entrenamiento actoral con el propdsito de enriquecer y potenciar la interpretacion dancistica.
Al principio, surgieron muchas dudas respecto a si estabamos construyendo un personaje o
si la intérprete se limitaba a representarse a si misma en una version de su pasado. Este
dilema abri6 interrogantes sobre el tipo de construccion escénica que gqueriamos lograr, ya
gue la intérprete no actuaba como un personaje externo, sino que se conectaba directamente

con su propia historia.

Con el tiempo, y desde una perspectiva externa como director, se hizo evidente que
estabamos, de hecho, construyendo un personaje, aunque este fuera una metafora compleja
de la intérprete misma, especificamente una conjuncion entre la “Cristina nifia” y su situacion
emocional en el pasado. Este personaje, mas que una réplica de la intérprete, representa una
version poética y metaférica de su infancia, proyectada en su presente. Asi, la creacion de
este “personaje” se convierte en una mezcla de recuerdos y sentimientos que pertenecen a

su pasado, pero que ahora, como adulta, son reinterpretados y reconstruidos en escena.
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Es en esta exploracion de la memoria y la emociéon donde la herramienta de la memoria
emotiva, desarrollada por Konstantin Stanislavski en su método actoral, se vuelve esencial
en nuestro proceso creativo. Aunque esta técnica fue concebida para la actuacién, y no
directamente para la danza, en este caso su aplicacion demostréd ser extremadamente eficaz.
La memoria emotiva permite a la intérprete conectarse profundamente con emociones
pasadas, evocandolas de manera que sean auténticas y vividas en el presente. Al trabajar
en conjunto con el material etnogréfico recopilado, esta herramienta permiti6 que los
recuerdos de la intérprete se transformaran en una serie de sensaciones y estados

corporales, adaptandolos al lenguaje de la danza para crear una carga emocional en escena.

La memoria emotiva sirvi6 como un catalizador para que la intérprete alcanzara un estado
corpo-sensible, en el cual sus movimientos eran gestos coreograficos que transmitian tal
carga emocional, genuina y palpable. Este estado corpo-sensible permitié que el cuerpo se
convirtiera en el vehiculo de una narrativa cargada de significado, una expresion de
emociones profundas que no soélo habitaban en su mente, sino que se manifestaban
plenamente en su cuerpo. Al evocar estas emociones, la intérprete ademas de estar
“actuando” su historia, revivia sensaciones reales y poderosas que aportaban autenticidad y

profundidad a cada movimiento.

Desde mi perspectiva como director, esta técnica de la memoria emotiva, adaptada a los
requerimientos de la danza, ha funcionado de manera sumamente significativa para lograr
una interpretacion que va mas alla de lo técnico. Ha permitido que la intérprete encarne su
pasado de una forma sensible y auténtica, explorando su identidad y su historia con una
honestidad que toca al espectador. En conjunto, estas herramientas de entrenamiento actoral
han facilitado la creacion de una obra en la que cuerpo y emocién se entrelazan, dando vida
a un personaje que, aunque basado en la realidad, se convierte en un simbolo de crecimiento

y transformacion.
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3.1.5 Evaluacién de la Traduccién del Material Etnogréfico al Corporal

Hablar de la traduccion del material etnogréfico al lenguaje corporal es referirse a un proceso
dinamico, lleno de desafios y descubrimientos. Este fue un punto crucial en nuestro trabajo,
ya que implico la adaptacién de la informacion recopilada previamente para que Cristina

pudiera narrarla a través de su cuerpo, transformando datos y relatos en movimiento.

El camino estuvo marcado por altos y bajos, ya que buscabamos lograr la cohesién entre
herramientas antropolégicas, teatrales y dancisticas para alcanzar el resultado deseado en
la obra. En este proceso, partimos del material autoetnografico como base, utilizando la
memoria emotiva como herramienta teatral para traducirlo al cuerpo. Esta transformacion se
estructurd en torno a los 5 Ritmos de Gabrielle Roth —fluido, staccato, caos, lirico y quietud—
, los cuales nos guiaron para que el cuerpo no solo se moviera, sino que contara una historia

con carga emocional.

Como director de la obra, enfrenté el desafio de encontrar una traduccion efectiva entre la
informacion recopilada y la expresion corporal. En varias ocasiones, los resultados no eran
los esperados, lo que nos llevd a descartar ciertos materiales que no se alineaban con nuestra
propuesta creativa o narrativa en ese momento. Este acto de seleccién, aunque dificil, nos
permitié depurar el enfoque y comprender mas profundamente el significado y la funcion de

cada herramienta dentro del proceso creativo.

Para nosotros, como creadores-investigadores y estudiantes de danza-teatro, este proceso
representd un impulso hacia la hibridacion de disciplinas. Contamos con fundamentos de dos
ramas artisticas que, al fusionarse, nos permitieron construir una obra que comunica

emociones de manera directa y visceral a través del cuerpo.

