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Encuentro CIDEA Investiga

PRESENTACION

El encuentro CIDEA Investiga es un
espacio que durante tres ediciones se ha
consolidado como sitio de encuentro y
deintercambio paralas personas artistas
y académicas del CIDEA que exploran,
profundizan y experimentan en torno
a las relaciones entre la investigacion
como hecho y sus practicas artisticas.

El Encuentro CIDEA Investiga 2019
cumplié a cabalidad con las metas
propuestas ya que se presentd y percibid
como un espacio de dialogo donde se
visibilizd el trabajo investigativo que
realiza la comunidad CIDEA integrada
por personas estudiantes, académicasy
egresadas.

Desde el contexto en el que se inscribe
la investigacion artistica del CIDEA y
la concepcién como tal del Encuentro,
dondeseplantedreunirala“Comunidad
CIDEA que investiga” y con mayor énfasis
de convocatoria entre los estudiantes,

se superaron las expectativas, dada la
gran cantidad de personas vinculadas
al CIDEA de diversas maneras que
participaron en un sano compartir de
ideas en torno a la investigacion sobre,
paray en las artes. La gran convocatoria
lograda, destacada dentro de la
experiencia usual del CIDEA, confirma la
importancia de eventos de este tipo.

Asi mismo, se evidencié a través del
analisis realizado en la Sistematizacion
del evento del afio 2017, la necesidad
de la poblacion CIDEA de espacios
de reflexion y encuentro como este.
Por otro lado, segln la evaluacion del
encuentro 2017, se puede observar
que el cien por ciento de personas que
llenaron la evaluacién estan interesadas
en que el encuentro se repita, por tanto,
es un compromiso del CIDEA consolidar
este evento a largo plazo.

Encuentro CIDEA Investiga

Segun el compromiso adquirido con la
comunidad CIDEA, desde la Comisidn
de Investigacion se plantea la necesidad
de documentar y sistematizar la
experiencia de CIDEA Investiga 2019
para promover una relacién mas directa
y real con la comunidad, acercandose
a estimular y formar profesionales
humanistas con capacidad de incidir, de
manera creativa, critica y rigurosa, en su
entorno laboral y en el mejoramiento
de la sociedad costarricense, al tiempo
que proyecta su actividad artistico
académica, interactGa y logra alianzas
con distintos entornos institucionales,
poblacionales y territoriales, nacionales
e internacionales, colaborando en el
desarrollo de nuevas formas de percibir
e intervenir la realidad en la satisfaccion
de sus necesidades, con especial
atencion a sectores vulnerables o en
riesgo de exclusion.

Conite Ergansyadln

Encuentro CIDEA Investiga
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CONFERENCIA INAUGURAL:
SONIDO Y COLONIALIDAD INTERIOR

Conferencista: Dra. Susan Campos Fonseca (UCR)
Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

¢Por qué hacemos investigacion en las
artes? Es la primera pregunta con que
abre la conferencia la Dra. Campos.
¢Coémo pensar la investigacion desde
la vinculacidn existente entre la docen-
cia y la investigacion en el contexto de
nuestro pais? Un tema importante son
los métodos o metodologia del abordaje
de la investigacidn en arte, que muchas
veces se ve pensada desde instrumentos
de las ciencias sociales y naturales para
hacer investigacion artistica “legitima”.
La Dra. Campos ve esto como una preo-
cupacion einvita desde las artes a repen-
sar las ciencias en general, que se deben

reimaginarse a si mismas, mas adn en
un momento histérico donde innovar e
investigar son acciones contaminadas
por un sistema capitalista y neoliberal.
De ahi nace el nombre de la conferencia:
Sonido y Colonialidad Interior.

La idea de la colonialidad interior es un
concepto mediado por la misica que la
investigadora sitla desde Costa Rica.
Habla de la importancia de la ética-epis-
témica, de la autoria de los pueblos indi-
genas sobre sus producciones musicales
frente a la problematica de la tradicion
del modelo occidental. La Dra. Campos
observa la ‘autoria’ de mdsica que se les
nombra a las personas en la tradicion
occidental, mientras que las personas
provenientes de grupos étnicos, lo fol-

Cuando
investigamos,
pensamos desde
quienes somos

clérico, lo autdctono, comunidades indi-
genas no tienen nombre. Se les nombra
como produccion ‘anénima’, parte de un
proceso de usurpacion simbdlica para
disefiar la identidad moderna.

¢Por qué queremos investigar desde las
artes y su vinculacién con la docencia?
Cuando investigamos, pensamos desde
quienes somos; asi la Dra. Campos nos
invita a investigar desde nosotros mis-
mos. Ella investiga desde los estudios so-
noros que, en un primer momento parte
de la mdsica, pero va mas alla de la ma-
sica misma, al sonido que en si mismo
contiene. Los estudios sonoros investi-
gan como el concepto de lo sonoro esta
vinculado en todo proceso de disefo
de produccién tecnoldgica; construye
lugar, ser y estar en diferentes tipos de
sociedades e individuos.

Los estudios sonoros investigan la filoso-
fia de la tecnologia, amplian las catego-
rias de estudio; por ejemplo, los concep-
tos del ruido, lo musical, las maquinas
en la experimentacion sonora. Vivimos
en una sociedad producto de las revolu-
ciones industriales, la ingenieria meca-
nica y la tecnologias sonoras. El piano,
por ejemplo, es productor tecnoldgico
de ingenieria mecanica, de colonizacion
de la escucha, basado en el sistema dia-
fonico; el piano, segln la Dra. Campos,
sistematiza lo sonoro y la escucha, para
apropiarse de los mundos audibles. El
piano es una maquina, es una estructu-
ra sonora, es colonial y colonizador, un
cuerpo metafisico.

Encuentro CIDEA Investiga 11 \:k\

Ruido, lo musical,
las maquinas en la
experimentacidn
sonora

Para ampliar el concepto del cuerpo me-
tafisico del piano, hay que recurrir a otros
saberes y campos de la estética y a las
artes. Su investigacion no es unidireccio-
nal, es rizomatica; y asi toma el estudio
de esculturas como las de Jorge Oteiza,
instalaciones, pinturas y un album llama-
do Piano Ritual del compositor Marvin
Camacho Villegas, haciendo una analo-
gia de las cajas metafisicas para encon-
trar el sentido del concepto del cuerpo
metafisico de la maquina del piano.

Aqui, la importancia es la fuente o los
recursos artisticos para respaldar la
investigacion en artes, a través de las
imagenes. El album musical empieza a
situar su investigacion y conceptuali-
zar poéticamente preguntas para hacer
conexiones de problemas en blsqueda
de un enfoque tedrico para ayudar a
responder a sus preguntas de investiga-
cidn: ;Qué es el piano si no una tecnolo-
gia? j/Acaso los cuerpos que crean sonido
a partir de él lo hacen diferente a otros
artefactos? Si es asi, ;por qué? “Cuando
pienso en un piano, siempre viene a mi
memoria aquella caja metafisica de Jor-
ge Oteiza,” observa la Dra. Campos.
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Las preguntas abren
camino a la bdsqueda

del enfoque tedrico para cartografiar las
investigaciones; es decir, ayuda a dar
respuesta a las preguntas de la investi-
gacidn, no se elige un enfoque tedrico
por moda. Segln ella, todo lo contra-
rio. “El enfoque tedrico,” dice ella, “lo
pienso desde cual puede dar soluciény
relevacion a la investigacion de un im-
pacto en la docencia, para replantear los
paradigmas educativos de los planes de
estudios, de los programas de cursos, y
redisefios de carreras”. La investigadora,
para el problema planteado, elige el en-
foque tedrico “el indigenismo naciona-
lista” del s. XX como un ejemplo de colo-
nialidad interior. Su enfoque posibilita la
busqueda de una desobediencia episté-
mica en el caso de una investigacion que
parte del ruido.

De la exploracion estética y filosofica, la
investigadora pasa a un problema per-
sonal, como fue el enfrentarse al piano
con las partituras de Camacho, y expe-
rimentar con otras sonoridades. Dice
ella, “El retrato de Camacho hecho por
Adrian Arguedas dio camino a trabajar el
tema del indigenismo y mi contexto de
donde provengo en Turrialba y con ello
trazar el propésito de la investigacion de
estudiar el Baile del Sorbdn de los pue-
blos bribris y cabécar, y por otro lado,
reconstruir los Bailes de los Sorbones I,
IV, VI, de Marvin Camacho”.

Poco a poco, la investigacion de todos
los archivos y documentos le permitié
vivirlos en otros espacios, uno de los
cuales es la docencia. La Dra. Campos
sitla a sus estudiantes alrededor de la

maquina del piano como la danza del
Sorbén, mientras uno en la maquina
toca una pieza de Camacho. Plantea que
cuando se hizo el ejercicio en la clase
de historia, se dio cuenta en su propio
espacio educativo el impacto que po-
dia tener la investigacion, sobre todo,
porque las paredes del espacio estan
decoradas con un mural del imaginario
colonial, es decir, los indigenas frente a
los instrumentos y a la cultura occiden-
tal europea.

En la investigacion, comenta, “me di
cuenta que lo tenia que ver con la tec-
nologia del piano, debia verla desde
otro lugar, cambiar la 6ptica del piano,
y buscar otra sonoridad”. La investiga-
dora pone un video de la exploracion de
la sonoridad en la puesta en escena, en
la cual mezcla elementos del videoarte.
Se buscé artefactos en relacion a la caja
del piano que generaban la sensacion de
la sonoridad a la que apuntaba la Dra.
Campos.

“El proceso anterior dio pie para la bds-
qgueda de un método en donde se plan-
tea estudiar el piano con técnicas exten-
didas para ejecutar una ‘no pianistica’ y
pasé a una sistematizacion del proceso,
que es lo que hice y asi estaba descu-
briendo”. Se dio cuenta que, a pesar de
no ser pianista, se aventurd a hablar de
este tema, pero eso no legitima la inves-
tigacidon con el querer trabajar con la
tecnologia del piano. En este punto la
autora recalca la importancia de traba-
jar de manera inter y transdisciplinaria
desde la persona misma y en relacion
con otros.

De camino a eso, la Dra. Campos relata
su interés de ahondar en el trabajo de la
voz y la corporalidad, estudiar el canto
indigena contemporaneo a la compo-
sicién indigenista académica (cuando
se debe desprender a cantar), aquella
vocalizacion de la tradicion occidental
académica. Las personas que hacen mi-
sicaindigena contemporanea no utilizan
ese tipo de técnica, lo que le generd mas
dudas e interrogantes sobre el ruido
musical y la voz no adoctrinada. Luego
la autora pas6 a la busqueda del ruido
como un sonido que desinforma y ataca
el paradigma de armonia, ritmo y logos,
como principio de la l6gica del discurso
sonoro. Ambas bisquedas dieron pie a
la creacion del Proyecto del Posminima-
lismo Indigena.

Dentro de los resultados de la inves-
tigacién, la Dra. Campos menciona el
evidenciar la colonialidad interior, en el
disefio sonoro y la composicién visual
indigenista, como frecuencias etnografi-
cas y epistémicas. Ayudo a pensar en el
sonido de lo otro y el sonido no huma-
no en términos de la historia de la md-
sica occidental, el ruido como método
para desaprender: ;qué significa pensar
como humano? La investigadora cita a
Michelle Serres, extrae la cita de su libro
El Pardsito:

“somos en los ruidos del mundo”.

Encuentro CIDEA Investiga

El estudio de lo sonoro va a relacionarse con una epis-
temologia aural y sus consecuencias tecnoldgicas;
ademas, de dicha concepcidn de lo sonoro, la investi-
gadora agrega la siguiente frase:

(( del piano a los autématas, de
la voz indigena a una robdtica,

da como origen el ruido como

desobediencia que inquieta”.

Es indispensable repensar la docencia en el contexto
costarricense.

13
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MESA DE DIALOGO:
LA INVESTIGACION EN EL CIDEA

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

Personas participantes: Alejandro Cardona (EMU),
Yamil Hasbun (ACV), Paula Rojas (EAE), Vicky Cortés (DANZA),
Rolando Salas (Invitado Externo)

El moderador DAVID KORISH abre la mesa.
Eltema del conversatorio inicia con las preguntas:

{Qué estamos haciendo con la investigacion en el CIDEA?

{Qué enfoque estamos haciendo en nuestros planes de estudios?

{Qué estamos haciendo para integrar la investigacion?

{Qué podemos imaginar en 10 afios en cuanto a la investigacion en el CIDEA?

{Cudles son las estrategias para llegar hacia la investigacion en el CIDEA?

E invita a los panelistas a compartir que esta haciendo
cada escuela con respecto a la investigacion.

ALEJANDRO CARDONA
N

comenta que no hay tiempo para hablar
sobre el quehacer de la investigacion en
la Escuela de Mdsica; con procedimien-
tos variados, lo que puede decir es que
en paralelo existe una gran creatividad
de los estudiantes. Las experiencias fun-
damentales que los llevan a hacer las
propuestas artisticas que se plantean,
en realidad tienen poco impacto; los
planes de estudio son reproductivos, la
investigacion noimpacta a los planes es-
tudios. “Siyo imaginara una universidad
dentro de 10 afios, pensaria en una uni-
versidad mas maleable, que busque una
legitimacion desde si misma.”

PAULA ROJAS

—_—

nos habla sobre las diferentes areas de
la Escuela de Arte Escénico, pero ha sido
dificil que los docentes se dediquen al
area de la investigacion; no obstante, se
encuentran proyectos como Ecos de Mi
Sangre liderado por Dora Cerdas, que se
encarga de investigar la historia del tea-
tro en Costa Rica; Teatro Aplicado, lide-
rado por Wendy Hall, una investigacion
sobre la pedagogia del teatro; Teatro La-
boratorio, liderado por Reinaldo Amién
que cerr6 el afio pasado, la cual era una
investigacion sobre el autor-performan-
ce-creador. “Actualmente desde el pro-
yecto Web CIDEA estamos generando un
proyecto de Laboratorio Escénico Digital
que se visualiza como un espacio inter-
disciplinario que tienen que ver con tec-
nologias para la escena. Si visualizo la
universidad en 10 afios, me gustaria que
fuera como mi experiencia del doctora-
do, una experiencia dura pero satisfac-
toria, experiencia de investigacion/crea-
cidén; no me vi violentada ni perjudicada
por mi forma de pensar, yo era duefia de
las herramientas de lo que sucedia y lo
que no sucedid.”

YAMIL HASBUN

—_——
menciona sobre la dificultad de los re-
cursos para generar equipos de inves-
tigacion en la EACV o costear tiempos
para la investigacion; por eso, muchos
docentes ejercen investigacion, pero de
manera individual. “Siento que tenemos
que pensar la investigacion en las artes,
replantear la posibilidad de ver el obje-
to y sujeto de estudio, quiero decir, la
capacidad de interactuar con muchos
materiales, trabajar como nos replan-
teamos desde nuestros quehaceres, y
como puedo replantearme mi existencia
con el tratamiento de la investigacion; es
decir, como desde lo epistemoldgico pa-
samos a un caracter ontoldgico sin crear
una dualidad misma.”

KORISH plantea que es importante salir de los guetos, las cuatro

escuelas no interaccionan, no tienen un tronco comun, lo cual

Encuentro CIDEA Investiga

genera un encierro dentro de nuestros acervos artisticos.

VICKY CORTES

—_—

nos habla que la Escuela de Danza tra-
baja desde el cuerpo; hay una bdsqueda
creadora de investigacion desde las au-
las con los estudiantes con la experien-
cia con el cuerpo y se hacen la pregun-
ta de ;Cémo podemos poner esta larga
especulacion creadora de los cuerpos
dentro de los canones académicos, den-
tro de estos espacios? La directora de la
Escuela, Marta Avila, ha trabajado desde
un lugar historiografico sobre la danza
en Costa Rica; también hay varios cua-
dernos o textos, como el de Elena Gutié-
rrez, donde se exponen metodologias de

15



16

Encuentro CIDEA Investiga

“La investigacion es una actitud para
encontrar una poética, y con eso se
diferencia un ejecutante de un creador”.

ladanza. Se estan desarrollando algunas
investigaciones en la Escuela de diversa
indole: Vicky Cortés desarrollé una in-
vestigacion desde la improvisacion, sin
embargo, plantea “pero la universidad
impulsa a reproducir lo hegeménico so-
bre el discurso, por lo que inventé laidea
de cartografia y pude desarrollar una in-
vestigacion cualitativa, en blisqueda de
esa pluridiversidad de la investigacion;
cada uno va encontrando la interaccion
con la academia.”

(Por qué ordenamos
como ordenamos?

Es preciso pensar

en desmontar el
conocimiento tradicional
legitimador.

ROLANDO SALAS
N

comenta sobre su participaciéon en un
Encuentro Latinoamericano de Inves-
tigacion. El describe un encuentro ho-
rizontal y lddico donde intentaron en-
contrar dilucidar cémo se llama lo que
hacemos: se llama investigacion artisti-
ca o investigacion en las artes o desde
las artes. La segunda premisa fue como
tener la legitimacion desde las artes mis-
mas y no con otros insumos o discursos
legitimadores. En ese encuentro habia
muchas blsquedas, que, dentro de los
principales hallazgos, hay que destacar
el proceso de evidenciar el rol dentro de
un planteamiento investigativo, conci-
liar los procesos y caminos de investi-
gacion, ver las coincidencias latinoame-
ricanas en la institucion, vernos desde
nuestro quehacer y no calzar en los for-
matos; que no entre en las estructuras
de la institucién no quiere decir que no
exista. La creacidn es investigacion.

David Korish habla sobre la legitimacion
de las artes y el cuidado de velar de la
importancia de ser creadores: “debemos
ser sospechosos de tener que aseverar ‘el
crear es investigar’; ocupamos distinguir
entre un proceso artistico y una creacion
investigativa; hay dos procesos muy dis-
tintos. Sobre la idea de legitimacion, en
el ambito universitario no basta solo con
ser creadores, nos piden ser investigado-
res para ser legitimados”.

KORISH participa de nuevo, plantea que la UCR estd intentando defender una

politica donde las artes no tienen porqué defender sus investigaciones académicas

desde las ciencias sociales, sino desde la investigacion creacion. Le pregunta a

Rolando Salas de la UCR su opinidn al respecto.

YAMIL HASBUN

—_—

sugiere que en las artes no necesitamos
comprobar quién tiene la razén objeti-
va sobre una verdad cuantificable: “el
arte no le interesa eso, busca materiales
y accién, explorar referenciar, pero no
probar una realidad en el mundo acadé-
mico.”

Para PAULA ROJAS

_—

no todo el mundo debe ser investigador,
o investigador creador: “hay personas
que solo se dedican a la creacion y esta
bien, pero si hay una reflexién sobre la
obra, hay metodologias por cada inves-
tigacion creacion, y en mi caso, y mi for-
macién uno escoge metodologias para
la creacion”.

CARDONA

—_—

menciona que la palabra politicay linea-
mientos le generan tos, ya que le pare-
cen rigidos: “tenemos que estimular la
interaccion entre sujetos, entre lo que
esta fuera y dentro de la academia. Es-
tamos condenados al fracaso si no lle-
vamos la actividad creadora de como se
vive, si lo llevamos con paradigmas de
otros lugares; es una falacia ver el arte
desde enfoques de lugares hegemé-
nicos ;Por qué tengo que subsumir la
experiencia creadora a una experiencia
de investigacion? Hay una deformacion
contextual frente a la realidad del con-
texto y la creacidn artistica dentro de
la academia; siento que hemos perdido
la capacidad de interrelacion, mediado
por la administracién.”

SE ABRE EL
ESPACIO AL PUBLICO
~—

Uno de los asistentes realiza
la siguiente intervencién:
necesitamos encontrar mi-
cro revoluciones del escru-
tinio de la misma lupa de la
academia; no podemos de-
pender de laacademia, pero
necesitamos de su respaldo
para generar mas espacios.
Asistente: “La investigacion
es una actitud para encon-
trar una poética, y con eso
se diferencia un ejecutante
de un creador ;Cuales micro
revoluciones desde su posi-
cién como docentes, citan-
do a Maria Acaso, proponen
desde sus clases para gene-
rar un mayor didlogo con la
academia?”
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MARTA AVILA

e

menciona la posibilidad de hacer micro
revolucionesy luchas de los espacios de
la investigacion.

Para ser artista -dice DAVID KORISH- (los panelistas asienten con

la cabeza) con respecto a que para ser artista no se necesitair a la

universidad, entonces ;Qué estamos haciendo desde la universidad?

Otra persona interviene y
comenta que todo proceso
artistico es investigativo;
otro asistente menciona la
importancia de evidenciar
los conceptos tedricos des-
de el inicio de la practica y
desde el primer afio del plan
de estudios prepararlo para
la practica ;Qué estamos
haciendo en los planes es-
tudios para implementar la
investigacion?

VICKY

- N

menciona que no hay dualidad; no
hay que confundirse, hay que estudiar,
crear e investigar. Lo hegemoénico sélo
plantea la teoria, pero el arte viene de
una reflexion de cdmo organizar lo que
piensas; sblo estas repitiendo formas,
no estas creando las posibilidades. Es
importante pensar porque creamos, de
lo contrario, solo se repite.

Salas habla sobre la importancia de una
resistencia de llenar formularios de in-
vestigacion y la institucionalidad vera
que hay mucho, pero nos alejamos. Asu-
mirnos como investigadores, el Encuen-
tro de la Investigacion fue un paso a la
resistencia sobre un encuentro que no
genera respuesta, pero si la idea de que
en artes se hace algo diferente al resto
de los formularios de investigacion.
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PRIMERA MESA
DE PONENCIAS

Inicia su intervencién apuntando a que
su ponencia parte de una bldsqueda per-
sonal y profesional desde la educacion
en las artes, temas en torno a la reflexion
de ladocenciay

“mi necesidad personal y
ciudadano de cd6mo
entender la educacidn”.

: JULIO BARQUERO 3

5.1 APORTES DE LA PEDAGOGIA TEATRAL
EN LADOCENCIA UNIVERSITARIA

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

Barquero partié de cuatro puntos fun-
damentales para abordar su ponencia:
el contexto, educacién, la docencia y
el humanismo; con los ejes anteriores
trazé el propoésito de entender el teatro
desde la transteatralidad, y cita a Duba-
tti sobre cuales son aquellos espacios
para el dialogo.

Posteriormente, el ponente realiza un
recorrido por la definicién y el queha-
cer de las practicas del espacio teatral
y diferencia al teatro como espacio de
didlogo y de necesidad humana. Argu-
menta que estos espacios se han perdi-
do en la actualidad; el espacio vital que
puede observarse desde la pedagogia
teatral como un espacio vivo y dialégi-
co, en contrastes a otras pedagogias en

Quieren hablar
de comunidad,
de hacer el
teatro como un
encuentro.

el quehacer de la UNA. La propuesta de
Barquero apunta hacia la formulacién
de una mediacién pedagdgica a partir
de elementos pedagodgicos del teatro en
diferentes areas, para generar un senti-
do de comunidad humanista.

El espacio humanista de la UNA debe ser
un espacio propicio para las diferentes
carreras, ya que aln existen planteos de
una relacién bancaria y adultocéntrica
en los diferentes espacios educativos,
muy diferente a la experiencia del tea-
tro. ;Coémo hacemos docencia dentro de
la UNA? ;Cémo y para qué la docencia?
fueron unas de las preguntas que lle-
varon a Barquero a ver lo que Dubatti
[lama como la estética de acontecimien-
to, el potencial del aula como aconteci-
miento.

Cita a Augusto Boal: “todos podemos
hacer teatro” y esta frase es movilizado-
ra para ver el aula como acontecimien-
to y ser criticos de nuestros procesos,
o bien, desde Buenaventura de Sousa,
una creacion colectiva a partir del juego
y sociabilizacion para generar procesos
pedagdgicos de manera critica.

Como respuesta a estas inquietudes,
el ponente comenta sobre los espacios
donde ha estado vinculado: UNA Venta-
na al Teatro, la docencia en los Estudios
Generales, y el grupo de Teatro Sewak.

Su metodologia en los espacios anterio-
res parte del hecho de comprender el
contexto de Centro de Estudios Genera-
les y su entramado a un lenguaje escé-
nico, ya que muchos estudiantes que no
forman parte de una formacién actoral
profesional quieren tomar una alternati-
va diferente en un espacio no vertical y
una educacién mas alla de los conteni-
dos. El proyecto ha sido exitoso, y el gru-
po de teatro del CEG, Teatro Sewak lleva
seis afios de producciones. Lo anterior
se debe a que la pedagogia teatral vuel-
ve el espacio del aula a un encuentro de
personas, un espacio humanista.