Finalmente, tras varios ajustes y decisiones, logramos consolidar un entendimiento mas claro
de cada herramienta empleada. La etnografia nos proporcion6 una base rica en informacion,

desde la cual exploramos estados sensibles, a través de la memoria emotiva, que
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posteriormente se manifestaron en movimiento. Con el uso de los 5Ritmos, desarrollamos
una narrativa que reflejaba la crisis de identidad, dando vida a una historia emocional y
profundamente humana, contada desde el cuerpo en movimiento. Este proceso ensefia a
valorar las herramientas empleadas confiando en el cuerpo como un vehiculo poderoso para

narrar historias complejas y universales.
3.1.6 Evaluacién del Disefio Escénico

En el proceso de creacidon de la obra, el disefio escénico se convirti6 en un elemento
fundamental para narrar la vida de una persona que atravesoO una crisis de identidad. Sin
embargo, este fue uno de los aspectos que mas retos presentd. Al aplicar los métodos
iniciales, los resultados obtenidos se alejaban de lo que se buscaba para representar la
complejidad de la mente humana. Por esta razon, el disefio escénico estuvo en un proceso
cambiante, ajustdndose continuamente hasta encontrar una solucién adecuada. Cada
desacierto nos acercaba mas a la respuesta final, lo que derivd en la creacién de una
estructura giratoria en su propio eje, disefiada para aportar dinamismo y profundidad a la

obra, evitando que su desarrollo fuera plano.

Para llegar a este resultado, como director utilicé herramientas manuales, como bocetos y
pintura, para visualizar ideas iniciales. Posteriormente, se incorporaron herramientas digitales
como Photoshop, lo que resulté ser un acierto significativo. Este elemento tecnoldgico
permitié prever como se integraria la estructura en el escenario sin necesidad de realizar

gastos innecesarios en pruebas fisicas.

Durante el proceso, también surgieron obstaculos técnicos. Por ejemplo, inicialmente se
buscaba realizar el movimiento giratorio mediante la friccion de una soga manipulada por el
personal de tramoya haciendo que la estructura no gire con fluidez, lo que nos llevé a buscar
soluciones en tiendas en linea, donde adquirimos un mecanismo denominado “giro” (un

adminiculo generalmente utilizado en la danza aérea para suspension) que permitié un
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movimiento suave y continuo. Ademas, otro desafio importante fue la implementacién de un
sistema de cortinaje que manipulara la tela de forma sutil, sin afectar la estética de la escena.
Este sistema evolucioné a lo largo del tiempo del montaje, buscando encapsular a la intérprete

dentro de la estructura de manera efectiva y simbdlica.

A pesar de los cambios y desafios, el disefio escénico fue un proceso que permitié explotar
al maximo mi creatividad como director. Cada decision tomada y cada ajuste realizado
contribuyeron no solo al resultado final, sino también a enriquecer mi vision artistica y técnica

para la obra.
3.2 Importancia de las Decisiones Desde la Mirada del Director

A lo largo del proceso de creacién de Bajo la sombra de lo desconocido, el trabajo en equipo
ha sido el pilar fundamental para el desarrollo de la obra, destacando la relacién entre
creador-intérprete y creador-director. Este vinculo ha sido esencial para estructurar y dar

forma a una pieza que explora profundamente la crisis de identidad a través del movimiento.

Como director, la responsabilidad de tomar decisiones que impactan directamente en la
creacion artistica es inmensa. El rol del director como observador externo permite adoptar
una vision amplia y objetiva de la obra, guiando cada elemento hacia una coherencia narrativa
y estética. En este caso, esta mirada externa se fusion6 con la perspectiva del espectador,

buscando anticipar como se transmitiria la esencia de la obra al publico.

La comunicacion constante entre el director y la intérprete-creadora, Cristina, ha sido clave
para lograr un equilibrio entre la vision artistica y la comodidad de la intérprete al representar
la historia. Este didlogo creativo permitié construir una narrativa donde cada movimiento,
gesto, sonido, iluminacién y elemento de vestuario fuera cuidadosamente analizado y
juzgado, asegurando que todos los detalles contribuyeran eficazmente al mensaje de la obra.
Aunque surgieron obstaculos durante el proceso, estos fueron superados mediante

decisiones conscientes y colaborativas.
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Un aspecto distintivo de este proceso fue la libertad creativa del director para intervenir
directamente en escena. Esta participacion activa permiti6 demostrar fisicamente lo que se
buscaba transmitir en la corporalidad de Cristina, enriqueciendo la interpretacion y
asegurando una alineacién con la vision general de la obra. Este enfoque practico

complementd la direccién, afiadiendo un nivel de profundidad a la colaboracion.

El apoyo de los docentes de la catedra Investigacion del proceso creativo también jugé un
papel fundamental en el desarrollo de la obra. Sus aportes ayudaron a adoptar una postura
critica y reflexiva ante la creacion, consolidando el discurso artistico y fortaleciendo la

estructura conceptual de la pieza.