N
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Barquero retoma las preguntas: ;Qué es
el humanismo? y ;Qué implica para los
estudiantes del CIDEA el concepto de edu-
cacion humanista en el Siglo XXI? El tea-
tro mismo da respuesta a estas pregun-
tas. Elteatro, por su cualidad interna, es
practica muy diferente a otras areas y es
interdisciplinar; por estas cualidades el
teatro es una herramienta para estar en
contacto con otras disciplinas y areas de
la universidad.

En este punto, el ponente hace una pre-
gunta importante dentro de su investi-
gacion: ;Qué queremos decir?; es decir,
ique quiere decir él y los que forman
parte de la experiencia del espacio fo-
mentado por Barquero? Quieren hablar
de comunidad, de hacer el teatro como
un encuentro. Cita a Paulo Freire con
tres puntos sobre la educacién, fomen-
tar una educacion: festiva, significativa y
trascendental. Elteatro, seglin Barquero,
es como un pretexto dentro del campus
para comprender la vida y entendernos
como ciudadanos.

Posteriormente, se da un espacio de
preguntas del publico, de donde se des-
prende la la siguiente pregunta: ;Cudl
es el concepto mds pertinente para ha-
blar del didlogo o trabajo propuesto en
el Sewak? Barquero hace hincapié im-
portante dentro del trabajo del grupo
Sewak y comienza una reflexion sobre lo
disciplinary lo interdisciplinar. En el gru-
po Sewak, no se piensa en disciplinas, se
piensa en interdisciplina como un pro-
ceso para que ocurran las cosas, como
una comunidad.

Otra pregunta del puablico fue ;Cudles
son las resistencias del estudiantado con
la metodologia dentro del espacio? Bar-
quero responde que es una forma cultu-
ral de definir al teatro; por ejemplo, hay
muchos informaticos que matriculan
SUS CUrsOS COMO Una excusa para mo-
verse, y a la vez relaciona la informatica
y el teatro como un juego.
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Aportes de la pedagogia teatral
en la docencia universitaria

M.EL Julio Barquero Alfaro

| teatro como disciplina cien-
tifica plantea un conjunto de
conceptos, reglas, preceptos,
metodologias y relaciones con
otras disciplinas, como es el
caso de la pedagogia teatral; al ser resul-
tado de los procesos complejos de ense-
fianza del arte dramético, la convierte en
una eficaz y necesaria herramienta en la
mediacion de los procesos de ensefian-
za/aprendizaje en cualquier espacio de
formacion, recreacién e incluso de apre-
ciacion teatral. Al no reducir el fenémeno
teatral a la simple convencion fisica del
escenario y platea; se considera que la
trans teatralidad (Dubatti, 2010, p. 24) de
este fendmeno artistico invita a valorar en
todos los érdenes de la sociedad, nuevos
espacios sociales como punto de encuen-
tro y dialogo; principios fundacionales
que el teatro ofrece y que resuena en el
campo de la docencia universitaria.

El arte teatral ha acompafiado la historia
misma de la humanidad. Su caracter ri-
tualistico y ancestral, presente en las di-
ferentes manifestaciones de la cultura,
ha permitido que el ser humano identi-
fique en el teatro diversas posibilidades
de expresion, estrategias comunicativas
que favorecen en la socializacién de in-
dividuos en algin lugar y momento es-
pecifico. La mimesis, segln Aristoteles,
es el nicleo fundamental en el que se
basa el teatro. Podria considerarse que
la base primigenia del arte dramatico
es la observacién del ser humano y su
conducta, para luego ser imitadas y re-
significadas en otro lenguaje, conven-
cién que adquiere cualidades estéticasy
poéticas para un determinado territorio.
Diferentes autores como Jorge Dubat-
ti y Augusto Boal hacen referencia a la
concepcién del espacio teatral, como
una experiencia humana que revela la

Su arsenal de posibilidades
se descubren cuando el
espacio fisico del aula se
convierte en un sitio de
autodescubrimiento, gracias
al juego con el otro.

necesidad de contacto y observacion
con el otro. Su mirada com(n puesta en
el publico y en el potencial transforma-
dor que irradia el teatro, hacen percibir
el espacio teatral como oportunidad de
contacto y necesidad humana, lamen-
tablemente diluida y cristalizada en la
época actual.

La praxis teatral en el aula universitaria
traza canales de contacto humano ge-
nuino por medio del juego (condicién
innata), cuyo objetivo es fomentar nue-
vos espacios de formacion construidos
desde la sensibilidad y la expresidn, su
arsenal de posibilidades se descubren
cuando el espacio fisico del aula se con-
vierte en un sitio de autodescubrimien-
to, gracias al juego con el otro.

Dicha premisa, invita a considerar las
herramientas de la pedagogia teatral

como una alternativa practica, lidica y
por ende vivencial, que busca sumarse
a la transformacién de la docencia uni-
versitaria ante los constantes desafios
que enfrenta en medio de contextos so-
cioculturales cada vez mas desiguales y
virtualizados.

El Centro de Estudios Generales de la
Universidad Nacional ha explorado en
su practica docente los aportes de la
pedagogia teatral en procesos creativos
con la poblacién estudiantil. El apoyo a
la docencia mediante practicas innova-
doras ha permitido experimentary siste-
matizar procesos de creacion colectiva,
cuyas reflexiones e inquietudes alrede-
dor del aula universitaria y su urgente
transformacion; se plantean en este en-
sayo como una propuesta de mediacidn
pedagbgica que merece irradiarse en
otros estadios de la academia.

Los procesos de mediacion pedagdgica
en la academia universitaria requieren
de mayores herramientas didacticas
para trazar puentes entre la experien-
cia formativa y experiencia personal,
vinculada con la realidad social de los
contextos inmediatos de la poblacidn
estudiantil. El teatro como fuerte aliado
en la educacién apunta a nutrir la expe-
riencia académica de mayor motivacion,
pertinencia y significacion (Freire, 1998,
p. 2). El didlogo que se produce entre el
arte teatral y la participacion estudiantil
construye un mayor sentido de comuni-
dad, escuchay empatia, apelando a una
concienciacion social y mayor inciden-
cia en los diferentes espacios de accidn
universitaria.

FILOSOFIA DEL TEATRO

Desde el campo de los estudios teatra-
les surgen nuevas lineas de pensamien-
to y teorizacién que proponen estudiar
al teatro en su estatus ontoldgico, pre-
guntandonos por el teatro en el ser y el
hacer, intentando rescatar su esencia
a partir de su propia naturaleza. Esta
preocupacion ontoldgica va ligada a la

Encuentro CIDEA Investiga 21

responsabilidad ética del teatro en es-
pacios académicos.

Analizar la complejidad del teatro obli-
ga a cuestionar el enfoque “totalizante”
que indica que el teatro ha transgredi-
do todo lugar, seglin esta postura, todo
fenémeno social que implique: lugar,
publico, actores e idea es considerada
teatro. Dicho enfoque debilita las fron-
teras de este arte al banalizar todo en-
cuentro colectivo como espacio teatral,
las posibilidades limitadas de encuentro
que ofrece el teatro en su capacidad de
convocatoria ni siquiera se compara con
la lograda por el cine o la television. Por
tanto, se vuelve a considerar el contacto
teatral con el publico como parte de una
cultura viviente que experimenta lo que
Jorge Dubatti llama acontecimiento, lu-
gar de accion. Lo anterior hace imaginar
el ritual de nuestros antepasados al re-
unirse alrededor del fuego, o para com-
partir el pany el vino segln la mitologia
cristiana; o bien, el bautismo del bebé.
El convivio ocurre cuando hay una cultu-
ra viviente con lo que conforma.

El acontecimiento teatral se puede en-
tender como aquella accién voluntaria
de reunirse con otras personas a vivir
una experiencia compartida por medio
de la observacion sagrada el lenguaje
poético del cuerpo. Se dice sagrado por-
que en el espacio teatral el silencio, la
escucha, la sensacidén y la mirada inter-
na del publico conectan con cada refe-
rencia de vida y metafora hecha imagen
y palabra. Se construye la accion colecti-
va del rito, sin grandes diferencias a una
boda, una procesion catdlica en Semana
Santa o un funeral. El acontecimiento
teatral exalta la reunion de cuerpos vi-
vos en un espacio delimitado, Dubatti
le llama convivio a esa accidn efimera,
territorial, histérica, social y politica de
convocarse y compartir.

La poética del Teatro del Oprimido sis-
tematizada por Augusto Boal profundi-
za no sélo en la concepcién del espacio
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Su objetivo es
transformar al
espectador en
protagonista de la
accién dramatica
para ayudar

al espectador a
preparar acciones
reales que lo
conduzcan a la
propia liberacion.

teatral, sino también del pablico, al rom-
per la tradicién burguesa y elitista del
teatro, al considerar que la separacion
entre actores y espectadores respon-
de a una suposicion ideal que otorga a
unos pocos el derecho a la palabray la
accion, mientras censura a los demas
al silencio, la pasividad y la oscuridad.
Propone una ruptura de ese reparto de
roles, permitiendo que los espectadores
puedan intervenir activamente en la re-
presentacion.

Esta mirada puesta en los no-actores al
visualizar el papel activo y fundamental
del plblico como elemento clave del
fendmeno artistico, hace contemplar el
concepto de Teatro Esencial como aque-
lla democratizacion del ciudadano, no
solo porque reconoce su individualidad
sino también su capacidad de interven-
cién en la escena. El enfoque politico de
esta corriente responde a las necesida-
des sociales de su creacion. El teatro es
solo un ensayo para la vida.

Por otro lado, Dubatti valora el espacio
como un convivio de seres humanos
compartiendo una experiencia efimera
ante la expectacion de cuerpos poéti-
cos en escena. Boal va mas all3, invita a
desaparecer la verticalidad del teatro y
aquellas paredes imaginarias que divi-
den a actores y pUblico, en esta ocasion,
el publico adquiere cualidad de “espect-
actor”, dualidad que se fundamenta en
la capacidad de autoobservacion y de-
cision de cambio que poseemos como
humanidad. Sin embargo, al trasladar
dichos conceptos al espacio teatral bajo
las convenciones espectaculares del
quehacer, y otorgandole protagonismo
al publico, este enfoque horizontal del

convivio teatral ofrece una serie de es-
trategias de comunicacion que merecen
vincularse con otras disciplinas, entre
ellas la educacion.

El Teatro del Oprimido y sus técnicas
grupales muestran las distintas formas
de opresiéon del ser humano y recurre
al juego como un medio de concientiza-
cién e instrumento ideoldgico que con-
duzca al cambio, al andlisis de las causas
y vicios sociales. Su objetivo es transfor-
mar al espectador en protagonista de la
accién dramatica para ayudar al espec-
tador a preparar acciones reales que lo
conduzcan a la propia liberacion. Boal
parte del principio del teatro como len-
guaje que puede serusado por cualquier
persona tan pronto como se apropia de
los medios de produccién. El concep-
to boaliano de Teatro Esencial plantea
“todo ser humano es teatro y por ende
toda accién humana es considerada
como tal, ya que en el mismo espacio y
contexto cada ser humano es capaz de
observar la situacion y de observarse a si
mismo en situacion” (Boal, 2004, p. 49).
Concepto aplicable e intrinseco en todo
proceso educativo.

Boal buscé un teatro con el propésito de
humanizar a la humanidad, su finalidad
es hacer accesible el lenguaje teatral
como método pedagdgico y forma de
conocimiento para la transformacién de
la realidad social, su propuesta presenta
aspectos pedagdgicos, sociales, cultura-
les, politicos y terapéuticos. La metodo-
logia de Teatro del Oprimido puede ser
utilizada en el proceso educacional, por
permitir el intercambio de conocimien-
tos y experiencias utilizando los compo-
nentes ladicos y corporales. Es asi como

se convirtié en un instrumento que fa-
cilité las discusiones de los problemas
sociales y de intervencién socio-educa-
tiva, uno de sus principales objetivos era
ayudar a restaurar el didlogo entre seres
humanosy la comunicacion.

El teatro es politico por la naturaleza
del acontecimiento y no por la tematica
que aborda, no obstante, la autoobser-
vacion y la necesidad de cambio tornan
al acontecimiento con mayores posibili-
dades para desarrollar practicas artisti-
cas con sentido social. No se puede en
nuestra época actual, invisibilizar esta
otra version del teatro, naturalmente
critica y politica ante un sistema capita-
lista, imperialista, hetero normalizante y
hegemodnica, que exige una pronta vin-
culacién del teatro con otras esferas de
la vida en sociedad.

Una tercera y Gltima mirada a las bon-
dades de la experiencia teatral en los
procesos académicos la plantea Enrique
Buenaventura con su propuesta meto-
dolégica de la Creacion Colectiva. Buscd
solucionar problemas de comunicacion
y de montaje escénico con el objetivo
de ofrecer una nueva propuesta teatral
para el publico.

Dicha propuesta supera los intereses es-
téticos de una puesta en escena, y la je-
rarquiatradicional en el teatroy se funda
principalmente en el modo dialdgico en
el que se democratizan los roles, parti-
cipaciones y responsabilidades en el co-
lectivo teatral con el objetivo de llevar a
nivel interno una muestra de las posibi-
lidades comunicativas, fundamentadas
en el comportamiento que el equipo de
trabajo experimenta y registra para asi

demostrar que las demas esferas de la
vida cotidiana podrian validar la misma
técnicay solucionar la dindmica social y
sus problematicas derivadas desde las
alteraciones comunicativas.

En otras palabras, el producto escénico
es reflejo de la dindmica social interna
del colectivo “se trabaja sobre elemen-
tos concretamente experimentales que
han surgido de la bisqueda de un mé-
todo de montaje escénico que traduzca
las necesidades de proyectar una ver-
sidn mas veridica y humana de nuestra
historiay que, a su vez, trascienda a una
audiencia receptiva y critica.” (Marceles,
1977, p.96)

Uno de los elementos importantes de la
propuesta de Buenaventura es la nocién
de desaparecer el rol de Autor o Director
de la actividad teatral y sus procesos de
construccion, ya que dicho pronuncia-
miento establece claramente roles de po-
dery jerarquiainterna, y es precisamente
la nocién de participacion horizontal de
la que esta fundamentado el proceso de
elaboracidn, construccién, definicién y
sistematizacion de los resultados o pro-
ductos creados colectivamente.

Buenaventura consideré que la técnica
de la improvisacion es un elemento clave
en la elaboracion del material escénico
como elemento de primigenia importan-
cia, al ser un estimulo para que el grupo
construyera desde sus referentes histo-
rico/vivenciales aquellas dramatizacio-
nes que evidenciaria el bagaje de cada
participante, he ahi la importancia de la
colectividad en la docencia dentro de la
teatralidad, ya que la nocién de grupo
como espacio donde se rompe la indivi-
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dualidad siempre ligada a los procesos de
creacion, permiten nuevos lugares para
la construccién de nuevos conocimien-
tos, el grupo de clase / grupo teatral “es
un conjunto de personas que interactdian
entre si durante un periodo de tiempo y
que se reconocen como interdependien-
tes entre ellos en relacién a un objetivo
comun, en este caso vinculado al arte y
su divulgacion.” (Marin, 2007, pag. 6)

En sintesis, el fendmeno del teatro des-
de estas vertientes ofrece una serie de
pistas que deben ser localizadas en la
docencia ya que de ellas se desprende
un abanico muy amplio de posibilida-
des creativas y de trabajo colectivo que
resignifican el espacio del aula en la
academia. Al comprender que toda ex-
periencia teatral en espacios formativos
como lo es la universidad, ofrece un sin-
nimero de herramientas practicasy una
filosofia responsable acorde a las nece-
sidades del contexto inmediato.

Esta ética del teatro fomenta la capaci-
dad de escucha, la empatia, el pensa-
miento critico, el juego como mediador
y como experiencia de auto aprendiza-
jes, ademas de herramientas expresi-
vas y lenguajes no convencionales para
comunicar ideas. Su sentido de colecti-
vidad acompaiiado de la motivacion en
el aprendizaje, indican que es un area
que indudablemente apuesta a un hu-
manismo de la practica docente. Los
grandes desafios de la practica docen-
te se relacionan con una pérdida de los
valores necesarios en todo proceso de
acompafiamiento docente: autonomia,
respeto, comunidad y principalmente la
profesionalizacién humanista de nues-
tros estudiantes.
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TEATRO SEWAK UNA EXPERIENCIA
DE MEDIACION PEDAGOGICA

El proyecto Una ventana al teatro: apor-
tes artisticos en la mediacién pedagdgica
(2015-2017) en el Centro de Estudios Ge-
nerales, fomentd por medio de la prac-
tica teatral y la docencia universitaria la
capacidad de construir conocimientos
y experiencias colectivas donde acadé-
micos, estudiantes y comunidades de-
sarrollaron espacios de encuentro ape-
lando a un humanismo comprometido
en las multiples esferas de la vida social
mediante el quehacer artistico.

En este proyecto se trabajaron conteni-
dos especificos de diferentes areas del
CEG (Filosofia y Letras, Ciencias Socia-
les, Artes y Sociedad, Ciencia y Tecnolo-
gia) y fue demostrada la capacidad, mo-
tivacion y necesidad de sus académicos
y académicas de contar con propuestas
de mediacién que fortalezcan y dina-
micen los encuentros con la poblacién
universitaria. Una poblaciéon que se en-
cuentra en constante cambio, nuevas
maneras de comprender la realidad, una
poblacién que requiere que los espacios
universitarios sean activos, transforma-
dores y sobre todo pertinentes con sus
contextos.

El proyecto se caracterizd por desarro-
llar una metodologia de creacién colec-
tiva con estudiantes y profesores con el
objetivo de fortalecer la docencia en el
Centro de Estudios Generales. La pro-
duccién escénica del grupo representa-
tivo Teatro Sewak, ha permitido en un
quinquenio la produccion de especta-
culos de gran escala y su encuentro con
poblaciones diversas, especialmente
universitaria. El proceso metodoldgico

de esta propuesta consoliddé una ver-
tiente de trabajo con miras a la interdis-
ciplinariedad y demostr6 la necesidad
de la participacion estudiantil en la me-
diacién pedagbgica, ya sea como crea-
dores o espectadores.

El proyecto invitd aquellos plantea-
mientos sobre el papel del teatro en la
docencia, fortalecer e innovar la dindmi-
ca académica en pro de una formacion
universitaria integral, acercamientos a
espacios comunitarios mas estimulantes
e inclusivos y el desarrollo de una ma-
yor conciencia y transformacion social,
abordados desde enfoques humanistas
gracias al teatro. Dicha importancia re-
cae en su componente dialdgico, ya que
ofrece la capacidad para generar puntos
de encuentro e intercambio de ideas y
percepciones en donde se puedan desa-
rrollar nuevos lenguajes para el analisis y
acercamiento académico y comunitario.

Esta iniciativa que empezd como pro-
yecto y luego se consolidé como parte
de las actividades curriculares del CEG
invita a valorar una propuesta de gran
pertinencia para la UNA ya que acerca
a la poblacidén estudiantil a espacios
alternativos de incidencia politica por
medio de la participacién y la identifica-
cién con los valores humanisticos de la
universidad, logrando asi mayor proyec-
cién dentro y fuera de dicha institucion.

Su metodologia de trabajo basada en los

pilares filosoficos del Teatro del Oprimi-

do, de la Creacion Colectiva y del convivio

como acontecimiento, permiten sinteti-

zar su proceso en las siguientes etapas:

« Diagndstico tematico y multidisciplinar
segln intereses de los participantes

« Proceso de sensibilizacion e investiga-
cion tematica

« Experimentacion creativa / entrena-
miento corporal

« Creacion colectiva y montaje

« Contacto con el publico/foro

Dicha plataforma de trabajo permiti6 la
produccion escénica de 6 espectaculos
interdisciplinarios, los cuales son:

« Colapso Humanista 2050, afio 2014

+ Absurdos en juego, afio 2015

« Imagenes del adios, afio 2016

« Nos- Otros, ano 2017

« Eugenia a través de una bala,
ano 2018

« Amores mudos y otros silencios,
ano 2018

Con la participaciéon de estudiantes y
académicos y su directa vinculacién con
la oferta académica del CEG, se logrd
evidenciar que el teatro ofrece una op-
cioén didactica, innovadora, viva y poéti-
ca que fortalece y dinamiza los procesos
de ensefianza/aprendizaje apoyada por
recursos artisticos. Valorar la estética
artistica en el aula universitaria es una
herramienta potencial en el fomento
de la diversidad de aprendizajes e inte-
ligencias multiples que pocas veces son
tomadas en cuenta en el aula de clase,
espacio tan heterogéneo como la socie-
dad misma. Y tan injusta y monolégica
muchas veces.

METODOLOGIA EN LOS PROCESOS
DE CREACION COLECTIVA

Su objetivo principal es brindar recursos
creativos, criticos y reflexivos a la pobla-
cidn estudiantil de la UNA, manteniendo
como eje transversal al Nuevo Huma-

nismo como acompafante de las herra-
mientas teatrales y asi generar procesos
didacticos, pedagobgicos e interdiscipli-
nariosy alternativos.

La propuesta ejecuta un plan de accién
metodolégico de gran complejidad al
articular a diferentes participantes (es-
tudiantes, académicos y estudiantes/ac-
tores) en un proceso de investigacion y
produccion teatral en torno a los objeti-
vos de diferentes cursos académicos de
la unidad o facultad, los cuales se hilan
por medio de troncos tematicos comu-
nesy de herramientas artisticas para tra-
zar asi su recorrido didactico.

Las etapas para la elaboracion de nuevos
procesos de mediacion pedagdgica son:

1. Diagnostico: La seleccién de cursos 'y
sus académicos o académicasy la discu-
sion de tematicas de interés vinculada,
una etapa clave para identificar conteni-
dos, debilidades en su abordaje tradicio-
nal y posibilidades de vinculacién entre
cursos. La conformacion de este primer
equipo de trabajo genera la pauta para
establecer la dindmica de comunicacion
y calendarizacién del proceso.

2. Sensibilizacion: Los acercamientos
entre las partes involucradas (grupo de
teatro y cuerpo académico), se realizan
por medio de procesos de capacitacion
y sensibilizacion sobre las tematicas, en-
foquesy objetivos que los y las académi-
cas abordan en sus cursos. Dicha etapa
comprende talleres y/o conversatorios
entre partes, apuntando al dialogo cri-
tico y a la estimulacion del grupo artis-
tico como preparacion para la etapa de
creacion.

3. Puesta en escena: Esta fase corres-
ponde al proceso de creacidén escénica
utilizando las técnicas del Teatro del
Oprimido y Creacién Colectiva, en la
cual los y las estudiantes plasman en
material teatral aquellos insumos obte-
nidos en la etapa anterior, nutriéndose
de los aportes personales y grupales. Se
divide en la siguiente estructura:

+ Abordaje tematico desde la multidisci-
plina

« Exploracién de juegos escénicos de
improvisacion para generar material
escénico.

« Delimitacién de tematicas y situacio-
nes de interés.

« Talleres técnicos que complementen
el estilo y concepto de la puesta en
escena.

« Creacion de dramaturgia colectiva.

« Puesta en escena por subgrupos.

« Articulacion de los materiales genera-
dos.

« Ensayos finales. Ensayo general.

« Funciones a estudiantes universitarios
y publico en general.

« Foros abiertos con invitados y acadé-
micos.

« Visitas a espacios comunitarios.

4. Visitas a cursos: La recepcion uni-
versitaria a la temporada de funciones
es clave ya que se propone visitar a los
grupos estudiantiles del CEG con el fin
de generar conversatorios entre actores,
estudiantes, director de teatro y profe-
sores, analizando el contenido, forma y
estilo de la puesta en escena, vinculan-
do asi los objetivos de los profesores y
las percepciones de la poblacién estu-
diantil / comunidades.
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5. Vinculacion en espacios comunida-
des: Se caracteriza por la visita a espa-
cios comunitarios en donde se desarro-
llen encuentros entre la agrupacion de
teatro y la comunidad, con el fin de lle-
var la puesta de escena y realizar activi-
dades recreativas y artisticas vinculando
la tematica de la obra con los intereses
de la comunidad.

6. Evaluacion: Con el objetivo de conocer
la pertinencia, efectividad e impacto de la
experiencia se reflexiona y evalGa cons-
tantemente el proceso y sus estrategias.

LA INTERDISCIPLINA COMO
PROCESO LUDICO EN LA DOCENCIA

La construccién de colectividad desde
la pedagogia teatral de enfoque huma-
nista asume el espacio colectivo basado
en principios de solidaridad, humanis-
mo, diversidad y pensamiento critico
en funcién no sélo del proceso creativo
sino también en las relaciones interper-
sonales, siendo ésta una caracteristica
intrinseca del teatro y que se encuentra
presente en la docencia. Es impensable
valorar el aula universitaria como espa-
cio de encuentro entre tantas subjetivi-
dades e identidades. Una vez mas queda
demostrado que el teatro como medio
de comunicaciéon brinda experiencias
sensibles en quienes lo practican o apre-
cian, por tanto, la motivacién y empatia
a la experiencia universitaria también va
de la mano con el desarrollo de espacios
pertinentes e innovadores a disposicion
de la poblacién estudiantil.

Los acercamientos a la interdisciplina
desde la praxis del teatro dialogan gra-
cias a la experimentaciéon de procesos
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practicos que apuntan a la interdiscipli-
na, como plataforma de trabajo y como
trascendencia de las concepciones
convencionales de academia, ya que al
tomar como base un abanico de partici-
pantes, criterios, objetivos, disciplinas,
personalidades, recursos y expectativas,
se requiere la responsable articulacidn
de elementos para llegar a la produccién
de un lenguaje estético y simbdlico que
permita un adecuado proceso comuni-
cativo para lograr el objetivo principal
de cada proceso: concienciacién de te-
maticas sociales, mayor aprehension de
contenidos académicos y el apoyo aca-
démico con propuestas de mediacion
pedagbgica desde el arte como recurso
tangible y como detonante de experien-
cias reales y sensibles en la poblacién
estudiantil y académica.

Se podria valorar el quehacer teatral
como una via posible que comprende
la interdisciplina, no sélo en su forma
técnica sino en el fenémeno teatral de
encuentro, identificacidon/empatia, au-
toreflexion y transformacion.

Ante un panorama complejo de nuestras
realidades y los retos que implican sus
constantes transformaciones marcadas
por un capitalismo salvaje, la globali-
zacion, el cambio climéatico y la inter-
nacionalizacién de cambios, nuestras
sociedades experimentan constantes
reconfiguraciones en sus diversas rea-
lidades y sus mecanismos de accidn,
por tanto merecemos reflexionar sobre
nuestra labor académica y su constante
compromiso para comprender y fortale-
cer nuestras sociedades.

Bajo dicha perspectiva, se reconoce la
necesaria participacion critica y reflexi-
va del quehacer académico, como un
espacio que permita examinar la inter-
disciplina desde la necesidad de superar
la vision monodisciplinar y reconocer
con humildad, que ningln problema o
fendmeno se reduce al conocimiento de
una sola disciplina, asumirlo reduce las
posibilidades de construir conocimiento
y se niega asi la oportunidad de brindar
mejores rutas interrelacionadas que nos
acerquen a una integraciéon de modelos
transdisciplinarios.

Este reconocimiento invita a valorar la
transicion del trabajo docente discipli-
nar hacia una blsqueda necesaria a la
inter y a la transdisciplinariedad como
exigencia practica que rompa la concep-
cién circunscrita de la especializacion,
como sintoma de una ignorancia que
fronteriza el didlogo y parcializa otras
posibilidades, otras miradas, estrate-
gias, herramientas y concepciones y por
tanto, su significado en el conjunto.

La reorganizacion del pensamiento y
la reformulacién del concepto de edu-
cacién (Morin, 2000) debe impulsar al
dialogo y romper la tendencia de la
privatizacion disciplinar académica,
sin pretender abordar la totalidad del
mismo, sino, avanzar en el descubri-
miento de las posibilidades, identificar
las diferencias, tensiones y articulacion
entre las disciplinas (Prigogine, 1993).
Lo que se busca es una alianza entre las
ciencias del saber (empiricas, historicas,
cientificas) para auxiliarnos a construir
un mejor lugar para vivir.

Detener el aislamiento tradicional con
el que las facultades universitarias han
fragmentado de manera monoldgica,
reduccionista y jerarquica el saber y
su postura ante la realidad debe con-
vertirse en un lenguaje comin del CEG
y en una aventura que explore, rete y
sorprenda las transformaciones y posi-
bilidades de construir academia “de la
interseccidn, del reconocimiento de las
encrucijadas del conocimiento, y de tra-
bajar en los limites de lo que consideran
su objeto de estudio.” (Luengo, 2012)

En sintesis, el espacio universitario me-
rece ilimitadas dosis de motivacion, sin
ella el proceso de ensefianza/apren-
dizaje no podra florecer en todas sus
manifestaciones. El arte escénico como
disciplina compleja y como restaurador
de las relaciones humanas ofrece nue-
VOS caminos para experimentar y jugar,
cualidades muchas veces prohibidas en
la academia tradicional. El aula como
espacio sagrado de convivio y autoob-
servacion permite el ejercicio de ensayar
otra mirada para contemplar el mundo,
desde la escucha, la empatia y el juego
colectivo.
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Se abre el espacio con la intervencion
de Boza comentando que la ponencia
es una reflexion sobre hallazgos, bus-
quedas y posibilidades de creacidn del
ejercicio de su Proyecto Final de Gradua-
cién de Licenciatura en Artes Escénicas,
se suma al comentario Araya afiadiendo
sobre la importancia de trascender las
experiencias académicas. Citan a Leh-
mann comentando que “el arte no es
politico por el contenido, si no cémo se
desarrolla”.

Ambos comentan el desarrollo de su tra-
bajo a partir del concepto autorreferen-
cialidad, una blsqueda de preguntas y
respuestas, para percibir la informacion
y generar un espacio de actuaciéon como
crecimiento.

Araya plantea, que el espacio de crea-
cién desarrollado por ellos es muy dis-
tinto al del mercado laboral, donde las
“las cosas se pagan y listo”. Decidieron
en este espacio de crecimiento y auto-
rreferencialidad generar acciones dis-
tintas, en una dindmica donde el teatro
independiente es dificil sustentar los
proyectos en términos del mercado la-
boral, por eso decidieron devolver la
accion a un contexto. Buscaron vinculos

en el gremio y generaron los recursos a
través del trueque, como una necesidad
personal de generar acciones hacia un
proyecto bajo la premisa ;como trabajar
cuando no hay presupuesto?

Ante esta necesidad, Boza comenta que
el trabajo colaborativo fue el proceso que
permitié generar un espacio de contex-
tualizacion, decolonial y perfomartivo,
sobre cdmo concebir el proceso de pro-
duccidny creacion artistica. En el espacio
colaborativo que generaron no hay un di-
rector que impone a manera de jefe, hay
una experiencia de escucha y horizonta-
lidad de todo el equipo de colaborado-
res. El equipo colabora desde diferentes
areas, el sonido, comunicacion, video,
escenografia entre otros, y en palabras
de los ponentes “vimos el trueque como
una forma de conocimiento”.

(Realmente vamos a depender de los
fondos del Estado para seguir creando?
Apunta Araya mencionando que muchas
veces el fondo del Estado limita el con-
tenido de la pieza. Estos fondos pueden
funcionar como filtros, para condicionar
la estética de la pieza.

Amanera de conclusidon Araya menciona
la autorreferencilaidad, como un camino
a partir de la metodologia de trabajo co-
laborativo, para la creacion de una pieza
escénica. Boza interviene y plantea que
se preguntaba durante la investigacion
(Cuadl es la diferencia entre la creacion
colectiva y colaborativa? Responde, que
la creacion colectiva tiene un fin mas di-
dactico, lo colaborativo no precisamen-
te es didactica, es solo una forma de
trabajo, y menciona a Dubatti, donde lo
colaborativo, fue respuesta a la presen-
tacion de un problema.
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Ambos ponentes concluyen, en un pro-
ceso de autorrefenrencialidad y el tra-
bajo colaborativo como estrategia de
accién escénica contemporanea, un
espacio de investigacion-creacion, de
interaccion y una oportunidad; creacién
artistica transdiciplinar.

Se abre un espacio de preguntas para el
publico. Uno de los asistentes pregunta:
(Cual es la teorizacion con el manejo de
los materiales? Los ponentes responden
que los elementos surgen de una inves-
tigacion de exploracion, estan en pro-
ceso de dominar aquello que hicierony
nombrarlo en términos de contenido.

Otro de los asistentes, pregunta: ;Cual
es la diferencia entre lo colaborativo y lo
colectivo? Gabriel Araya responde que
fue un proceso de ensayo y error, lo co-
laborativo surgi6 de la confianza directa
para decir las cosas, eran un grupo de
amigos y allegados, por lo que habia un
clima de exploracion de las formas de
trabajo en las distintas etapas de crea-
ciéon. ;Como relacionarnos con todas
las personas? Fue importante el proceso
confiar y hablar. Boza agrega la impor-
tancia de hacer comunidad.

Una persona del publico, pregunta:
(Cual fue el punto de partida desde el
inicio, si fue una investigacion de las
formas de trabajo colaborativas y colec-
tivasy las conclusiones sobre las formas
de trabajo? Araya responde que esas
preguntas los tienen aqui en el conver-
satorio. Lo referencial, lo decolonial per-
miten blsquedas de eso; Boza agrega
que el camino de la direccién del proce-
so desde toda la vivencia, provocd una
forma de trabajo y ahora nos pregunta-
mos: ;Cémo lo hicimos?
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| presente documento-re-

flexion extrapola algunos con-

ceptos y consideraciones en

torno a la ponencia: “La au-

torreferencialidad y el trabajo
colaborativo como estrategia de crea-
cién escénica contemporanea”, desarro-
llada por Gabriel Araya Herrera y Natalia
Boza Chavarria en el marco del Encuen-
tro de CIDEA Investiga 2019, del Centro
de Investigacion, Docencia y Extension
Artistica de la Universidad Nacional de
Costa Rica.

El documento pretende profundizar
en cuanto a la indagacion relacionada
con la autorreferencialidad y el traba-
jo colaborativo, como estrategias para
abordar los procesos creativos en las
artes escénicas contemporaneas y en
el contexto del oficio escénico costa-

rricense. Este planteamiento se funda-
menta a partir de algunas experiencias
creativas por parte de los autores y de
otras personas exponentes de las artes
escénicas costarricenses. Por otro lado,
se propone una relacién consecuente
entre autorreferencialidad, decolonia-
lidad y trabajo colaborativo. Vale men-
cionar que el interés de los investiga-
dores de ahondar en estos conceptos,

“El teatro no es politico
por su contenido, sino
porque esta hecho de
un modo politico”.

Hans- Thies Lehmann

nace principalmente de una faltante de
sistematizacion de los procesos relacio-
nados con la produccién escénica, que
deviene en contenidos y formas que
repercuten en el contexto sociocultural
de forma directa e indirecta, sin dejar
de lado los planteamientos estéticos,
los cuales, y para ser consecuentes con
lo que plantean desde estas areas, debe
concientizarse en sus formas de pro-
duccidn, ya que el planteamiento que
hacen los investigadores busca ir mas
alla de los pequefios momentos de lo
simbdélico, y mas bien hacer énfasis en
las facultades y posibilidades del arte
de moldear, re-construir y dialogar con
el contexto.

Este planteamiento corresponde a un
espacio de analisis y reflexion sobre
los procesos de creacion artistica con-
temporanea dentro de la rama de las
artes escénicas, enfocando la mirada
en dos expresiones: la autorreferencia-
lidad como punto germinal en la crea-
cion escénica, y el trabajo colaborativo
como estrategia-postura organizativa de
creacion, gestion y produccidon. Ambos
términos son desarrollados en este do-
cumento, tomando en cuenta algunas
experiencias y procesos concretos de
creaciéon y produccién, que devinieron
en hallazgos, inquietudes y cuestiona-
mientos; se acompafian y respaldan con
determinadas teorizaciones al respecto,
y que toman en cuenta procesos y ex-
periencias artisticas de otras personas
creadoras y colectivos de la escena cos-
tarricense.

Es importante mencionar que este plan-
teamiento busca poner sobre la mesa,
reflexiones y cuestionamientos sobre el
abordaje de los procesos de creacion es-
cénica, planteando posibles caminos y
estrategias que han resultado funciona-
les a partir de experiencias concretas, las
cuales han permitido vislumbrar otras
formas de iniciar, desarrollar y gestionar
los procesos creativos; desde el plano
estético, discursivo, dramaturgico, hasta
las formas de relacionarse entre el equi-
po creativo, ademas de la manera con la
que se gestionan los recursos. Dichas es-
trategias contemplan y priorizan la fide-
lidad y la escucha de las propias blsque-
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das creativas, que a la vez responden a
inquietudes personales y al contexto
socio-politico de las personas y/o co-
lectivos creadores. Todo lo anterior, ha
permitido identificar otras opciones que
se contraponen a los modelos de finan-
ciamiento capitalistas y a encuadres de
fondos y presupuestos institucionales,
y que encuentran sus cimientos en una
perspectiva latinoamericana. Sin em-
bargo, lo que aqui se reflexiona no es un
Gnico camino, por lo que se enfatizara
en la autorreferencialidad como germen
creativo, y de cdmo su consecuente ope-
rativizacién, mediante el trabajo colabo-
rativo, funciona en la medida en que el
proceso mismoy los acuerdos de trabajo
lo han permitido; por lo cual el contexto
y el objetivo en cada proceso especifico,
es fundamental, ademas determinara la
manera en que se aborda y se procede,
en la creacion y produccién escénica.

Estudiar las artes escénicas contempo-
raneas es un ejercicio constante, porque
éstas acontecen, precisamente, en la
contemporaneidad. La contemporanei-
dad entendida como aquello que nos co-
rresponde en el tiempo (Guillén, 2017),y
en esta correspondencia se encuentra
una relacién directa con las acciones
que desarrollamos desde nuestros que-
haceres profesionales y su materiali-
zacién. Podriamos decir entonces, que
la conciencia sobre estas acciones y de
las estrategias que desarrollamos para
el cumplimiento de nuestros objetivos,
fundamentan una postura politica rela-
cionada con el fenémeno del arte escé-
nico de la actualidad. En cuanto a la con-
ciencia, podemos afirmar que consiste
en un proceso vinculado a la reflexion,
el analisis critico del contexto y las diver-
sas acciones que se ejecutan para seguir
desarrollando procesos de creacion e
investigacion, y que nos corresponden
y nos afectan como profesionales de las
artes escénicas.
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Repensar el oficio de la creacion escéni-
ca desde la dptica autorreferencial, con-
voca a un despertar de los sentidos, de
la intuicién y de la razdn; a observar la
existencia y la individualidad como un
sistema abierto que da y recibe, donde
la impermanencia es una constante que
provoca un estado de alerta; una 6smo-
sis entre la introspeccién y el entorno,
la escucha-empatia-comprensién de
adentro hacia afuera, y viceversa.

La autorreferencialidad nos permite re-
latarnos y retratar el entorno desde una
necesaria diversidad de voces que cons-
truyen la historia de nuestro tiempo, a
partir de la lectura de las ruinas cultura-
les que nos hered6 la colonia. La necesi-
dad de abogar por el ejercicio autorrefe-
rencial como blsqueday encuentro con
las inquietudes personales, profesiona-
les y artisticas; da pie a la escucha de
las necesidades expresivas y comunica-
tivas; como ecos del contexto historico,
social y politico, posibilitando una prac-
tica que propone y prioriza el autocono-
cimiento y la observacién del entorno,
como herramienta para asentar las va-
riables y fuentes creativas en las artes
escénicas contemporaneas, donde lo
autorreferencial tiene una reciprocidad
con lo contextual. A partir de esta prac-
tica se generan acciones concretas que
se instalan en el contexto, ya no como
representacién, ni como propagacion/
repeticion de signos, sino que detonan
otras acciones especificas, las cuales se
manifiestan y se relacionan de manera
directa con el contexto. En ese sentido, la
accion adquiere un valor en larealidad y
presenta alternativas concretas, las cua-
les van cambiando conforme el contexto
cambia, porque el contexto esta vivo y
se mueve, y la accion también. La accidn

deviene en vitalidad y movimiento, y el
arte es nuestro campo de accion.

La paradoja del actor/personaje es tras-
ladada al hecho creativo a través de la
relacion persona-ser/creador-creadora, y
esta reciprocidad hace imposible el silen-
ciamiento del ser cuando se desarrollan
procesos creativos, por lo cual, el ejerci-
cio de la autorreferencialidad en la crea-
cibn escénica, busca concienciar y poten-
ciar la indagacién y profundizacion del
propio ser creativo y de su contexto, para
contar con cimientos y puntos referencia-
les para la exploracion y creacion escéni-
ca, materializando asi, otras posibilida-
des y acciones operativas consecuentes
con los hallazgos autorreferenciales y en
la practica del oficio creativo.

En conversaciones con la directora y
creadora costarricense Natalia Marifio
quién ha dirigido diferentes puestas
contemporaneas desde la dramaturgia
escénica, nos comenta que uno de sus
pilares de trabajo es la autorreferencia-
lidad, ya que considera que la cotidia-
nidad es un espacio lleno de insumos
para la creacion, en él se encuentran las
historias mas inmediatas y cercanas que
nos han acompafado durante la vida.
Marifio habla sobre la potencialidad dra-
maética presente en nuestro cotidiano,
que permite concebir codmo textos y po-
sibilidades creativas, aquello que no se
suele asociar con la escena en general,
por ejemplo, la posibilidad de poetizar
textos que no han sido desarrollados
para la escena en general.

Lo anterior, desde su experiencia le ha
permitido jugar con las narrativas de lo
cotidiano, en lo contemporaneo, permi-

tiéndole crear textos que se apoyan en
los recursos y raices que tiene como ar-
tista, por lo cual desde su autorreferen-
cialidad, ha desarrollado trabajos que
apelan a un contexto urbano, josefino,
con el cual ella se ha relacionado mu-
cho, y que se manifiesta en lo escénico
desde diferentes &mbitos, como la musi-
calidad, lo estético, personajes, temati-
cas y hechos concretos. Por ende, tener
esta cercania con sus fuentes y puntos
de partida le ha facilitado la profundi-
zacién en sus trabajos escénicos, desde
una necesidad como creadora de comu-
nicar realidades que le son cercanas, a
pesar de que no las haya vivido en carne
propia, pero que corresponde a situa-
ciones de su entorno.

El componente autorreferencial pre-
sente en el trabajo de Natalia Marifio
aparece como un componente esencial
e implicito en la creacidn escénica con-
temporéanea, implicando un motor crea-
tivo para investigar sobre las relaciones,
sentidos y formas de plasmar lo que las
personas creadoras pueden aportar a la
produccién artistica de sus contextos.
Alvarez (2010), menciona que “las rela-
ciones autorreferenciales son un sintoma
inequivoco de auto-organizacién que evi-
dencia la propia existencia de relaciones
esenciales y criticas en el seno de la na-
turaleza de lo artistico”. Estas formas de
auto-organizacién en nuestros procesos
creativos han implicado la investigacion
del propio contexto, acercandonos a
otras areas de estudio, que puedan com-
plementar y alimentar lo discursivo y
dramatdrgico, es asi, como se encuentra

en el pensamiento decolonial una cone-
xién que permite posicionarnos ante el
hecho creativo, como personas y como
seres dentro de una historia y contexto
socio- politico latinoamericano.

Dentro de esta experiencia hemos halla-
do a partir del ejercicio autorreferencial
una relacién de complementariedad en-
tre la decolonialidad, y el cdmo se pue-
den desarrollar el trabajo y los procesos
creativos. Castro-Gémez & Grosfoguel
(2007):

La colonialidad es uno de los ele-
mentos constitutivos y especificos
del patron mundial de poder capi-
talista. Se funda en la imposicion
de una clasificacién racial/étnica
de la poblacién del mundo como
piedra angular de dicho patrén de
poder, y opera en cada uno de los
planos, ambitos y dimensiones,
materiales y subjetivas, de la exis-
tencia cotidiana y a escala social
(...) con América (Latina) el capita-
lismo se hace mundial, eurocentra-
do y la colonialidad y la moderni-
dad se instalan, hasta hoy, como
los ejes constitutivos de este espe-
cifico patrén de poder. (p93-94).

Siendo innegable nuestra condicién
latinoamericana y nuestra necesidad,
como creadores, de comunicar desde el
analisis de nuestro contexto, la decolo-
nialidad se convirtié en un ejercicio de
estudio y acercamiento a realidades y
problematicas que nos acontecen, pero
que por el mismo sistema colonial han
sido silenciadas, quedando en las peri-
ferias del conocimiento. La decolonia-
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lidad nos ha hecho replantearnos, des-
de un ejercicio deconstructivo del ser,
cuales son nuestros privilegios, cuales
son las estrategias a las que podemos
apelar para generar pequefios cambios
en la forma de relacionarnos y actuar, y
en nuestro caso, siendo el Arte Escénico
nuestra profesion y oficio nos ha llevado
a buscar alternativas ante las formas
mas cotidianas de produccion escénica,
trascendiendo el espectro artistico, a
un plano operacional y de gestion, que
implica el analisis del como sustentar y
hacer viables creaciones artisticas que
sean fieles a esos hallazgos y direcciona-
mientos autorreferenciales.

Parte de estos hallazgos fue trabajar
desde una metodologia de trabajo co-
laborativo, desde la autogestion, incor-
porando y complementando con acti-
vidades que desarrollaban los pueblos
originarios, y que en la actualidad estan,
en su mayoria, fuera del sistema econé-
mico de poder mundial, como lo son la
minga y el trueque. Durante los Gltimos
trabajos que hemos desarrollado, de
manera independiente, las estrategias
anteriormente mencionadas, nos han
permitido ejecutar creaciones y produc-
ciones escénicas que no estén supedi-
tados a parametros institucionalizados,
conduciendo al encuentro con posicio-
namientos politicos que nos han direc-
cionado hacia la bdsqueda de acciones
decoloniales, en pro de encontrar otras
posibles formas de creaciéon y produc-
cidn artistica diferentes a las convencio-
nales en nuestro pais.
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El trabajo colaborativo desde nuestra
autorreferencialidad ha permitido en-
contrar un nicho para trabajar con un
equipo creativo interdisciplinario de
personas, en un marco de confianza y
comunicacién, dénde han existido pro-
yectos previos en comn, que han dado
un marco de referencia de como son las
dindmicas de trabajo de cada persona.
Todo esto ha permitido tener experien-
cias concretas donde se emprenden
proyectos de creacién desde la colec-
tividad y con una comun unidad, como
lo es el entrecruzamiento de intereses 'y
tematicas que convocan a un grupo de
personas a emprender un objetivo de
creacion escénicay cada quién desde su
area de conocimiento e interés y mani-
festando su autorreferencialidad, indi-
vidualidad y diversidad en el proceso,
permitiendo desde el dialogo poner en
escena los distintos planteamientos es-
téticos, artisticos y metodoldgicos pro-
puestos por las personas que integraban
el equipo creativo.

Abordar un proceso de creacién desde
la metodologia de trabajo colaborati-
VO, presupone un espacio de constante
escucha y negociacion, donde la incer-
tidumbre del proceso se contrarresta
con la claridad de los roles y responsa-
bilidades de cada miembro, los acuer-
dos de trabajo previos, la comunicacion
asertiva y la confianza. Sin que esto su-
ponga tareas aisladas y desde el indivi-
dualismo, sino una retroalimentacion
y enlaces desde cada area, donde por
consecuencia se gesta un espacio para
la generacion e intercambio de conoci-
mientos, de manera que lo compartido
y la experiencia se convierten en un pro-
ceso que va mas alla de cumplir con un

objetivo de resultado, sino que busca la
generacion de dindmicas mas horizon-
tales. Araujo (2011), citado por Morales
(2015), clarifica esta idea, sefialando que
en el proceso colaborativo:

Su dinamica desjerarquizada, mas
que representar una ausencia de
jerarquias, apunta hacia un siste-
ma de jerarquias momentaneas,
flotantes u oscilantes, localiza-
das durante un cierto tiempo en
un determinado polo de creacion
(dramaturgia, puesta en escena in-
terpretacion, etcétera), para en un
siguiente momento, moverse rum-
bo a otro vértice creativo. (p. 35).