En conclusion, el rol del director como mirada externa y guia creativa ha sido crucial para
alcanzar el resultado final de Bajo la sombra de lo desconocido. Este proceso, caracterizado
por la colaboracién, el andlisis detallado y la integracion de multiples perspectivas, ha
permitido dar vida a una obra que aborda con profundidad la crisis de identidad a través del

movimiento, logrando un resultado satisfactorio y significativo.
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Conclusiones

El proceso de creacion e investigacion desarrollado para la obra Bajo la sombra de lo
desconocido nos permitié identificar y emplear herramientas teérico-préacticas que resultaron
esenciales para estructurar y dar sentido al proyecto. Estas herramientas no sélo sirvieron
como guia para orientar el rumbo creativo, sino que también fueron el puente entre los
aspectos conceptuales y practicos, ayudandonos a construir un discurso artistico sélido y
coherente. Su implementacion nos permitid organizar y crear los materiales escénicos
necesarios para dar vida a una narrativa que trasciende las palabras y se traduce al lenguaje

del movimiento.

Uno de los pilares fundamentales de este proceso fue el uso de la etnografia como punto de
partida, que permitié recopilar y analizar informacion relevante para la obra. A través de la
memoria emotiva, esta informacion fue transformada en emociones y sensaciones que,
finalmente, se tradujeron en movimientos dancisticos. Este enfoque generé un vinculo
profundo entre las experiencias recopiladas y las expresiones corporales, dando como
resultado una obra que narra desde lo visceral, lo emocional y lo simbélico. Este transito
desde la etnografia hasta el movimiento evidencié la riqueza y el potencial de la metodologia

empleada, subrayando la importancia de cada etapa en la creacién artistica.

Ademas, el calentamiento corporal y sensible desempefié un rol fundamental en este proceso.
Este espacio inicial permitié preparar tanto el cuerpo como la mente para el trabajo creativo,
ofreciendo un terreno fértil para explorar y experimentar con las herramientas seleccionadas.
Cada ejercicio y técnica aplicada atraveso filtros rigurosos que aseguraron su pertinencia y
eficacia, ayudandonos a consolidar un resultado final que reflejara con claridad el objetivo
artistico planteado. Esta fase preliminar no sélo fue crucial para la creacion, sino que también
brindé a los intérpretes una mayor conexién con su cuerpo y con la narrativa que querian

transmitir.
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El analisis detallado de cada herramienta empleada fue clave para comprender su aporte en
la creacion. Este ejercicio reflexivo permitio evaluar cémo cada recurso contribuy6 al
desarrollo de la obra y cémo se relacion6 con los roles especificos de los integrantes del
equipo. La claridad en los roles y en el uso de las herramientas aseguré una dinamica de
trabajo colaborativa y eficaz, donde cada decisién fue fundamentada y alineada con los
objetivos artisticos. Esta organizacién estructurada facilitd la construccion de una narrativa
gue dialoga entre la técnica y la emocién, resultando en una obra que trasciende las fronteras

del movimiento para conectar profundamente con el espectador.

El proceso de disefio escénico, aunque desafiante y en constante evolucion, fue clave para
lograr la representacion visual de la crisis de identidad en la obra. Cada obstaculo encontrado
puso a prueba la capacidad de adaptacién del equipo impulsando la exploracién creativa,
llevando a soluciones innovadoras como la estructura giratoria y el sistema de cortinaje. Estos
elementos aportan dinamismo y profundidad a la puesta en escena, enrigueciendo el lenguaje
simbdlico de la obra. El uso de herramientas tecnol6gicas como Photoshop y la
implementacion de mecanismos técnicos demostraron como la combinacién de creatividad y
recursos practicos puede superar limitaciones y contribuir al desarrollo artistico. Este proceso
resalta la importancia de la flexibilidad y el aprendizaje continuo en la creacion escénica,

elementos fundamentales para alcanzar un resultado integral y satisfactorio.

En conclusién, la metodologia aplicada para la creacién de Bajo la sombra de lo desconocido
no solo permitio la realizacion de una obra sélida y emocionalmente impactante, sino que
también evidencio el valor de la interdisciplinariedad y la reflexién en los procesos artisticos.
Al integrar herramientas tedrico-practicas de manera consciente y analitica, logramos un
producto escénico significativo y un aprendizaje profundo sobre las dindmicas de creacién y
el potencial narrativo del cuerpo. Este proceso refuerza la importancia de la investigacion en
el arte, mostrando cémo la conjugacion de lo conceptual y lo practico puede dar lugar a obras

gue resuenan con autenticidad y profundidad.
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Anexos

Anexo A

Levantamiento de material Etnografico, diario de Trabajo y Mapas Visuales realizados a lo

largo de la creacion.
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Anexo B

Implementacion de softwares de edicion de imagen (Photoshop) para implementacion al

disefio escénico en escenografia, iluminacién y vestuario.
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Anexo C

Implementacion de softwares de edicion de sonido.
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Anexo D

Ensayos
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Anexo E

Estreno de la Obra Bajo la Sombra de lo Desconocido en el festival la Estrafalaria.
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