Este vaivén en el proceso se relaciona
con la posibilidad de que cada persona
0 personas que corresponde a un area
creativo accedan a su bagage autorrefe-
rencial para poner en practica sus ideas,
inquietudesy potencialidades en el ejer-
cicio creativo.

En este punto, se hace necesario identifi-
car y comparar conceptualmente las ca-
racteristicas entre trabajo colaborativo y
creacion colectiva. Segiin Morales (2015):

El proceso colaborativo plantea
una autoria compartida, no obs-
tante no pretende disolver las
especialidades artisticas de cada
integrante (...) El proceso colabo-
rativo se encuentra inscrito dentro
de uno principios fundamentales
de la creacidn colectiva, sin embar-
g0, estos son abordados de mane-
ra distinta (...) La creacion colecti-
va, al surgir como ruptura de los
modelos de produccién, pretende

eliminar la jerarquia, mientras que
el proceso colaborativo se aferra a
la distincién de funciones creado-
ras, para desde ahi proponer una
dindmica de dialogo.

Es de esta manera, que el trabajo cola-
borativo para la creacion escénica pre-
supone la conservacion y validacién de
las individualidades creativas, de acuer-
doy de manera comprometida, desde la
especificidad de cada area, de los cono-
cimientosy de los intereses particulares.
Sin que esto implique imposicion, sinoy
por el contrario la negociacién y conci-
liacidén, gestando nuevas formas de re-
lacionarse y operativizar la creacion que
distan de sistemas normalizados dentro
de los sistemas laborales de poder. Ade-
mas, y en concordancia con la creacién
colectiva, el trabajo colaborativo busca
el trabajar en equipo, de manera pro-
cesual y en conexion entre las areas,
donde cada quien colabora desde sus
posibilidades, ejerciendo roles claves
para la creacion. Por otro lado, se puede
contrastar que a diferencia del trabajo
colaborativo, en la creacidon colectiva
no se da una diferenciacion de los roles,
sino que en el conjunto se desarrollan
las creaciones de todas las areas, en esta
propuesta es de interés el abordaje cola-
borativo, porque consideramos que or-
ganiza y operativiza la creacion, ademas
que potencia y valida las individualida-
des de cada personay de manera positi-
va, sin jerarquias permanentes.

El trabajo colaborativo implica, tal y
como se ha mencionado en los parrafos
anteriores trabajar desde las autorrefe-
rencialidades, lo cual en términos prac-
ticosy desde el proceso hasta el montaje

final, se materializa y conceptualiza, me-
diante los diferentes signos expresivos
que tejen y componen la narrativa de un
espectaculo. Es asi cbmo nos acercamos
a lo que podriamos llamar las voces y
presencias implicitas y no evidentes de
cada miembro del equipo creativo, plas-
madas en lo vivo de la escenay desde su
area disciplinar; y que forman parte del
engranaje de acciones. Entendiéndose
lo anterior, como la presencia a partir
de las luces, de lo sonoro, de los objetos,
del videomapping, y asi con los elemen-
tos correspondientes a cada area y por
ende a cada persona del equipo creador.

Cabe mencionar que los procesos cola-
borativos se han venido desarrollando
en latinoamérica desde hace décadas y
que los autores consideran que surgid
posteriormente y como una continua-
cién de la creacidn colectiva. Alpizar y
Arly (2015), mencionan que el proceso
colaborativo,no es un ejercicio practico
que propone rendir cuenta de una con-
ceptualizacién elaborada en el campo
tedrico. Por el contrario, responde al
momento histérico y social, al cual per-
tenece y materializa un concepto que ya
estaba siendo practicado sin un nombre
especifico que lo categorizase. Cada co-
lectivo ejerce el proceso colaborativo a
su manera. (p.62).

Es a partir de esta posibilidad que brin-
dan los procesos colaborativos de tra-
bajar segln las necesidades de cada
colectivo -e hilando atin mas fino- segln
las necesidades de cada creacion espe-
cifica, lo que ha originado, que desde
nuestras experiencias concretas, surja
la opcién de apostar por otro tipo de
transacciones en el colectivo, como lo
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son el trueque y la minga. Las mismas,
en nuestro contexto y desde la vivencia,
han posibilitado el poder desarrollar
proyectos concretos, que responden a
necesidades artisticas, comunicativas y
sociales muy concretas. Por lo cual, sin
este tipo de negociaciones y relaciones
no hubiese sido posible llevarlos a cabo,
a no ser que se contara con presupues-
tos y fondos de concursos o institucio-
nes; pero, tomando en cuenta,que en
Costa Rica, los fondos concursables son
escasos en comparacion con el sector
artistico, buscar otras maneras de desa-
rrollar los trabajos que nos interesa pro-
fundizar, se vuelve una necesidad, y es
por eso que volver a nuestras raices y a
las formas de trabajo de nuestros ances-
tros, mediante este tipo de estrategias
se vuelven acciones decoloniales en pro
de responder a las autorreferencialida-
des creativas y desde una metodologia
de trabajo procesual colaborativa.

La conjugacion de estos dos mecanis-
mos en un ambito creativo, nos permite
entender distintas estrategias y alter-
nativas para la creacién escénica con-
temporanea, en un contexto que se ali-
menta del capitalismo y que, por ende,
aplica susleyes por sobre los sujetos, sin
tomarnos en cuenta como tales, mien-
tras que el arte se desarrolla a través de
parametros que van mucho mas alla de
la oferta y la demanda. En ese sentido,
los valores de intercambio funcionan
de una manera distinta, asi como los
recursos, convirtiendo cada uno de los
procesos artisticos en sistemas parti-
culares de creacién y produccién, y no
como elementos ajenos que se supedi-
tan a un sistema Gnico. Podemos hablar
entonces de una rebeldia y una disiden-
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cia necesaria; de una perspectiva de
arte que se niega a desaparecer por las
exigencias y aparentes normativas “a
seguir” del sistema mercantil, y que se
fundamenta en el deseo de cada sujeto
creadory en la necesidad de emprender
el viaje a través de una Aventura Deseo-
sa (Ortiz, 2019), como lo es el montaje
de una pieza escénica.

El deseo es autorreferencial y la autorre-
ferencialidad refuerza las ideas de iden-
tidad y diversidad, porque constituyen
las bases fundamentales para la cons-
truccion de la sociedad contemporanea.
Es por esto que el arte no debe someter-
se a modelos que castran y/o condicio-
nan los procesos creativos y su impacto
directo en la sociedad. En ese sentido el
arte no esta supeditado al contexto, sino
que lo estudia, le daformay lo construye
a partir de sus acciones, las cuales van
mas alla de la ejecucion de estas en el
espacio escénico y de los pequefios mo-
mentos de lo simbélico. El deseo es mo-
tor, movilizador y motivador de las ac-
ciones, y es imposible de alcanzar, y en
esa imposibilidad surge el marco comdn
del lenguaje a través del cual los sujetos
creadores se comunican, y naturalmen-
te se da un proceso a través del cual los
roles son develados, a partir de la practi-
ca concreta de lo creativo.

El arte escénico desde una perspectiva
colaborativa-autorreferencial, no debe
depender del estado para existir-accio-
nar, y aunque puede apoyarse de los
fondos estatales para el desarrollo de
los procesos creativos e investigativos,
participar en convocatorias y apoyar ini-
ciativas publicas, este no deberia verse
condicionado en sus formas de produc-
cién, ni en sus contenidos. Para esto el

arte escénico debe nutrirse del contex-
to y de la investigacion y adaptarse de
manera camalednica a cada una de las
superficies que el estado le propone, y a
través del camuflaje hacer que los meca-
nismos estatales empiecen a modificar-
se, incluso sin darse cuenta. Es muy pro-
bable que esto pase cada vez que una
artista independiente se involucre en el
trabajo estatal, pero si el acto se hace de
manera consciente, desde la perspecti-
va colaborativa- autorreferencial, poten-
ciara la rebeldia, la disidencia, la afecti-
vidad y la accidn del arte escénico en su
interaccion con el contexto.

Las acciones colaborativas-autorrefe-
renciales del arte no responden a reglas
predeterminadas y/o estatales, sino,
mas bien, a tendencias naturales del ser
y al deseo, el cual es imposible alcan-
zar, porque ninguna pieza escénica esta
acabada y nunca llega a acabarse, estas
acciones no buscan generar productos,
sino que mas bien existen a partir de la
interaccion que se da en los procesos;
en el acto creativo, en la imaginacion
de un marco comin del lenguaje y en
el aprendizaje cotidiano de las acciones
realizadas dentro y fuera del escenario.
Es un arte que pareciera tener algunos
limites formales, pero que se vale de
ellos para seguir propagandose. Tiene
algo de villano, de ladrén, de marginal,
puede llegar hasta donde se lo permita
asi mismo.

El estudio de las diversas formas creati-
vas contemporaneas urge de enfoques
que vayan mas alla de los fundamentos
estéticos o de los aparatos y mecanis-
mos discursivos; necesita de una pro-
fundizaciéon y mayor divulgacion sobre
las formas de investigacion, creacion y

produccién ligadas al afecto y al deseo,
ya que a partir de estas alternativas po-
dremos construir el relato de los retos y
de las estrategias del arte escénico de
la actualidad, sirviendo como un marco
referencial frente a los retos y las estra-
tegias del futuro, y como una forma de
teorizar la rebeldia y la disidencia crea-
tiva frente a un sistema unilateral, que
poco a poco absorbe las formas de lo
creativo y se apodera de los criterios
estéticos del arte, para enfocarlos ha-
cia los “temas de interés” y la forma en
cdmo “se deben” abordar estos temas, o
dicho de otra manera: uno que focaliza
sus esfuerzos en la creacion de produc-
tos artisticos terminados.

En el caso de un enfoque autorreferen-
cial- colaborativo, cada persona implica-
da en el proceso es participe fundamen-
tal y directo de las acciones que detona
la creacidn artistica, su rol es develado
naturalmente a través del proceso, de
sus propias acciones, posibilidades y
recursos. La persona adquiere el com-
promiso que su naturaleza le dictamina
y ofrece lo mejor de si, se desnuda fren-
te a las personas que le acompafian en
el proceso; y también sabe guardar sus
propios secretos y los que le confian las
demas. Son acuerdos que trascienden
los papeles y los documentos legales,
porque se sitdan en la accion de autoco-
nocerse, escuchar-se y posteriormente
accionar. Y en la ejecucién de esa ac-
cién, empieza a profundizar en quién es,
y esto permite que su rango de conoci-
miento y criterio se expanda, y a partir
de esta practica pueda comparar los
textos de Shakespeare con los de la guia
telefénica, porque su intuicién y deseo
responden al gozo de creary tienen una
repercusion directa en el contexto.
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ANEXO 1.

Fragmento de entrevista
a Jimmy Ortiz Chinchilla,
coreografo, director,
actor, bailarin, artista
escénico costarricense de
amplia trayectoria.

El enfoque de la misma se dio en torno a

sus formas particulares de abordar sus

procesos creativos, los cuales, segiin nuestra
perspectiva, tienen caracteristicas e ingredientes
autorreferenciales y colaborativos.

E: ;De dénde parte cada vez

que inicia un proceso creativo?
{Cémo “elige” a las personas
que van a conformar el equipo
que va a desarrollar las acciones
en pro de la creacion escénica?

E: ;En ese caso, como

se determinan los roles/
acciones/papeles que
cada persona desempefia
durante el proceso de
creacion?

E: ;Con relacidon
al arte, de qué le
cuesta hablar a
Jimmy Ortiz?
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J.O: Es importante mencionar que se parte de la idea de un sujeto
creador, no de un aparato estatal, esto porque la creacién hace
a la sociedad, y no al revés, y porque el creador es el encargado
de crear, mientras que la funcion del estado es otra: el estado es
antihumanista, con un positivismo técnico desgarrador. En nuestro
caso, en el caso de nuestro pais, es un aparato poco estimulante,
por eso el creador no deberia depender del estado. Es asi como
mis relaciones con respecto al OTRO, son las que determinan
mucho de lo que son mis obras, porque en ellas se alberga el amor,
el deseo, los vecinos, las experiencias, la vida... Las creaciones
llegan al mundo, ocupando espacio y en ese espacio que ocupan
se vuelven actos politicos. La creacion del lenguaje es un todo
que se constituye a través de la practica, y el arte surge de las
relaciones subjetivas y ahi se crea el marco comin del lenguaje en
el que trabajamos. Me gusta trabajar con gente querida, no porque
sea el maximo bailarin o actor, sino, porque principalmente hay
afectividad, carifio, confianza, respeto... Es importante mencionar
que a veces participamos en convocatorias y todo eso, porque a
alguien le llamé la atencién y cuando lo conversamos nos sentimos
convocados, y en ese sentido también somos villanos y ladrones,
No SOmMos seres puros ni buenos, somos personas.

J.0: Los roles parten de la conversacion, de sentarnos a tomar café
y reirnos un rato, los roles se dan por naturaleza. Al verte hacer, sé
lo que me toca hacer, porque sé lo que estas haciendo. El arte no
tiene limites y esimposible porque nunca se deja llenar, y el hacerlo
nos permite imaginarnos a nosotros mismos. El marco comin
del lenguaje esta determinado por dos leyes: el deseo y el placer.
La idea es que cada vez que nos embarcamos en una Aventura
Deseosa, lo hacemos con el fin de alcanzar el gozo, pero el asunto
es que el gozo esinalcanzable, al igual que el arte.

J.0: No me gusta hablar de los procesos creativos como productos
finales, ni tampoco de lo impositivo.
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5.3 DISENO MAS ALLA DEL DISENADOR: ENTENDIENDO
LA AGENCIA DE LOS OBJETOS MATERIALES EN LA
CONSTRUCCION DE NUEVAS REALIDADES EMERGENTES

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

Es necesaria una
cartografia menos
lineal y estatica,
capaz de evidenciar
los procesos para
la basqueda de
interpretaciones
alternativas

YAMIL HASBUN

El ponente inicia con una pregunta:
;Como entendemos el proceso de disefio?

El disefio (segiin Hasbun), puede esta-
blecer puentes con las otras disciplinas
del CIDEA. Por tanto, pregunta: ;Co6mo
emerge, en un espacio o contexto, la rea-
lidad del disefio?

A manera de estado de la cuestion,
persiste una visidon del disefio como
respuesta a problemas con soluciones
lineales. Soluciones establecidas en eta-
pas, ya que el fin del disefio es llegar al
objetivo.

Ante el panorama anterior, el investiga-
dor hace una propuesta personal de tra-
bajo, donde el disefio puede concebirse
como una explicacién contraria a la re-
lacién positivista del disefiador frente
a un solo objetivo. Esta apreciacion lo
hace desde su ejercicio como docente
del énfasis de disefio ambiental en ACV,
al observar el ciimulo de maquetas a la

basura en blsqueda de llegar a la ma-
queta final, pero Hasbun dice que en
ese proceso, de esas cajas y maquetas
se encuentran procesos de aprendizaje,
bocetos, caminos y objetos construidos
como realidades alternativas, constitui-
das entre visiones de presencia y ausen-
cia constituyentes de la comprension
del espacio fisico.

Es importante no obviar los procesos
;Qué es superior a qué? En los procesos
de disefio encontramos una experien-
cia no lineal, no limpia, de caos y eso
es parte de comprender nuestra reali-
dad fenoménica. Para comprender la
concepcion anterior sobre el disefio, se
debe restablecer el plano tedrico y revi-
sualizar el plano ontolégico mismo del
disefio, esto dirigido hacia el concepto
del disefio como espacio de agencia-
mientos materiales.

Hasbun menciona un ejemplo dentro
del espacio de disefio arquitectdnico de
la UNA, como las rampas o estructuras
se agenciaron en relacién a las cosas,
SuS usos Yy experiencias. Agenciar, es
percibir las formas de interaccién con
el material, ahi radica su punto central
hacia metodologias performativas del
estudio del disefio.

¢Por qué es importante esta investiga-
cion? Es relevante, ya que esta vision
del disefio puede explicar y comprender
otras disciplinas, las formas de agenciar
los conocimientos unos con otros para la
blsqueda de soluciones provisionales.

Dentro del publico hacen la siguiente
pregunta: ;Qué papel tiene el cuerpo
en los distintos papeles del disefio? ;El
cuerpo es tomado en cuenta? Hasbun
hacer ver como la técnica esta ligada a
procesos humanos, en el proceso de di-
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sefo hay un cuerpo y cuerposy los pro-
cesos de construccion e interaccidn son
un solo fenémeno de entender episte-
moldgicamente el disefio, el cuerpo esta
presente desdey en la técnica misma.

La académica Mabel Marin de la EAE
hace una intervencién y comenta que
al escuchar la ponencia no deja de sor-
prenderle la similitud a los procesos de
creacion en la escena, por lo que pre-
gunta: ;Como hacer aquel proceso que
estd ausente, presente? Ya que le lla-
mo la atencidn la idea de lo presente y
ausente dentro del proceso de disefio
y luego la necesidad de establecer un
algo. Hasbun responde que para la vi-
sualizacidn de lo ausente en el producto
de disefio, es necesario una cartografia
menos lineal y estatica, capaz de evi-
denciar los procesos para la bdsqueda
de interpretaciones alternativas para la
comprension de una u otra realidad.

Una persona del pablico menciona que
coincide con el ponente y le parece im-
portante rescatar el proceso de incer-
tidumbre, para tomar decisiones y re-
gresar a la sistematizacion de nuestros
procesos. Hasbun agrega el comentario:
la razén instrumental estd basada en el
ensayoy error, esa categoria es contraria
a la construccion de nuevas relaciones
de comprender los procesos de creacidn
‘top-down’.

Otra interrogante por parte del publico,
fue sobre la idea de la construccién y
transformacion del objeto ;D6nde esta
situada la técnica? ;Para qué sirve el
aprendizaje de la técnica? Hasbun men-
ciona que es dificil responder a esas pre-
guntasy que lainvestigacion justamente
abre paso a caminar y entender la rela-
cién de la técnicay el proceso.
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Disefio mas alla del disenador:
Entendiendo la agencia de los objetos materiales
en la construccion de nuevas realidades

Yamil Hasbun

RESUMEN

| presente ensayo introduce
las bases tedrico-conceptuales
elementales para una investi-
gacion académica a largo plazo
que pretende indagar acerca
del papel activo que juegan los objetos
en el proceso de construccién de nuevas
realidades materiales entendidas como
‘disefio’. Por ello, y basandose en los prin-
cipios analiticos elementales de la teoria
del actor-red (TAR), tanto el presente tex-
to, como la investigacién que éste intro-
duce en conjunto, constituyen un estudio
semidtico material sobre la agencia de
las entidades no humanas en el proceso
constructivo de nuevas realidades emer-

gentes materializadas en el planeamien-
to, representacion, fabricacion y circula-
cion de objetos entendidos y autorizados
como ‘disefio’. Dicho de otra manera, el
estudio se concentrara en entender la ca-
pacidad de los objetos materiales -tales
como maquetas, bocetos, renderings-
de determinar las cualidades formales,
pragmaticas y comunicativas de nuevas
realidades emergentes a través del pro-
ceso creativo del disefio.

Este ensayo desarrolla tres argumen-
tos principales dentro de los cuales se
evidencia la necesidad de reinterpretar
una serie de cajas negras que tanto di-
sefiadores como docentes formadores

...el proceso creativo
del disefio es uno
caracteristicamente
desordenado,
mutable, local y
fluido, y no uno lineal,
ordenado y limpio.

de futuros disefiadores hemos tendido
a ignorar a pesar de la intima relacion
que tenemos con dichos materiales en
nuestro quehacer diario, y a pesar de
la naturaleza eminentemente creativa,
dindmica y necesariamente contingen-
te de nuestra disciplina. Estos argu-
mentos son: que el proceso creativo
del disefio es uno caracteristicamente
desordenado, mutable, local y fluido, y
no uno lineal, ordenado y limpio. Se-
gundo, el disefio deberia de entenderse
como un proceso fluido y precario que
necesariamente depende del balance
entre la presencia de ciertas entidades
materiales y la ausencia de otras; y por
Gltimo, que gran parte del desorden

PALABRAS CLAVE

Disefio, creatividad, materialidad,
no-humano, teoria del Actor-Red.

que caracteriza el proceso creativo del
disefo se debe a las dificultades que
surgen en el proceso de constante ne-
gociacién entre actores ‘humanos’ (di-
sefiadores) y ‘no humanos’ (papel, sof-
tware, plumillas, etc.). Se espera que la
investigacion conlleve hacia una vision
del disefio como una disciplina que
debe ser abordada desde una sensibili-
dad analitica enmarcada dentro de una
ontologia plana que permita entender
el mundo desde una perspectiva mas
heterogénea, no-modernista, y no-an-
tropocéntrica.

INTRODUCCION

La presente contribucién, pretende
funcionar apenas como una modesta
provocacidn para dar pie a un estudio a
largo plazo acerca de una serie de pro-
blematicas que he logrado identificar a
lo largo de mis afios como docente en
la carrera de Arte y Comunicacion Vi-
sual (ACV) en la Universidad Nacional de
Costa Rica; y de la experiencia adquirida
durante mis afos de estudios doctora-
les en la Universidad Técnica de Berlin,
Alemania, donde tuve la posibilidad de
especializarme en el uso de las herra-
mientas analiticas y conceptuales de la
Teoria Actor Red (TAR) y otros cuerpos
tedrico conceptuales afines derivados
de los Estudios sobre Ciencia, Tecnolo-
gia, y Sociedad (CTS).

Me refiero al presente trabajo como una
modesta provocacion en vista a que el
mismo no puede hacer justicia a la com-
plejidad del problema general que pre-
tendo introducir por dos razones basicas:
primero, porque el formato y la extension
del texto no lo permite, y segundo, y sin
duda mas importante, que el extensivo
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trabajo empirico que este planteamien-
to requiere no ha sido alin debidamente
realizado por el autor. Consecuentemen-
te, el presente trabajo no podra elucidar
criticamente al nivel de rigurosidad cien-
tifico-académica que el problema ame-
rita. Sin embargo, el presente trabajo,
sienta las bases para una investigacion
académica a largo plazo que pretendo
asumir durante los préximos afios donde
acometo indagar en al menos las diferen-
tes problematicas puntuales que el pre-
sente ensayo introduce.

Finalmente, quisiera recalcar que el
aparato metodoldgico a utilizarse en la
investigacion académica que el presen-
te ensayo introduce se basara, inicial-
mente, en el analisis etnografico de ma-
terial documental recopilado a lo largo
de mis afios como docente en los cursos
del nivel de bachillerato en el énfasis de
Disefio Ambiental en la carrera de ACV, y
en tres seminarios de graduacion para
la opcion del grado de licenciatura de
dicha carrera que lideré junto con la aca-
démica Master Aniela Ramirez Maglione
durante los afios 2011y 2014.

Se espera que esta aproximacion meto-
dolégica crecera en términos de com-
plejidad empirica, donde eventualmen-
te incluird, entre otras herramientas,
la observacién etnografica, el uso de
entrevistas, y el analisis semidtico del
material bidimensional y tridimensional
co-emergente en el proceso de disefio.

Habiendo dicho esto, el trabajo iniciara
describiendo el panorama general en el
que esta indagacion se inserta, no tan-
to en términos tedrico-conceptuales,
sino mas bien en términos contextuales
aterrizados. Es decir, no pretendo aqui
tanto esbozar un estado de la cuestion
(cuya finalidad seria indagar acerca de
que se ha investigado en torno al pro-
blema, y como se ha hecho), sino una
descripcion integral de una serie de va-
riables que definen el problema de es-
tudio (es decir, como se ha construido
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el problema). Mas puntualmente, este
ensayo elaborard una caracterizacion
general de la forma en que el proceso
creativo es generalmente entendido y
aceptado como uno lineal, limpio, orde-
nadoy controlable.

Luego de introducir este panorama ge-
neral, el texto abordard una discusion
acerca de los diferentes aspectos descri-
tos en el punto anterior. En este segmen-
to, argumentaré que el afan de construir
una descripcidn lineal, limpia y exacta
del proceso (y por ende de la metodolo-
gia) del disefio corresponde a una obse-
sion generalizada por legitimar al dise-
flo como una disciplina ‘seria’, ‘robusta’
y ‘racional’ a través de la imitacion del
‘método cientifico’ como el ideal moder-
no de aproximacion objetiva a un mun-
do positivamente dado.

A raiz de esta discusion tedrico-concep-
tual anterior, me abocaré a elaborar una
reflexion acerca de algunos aspectos
pertinentes seleccionados a lo largo de
mi propia experiencia como docente
universitario en la formacién de profe-
sionales en el arte y comunicacion visual
en general, y en el campo de Disefio Am-
biental en particular. Para eso, recurriré
al uso de materiales documentales que
registran los procesos creativos segui-
dos por algunos de mis estudiantes en
afios anteriores. Esta reflexion empirica
me permitira establecer tres hipdtesis
conceptuales generales: Primero, que
en vez de lineal, limpio, ordenadoy con-
trolable; el proceso creativo del disefio
es, en la practica, mas bien uno carac-
teristicamente desordenado, mutable,
local y fluido (Law y Singleton, 2005). Y
con ello ademas, que el quehacer del di-

sefiador es uno regido por altos niveles
de contingenciay subjetividad.

Segundo, en lugar de entenderse el di-
sefilo como un proceso lineal que parte
del planteamiento de un problema de-
terminado, arribando eventualmente a
una soluciéon material articulada como
el objeto, producto o espacio disefiado;
el disefio deberia de entenderse en vez
como un proceso fluido y precario que
necesariamente depende del balance
entre la presencia de ciertas entidades
materialesy la ausencia de otras. En otras
palabras, el disefio es un proceso contin-
gente caracterizado por la estabilizacion
de ciertas promulgaciones de realidad, y
asuvez por la desaparicion de otras reali-
dades alternativas. Todo con lo cual, nue-
vamente se refuerza la visién positivista
del disefio que continla imperando en la
ensefianza de dicha disciplina.

Laterceray Gltima hipétesis, es que gran
parte de ese desorden (Law y Singleton,
2005) que caracteriza el proceso creativo
del disefio se debe a las dificultades que
constantemente surgen en el incesante
proceso de negociacion abordado entre
el disefiador y un mar de entidades ma-
teriales quienes conjuntamente co-cons-
truyen al objeto, producto o espacio
entendido como disefio. Por tanto, esta
tercera hipédtesis explora laforma en que
las entidades materiales ‘no-humanas’
(Whatmore, 2006) que participan del
proceso de disefio (cominmente orga-
nizadas en actores-red conocidas como
maquetas, bocetos, planimetria, etc.) lo
hacen de manera activa y parcialmente
independiente al disefiador; y lo que es
mas, frecuentemente de forma sea ‘obs-
tinada’ o ‘inesperada’.

LINEALIDAD EN EL
PROCESO DE DISENO

Desde los afios de mi propia formacién
universitaria como disefiador y hasta la
fecha, la Escuela ACV donde funjo como
académico ha disefiado sus diversos
cursos Yy talleres alrededor de una mar-
cada vision lineal del disefio. Esta vision
es claramente evidenciada en la selec-
cion de los diversos textos basicos utili-
zados en la gran mayoria de programas
de cursos donde, entre otros, destaca el
uso del trabajo de Bruno Munari ;Cémo
nacen los objetos? Originalmente publi-
cado en 1983.

Antes de iniciar el analisis critico del tra-
bajo mencionado, quisiera aclarar que
el propdsito de este trabajo no debe de
verse siquiera por un instante como el de
menospreciar el trabajo de Munari, ni si-
quiera de sugerir que este trabajo esta de
alguna u otra manera ‘superado’ o ‘des-
fazado’ Todo lo contrario, en mi propia
experiencia en docencia universitaria,
la propuesta metodolégica de Munari
construye una robusta y muy valiosa he-
rramienta didactica para introducir a los
estudiantes de disefio (principalmente
en los primeros afios de la carrera) en la
solucién de problemas puntuales de di-
seflo. En mi experiencia, el planteamien-
to del disefiador Italiano es particular-
mente Gtil cuando los estudiantes adin no
han logrado acumular una experiencia
basica en el campo del disefio que les
permita diferenciar entre la implementa-
cién de ideas preconcebidas a priori, y la
implementacion de conceptos de disefio
emergentes a posteriori el trabajo analiti-
co de las mdltiples variables que entran
en juego en el proceso de disefio. Varia-

bles que Munari ordena en las etapas de
‘definicién del problema’, la de conoci-
miento de ‘los elementos del problema;,
y la ‘recopilacion’ y ‘analisis de datos’. Sin
embargo, en este texto planteo confron-
tar al trabajo de Munari desde una critica
epistemoldgica distinta a la seguida por
el autor, y desde la cual es cominmente
apreciada.

Primeramente, y comenzando por lo
global hacia lo particular, la finalidad
dltima del planteamiento de Munari
pretende garantizar un método proyec-
tual en el que “[si] se aprende a afron-
tar pequefios problemas mas tarde sera
posible resolver problemas mayores”
(Munari, 2004, p. 10). De manera que el
método supone la resolucion de pro-
blemas complejos desde una 6ptica fi-
loséfica eminentemente reduccionista.
Ahora bien, las sensibilidades analiticas
enraizadas en la semiética material no
pueden sino reafirmar el punto de par-
tida epistemolégico que establece el
autor ya que ambos coinciden en que
toda red, ensamblaje o problema es el
resultado de la interaccion constante y
activa de elementos o actores masy mas
pequefios, y que todos éstos a su vez no
son mas que el resultado del complejo
ensamblaje de otros actores o elemen-
tos mas y mas pequefios.

Sin embargo, el planteamiento de Mu-
nari, presupone la premisa fundamen-
tal de que todo problema, desde lo mas
complejo, y hasta lo mas sencillo, tiene
una ‘solucién’ a la que puede llegarse
de seguirse un método proyectual ba-
sado en el método cartesiano. Es decir,

de un método que hasta la fecha se asu-
me como uno capaz de ‘descomponer’
un problema en sus elementos consti-
tuyentes para poder analizar cada uno
de éstos por separado (Munari, 2004, p.
46). Mas puntualmente, el autor plan-
tea que la posibilidad de descomponer
un problema en sus elementos facilita
la proyeccion porque “[u]na vez resuel-
tos los pequefios problemas de uno en
uno [éstos] se recomponen de forma
coherente a partir de todas las caracte-
risticas funcionales de cada una de las
partesy funcionales entre si, a partir de
las caracteristicas matéricas, psicoldgi-
cas, ergondmicas, estructurales, econé-
micas y, por ultimo, formales” (Munari,
2004, p. 44).

Con ello, Munari rotundamente alinea
su modelo metodolégico dentro de un
planteamiento paradigmatico eminen-
temente positivista que asume que los
problemas ‘objetivamente dados’ del
mundo pueden ser aproximados, orde-
nados y solucionados desde el método
cientifico, y por ende, desde una postura
‘indiferente’ u ‘objetiva’ del ‘sujeto’ ha-
cia el ‘objeto’ de estudio. Este punto de
partida, aparte de presuponer la exis-
tencia de un orden estructural de la rea-
lidad, busca ‘legitimar’ al disefio como
una actividad cuasi-cientifica. Dicho de
otra manera, el planteamiento de Muna-
ri busca transferir al disefio (entendido
como campo y disciplina) la ‘seriedad’
que el modernismo tradicionalmente
le ha atribuido al campo de las ‘ciencias
naturales™ y de las tecnologias.

Munari plantea que su metodologia pro-
yectual -que como sugiero aqui, explici-
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tamente busca imitar al método cientifi-
co cartesiano- es finalmente un método
cuyo conocimiento contiene un ‘valor
liberatorio’ que permite al disefiador
entender ‘que es lo que hay que hacer
0 conocer’ para solucionar un problema
‘uno mismo’ (Munari, 2004, p. 12). Aho-
ra bien, Munari enfaticamente insiste
en que “[e]l método proyectual consiste
simplemente en una serie de operacio-
nes necesarias, dispuestas en un orden
légico dictado por la experiencia” (Mu-
nari, 2004, p. 18. Enfasis dado por el au-
tor). De manera que la ‘solucién’ Gltima
de un problema de disefio solo puede
ser posible no solo si se siguen los distin-
tos pasos que el autor va enumerando a
lo largo de su propuesta metodoldgica;
sino, que ademas, solo cuando estos pa-
sos sesigan en el orden secuencial lineal
que esta metodologia a su vez establece.

Sin embargo, pregunto: ;Qué tan lineal
es realmente el proceso de disefio en la
practica? Basta con observar con cierto
detenimiento la dinamica seguida por
los estudiantes de Arte y Comunicacién
Visual en cualquiera de los cursos en
donde se utilicen metodologias de dise-
fio supuestamente lineales (incluyendo
la de Munari), para observar codmo los
disefiadores muy cominmente comien-
zan a construir una idea conceptual para
lasolucién de una serie de problemas de
disefio determinados, solo para darse
cuenta de que algo que habian propues-
to en una etapa temprana del proyec-
to no funciona como se imaginaban al
principio. Cominmente esto se debe ya
sea a la aparicion de un reto técnico, ma-
terial o expresivo inesperado; a la pre-

1 No aside las ‘ciencias sociales’.
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mura por obtener un ‘resultado’ dentro
de un tiempo, y bajo unos recursos eco-
némicos determinados; o simplemente
a un cambio de interés o de expectati-
va del disenador. En todos estos casos,
y en muchos otros, los estudiantes no
s6lo no temen ‘devolverse’ a replantear
aquellas ideas que amenazan sus posi-
bilidades de ‘terminar’ los cursos con un
disefio ‘presentable’; sino, que ademas,
nosotros mismos, dentro de nuestra
funcién de docentes, estimulamos al
estudiante a ‘devolverse’ cuantas veces
necesiten para ‘repensar’, ‘replantear’ y
‘refinar’ sus propios disefios y con ello
construir una carpeta llena de diagra-
mas, bocetos y modelos que llamamos
‘bitdcora de proyecto’ que finalmente
goza de un rubro evaluativo cuantitativo
y cualitativo que llamamos ‘proceso’.

En definitiva, esta Gltima descripcion de
la no-linealidad del proceso practico del
disefio no sienta bien con la propuesta
de Munari quien con su famoso ejemplo
analdgico que compara el proceso del
disefio con la elaboracién de ‘arroz ver-
de’ comenta que “[n]o se puede echar el
arroz a la cazuela sin haber echado an-
tes el agua; o bien sofreir el jamén y la
cebolla después de haber cocido el arroz
[...]. El proyecto de arroz verde en este
caso serd'un fracaso y habrd'quetirarlo a
la basura” (Munari, 2004, p. 18).

Mas alla de limitarme a argumentar que
el divorcio entre ambos postulados res-
ponde simplemente a la disyuntiva que
de alguna manera hemos aprendido a
esperar entre la practica y la teoria; o

bien, a elaborar la nocién de que, como
plantea Munari, la falta de ‘orden’ lleva al
‘caos’; me interesa cuestionar la misma
idea de que el disefio es siquiera algo or-
denable del todo. Para ello, nuevamente
hago alusion a las ‘bitacora de proyecto’
elaborada por los estudiantes de disefio
que de alguna manera equivale al basu-
rero metaférico de Munari, adonde va a
terminar su arroz quemado.

Las imagenes muestran una serie de
exploraciones donde los disefiadores
combinaron el uso del textil como me-
dio expresivo efimero, con soluciones
de techados livianos. Eventualmente el
equipo disefiador descarté la idea para
dar lugar al uso de tenso estructuras in-
dustriales y otros sistemas mas conven-
cionales.

Tipicamente, un proyecto de disefio
dentro del marco de docencia y apren-
dizaje universitario se construye a raiz
de una ‘hoja de ruta’ que el profesorado
elabora para describir ‘las reglas de jue-
go’ dentro de las cuales el estudiantado
propondra la ‘solucién’ de un problema
particular, con el disefio de un produc-
to o de un espacio determinado. Por lo
general, los profesores enlistan una se-
rie de variables hipotéticas dentro de las
cuales los estudiantes deben de nave-
gar. Estas tipicamente incluyen un perfil
de cliente y de usuario o plblico meta
particular; una serie de objetivos que
deben lograrse con el disefio; y usual-
mente algln elemento de especificidad
que restrinja el marco temporal, espa-
cial o material del disefio (por ejemplo,

el contexto geografico, el formato final
del trabajo, el tipo de material o técni-
ca a utilizar, etc.). Partiendo de ahi, los
estudiantes generalmente elaboran una
serie de bocetos, modelos, diagramas,
esquemas y apuntes donde sus ideas
son ‘gradualmente’ traducidas (Ca-
llon, 1986) desde un plano ‘abstracto’ y
no-material de ideas hacia uno ‘concre-
to’ y material de objetos, 0 mas precisa-
mente, de cosas (Latour, 2008).

Ahora bien, el decir que un ‘disefio final’
es el resultado de un encadenamiento
gradual o de una especie de ‘evolucion™
creativa de ideas materializadas en ma-
quetas es una realidad a medias. Si bien
es cierto que ciertas ideas generadas
en un boceto, de alguna u otra manera
trascienden al boceto que sigue y asi
sucesivamente hasta llegar a un ‘dise-
fio final’ que finalmente los estudiantes
cuidadosa y nitidamente exhiben en las
paredes y mesas del taller de disefio al
final de cada semestre (una vez que, por
supuesto, se hayan ‘pasado en limpio’)
({Adonde quedan todos esos bocetos
que hicieron posible la emergencia de
nuevas realidades aparentemente esta-
ticas entendidas como ‘el disefio final’
(asi en singular)? Es decir, los estudian-
tes no producen maquetas y bocetos
morfolégicamente fluidos y mutables
(Law, 2007) capaces de transformarse
continuamente cuantas veces se requie-
ra hasta que éstos ‘terminen’ en los di-
sefios imaginados por los estudiantes,
sino que lo que producen son un nime-
ro de ‘representaciones’ bidimensiona-
les y tridimensionales Unicas y estaticas

2 ‘Evolucidn’ entendida aqui en su definicién Darwinista prestada de la biologia.

Magquetas explorativas del 'Proyecto IP' para el Seminario de graduacién de la
Escuela ACV del 2012. Las imdgenes muestran una propuesta donde los disefiadores
combinaron el uso del textil como medio expresivo efimero, con soluciones de
techados livianos. Eventualmente el equipo disefiador descarté la idea para dar lugar
al uso de tenso-estructuras industriales y otros sistemas mds convencionales.
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que finalmente terminan en los basure-
ros del taller de disefio una vez que los
disefios ‘se pasan en limpio’. Y mas aln,
iQué es el disefio sino una actividad
epistemolégica contingente y desorde-
nada? Y consecuentemente, ;Qué son
los objetos de disefio sino entidades
ontolégicamente fluidas, miltiples, mu-
tables y precarias?

Sin embargo, Munari (2004), quien sin
el menor titubeo sostiene que “[t]odo
resulta facil cuando se sabe lo que hay
que hacer para llegar a la solucién de un
problema” (p. 10) atribuye el problema
latente de lidiar con el disefio estraté-
gico ya sea a un fallo técnico -cuya raiz
es estrictamente metodolégica-, o a
un fallo gerencial -entendido como un
problema derivado de la incapacidad
de manipular o administrar el objeto de
disefio ‘ordenadamente’- (Law y Sin-
gleton, 2005). En este ensayo, y siguien-
do el trabajo de Law y Singleton (2005)
propongo entender el disefio como un
objeto desordenado que por su propia
condiciéon ontoldgica, resiste ser orde-
nado técnica y gerencialmente. Mas pun-
tualmente, coincido con el llamado de
Latour (2008) y Yaneva (2009) entre otros
autores de la TAR y las CTS en entender
el disefio (como objeto de estudio) como
uno ontolégicamente mdltiple en la me-
dida en que éste caracteristicamente
emerge no solo de multiples interpre-
taciones (es decir, desde una diversidad
de perspectivas epistemoldgicas simul-
taneas), sino de mdltiples representa-
ciones performativas®. Para reforzar este
Gltimo argumento, nuevamente hago

3 Representaciones debe de entenderse aqui no como la sustitucion Pierciana de un objeto por un signo semidtico; sino mas bien desde su defi-
nicion derivada de la TAR que se asemeja mucho mejor al proceso por el cual un actor o actriz representa un personaje o una situacion particular

en las artes escénicas.
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Bocetos conceptuales del Proyecto
"Anforas’ para el Seminario de Graduacién
de la Escuela ACV del 2012. Cada una

de las propuestas abre un universo
formal, discursivo y pragmadtico dnico
eirrepetible incluso para el mismo
disefiador. La seleccion de cualquiera de
estos universos expresivo-conceptuales
necesariamente implica la desaparicién
de todas las realidades presentes en las
demads propuestas.

alusion al rol que juegan los materiales
de representacion ‘bi’ y ‘tridimencional’
en el proceso de disefio.

Tal y como sugeri anteriormente, cada
una de esas maquetas, bocetos y apuntes
que los estudiantes de disefio producen
con la intencién de ‘llegar’ al disefio final
de un problema particular, representan
una construccion de una realidad parti-
cular en si misma. Al desechar literal y fi-
gurativamente cada uno de esos objetos
materiales en los basureros del taller de
disefio, o al ‘archivarlos’ unos con otros
dentro de las bitacoras de proyecto que
se presentan y parcialmente se evalGan
al cierre de cada semestre, se esta des-
echando también la posibilidad de que
emerjan realidades alternativas a esas
que ‘llegan’ al ‘disefio final’ Esta afirma-
cién hace eco en lo propuesto por Tim-
mermans y Epstein (2010) con respecto a

los procesos de estandarizacién* propios
de la economia industrial y post-indus-
trial donde los autores afirman que “asi
como la escogencia de un estandar [o en
nuestro caso, de un disefio] sobre otro
evidencia la preferencia por una logica
especifica y una serie de prioridades par-
ticulares. De manera que la escogencia
de un estandar del tipo que sea implica
una forma de regular y coordinar la vida
social a expensas de otros modos alter-
nativos” (Timmermans y Epstein, 2010,
p. 85. Mi traduccién). Dicho de otra for-
ma, detras de cada ‘disefio final’ inevita-
blemente existe un proceso de sintesis,
evaluacidn y discriminaciéon que permite
que ciertas realidades (materiales, socia-
les, estéticas, etc.) emerjan a expensas de
otras. Por lo tanto, cuando nos enfrenta-
mos a un ‘disefio final’ debemos de tener
en mente que estas construcciones parti-
culares son nada menos que el resultado

4 Evidentes por ejemplo en la proliferacion de ‘codigos’ y ‘estandares’ cuyo fin es normalizar la produccion de objetos y de disefios en campos tan
variados como la ergonomia, la biogenética y hasta la industria de instrumentos musicales).

Bocetos conceptuales del Proyecto
'Anforas’ para el Seminario de

Graduacion de la Escuela ACV del 2012.

Nétese aqui como los primeros diez
bocetos a mano y lapiz difieren en
términos de gestualidad y expresion
con los dos bocetos digitales de la
esquina inferior derecha.

parcial y materializado de ciertas versio-
nes de una realidad que depende del ba-
lance y de la interaccion entre entidades
hechas presentes y ausentes. Es decir,
cada ‘disefio final’ implica la pérdida de
ciertas versiones de la realidad y por lo
tanto, también de otras oportunidades
de entender y de tomar decisiones en el
mundo.

Law y Singleton (2005) afirman que “no
podemos entender a los objetos al me-
nos que también pensemos en ellos
como una serie de dinamicas presentes
generadas dentro de, y generadoras de,
realidades que estdn necesariamente
ausentes”. (p. 343. Enfasis agregado. Mi
traduccion). Es decir, que por un lado el
hacer que ciertos disefios emerjan al pre-
sente a su vez hace necesario hacer que
otros estén simultdneamente ausentes; y
por el otro lado, que aquello que emerge
como ‘realidad’ irrumpe en el presente a
través de su misma ausencia. De ahi que
los bocetos y maquetas que terminan en
las bitacoras de los estudiantes de disefio
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son evaluados al final de cada semestre
en su calidad de (evidencia del) ‘proceso’
cuyo fin Gltimo es justificar el desarrollo
integral del ‘disefio final.

AGENCIA NO-HUMANA
EN EL PROCESO DE DISENO

En las paginas anteriores del presente

ensayo he introducido ya tres situacio-

nes en las cuales las entidades ‘no-hu-

manas’ (como maquetas y los bocetos)

juegan un rol protagdnico en el ensam-

blaje de tres actores-red especificos, es-

tos son:

= En el proceso creativo por el cual los
disefiadores a través de la prueba y
error buscan ‘solucionar’ un problema
de disefio

= En la emergencia de la realidad misma
a través de aquello que finalmente en-
tendemos como ‘disefio final’, y aque-
llo que queda relegado a meras explo-
raciones hipotéticas alternativas

= Yfinalmente en la determinaciéon de ‘la
nota’ a obtener al final de cada taller
de disefio en la formacion universitaria
de los estudiantes de disefio.

En adelante, quiero concentrar la discu-
sion alrededor de la capacidad misma
de esas entidades ‘no-humanas’ en la
determinacion de la dinamica y del re-
sultado “final’ de un proceso de disefio
determinado. Para ello considero nece-
sario introducir el concepto de agencia
originalmente acufiado en la tradicion
neo materialista del feminismo posthu-
manista y ampliamente desarrollada
por la TARy la CTS.

A pesar de que el concepto tradicional
de agencia esencialmente se refiere a la
capacidad de cualquier entidad de ac-
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tuar, pensar y experimentar emociones
(Callon, 2004); Callon y Muniesa (2005),
siguiendo las tradiciones analiticas
descritas arriba, proponen el concepto
de agencia distributiva para referirse a
la capacidad de entidades ‘humanas’
y ‘no-humanas’ de actuar en igualdad
de términos. Aln mas, los autores pro-
ponen que toda accién es Unicamente
posible a través del trabajo de colectivos
hibridos, y no de entidades ‘humanas’
solas (p. 1236). Yo creo -y aqui intenta-
ré demostrar- que el campo del disefio
ofrece uno de los espacios en donde esta
nocion puede ser evidenciada mas cla-
ramente.

Tomemos aqui por ejemplo el caso me-
nos espectacular y mas cotidiano que
nos venga primero a la mente: Un dise-
fiador sentado en la comoda silla de ofi-
cina esbozando (con un lapiz de minas
y sobre un papel pergamino) ideas para
un disefio determinado. Preguntémonos
aqui quién actla en esta situacion. Qui-
za la respuesta mas obvia seria, pues, el
disefiador. ; Pero, actia solo?

Si fuera este el caso, entonces el disefio
resultante de los esbozos del disefia-
dor seria nada menos que exactamente
aquello que el disefiador visualizé en su
mente, y que finalmente materializd tal
cual en el papel. ;Pero, si es asi, enton-
ces, para qué produjo 3 0 60 esbozos de
proceso? Mas aun, si lo anterior fuera el
caso, entonces ;CoOmo se explica que un
disefiador tipicamente ‘no llega’ al dise-
flo en el primer intento?, ;Es acaso que
el disefiador por lo general topa con la
dificultad de traducir sus ideas e image-
nes mentales al papel, o mas bien que es
en el rayar el papel que surgen las ideas
del disefiador?

De ser este Gltimo el caso, entonces la
capacidad del disefiador de materializar
sus ideas abstractas en papel y grafito
estd mediada no sblo, por su destreza
de proyeccién grafica (y de proyeccion
tridimensional en formatos bidimen-
sionales cuando se trata de disefio de
volimenes o espacios), sino por las po-
sibilidades, calidades y acabados que
el papel, el lapiz y la misma superficie
de la mesa donde se dibuja (entre mu-
chas otras cosas) en conjunto permiten.
Haciendo nuevamente alusion al ejem-
plo mas cotidiano posible, un lapiz de
minas y un papel mantequilla nunca
van a permitir que surja exactamente el
mismo disefio que podria surgir de la
interaccion entre marcadores de punta
cuadrada, plumillas y papel pergamino,
asi sea el mismo disefiador, el mismo dia
y sobre la misma mesa de dibujo. Tal y
como lo plantea Callon (2004), las enti-
dades ‘no-humanas’ (como las plumillas
y el papel mantequilla) “[...Jtoman parte
en el proceso de produccién del conoci-
miento y de los Know-how. Los logros in-
telectuales, las ideas, los proyectos, los
planes y la produccién de informacion
son de principio a fin procesos materia-
les” (p. 7. Mi traduccién).

A esta Ultima afirmacion podemos agre-
garle la siguiente tesis de Latour y Yane-
va (2008):

Dibujar y modelar no constituyen
un medio inmediato para la tra-
duccién de las energias internas
y las fantasias del ojo mental del
[disefiador], tampoco un proceso
de transferir las ideas de la mente
del disefiador a una forma fisica
[...] Por lo contrario, los cientos de
mode los y dibujos producidos en

el disefio forman una materia pri-
maria artisticamente creada capaz
de estimular la imaginacion hapti-
ca [y de] asombrar a sus creadores
en lugar de obedecerlos servilmen-
te (p. 84. Mi traduccién).

La investigacion que pretendo generar
a partir de los planteamientos concep-
tuales, criticos y paradigmaticos ex-
puestos en este ensayo, por lo tanto, se
abocaran a indagar y reflexionar acerca
de la forma en que nosotros los dise-
fladores estamos activa e inseparable-
mente ligados a todas estas entidades
‘no-humanas’ en nuestros quehaceres
profesionales. Condicién que carac-
teristicamente nos define como una
disciplina particularmente sensible a
la negociacidén constante e intima con
materiales y tecnologias con una mar-
cada capacidad de accién sin las cuales
la emergencia de objetos, productos o
espacios de disefio seria inconcebible.
0O como lo plantea Yaneva (2009), “este
tipo de andlisis del disefio revelaria
hasta qué punto los disefiadores estan
apegados a los no humanos; y como
[los disefiadores] son practicamente
incapaces de concebir nuevos entornos
u objetos sin ser asistidos y amplifica-
dos por una cantidad de dibujos, herra-
mientas, modelos y otros dispositivos”
(p. 283. Mi traduccion). El mayor reto
que implica afiliarse en el cambio de
planteamiento paradigmatico que pre-
supone una simetria generalizada (Ca-
llon, 1986) de agencias entre entidades
‘humanas’ y ‘no humanas’ es, segln
Sarah Whatmore (2006)(,) “la responsa-
bilidad que esto implica en términos de
experimentacidn, y por consecuencia,
en el tomar (y permitirse tomar) ries-
gos” (p.606. Mi traduccion).

CONCLUSIONES

El presente ensayo ha buscado establecer
algunas de las bases criticas y conceptuales
que sustentaran el trabajo de investigacion
que pretendo iniciar durante los proximos
afios, cuyas raices remontan a mi experiencia
acumulada en la docencia universitaria en el
area del disefio, y a mi propio interés por una
indagacion critica acerca de las cajas negras
(Callon y Latour, 1981) que como docentes
producimosy reproducimos muchas veces sin
cuestionar sus raices paradigmaticas, ideold-
gicas o contextuales. Considero ademas que
éste estudio particular presenta una oportuni-
dad que tenemos en el campo del disefio por
construir una nueva teoria del disefio distan-
ciada de la concepcidn antropocéntrica gene-
ralizada que aln impera no solo en la forma
en que producimos conocimiento académico,
sino también en la forma en que percibimosy
actuamos en el mundo.

El planteamiento del estudio que se pretende
desarrollar a raiz de este primer texto ademas,
se enrumbara a confrontar la visiéon eminen-
temente positivista que continda imperando
en la formacién actual de futuros disefiado-
res. Lo que es mas, considero que generar
este tipo de reflexiones criticas desde nuestro
ambito podria eventualmente significar una
fuerza emancipadora intelectual que nos per-
mitiria construir conocimiento ya no desde
ciertas posturas abstractas tomadas de otras
disciplinas (como la semiética, la historia, las
ciencias sociales, o tal como lo plantea Mu-
nari, de las ciencias exactas), sino desde las
practicas mas cotidianas, mas aterrizadas y
menos espectaculares de nuestro quehacer
diario. Exploraciones que no solo hemos ten-
dido a menospreciar en nuestra investigacion
académica, sino que es lo que precisamente
hace que nuestro campo del disefo finalmen-
te tenga impactos sociales, econémicos y me-
dio ambientales en un mundo muy real.
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SEGUNDA MESA
DE PONENCIAS

La ponente invita a los asistentes a po-
nerse de pie para hacer un ejercicio de
la mafana, llamado el mensaje activa-
dor, el cual suele hacer en lugares don-
de visita. Comenta que el propdsito es
darle la bienvenida al cuerpo, al ser en
el espacio, consiste en frotar las manos
y luego un masaje por todo el cuerpo
conectados con la respiracion, luego
palmadas con vocal a, posteriormente
realiza un masaje “cepillado”, para fina-
lizar la mano en el pecho y en el vientre,
sintiendo la respiracion y los latidos del
corazdn.

La investigadora comenta que su ponen-
cia parte desde su experiencia, las raices
de su trabajo se encuentran en el hecho
de las artes como experiencia cotidiana
de las personas. Para contextualizar ha-

6.1 REFLEXIONES
SOBRE ARTE Y SALUD

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

bla del proyecto de Conexiones del CI-
DEAy ahora perteneciente a la EAE, que
en su primer momento nace como un
puente interdisciplinar en las distintas
escuelas del CIDEA. Posteriormente, el
proyecto se enfocd mas al area de salud
con un enlace directo en la CCSS como
un acompanamiento desde las artes; ha
estado en diferentes hospitales e institu-
ciones de la CCSS y en los ultimos tres
afios especificamente en el Hospital de
Heredia y en el drea de Salud de Santo
Domingo y Hospital México.

El objetivo general del proyecto es ge-
nerar un protocolo de acompafiamiento
desde las artes en los servicios médicos
en salud. En cada centro se definen las
diferentes modalidades de acompaiia-
miento. Otro proposito, es generar pro-
cesos interdisciplinarios y una sistema-

tizacion entre estudiantes y profesores
del CIDEA con funcionarios del centro de

salud. Dos formas de acompaifiamientos
han sido talleres y presentaciones artis-
ticas en los espacios.

Dentro de la ponencia, Jiménez men-
ciona los porcentajes de participacion
de los proyectos en los centros de salud,
estos varian de acuerdo con la partici-
pacion y enlaces con los estudiantes.
Ademas, un punto importante fue ca-
pacitar y trabajar con funcionarios ha-
ciendo un dialogo interdisciplinario. La
investigadora apunta que las personas
inicialmente no se imaginan el impacto
positivo que puede tener un taller o una
intervencidon de arte en estos espacios,
los cuales no tienen ninguna cercania
con el area.

...la extensidon y la
investigacion van de
la mano, para aportar
a la docencia un
sentido practico o de
vinculacién con la
comunidad.

La participacion estudiantil es un pilar,
ya que solo las docentes no dan abasto,
hay muchos estudiantes que desean in-
tegrarse al proyecto desde sus Practica
Profesional Supervisada (PPS) y Trabajo
Final de Graduacion (TFG), o bien, des-
de un enlace con algin curso. Desde la
extension e investigacion se encuentran
en miras de proponer un curso sobre es-
tas experiencias. La investigadora consi-
dera que la extension y la investigacion
van de la mano, para aportar a la docen-
cia un sentido practico o de vinculacion
con la comunidad.

Dentro de las reflexiones finales del
proceso de investigacion del proyecto
Conexiones fue el enfoque de atencidn
centrado en la persona, desde sus pro-
pias vivencias y sabiduria que generan
una alternativa a su situacion. Esto va de
la mano a un proceso integral de mente,
cuerpo y espiritu, situado en el contexto
y estilo de vida de los participantes, don-
de se generan aprendizajes basados en
la experiencia y se teoriza o reflexiona al
respecto para nombrar la experiencia.

Implementacion de las artes, como un
articulador de programas de salud o de
educacion, artistas en residencia, pre-
sentaciones y galerias artisticas, talleres
artisticos, terapias artistico expresivas y
proyectos interdisciplinarios.

Jiménez ve el poder de las artes en estos
espacios de la CCSS, espacios que para
estas personas son extrafios; como una
herramienta de sanacién y potenciador
de la vision del ser humano integral.
¢Como se visualiza el profesional de ar-
tes en el sistema de salud? Mejorando la
calidad de vida haciéndola mas huma-
nistica. Concluye, que ain hay mucho
material para sistematizar y reflexionar.

El académico Reinaldo Amién pregun-
ta: ;Como hacer para trabajar con pu-
blicos muy especificos? ;Cuales son las
estrategias metodoldgicas para trabajar
con esas poblaciones? Una de las estra-
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tegias consiste justamente en trabajar
con una persona que esté en esos gru-
pos, hablar y generar propuesta para
reflexionar con los grupos, reunirse con
el equipo de salud para entender el con-
texto. Es necesario escuchar y conocer
el contexto para trabajar las dinamicas
desde las necesidades de las personas,
no es el hecho de tirar dinamicas y ta-
lleres, es una dindmica de conocer a las
personas usuarias y pacientes desde sus
contextos para luego, por ejemplo, que
conozcan sus cuerpos y establecer dia-
logos del porqué y los cuestionamientos
que surgen dentro de esos espacios de
conexiones.

Una docente comenta sobre el concep-
to de lo que es y lo que no es terapéu-
tico con lo que plantea que el proyecto
ve muy amplio el concepto de lo tera-
péutico. Desde el proyecto, la académi-
ca aclara que no es terapia, sin embar-
go, desde el documental proyectado la
doctora entrevistada menciona que si
lo es. La docente, pone en cuestidn la
practica y el concepto, ya que hay pro-
fesionales terapeutas capacitados en
ese campo especifico y como no tener
discrepancias o ser consecuentes con el
trabajo desde los grupos. Jiménez res-
ponde que desde un principio, las artes
lo que hacen es acompanar, la parte de
terapia no es parte de nosotros, lo que
hacemos es acompafar desde las ar-
tes al terapeuta; no hay formacion de
terapeutas, somos claros y explicamos
qué hacemos, sin embargo, los mismos
profesionales de salud mencionan que
hay un componente terapéutico y pues
efectivamente hay musicoterapia, dan-
zaterapia y arteterapia. Ellos tienen un
area profesional especifica donde se
preparan, desde el proyecto sabemos
cuales son los limites de ésta y de la
nuestra, “después del acompafiamien-
to de artes nos retiramos y luego los
profesionales en terapia intervienen”.
Jiménez, reconoce ante la pregunta,
que hay una linea muy delgada de con-
fundir ambos procesos.
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Artes y Salud: Reflexiones

A PARTIR DEL INFORME FINAL DEL PROYECTO CONEXIONES
PARA LA CREATIVIDAD: Il FASE: EXTENSION Y DOCENCIA. 2016 -2018

M.A. Pamela Jiménez Jiménez

RESUMEN

| presente texto nace del analisis de los 3 Gltimos afios

del proyecto Conexiones para la Creatividad. Se desea

compartir con la comunidad las reflexiones del analisis

realizado, especificamente el trabajo interdisciplinario

desarrollado entre las artes y la salud. De esta manera se
compartiran los principales hallazgos a partir de la metodologia del
Acompaiiamiento desde las Artes. Ademas, algunas reflexiones a
partir del trabajo interdisciplinario entre artes y salud, lo cual ha
sido posible gracias a la alianza interinstitucional entre la Caja Cos-
tarricense de Seguro Social (CCSS) y el proyecto, el cual pertenece
al Centro de Investigacion, Docenciay Extension Artistica (CIDEA) de
la Universidad Nacional de Costa Rica (UNA). A raiz de este analisis
el proyecto continda desarrollandose, actualmente como Artes y
Salud: diadlogos interdisciplinarios.

PALABRAS CLAVES:

Artes. Salud. Artes Expresivas.
Educacién Somatica.

INTRODUCCION

El proyecto Conexiones para la Creativi-
dadinici6é como UNAREDy continué has-
ta el afio 2018 como un proyecto integra-
do einterdisciplinar, con vinculacién con
la Caja Costarricense de Seguro Social. A
lo largo de estos afios se ha contado con
la participacion de personas estudian-
tes y académicas de las 4 Escuelas que
conforman el CIDEA: MUsica, Danza, Arte
Escénico y Arte y Comunicacién Visual.
Durante el periédo 2016-2018 se pudo
fortalecer la metodologia de trabajo de
acompafamiento desde las artes y ade-
mas expander el campo de extensién al
Hospital México, Centro Nacional de Re-
habilitacién (CENARE) y Clinica de salud
de Santo Domingo de Heredia. De esta
manera, se desarrollaron procesos in-
terdisciplinarios entre participantes del
CIDEAYy el equipo de especialistas de los
diferentes centros de salud. En donde
los procesos de investigacion y exten-
sidn universitaria y artistica tuvieron
un papel importante en el desarrollo de
abordajes integrales a la salud.

METODOLOGIA

En el afio 2016 se creb el protocolo de
acompafamiento desde las Artes, cuyo
propdsito general es brindar una base
metodoldgica para el acompafiamiento
desde las Artes en los servicios en salud,
organizados por los centros participan-
tes. Ademas, en el mismo se definen
las diferentes modalidades de acompa-
flamiento. Surge como una necesidad
de generar un lenguaje en comin entre
profesionales de la salud y profesionales
de las artes, especificamente contextua-
lizando la implementacion de las artes
en: programas/proyectos de salud vy
educacion, presentaciones y talleres ar-
tisticos en procesos interdisciplinarios.

La metodologia parte un un enfoque
de atencién centrado en la persona,
donde las personas, desde sus propias
vivencias y sabiduria, generan de mane-
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ra creativa, alternativas a su situacion.
Ademas, se presenta como un proceso
de integracion del comportamiento, la
cognicidn y la conciencia (cuerpo, men-
te y espiritu).

De esta manera se trabajé en dos mo-
dalidades de acompafiamiento: talleres
artistico-creativos y presentaciones ar-
tisticas en el espacio. Es importante re-
cordar que cada uno de estos procesos
se desarrollaron en Hospitales o Clinicas
de Salud, por lo que se presentaron algu-
nos retos a la hora de las investigaciones
artisticas de ambas modalidades. En el
siguiente grafico se puede observar los
acompafiamientos que se desarrollaron
segln al afio, seguidos por las interven-
ciones artisticas en el espacio:

Acompainamiento desde las Artes

Acompafiamientos por afio

Intervenciones artisticas en el espacio

Intervenciones artisticas en el espacio

Fuente: elaboracion propia (2019)
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Para ambas modalidades se pudo anali-
zar que en general, se buscaba la expre-
sion, la conexidon humana y el fomento
de la creacién de alternativas para la
vida cotidiana. Ademas, representaron
espacios para conectarnos con el aqui
y el ahora, con nosotras mismas y con
otras personas, desde un lenguaje crea-
tivo, lidico, simbdlico. De esta manera
estos espacios se volvieron oportunida-
des para la conexion, expresion y crea-
cién. Las actividades creativas desde las
artes fortalecen la integracion entre la
persona y el mundo, entre la mente y el
cuerpo; y parten de un concepto inclu-
sivo, en el cual establece que todas las
personas tenemos el potencial creativo,
pues la creatividad es un proceso que se
va desarrollando. Con respecto a estos
procesos de acompafiamiento algunas
personas participantes nos expresan:

Me parece que es un proyecto que
reivindica el arte desde su visién ancestral
como herramienta para la sanaciény
potencia la integridad del ser dentro

del marco social. Admiro mucho el valor
social, humano, y artistico del proyecto”.

Participante UNA.

Permite integrar las organizaciones para
el desarrollo de proyectos en pro de la
poblacién Herediana atendida en nuestro
servicio y mejorar la calidad de atencion,
haciéndola mas humanistica. también se
logra entonces integrar la comunidad y
conocer la realidad de nuestros usuarios,

lo cual sensibiliza sobre sus necesidades”.

Participante CCSS.
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RESULTADOS

Para el afio 2018 se concluyeron satisfactoriamente los ob-
jetivos propuestos en el proyecto. En un principio se habia
generado el proyecto para su participacion Gnicamente en
el Hospital San Vicente de Paul. Sin embargo, por solicitud
de personas funcionarias de la CCSS se desarrollaron otros
procesos, como se visualiza a continuacién:

Procesos/locacion/aino

Procesos/locacion/afio
B 2016 [ 2017 W 2018

HSVP Clinica HMéxico CENARE  H.Chacon UNA EI-SAM
Sanio Paut

Domingo

Fuente: elaboracién propia (2019).

Un aspecto esencial del proyecto es la participacion es-
tudiantil. A lo largo del periodo comprendido entre 2016-
2018 se contd con la participacién activa de estudiantes
del CIDEA, por medio del desarrollo de sus PPS, TFG o
mediante horas asistente. Los procesos desarrollados por
las personas estudiantes fueron de alta calidad artistica y
académica. Y actualmente son antecedentes en el tema de
Artes y Salud.

Participacion Estudiantil

Participacion Estudiantil 2016-2018

Estudiantes Asistentes

Otros cursos

Fuente: elaboracion propia (2019).
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Para este periodo en particular fue im-
portante el contar con instalaciones ar-
tisticas, las cuales se pudieron trasladar
a diferentes actividades desarrolladas
en la CCSS, la UNAy las comunidades, y
las mismas generaban dialogos senso-
riales con las personas presentes.

Es importante aclarar que muchos de
los procesos desarrollados han sido
sistematizados por parte de las perso-
nas participantes, en su mayoria estu-
diantes, en el marco de su PPS, o TFG.
Entre algunos de los logros puntuales y
generales del proyecto se pueden citar:

Comengora Conversatorio:

Proyecto LUMINI. Creacién de Sofia Reyes,
Soledad Morales, Carolina Campos, Esteban
Irola y Glen Blear, estudiantes de Arte y
Comunicacion Visual UNA. 2016 Clinica de
control del dolor y cuidados paliativos, HSVP.

protocolo de acompafiamiento desde
las artes, encuentros de reflexién in-
terdisciplinar: taller Artes Expresivas,
Performance-conversatorio, talleres de
Educacion Somatica, taller/conversato-
rio Arteterapia, curso introductorio Dan-
za Movimiento Terapia y el documental:
Conectando Artes y Salud. Este Gltimo
representa un material muy valioso ya
que se cuenta con entrevistas a profe-
sionales de la salud, asi como personas
usuarias de servicios de salud y algunas
personas profesionales en arte. De esta
manera se generan reflexiones en torno
a los procesos interdisciplinarios, asi
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Encuentros: reflexion interdisciplinar

Dia Mundial
del Corazon

Mi Corazon. Intérprete creadora Pamela
Jiménez, Escuela de Arte Escénico, UNA. 2018.
Hospital México.

como a las artes en contextos de salud.
En estos Gltimos 3 afios también se bus-

c6 la manera de generar alianzas intra-
institucional, especificamente con las
Vicerrectorias, para lo cual se participd
en algunos eventos que las mismas or-
ganizan para asi procurar construir una
comunicacion y alianza mas sélida con
las vicerrectorias de la UNA.

Por otro lado, las alianzas con otras Uni-
dades Académicas (Psicologia/CIDE) y
PPAA de la misma UNAy Unidad, generan
un dialogo interdisciplinar importante,
asi como una coordinacién de recursos
para desarrollar actividades en conjunto
y coherentes para ambas partes.

El poder contar con especialistas na-
cionales e internacionales en el tema
de las Artes Expresivas y la Educacidn
Somatica es esencial para la reflexion
constante del quehacer del proyecto, y
ademas para la actualizacidn y apertura
de didlogos interdisciplinarios. Ambos
temas han sido cruciales en las bisque-
das metodolégicas de acompafiamiento
y actualmente son la base del proyecto
de seguimiento: Artes y Salud: didlogos
interdisciplinarios.
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Proyecto Mente Activa.
Servicio de Psicologia, HSVP.
Wensy Fuentes, Sofia

Reyes, Carolina Campos.
Estudiantes de Arte y
Comunicacién Visual, 2017.

“Profesionales en arte podrian no solo atender
acompafiamientos, si no también poder
aportar a capacitaciones en el area de salud
al personal del hospital con el propdsito de
generar procesos integrales y de empatia con
los pacientes en donde pueda sobresaliry
reforzar la capacidad que tiene el paciente

de progresar o estimularse por medio de
practicas artisticas. Por otro lado, se podrian
empezar a integrar como parte de un proceso
terapéutico la necesidad de recibir y practicar
alguna disciplina artistica”.

Participante CCSS.
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6.2 ;ARTE Y DESARROLLO SOSTENIBLE?

EL CIDEA FRENTE LA AGENDA 2030 PARA EL DESARROLLO SOSTENIBLE

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

La investigadora invita a reflexionar so-
bre un sistema universitario que va mas
alla de las aulas, una proyeccion de es-
cuela, centros, universidad y pais. ;Qué
es la Agenda 2030 para el Desarrollo Sos-
tenible y cual es la presencia del tema
cultura en esta agenda? La agenda 20-30
que se establece en la ONU, la cual Costa
Rica acoge.

Gerner menciona el concepto de desa-
rrollo sostenible que data de la década
de los 80 “s tiene tres pilares: el desarro-
llo econdmico, ecoldgico y social; esta
concepcién la adopta la ONU, sin embar-
go, es carente de algo que desde los 70’s
se da la importancia a la cultura como

VERA GERNER ~

e

derecho humano fundamental. En este
milenio se sabe que la cultura influye en
el desarrollo econémico y cada region
debe salvaguardar diferentes conceptos
sobre el desarrollo. “Por ejemplo, hay
zonas indigenas que en desarrollo de
calles estan muy desarrollados pero a
nivel de lengua originaria, se ha ido per-
diendo. Tomando este ejemplo en cuen-
ta, se ve que la cultura es el cuarto pilar
del desarrollo sostenible y poco a poco
la ONU ha abrazado esta concepcién”.

La ONU marca 17 objetivos a cumplir
para el 2030 y la Universidad Nacional
acoge esta agenda. Ya establecido que la
cultura es muy importante y se considera

...cultura como

generador
econdmico, la
cultura hace
el desarrollo
localmente
significativo...

un derecho humano, en el caso de Costa
Rica, se plasma en dos herramientas po-
liticas que son importantes conocer: la
Politica Nacional de Derechos Culturales
y el Plan Nacional de Desarrollo. Cabe
preguntarse ;Cual es norte o la vision?

Gerner menciona que en tema de cultura
y desarrollo sostenible se habla de tres
cosas: cultura como generador econd-
mico, la cultura hace el desarrollo local-
mente significativo y una estrecha rela-
cion entre cultura y paz social. En Costa
Rica desde el MCJ (Ministerio de Cultura
y Juventud) se menciona dentro de sus
politicas la necesidad del desarrollo eco-
némico que genera la cultura, la dinami-
zacién cultural, los emprendimientos y
propiedad intelectual, tanto asi que se
cred la unidad de Cultura y Economia
sobre el aporte econémico de la cultura.

Por otro lado, un tema importante se-
gln la ponente, son los temas indigenas.
Menciona que en la UNA cuando se esta-
ba haciendo la negociacién y préstamo
con el Banco Mundial hubo una casa que
se llamé Salvaguarda Indigena, ha tenido
una mala traduccién y algunos éxitos.

Hay un proceso que debemos estudiar
y reflexionar. Los centros civicos, se-
gln el Plan Nacional de Desarrollo, es-
tan en la lupa de la cultura, pero ;Qué
pasa con el arte dentro de la expresion
cultural? ;Dénde quedan los trabajado-
res del arte? En el documento del Plan
Nacional de Desarrollo solo tres veces
se menciona la palabra arte y hablando
en términos econémicos, el tema arte y
desarrollo econdmico no se esclarece,
los espacios artisticos y los derechos
de los trabajadores del arte, no se estan
discutiendo. Gestion cultural y artistica
son muy distintas. En la UNA, ;Quién se
encarga del tema cultura y arte? Ger-
ner reflexiona que el nuevo edificio y
su nombre actual son ejemplo del poco
manejo conceptual y sobre la verdadera
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importancia de quién se encarga de las
politicas culturales y artisticas dentro
del Campus.

Desde los participantes se menciona si
dentro de los cursos en el CIDEA, pen-
sando en el futuro de las artes, ;Ayuda-
ria orientar los cursos hacia la gestion
artistica? Gerner menciona, todo suma,
pero hay que hacer una diferencia en-
tre la gestion cultural y artistica y que
el MCJ tiene todo un desarrollo desde
la gestion cultural. La UNA estaba en el
desarrollo de una maestria que abor-
dara este tipo de problematica, pero el
CIDEA no tiene participacidon y no tienen
el componente del arte, como parte del
Plan de Desarrollo. Desde la Escuela de
Sociologia donde se gestard la maes-
tria no incluyen el componente arte ya
que el CIDEA no esta incorporado. Hay
mucho que reflexionar, es importante
la gestion artistica, los y las artistas que
salen como personas trabajadoras inde-
pendientes entran en una dindmica eco-
ndmica que desconocen.

En ausencia del articulo extendido, el
consejo editorial decide incluir solo el
texto de la resefia de esta ponencia.
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La ponencia consisti6 en un acercamien-
to a la posicion de la mujer en el campo
guitarristico centroamericano, a la luz
de la teoria feminista; la ponente cita
una frase de Julia Kristeva que es la mo-
tivadora de su investigacion: “aquello
que no se puede representar, de lo que
no se habla, que esta afuera de los nom-
bresy de las ideologias”.

Como introduccioén, lainvestigadora hace
mencion de los siguientes aspectos de la
teoria feminista de la musica. Antes del
S. XIX, la historia que conocemos es con-
tada por hombres, desde la musicologia
tradicional se da una lectura inmanente
de la partitura sin contar con estudios so-
ciolégicos y antropoldgicos. Es contada
desde patrones hegeménicos dentro de
un orden social patriarcal occidental; la

mujer es excluida, marginada y silencia-
da de la vida plblica y sometida a la vida
doméstica del entorno privado.

Por otro lado, la teoria femenina de la
musica es un poco tardia y en un mo-
mento de 1980 se hace una revision de
autoras, se sientan las nuevas bases de
la musicologia femenina, en miras de es-
tablecer un feminismo contemporaneo.
Para la investigadora, se da una decons-
truccién donde hay una lectura cuidado-
sa, para develar la presencia de la mujer,
y la teoria feminista busca transgredir
para visibilizar y posicionar a la mujer
actual en sus practicas musicales.

Desde la mUsica segln el género, dentro
de los estudios contemplados por Zifii-
ga se dice que hay instrumentos “para

hombres y otros para mujeres”, pero
esos estandares han ido cambiando;
los espacios donde la participacion de
la mujer es menor son en composicion,
direccién y musicologia.

En el caso de un instrumento como la
guitarra, la ponente menciona que hay
un desequilibrio, y es visto como un
instrumento ligado a lo masculino, en
donde muchas mujeres tienen que verse
obligadas a demostrar que saben tocar
su instrumento para ganar espacios, alin
siendo mejores musicos profesionales.

El por qué “detras de la cortina”, es un
anécdota sobre una mujer compositora
consagrada: M.L Anido que practicaba
la guitarra de nifia, escondida detras del
sillén cuando se iba su padre, él al darse

cuenta de “la travesura de su hija”, deci-
de salirse de sus clases de musica para
pagarle a su hija el entrenamiento mu-
sical. Hay mujeres en la guitarra desde
todos los tiempos, pero han sido invisi-
bilizadas, situacion que se atribuye a un
olvido por ser un instrumento, cuya eje-
cucién y composicion han sido atribui-
das, tradicionalmente, a los hombres.
¢Por qué sucede esto?

En un momento la guitarra se concebia
desde el uso popular de las serenatas
ejecutadas por hombresy un instrumen-
to de “cantina” donde en ese espacio no
era usual la estancia de mujeres. Por
otro lado, la poca exposicion de mujeres
guitarristas en espacios pUblicos como
teatros y conciertos; la reciente forma-
cién universitaria y escasa profesionali-
zacion, en la docencia hay mas hombres
que mujeres; en Centroamérica sélo hay
4 mujeres docentes de guitarra, entre
ellas la ponente.

ZGfiiga muestra como desde la tradicion
de la musica occidental europea en la
pintura se observa a mujeres con el ins-
trumento del ladd, no con la guitarra y
se ven como instrumentos cortesanos
y no relacionada con instrumentos po-
pulares. En Costa Rica, en siglo XVI, hay
registros donde habian mujeres que
practicaban la guitarra, en una carta se
les saluda como hechiceras y nobles ar-
tistas, sin embargo, los hombres no son
llamados hechiceros. En el caso actual,
por ejemplo, en Guatemala, las mujeres
guitarrista se dedican a tocar su instru-
mento en actividades privadas, en el
Salvador no existe la profesionalizacion
en guitarra, en Costa Rica a partir de
una fuente citada por la investigadora,
da datos de los 34 guitarristas, donde
solo 4 son mujeres. La ponente hace una
revision de las mujeres graduadas en
guitarra, participacion en festivales y se
muestra que son muy pocas. Judith de
la Asuncidn es una mujer que ha tenido
mucha presencia en festivales.
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Dentro de las conclusiones, se corrobo-
ra, que aln se concibe la guitarra como
un instrumento de fuerza y las mujeres
que lo practican son consideradas les-
bianas, entrando en un juicio de valor
sobre la sexualidad. Por otro lado, difi-
cultad de acceso al estudio y tocar solo
en espacios privados.

Una de las personas pregunta ;Hay al-
guna arista o tema para seguir investi-
gando y aportando? Z{fiiga, menciona
que ha encontrado escasa informaciony
que queda abierta la busqueda y cons-
truccion de visibilizacion de la mujer en
la guitarra, faltan los datos actuales de
estudiantes de la UCR y UNA, asi como
de los preuniversitarios.

En otra intervencidon, un estudiante de
musica de la UNA proveniente de zona
rural comenta que le ensefia guitarra a
una nifia y que es dificil en esas zonas,
él le pone video para que la adolescente
vea que si existen mujeres guitarristas.
Pregunta ;Como cambiar o cudles pis-
tas se podrian construir para cambiar
la situacién? Zafiga plantea que ella
como docente se ha encontrado con
este panorama y culturalmente en pai-
ses orientales hay muchas nifias practi-
cando guitarra. Es un asunto de cultural
occidental, es complejo, pero es motivar
a las estudiantes a seguir. En la UNA hay
dos estudiantes mujeres de guitarra. La
investigadora, menciona que en una se-
gunda parte de la investigacion podria
hablar de pistas para estimular o lograr
que las mujeres disfruten y lleven pro-
cesos desde todos sus contextos con su
guitarra, fuera de la cortina, en un pro-
ceso colectivo y de deconstruccidon de
todas las personas.

En ausencia del articulo extendido, el
consejo editorial decide incluir solo el
texto de la resefia de esta ponencia.
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6.4 LA MUSICA DE LOS PUEBLOS GARIFUNAS
EN HONDURAS COMO EXPRESION DE
IDENTIDAD MARCADA POR LA RESISTENCIA

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

El ponente hace la aclaracién de que
es una investigacion compartida con
Alexander Barquero, quién es su com-
pafiero de estudios de maestria de Estu-
dios Latinoamericanos. Solano pone en
contexto su ponencia, proyectando un
video donde se hace visible la musica y
resistencia garifuna. Para hablar de este
grupo social, centroamericanoy que tras-
pasa las fronteras, es preciso conocer su
historia, con la leyes del imperio Espafiol
en 1542, se libera a los pueblos indigenas
de la esclavitud y se les prohibe trabajos
duros como la mineria, continda la escla-
vitud con personas traidas de Africa.

DANIEL SOLANO -

La diaspora se convierte en una de las mi-
norias en Centroamérica, motivada por el
transito de estados y territorios, generan-
do una nocién de estado supranacional,
no obstante, han sido discriminados y
sectorizados, han vivido bajo la invisi-
bilizacién. En el caso de Honduras, hay
una fuerte agresion a estos pueblos, lo
cual ha provocado una cuota de violencia
muy alta proveniente de la exclusion de
sus territorios y el poco reconocimiento,
provocando que muchas de las personas
migren hacia los Estados Unidos.

“existimos a partir
de que preservamos
nuestra culturay
los tambores son
una expresion de
ello para expresar el
dolor, la resistencia
y esperanza.”

Miriam Miranda,
idereza garifuna.

Por medio de la mUsicay la danza expre-
san y recuerdan lo que son, su universo
simbdlico. El canto y la lengua tienen
una relacién de reciprocidad, la lengua
garifuna se mantiene en relacién cons-
tante entre la musica y el habla es una
forma de resistencia. El sentido comu-
nitario y la comunicacién se vuelve en
contradiccion a las sociedades capitalis-
tasy la expresion sonora garifuna mues-
tra el universo simbélico de la forma de
vivir de estos territorios.

La musica se vuelve un encuentro entre
etnias diferentes de Africa y América. La
estrategia de la conquista, de mezclar
etnias africanas para evitar la revela-
cidén, permitié una diaspora de mezclas
de formas de hacer comunidad y nuevas
sonoridades, lo que vuelve dificil rastrear
los origenes en si, ya que el componente
afro viene de muchos lugares, lo cual se
evidencia con los tipos de tambores, por
ejemplo. La guitarra y la parranda tiene
mucha relacion con la misica garifuna, la
parranda o festividad, tiene que ver con la
muerte y recordar el transito por lo vital.

En la investigacion se explica el funcio-
namiento dialégico de la mdsica, no
desde la musicologia, sino desde la ex-
presion de vida. La musica actGa por
contraste a situaciones negativasy pone
una situacion de alegria como resisten-
cia a partir de ella.

Se ha visto, dentro de los procesos de
mezcla, el ejemplo del sincretismo en
lasiglesias se permiti6 el uso de los tam-
bores dentro de estas. El rol de las muje-
res en la musicay la danza es preponde-
rante, ademas, del cultivo de la tierra, su
papel es preponderante en el cuido de
su lenguay los rituales, los hombres son
los que mas migran.
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Las mujeres son transmisoras de cono-
cimiento ancestral, desde la cocina al
campo de la salud y todo se muestra en
el canto. El ponente citd a Miriam Miran-
da, una lidereza garifuna: “existimos a
partir de que preservamos nuestra cul-
tura y los tambores son una expresion
de ello para expresar el dolor, la resis-
tenciay esperanza.”

A modo de conclusidn, se visualiza la
musica como un elemento para conocer
la historia y resistencia de estos pueblos,
la musica es un catalizador de los pro-
blemas sociales.

El ponente, expone que los garifunas
se identifican con lo afro, pero los pue-
blos indigenas son también originarios.
El término indigena es un concepto co-
lonial, las ramas de estudio vienen a
potenciar la forma misma como se per-
ciben ellos mismosy a confrontar imagi-
narios falsos.

Otra pregunta gird alrededor de si los
investigadores hicieron trabajo de cam-
po o visitaron la comunidad. El ponen-
te responde que mas que nada es una
investigacion bibliografica y audiovi-
sual, con la deuda de no haber visitado
los pueblos y evidenciar esas cosas que
desaparecen. Sin embargo, dice que la
musica garifuna es muy popular, hay
bastante acervo sonoro que permitid
hacer la investigacion desde Costa Rica.

En ausencia del articulo extendido, el
consejo editorial decide incluir solo el
texto de la resefia de esta ponencia.
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7.1 LADRAMATURGIA
METAMORFOSEADAEN EL PROCESO DE
DIRECCION DE EFECTO SCHEHEREZADE

RODRIGO DAVID GUTIERREZ

TERCERA MESA
DE PONENCIAS

El ponente inicié haciendo una compa-
racion del proceso de la metamorfosis
con el proceso de direccidn escénica del
espectaculo Efecto Scheherezade, dirigi-
do por él mismo. La metafora empleada
funciond para adentrarse dentro de la
concepcion del investigador como crea-
dor de dramaturgia escénica.

Gutiérrez inicid con su pregunta de inves-
tigacion: ;Como fue el proceso del tejido
escénico para la construccién de la pues-
ta escena? Menciond, que el director se
vuelve ndbmada de la construccion de es-
cenas donde entra en un didlogo que teje
entre los actores, texto y el espacio.

Cuando el director crea un tejido dra-
maturgico, dice Gutiérrez, se habla de
su capacidad de ser cartografo de sus
obsesiones, es atravesado por un dis-
parador de creacién que motiva la cons-
truccion de la puesta en escena. Es nece-
sario establecer cudl es ese disparador
que permitié darle sentido a la narrativa
de la pieza y crear enlaces-metamorfo-
sis con los diferentes intertextos en la
misma. Para el ponente, crear es expo-
nerse a una metamorfosis, ser autor de
una puesta en escena es ser ndmada en
busqueda de conexidn de sentido en la
escena misma.

La forma de abordaje del trabajo de Gu-
tiérrez se dio bajo el concepto de rizoma.
Este es visto como un modo de analisis
sobre las estructuras de conocimiento,
propuesto por Deleuze y Guattari. Tal
como la analogia del ponente con su
proceso, los fildsofos relacionan el rizo-
ma desde la biologia y la metamorfosis
de la metafora de Kafka, para pensar el
mundo como una multiplicidad de en-
tradas, asi como lo es la dramaturgia.

Los principios del rizoma fueron claves
elementos para el tejido dramatirgico
metamorfoseado: conexién y heteroge-
neidad, multiplicidad, ruptura asignifi-
cante, cartografia y calcomania.

Segln Gutiérrez el rizoma para la di-
reccion escénica es un medio y no una
medida. El director que explora su pen-
samiento en la escena, responde pre-
guntas a partir de multiples accidentes
de imagenes. En Efecto Scheherezade se
articularon varios sentires o conceptos
de la dramaturgia escénica, entre ellos,
la confrontacién de las masculinidades
tradicionales y el poder liberador de las
palabras para salir de diferentes estados
de opresion patriarcal.

La dramaturgia metamorfoseada es una
escritura de dramaturgia escénica, es
una forma de composicién y notacién
de la escena ndmada, es como crear una
pintura escénica.
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La dramaturgia metamorfoseada
en el proceso de direccion del
espectaculo Efecto Scheherezade

Rodrigo David Gutiérrez®

RESUMEN

| presente texto es un intento

fallido de comparar el proce-

so de la metamorfosis con el

proceso de direccion escénica

del espectaculo: “Efecto Sche-
herezade”. Es un intento metaférico, un
intento ndmada por describir una expe-
riencia de investigacion artistica sobre
la dramaturgia escénica. El ensayo escri-
to tal como el escénico tiene sus limites,
mi ponencia un acto de compartir amor
de la pintura escénica.

PALABRAS CLAVE

artes escénicas, director
de teatro, creacidn
artistica, dramaturgo,
teatro contemporaneo

5 Graduado en Filosofia con énfasis en Artes y Letras y en Artes Escénicas de la Universidad Nacional de Costa Rica (UNA); posee estudios comple-
mentarios en la Ensefianza del Arte y la Comunicacidn Visual en la misma casa de estudios. Ha desarrollado proyectos de direccidn, produccién e
investigacion artistica. Director escénico del espectaculo Efecto Scheherezade, de donde nace el motivo de esta ponencia.

INTRODUCCION
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“Escribir es responder. Es hacer lengua,
concebida como parte de lo sensible, el lugar
de una respuesta al acontecimiento de lo
sensible y sus multiples accidentes”.

Delueze y Guattari

La presente ponencia obedece a un flu-
jo de sentimientos de un registro, hago
un enlace hacia un texto de Willian
Wordsworth cuando definia el concepto
de poesia, (como se cita en Gache 2006,
p. 69): “el flujo espontaneo de senti-
mientos poderosos, surgidos de la emo-
cidén colectiva en momentos de tranqui-
lidad”. En un momento de tranquilidad,
sentado como una pupa frente a las ma-
tas de mi casay vigilado por un asquero-
SO gusano, comienzo a escribir sobre la
cicatriz del proceso La dramaturgia me-
tamorfoseada en el proceso de direccidn
del espectaculo Efecto Scheherezade.

La metamorfosis en un proceso com-
plejo de transformacion morfologica de
algunos insectos, lo curioso es saber el
mecanismo que permite la metamorfo-
sis de los mismos; para el cientifico del
Instituto de Biologia Evolutiva de Bar-
celona espafiol David Martin, el proceso
de la metamorfosis fue una innovacion
evolutiva para el desarrollo de “mayor
transformacién morfolégica y que for-
mas mas juveniles y adultas no tuvieran
que competir por alimento” (“Descu-
bren el mecanismo que controla la me-
tamorfosis de los insectos”, 2016).

La metamorfosis facilita que los organis-
mos pasen de formas jovenes a adultas
para reproducirse, este proceso es simi-
lar a la pubertad de los seres humanos,
con la diferencia que en los insectos

hay cambios anatémicos mas grandes,
como de pasar del gusano a la maripo-
sa o bien de la idea de direccion al tejido
escénico de la puesta en escena.

Si los actores son especialistas en una
relaciéon del conflicto con lo continuo,
entonces, los directores poseen la cua-
lidad de pasar por el medio, destruir cé-
digos, romper limites e inferir. El director
se vuelve némada de la construccion de
escenas, navega en las arenas del tejido
del texto para luego pasar al hijo del ac-
tory dar sentido a la escena total.

Cuando el director crea un tejido dra-
matdrgico, se habla de su capacidad
de ser cartégrafo de sus obsesiones,
es atravesado por un disparador de
creacidn y como guerrero en su propio
cuerpo indaga en si mismo, cuestiona
sus imagenes e inquietudes para luego
entrelazar imagenes en la escena en
una multiplicidad de signos dilatados,
una simultaneidad de imagenes. ;Qué
quiere el director de esa bala por la que
es sensualmente herido?

La relacion de la dramaturgia y direccion
navegan en un mismo sentido, divergen-
te en sus tareas, pero bajo el mismo cami-
no (el director es ndmada esta en varios
lugares del fenémeno teatral). Es gracias
a la operacidon dramatirgica que puede
regular su obsesion- su herida para po-
der dirigir la mirada del espectador en
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...el director debe
aceptar que en
algdn momento su
herida pasa por un
proceso de cambio,
transformacion,
conversion, mutacidn
y reduccién en el
tiempo de ensayos
para llegar al
espectaculo.

un sentido. El cuerpo herido del direc-
tor ya no es cuerpo de él, es un cuerpo
abierto hacia el espectador, comparte la
imagen de su obsesion dosificada en un
tejido dramaturgico-escénico, comparte
un sentido cartografiado, sin embargo,
“la imagen puede engafiar, pero también
delata” (Argiiello, 2016). Con delatar, me
refiero a la capacidad de encuentro del
director con su telar, con su forma de re-
solver su dramaturgia escénica, con su
capacidad de verse a si mismo penetrado
por su disparador de creacion®.

Verse a si mismo herido, es tener la ca-
pacidad de trabajo y analisis de nuestras
imagenes, textos o voluntades, es ver el
sentido profundo de la escena. La bls-
queda del sentido que hace el director
de su trabajo, no es mas que una me-
tamorfosis narrativa de la construccion
de la trama de acciones que pone en su
concepto de puesta en escena en un es-
pacio y tiempo determinado.

Los actores con sus propios tejidos y ta-
reas se topan al director metamorfosea-
do al estilo de Gregorio Samsa en su ha-
bitacion en la obra de Kafka. No importa
cual obsesion sea la del director, ya sea
un texto o una fotografia, el director
debe aceptar que en algiin momento su
herida pasa por un proceso de cambio,
transformacion, conversion, mutacion y
reduccion en el tiempo de ensayos para
llegar al espectaculo. El director no es

comprendido en su totalidad, desea una
metamorfosis para su equipo, habla con
ellos y los vuelve bichos raros que tejen
sus tareas de accion en un tejido total de
la escena.

Crear es exponerse a una metamorfosis,
ser autor de una puesta en escena es ser
némada en blsqueda de conexién de
sentido en la escena, en donde no se re-
presenta lo real, todo lo contrario, lo real
es la imagen escénica que sucede en el
momento del convivio con el espectador.

La dramaturgia escénica le da orden a
nuestra obsesion, la fija en un campo de
accion en un espacio y tiempo concreto
a nuestros motivadores de creacion en
los ensayos. Posteriormente, la compo-
sicidn y montaje pone en juego la dra-
maturgia de la escena ya que como bien
mencioné antes, el director es némada,
necesita de toda la maquinaria teatral
hasta el plblico como elemento fun-
damental del teatro, por lo tanto cada
noche que los especialistas del conflicto
estan sufriendo placenteramente su me-
tamorfosis en el espectaculo, el director
sin estar fisicamente presente en la es-
cena, lo esta en su tejido dramatlrgico,
porque es némada, su dramaturgia es
némada deviene de forma impercepti-
ble en los corazones de cada publico que
hace rizoma o eco de aquello que mira,
se dilata por las resonancias del director.

6 Elconcepto de disparador de creacién me fue dado por la directora y docente Mabel Marin en el Seminario de Direccién Escénica de la Licenciatu-
ra de Artes Escénica de la UNA, trato de hacer una definicion: es un elemento que funciona como fuente inicial para la conceptualizacién de la autoria
de un proyecto del director escénico, grosso modo es una obsesion.

11 DESCRIPCION
LA ORUGA: EFECTO SCHEHEREZADE

Segln algunas investigaciones en el
campo de la biologia, la metamorfo-
sis se da gracias a tres proteinas que
controlan la formacién de la pupa. Hay
insectos con metamorfosis simple o in-
completa con menos proteinas se acaba
su vida, se necesitan las tres proteinas
para que la pupa se convierta en adulto.
“Los investigadores han visto que en los
insectos que hacen una metamorfosis
completa, existe otro pico de proteinas
al final de la vida juvenil que permite
que la metamorfosis continle después
de su pubertad” (“Tres proteinas contro-
lan la formacion de la pupa en la meta-
morfosis de los insectos”, 2016).

Cuando fui director-compositor de Efec-
to Scheherezade’, parti de la creacion de
una composicion que fuera como una
especie de efecto o experiencia; la ima-
gen del elemento de Scheherezade fue
una obsesion que traido a mi contexto
personal dibujaba al personaje con un
gran coraz6n y humor para evitar un de-
sastre. El cuerpo compuesto en la esce-
na daba pista de la tarea de la accion del
personaje, rodeada de una composicion
infinidad de escenarios violentos en la
casa donde trabaja.

El vinculo de herramienta de composi-
cion fue la premisa de la siguiente meta-
fora robada de Borges: “Infinitas noches,
las muchas noches, las innumerables
noches”, a partir de la metafora, mostré
en la escena mediante la articulacion
de composiciones inconexas, el destino
inevitable a causa de un infinito delirio
que se disfraza como nubes atentando
con la vida de muchas personas.

El espectaculo teatral “Efecto Schehere-
zade” fue un viaje ndmada acompafiado
de un valioso elenco: Johnny Howell,
Leyli Magnin, Dayan Pérez, Yamil Alva-
rez, Randy Gutiérrez y Uriel Morera, que
con los textos e imagenes de Las Mil y
Una Noches, Otelo de Shakespeare, na-
rraciones orales costarricenses, baile del
swing criollo, los elementos plasticos
del plato, arroz, las rosas y la proyeccién
constante de un cielo y mdsica en vivo
de la suite sinfénica Scheherezade de
Rimski-Kdrsakov, el aria Habanera de
Bizet, el bolero cubano y el performan-
ce de los intérpretes, se articularon para
crear una composiciéon que funciond,
para delatar el tejido de la acciéon de los
diferentes cuadros de la escena®.
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La composicion ndmada del espectaculo,
fue el resultado de una provocacion de ar-
ticular distintos elementos en la escena,
para provocar una sensacion de extrafie-
za, atractiva y sensual de las circunstan-
cias que afronta el cuadro de la escena
mezclada con interacciones del pablico.

En el mismo estudio sobre las proteinas
exitosas de la metamorfosis, Franch-Ma-
rro (“Descubren el mecanismo que con-
trola la metamorfosis de los insectos”,
2016), habla de los elementos impres-
cindibles de la metamorfosis, de la im-
portancia del descubrimiento de la pro-
teina vital para detener la metamorfosis
y con esto crear nuevos insecticidas que
detengan los ciclos de vida de los insec-
tos para lograr controlar las plagas, por
ejemplo, de las cucarachas. Muy en el
fondo, espero seguir con nuestra plaga
y continuar concatenando imagenes
que parecen no tener ninguna relacion,
hacer rizoma, una enredada malla dein-
teracciones.

7 Elespectaculo fue presentado en marzo del 2019, Espacio Escénico La Alhambra, en el Lab. de Memoria de las Artes Escénicas, Edificio la Alham-

bra, San José.

8 Elespectaculo lo dirigi en un espacio de creacion llamado Crisol Teatro, una agrupacion de arte escénico fundada por Uriel Morera y mi persona,
donde hacemos un recorrido ndmada e invitamos a diversos intérpretes y colaboradores para formar parte de los distintos proyectos: La agrupacion
se desarrolla a manera de crisol fundiendo textos clasicos en nuevas propuestas contemporaneas, explorando distintos lenguajes escénicos, creando
textos propios y trabajando con otras disciplinas artisticas, lo que me permitié componer la escena a partir de una cartografia con multiplicidad de

ingredientes.
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11l METODOLOGIA

El concepto de rizoma es visto como
una instancia de analisis sobre las es-
tructuras del conocimiento propuesto
Gilles Deleuze y Felix Guattari (1977).
Relacionan la biologia y la metamorfo-
sis de la metafora de Kafka, para pensar
el mundo como una madriguera, como
una multiplicidad de entradas que se
recorren de forma némada y generan
agenciamientos de conocimientos para
crear estructura o maquinas. Deleuze y
Guattari establecen algunos principios
sobre el rizoma. Estos los utilicé como
motor para la composicién metamorfo-
seada de la escena.

Principios del rizoma:
agenciamientos para la composicion
Para comprender el proceso de rizoma,
hacen referencia a procesos claves que
se generan a través de multiplicidades;
lo miltiple en el rizoma se mueve des-
de su forma mas elemental, tal como
Deleuze y Guattari (2010) describen,
“un rizoma como tallo subterrdneo se
distingue radicalmente de las raices y
de las raicillas. Los bulbos, los tubércu-
los, son rizomas... Hasta los animales
los son cuando van en manada, las ra-
tas son rizomas” (p.16).

La estructura de raices mdltiples, fue la
forma por donde empecé a tejer los di-
versos materiales de creacion, los mate-
riales de manera rizomatica, se mueven a
partir de agenciamientos que se conec-

tan con otros, creando un “cuerpo sin 6r-
ganos” una escena, es decir, una multipli-
cidad, aquel movimiento generado por
los agenciamientos que permite conectar
lineas, series y segmentaridades:

“La mayoria de métodos moder-
nos para hacer proliferar las series
o para hacer crecer una multiplici-
dad son perfectamente validos en
una direccion, por ejemplo lineal,
mientras que una unidad de tota-
lizacion se afirma tanto mas esta
en otra direccién, la de un circu-
lo 0 en un ciclo. Siempre que una
multiplicidad esta incluida en una
estructura, su crecimiento queda
compensado por una reduccion de
las leyes de combinacién” (p.15).

Se puede decir que en una multiplicidad
rizomatica, en una composicién escéni-
ca metamorfoseada, se pone en juego
la concepcidn dicotémica, de la féormula
“un deviene dos”, es decir, se inserta den-
tro de la légica binaria de la una unidad
de cuerpo totalizacion significante, que
es dialéctica, para orientarse hacia un
cuerpo sin drganos, ya no es sujeto ni ob-
jeto, sino agenciamientos maquinicos.

A continuacién, mencionaré a manera
de etapa rizomética el proceso de di-
reccidn, para la composicion de Efecto
Scheherezade o procesos claves del ri-
zoma para la composicién escénica me-
tamorfoseada:

Conexidén y Heterogeneidad

« Grupo de trabajo heterogéneo: in-
quietudes de grupo, presentacion del
proyecto (director, actores y msico)

« Conexiones de intereses: eslabones
semidticos de fragmentos de textos®,
intertextos, textos propios para la
composicion de la escena.

Multiplicidad

- Tareas especificas del director hacia el
elenco, (metamorfoseo) para estimulo
de su dramaturgia o propuesta actoral.

« Lineas de partida dramaturgia en el
espacio.

- Confrontacion de ideas para guia
sobre creacion de los personajes, se-
paracion entre acciones de ejecucion
por actante y personaje, paso de uno
al otro.

En este proceso los aportes desde las
necesidades de composicion que se
brinden en los ensayos, son llamados
como circulacién de estados (multipli-
cidades), en busca de una cartografia
a partir del concepto de la puesta en
escena, propuesto por parte del direc-
tor. La multiplicidad amplia la imagen
escénica del concepto (trabajado en la
conexion heterogénea) a partir del flujo
(motivacion) de circulacién de estados
(no encarcelarse con una idea, probar e
ir creando bloques de arcilla, hacer rizo-
ma a partir del disparador).

9 En mi proceso de composicion el texto no es visto Gnicamente como un texto dramatico, trabaje con oralidades sistematizadas, canciones, parti-
turas musicales, canciones, bailes, fotografias y objetos.

La multiplicidad amplia
la imagen escénica del
concepto (trabajado

en la conexidn
heterogénea) a partir
del flujo (motivacidn)
de circulacion de
estados...

Ruptura Asignificante

« Reconstruccion de imagenes de las uni-
dades de accidon dramatica (sobreescri-
tura, deconstruccién y transformacion)
a partir de diferentes ejercicios.

- Trabajo analogia del “desplazamiento
de las hormigas”: trazar infinidad de
transiciones, para el tejido de una
escena a la otra.

« Sistematizacion de las lineas de despla-
zamiento o fijacion de las transiciones.

Se trabajé a partir de los aportes de las
multiplicidades, en donde fue importan-
te que dichas contribuciones del elenco,
funcionen con otros, se conecten, mas
que buscar el significado individual de
los mismos o de ideas fuera de lugar,
es decir, su importancia en el funciona-
miento con otros aportes. Se toma como
manera de creacion la analogia del des-
plazamiento de las hormigas.

Cartografia y Calcomania

+ Mapa conector de los principios ante-
riores.

« Calcomania: fijacion total de estructu-
ra compositiva de los cuadros de ac-
cién, transiciones y desplazamientos.

- Fragmentacion o cartografia: etapas
de ensayo respectivo ritmo y pulso de
la accion dramatica.

En la etapa, se genera la estructura me-
tamorfoseada de la puesta en escena,
se trat6 de la construccion de la estruc-
tura, a partir de la imagen multiplica-
dora, esto permitié tener un mapa de
acciones o imagenes escénicas, desde
la sistematizacién de las improvisacio-
nes (calcomanias) en las cuales pueden
fragmentarse a partir de las lineas de
desplazamiento ya creadas, es decir,
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continuar con la metamorfosis a partir
de la basqueda del ritmo de la pieza. Se
gener6 en los ensayos cerca del estreno
del espectaculo, en latemporada misma
y después del silencio o el aplauso.

Una escena rizoma se “metamorfosea”,
no es objeto de reproduccion fotogra-
fica, es antimemoria de un mapa que
tiene lineas de fuga y es alterable, todo
esta en juego de devenires, y en el medio
se hallan las mesetas: “una region con-
tinua de intensidades que vibra sobre si
misma, se desarrolla evitando cualquier
orientacion hacia un punto culminante
o hacia un fin exterior” (Delueze y Gua-
ttari; 2010, p.26).

El rizoma para la direccion escénica es
un medio y no una medida, es un lu-
gar de mala hierba, de ratas, de avispa
y la orquidea, del ser humano vy el rio;
rizoma en el proceso de Efecto Schehe-
rezade, es el lugar por donde las cosas
toman vivacidad y ritmo, o bien tal como
Delueze y Guattari lo llaman: velocidad.

IV RESULTADOS:
INTENTO DE SER LA MARIPOSA

El director que explora su pensamien-
to en la escena, responde preguntas a
partir de maltiples accidentes, hace de
la estética del acontecimiento teatral
un aparatoso accidente de iméagenes.
El mismo se encuentra en el cruce de la
expresion de agente criminal y creador
artistico, con esto me refiero que el di-
rector debe ser cruel con sus creaciones
artisticas ya hechas, para generar una
nueva creacion que parte de un nuevo
estimulo o soporte.
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La mente criminal del director debe des-
truir en varias partes su estimulo prin-
cipal y verlo en varios fragmentos, esto
puede herir a sus seres queridos, es decir
hallazgos encontrados en otras creacio-
nes pasadas, pero es de vital para come-
ter el crimen o bien el accidente teatral,
problematizar su estimulo y perder el
control para poder relacionarlo con otras
areas, conocimientos o elementos.

Lo anterior, puede forzar al estimulo ini-
cial de la creacion verlo completamente
desnudo e indefenso, pidiendo auxilio
de otras disciplinas, pensamientos e
imagenes, es en este momento donde
la mente violenta del director recurre al
auxilio de su estimulo no para ayudarlo,
si no para secuestrar las ayudas de los
nuevos aportes, el director criminal tie-
ne una conducta sexual promiscua.

En el proceso accidental del crimen o de
montaje hacia la puesta en escena, el di-
rector criminal desea contar una historia:
la imagen escénica de su pensamiento
criminal, para eso toma los fragmentos
del estimulo inicial, sus ayudas y por Gl-
timo puede recurrir a sus seres queridos
(procesos de creacién pasados, “los ex-
trafia”), el criminal no actda solo.

La impulsividad del director hacer que-
rer unir todos los elementos heterogé-
neos y fragmentados en un espacio y
tiempo; su conducta sexual promiscua,
como mencione anteriormente, hace
que penetre y es penetrado por todos
elementos para crear enlaces con el fin
de crear una metamorfosis de su proce-
so mental de creacidn, en una pieza con
una estructura versatil y fresca a partir
de un estimulo divido en médulos.

La pieza teatral contemporanea es un
accidente de percepcion sobre nuestras
imagenes en el contexto social. En Efecto
Scheherezade se articularon varios senti-
res o conceptos de la dramaturgia escé-
nica, entre ellos la confrontacidn de las
masculinidades tradicionales que se edi-
fican en el sin sentido de que hay ciertos
rituales de lealtad que deben ser respe-
tados,que hay salvaguardar con ciertas
tradiciones que son sélo evidentes para
el género masculino hegemonico.

Segln un articulo de La Nacién (Recio,
30 de mayo del 2018) alrededor de 400
mujeres dejan sus hogares en blsqueda
de refugio en albergues del Instituto Na-
cional de las Mujeres, debido al peligro
de muerte provocado por la violencia
doméstica que sufren en sus hogares.
En el mismo articulo sefiala que las ta-
sas de informes policiales apuntan que
Puntarenas y Guanacaste registraron los
mayores indices de violencia doméstica.
El espectaculo de Efecto Scheherezade
pone una mirada critica sobre la emer-
gencia nacional, poniendo en la escena
los cddigos silenciosos de las mujeres y
obligadas a proteger un comportamien-
to dentro de la norma machista.

La dramaturgia metamorfoseada del
proceso de direccion de Efecto Schehe-
rezade, representa la necesidad de com-
portarse a través de codigos compartidos
como personas mas libresy responsables
de “crecer” dentro de sociedades cul-
turalmente diversas, todo mediante un
efecto que es el pacto silencioso y sutil
por liberar cadenas que esclavizan a vivir
en espacios no saludables.

La situacion de violencia contra las mu-
jeresy la objetivacion de la masculinidad
machista que destruye no solo a las mu-
jeres, también a los propios hombres. Es
una emergencia nacional. Las artes escé-
nicas pueden crear productos artisticos
metamorfoseados, a partir de diversas
sintaxis de imagenes que pongan en evi-
dencia cuestionamientos criticos sobre
los distintos roles sociales que se desem-
pefan en las familias costarricenses.

Herido por el contenido de la investi-
gacion del disparo de creacion, me doy
cuenta como autor sobre los pactos si-
lenciosos para liberarnos de situaciones
limites que nos oprimen; Efecto Sche-
herezade invita a volvernos criticos de
cuanto tiempo y espacio necesitan los
individuos para confrontar sus dilemas
éticos en el inconsciente colectivo, si no
hay confrontacidn critica no hay amor.
No hay cambio. La escena debe ser con-
frontada.

Los personajes en Efecto Scheherezade
son entes corrompidos, pedazos que
viajan y dudan de si mismos. Son meta-
morfoseados entre el dibujo del direc-
tor, la dramaturgia actoral y el contexto;
tal como en los textos de las Mil y Una
Noches u Otelo, o Carmen, lo mismo que
un femicida ve la forma de controlarasu
esposa, como poseerla con exceso de
amor insalubre. El personaje de Schehe-
rezade sabe como es el juego. Sabe qué
historias son amables y empaticas para
reconstruirnos y tomar posturas prime-
ro individuales y luego en la diversidad
de individuos, crear sociedades mas
equitativas y justas.

VINTENTO DE CIERRE

Voy a abrir un paréntesis: El director se
vuelve un jugador malvado de los signos
por naturaleza. Pone los sistemas de sig-
nificacién (Hormigdn, 1992) siempre en
desequilibrio vital, “ningln objeto, cuer-
po, cosa, espacio es inocente”. Nada se
escapa. El director toma los signos para
dejarlos libres al espectador que los lle-
va a otra dimension espacio temporal,
siempre dispuesto hacer metamorfo-
seado por su contexto, disparador de
creacion, el elenco y el pablico. Cierro
paréntesis.

Abro otro paréntesis: segin Espinoza
(2016): “cualquier estimulo puede ser
el soporte de la creacion teatral” (p.83).
La dramaturgia metamorfoseada es una
escritura de dramaturgia escénica, una
forma de composicion y notacién de la
escena nébmada. No es constrefiida por
modelos lineales. Reconstruye laidea de
una Unica perspectiva de asociacién de
elementos. Permite diferentes recorri-
dos posibles, bifurcaciones, laberintos
textuales, partituras y corporalidades.

La pubertad de la carrera del oficio de la
direccion (pupa) es una posibilidad de
crear un viaje del espectaculo a manera
de metamorfosis, como un paseo, una
deriva. La nocién de metamorfosis en el
proceso de direccién de Efecto Schehe-
rezade fue llevar el motivo o disparador
al extremo de la ilusion referencial.
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7.2 EL LUGAR DE LA ENUNCIACION
DEL CANCIONISTA MAX GOLDENBERG

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

D

NIEL SOLANO

El ponente menciond que su ponencia
tiene sus origenes en el marco de su
anteproyecto final de graduacién de la
Maestria en Estudios Latinoamericanos
de la IDELA-UNA, llamada: “Max Golden-
berg y su cancionistica latinoamerica-
na”. Sus inquietudes y procesos parten
desde las canciones de Goldenberg, los
estudios del IDELA y la integralidad y el
estudio situado, que se cargaba de un
dialogo transdisciplinario; y asi, ir mas
alla de la obra.

Goldenberg es poco conocido. Esté fuera
de la produccion de consumo capitalista
de la musica. El mUsico es poco conoci-
doy para el investigador fue importante
comprender la totalidad del fendmeno
de la estructura de la cancidn, entre la
letray la melodia, para lograr un anélisis
integral de las canciones, sin que radi-
que todo el peso en lo literario. Ademas,
dentro del andlisis integral, es importan-
te estudiar todo el entorno sociocultural
del musico, la comparacién con otros
contextos y obras. La cancidn esta com-
puesta de todos estos elementos.

Por otro lado, Solano menciond que su
investigacion pone lupa en un material
biografico de la cancién de Goldenberg,
a partir de una investigacion cualitativa
compuesta de una biografia-narrativa,
donde se toman las historias de vida a
partir de entrevistas y la relacién de cer-
cania del investigador con el sujeto de la
investigacion.

La cancion es entendida por la realidad
del contexto y el sujeto, ya no solo parte
de la letra como lugar de la enunciacion.
El lugar de la enunciaciodn, en el estudio
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integral de la cancién, parte de los estu-
dios decoloniales de la cultura: las iden-
tidades de la diferencia y su posibilidad
de hablar, como un recordatorio de las
resistencias y memorias en el nuevo or-
den mundial. La mirada del otro, tam-
bién parti6é desde el feminismo, ya que
el lugar de la enunciacién es un lugar de
la diferencia y el margen para compren-
der aquello que esta en un espacio inter-
medio entre algo, entre “los dominantes
y las opresiones”. Aquello intermedio el
ponente lo sitda en la cancion.

La cancién se da partir de una enuncia-
cion de un mundo sonoro. El timbre da
corporalidad a un mundo. Identificar un
timbre es identificar un territorio. El can-
cionista lleva una corporalidad que gene-
ra una enunciacion. El timbre del cancio-
nista le da identidad a la voz que canta.

Bajo este mapa conceptual, el ponente
sitlia al cancionista Goldenberg desde el
lugar de la enunciacién como una perso-
na creadora; no sélo a partir de su heren-
cia cultural, también desde su expresion
estética distinta a la oficialidad hegem6-
nica. Sus canciones reflejan un sentido
de la vida, donde su timbre visibiliza las
circunstancias del entorno donde vive.
El ponente enfatizd que aln esta en un
proceso de investigacion, donde no hay
una conclusién acabada, pero menciona
que cree que Guanacaste habla a través
de las canciones de Goldenberg.

En ausencia del articulo extendido, el
consejo editorial decide incluir solo el
texto de la resefia de esta ponencia.
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7.3 RESPIRACIONES AGITADAS:
EL TEATRO LUDOMAGICO

Resefia: Rodrigo David Gutiérrez

REINALDO AMIEN 3

Amien agradece al grupo de colaboradores
que estuvieron trabajando con él en pro-
yecto de Teatro Laboratorio de la EAE, de
donde nacié la investigacion practica de
su ponencia. Uno de sus referentes fue el
deporte, el basquetbol y el otro el teatro;
ambos son detonadores de una bisqueda
hacia lo lidico como procesos de creacién
escénica y pedagogica.

El concepto de lo lidico, desde Roger Cai-
llois, es el sostén de la investigacion de
Amien. De ahi sustrajo las tipologias del
juego de contienda, vértigo, incertidumbre
y mimesis para anexarlas hacia el juego
como motor de excitacion escénica, cuer-
po estratégico y la accion organizada.

El acto consciente de
un aquiy ahora es un
hecho principal de la
accidén escénica que

se da con la relacidn
con el otro.

Los elementos anteriores, seglin Amien
son utilizados para identificar estados
ludomagicos en el juego escénico; ludos
que es el desborde emocional y senso-
rial, el cuerpo turbulento y la actitud es-
tratégica compuesta de habilidades en
la dindmica del juego.

El cuerpo del artista es un cuerpo es-
tratégico. Esta en funcion de conseguir
algo. Para eso, sus acciones deben es-
tar pensadas de manera estratégica, un
plan de tacticas que es el terreno por
donde se desarrollan las estrategias.

La accibn organizada depende del espa-
cioy el tiempo, muy similar al deporte.
El acto consciente de un aquiy ahora es
un hecho principal de la accion escénica
que se da con la relacidn con el otro. Los
elementos de la aceleracion, amplitud,
textura, proximidad y foco funcionan
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como elementos importantes para la
construccion de situaciones y persona-
jes, todo dentro de la fuerza de la accidn
organizada.

Los elementos anteriores son cataliza-
dos mediante el entrenamiento con la
bola. El cuerpo es organizado mediante
el juego, guiado a partir del juego con el
objeto. Este estado de preparacion lleva
consigo una homologacién, para el tra-
bajo en la escena.

La investigacion de Amien lo llevé a de-
finir sus practicas a través de la ludoma-
gia, esta como la capacidad de ser libre
dentro de una estructura, para provocar
estados de excitacion. La definicion la
encontrd dentro de las practicas de sus
laboratorios escénicos, como una es-
trategia para articular y sistematizar las
creaciones escénicas.
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Respiraciones agitadas

Aproximacion al Teatro Ludomagico

Reinaldo Amien Gutiérrez

RESUMEN

[ teatro ludomagico es un con-

cepto propuesto a partir de la

experimentacion practica en

el proyecto Teatro Laboratorio

de la Escuela de Arte Escéni-
co de la Universidad Nacional de Costa
Rica. El mismo nace del proceso de ar-
ticulacion de las estructuras propias
del juego, planteadas inicialmente por
Johan Huizinga y posteriormente por
Roger Caillois, traslapadas con los ele-
mentos propios de la teatralidad, con el
propdsito de encontrar una propuesta
propia para instrumentalizar el bagaje
técnico a la hora de abordar procesos
creativos.

Este trabajo condensa los principales
hitos conceptuales que fueron desa-
rrollados durante la experimentacion
practica, en el cual fueron participantes,
estudiantes y profesores, principalmen-
te de la Escuela de Arte Escénico, pero
complementados por especialistas en
otras areas del conocimiento artisti-
co. Finalmente, se exponen los princi-
pales ejes técnicos sobre los cuales se
estructura el concepto de ludomagia,
los cuéles a su vez han sido aplicados a
procesos creativos de construccion de
personajes y situaciones escénicas, asi
como procesos de entrenamiento y pre-
paracion psico-fisica para el desarrollo
de aptitudes y competencias escénicas.

EL JUEGO COMO ELEMENTO
DISPARADOR DE LA INVESTIGACION

Esta investigacion abordé las distin-
tas conexiones del juego en el ambito
teatral, de manera que sus conceptos
pudieran ser aplicados directamente
en procesos de creacion escénica. Para
acercarse al amplio fendmeno que im-
plica el concepto de juego, en primera
instancia, se generd una aproximacion
al concepto desde los autores Johan
Huizinga y Roger Caillois, posterior-
mente una visita a la teoria y practica
teatral, intentando reconocer los vincu-
los posibles entre el universo de la es-
cenay el del juego.

...reconocer los
vinculos posibles
entre el universo
de la escenay el
del juego.

Johan Huizinga acota la definicién de
juego con las siguientes palabras: “Jue-
go: un convenio para dentro de ciertos
limites espaciales y temporales, realizar
algo en determinada formay bajo reglas
determinadas, que da por resultado la
resolucion de una tension y se desarro-
lla fuera del curso habitual de la vida”
(Huizinga, 2008, p. 137). En esta defini-
cién podemos advertir la conversacidn
de dos elementos que para los efectos
de la investigacion han sido claves: las
reglas o convenciones y la tension. Am-
bos elementos fueron articuladores de
nuestro trabajo practico en la construc-
cion de situaciones escénicas.

Existen lenguas como el latin en las que
el concepto ludus-ludere atafie tanto a
la competicidn (juego agonal), como al
juego infantil (juego como reto, como
habilidad o “como si”-representacion),
al recreo (juego para el ocio, el descan-
s0), al jugueteo agil y delicado de los
animales, aln a solas, (juego animal
de entretenimiento, de seduccion, te-
rritorial), al juego de azary a la repre-
sentacion teatral.

En el diccionario de Patrice Pavis, ve-
mos 5 entradas diferentes para juego.
En primer lugar, juego de lenguaje,
como sustitucién de la accién por una
estrategia discursiva. Define juego dra-
matico como una practica colectiva que
relne a un grupo de jugadores, no ac-
tores, que improvisan conjuntamente
seglin un tema escogido de antemano
y juego escénico como la acciéon muda
del actor cuando sélo utiliza su presen-
cia o su gestualidad para expresar un
sentimiento o una situacién antes o du-
rante su parlamento. (Pavis, 1884)
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En la época clasica, se habla de “juego
teatral” cuando se sustituye la elocuencia
por la pantomima, juego y pre-juego, que
es un término que menciona Vsevolod
Meyerhold. El actor interpreta una pan-
tomima antes de presentar su personaje
y reconstruir la situacién dramatica. Es
caracteristico de un juego corporal muy
subrayado y expresamente teatral lo que
se puede evidenciar en el trabajo del ju-
glar, un artista popular que, en tablados
instalados en las plazas publicas, ejecu-
taba juegos de malabares, acrobacias o
improvisaciones teatrales. El espectaculo
de los juglares se basa casi siempre en
una performance fisica, no en la produc-
cién de un sentido textual (Meyerhold,
2005). Al repasar las definiciones, pare-
cen incluir de manera reiterada en sus
morfologias la idea de improvisar y la
articulacién del manejo técnico corporal.
Parece que la accion de representar, de
actuar, de “hacer como si” esta implicita
en la experiencia del juego.

HUIZINGA Y CAILLOIS
COMO EJES ESTRUCTURALES

Los ejes referenciales tedricos para el
desarrollo de este proceso de investi-
gacion se consolidaron principalmente
en Johan Huizinga (1872-1945), filésofo
historiador holandés y a Roger Caillois
(1913-1978), sociblogo y critico litera-
rio francés, tratando de seleccionar de
forma clara la esencia y forma del jue-
go, asi como la posible transferencia
al contexto escénico de sus teorias.
Ambos constituyen un referente cultural
de trascendencia internacional y son ci-
tados a menudo en los articulos y libros
posteriores sobre el juego, por lo que se
ha preferido consultarlos como fuente
primaria de la teoria del juego.
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La Ludomagia es

la capacidad que
puede desarrollar el
intérprete, actor,
actriz, de ser libre
dentro de una
estructura, para
provocar estados
de excitacidn

Huizinga fue el autor referencia encar-
gado de organizar un discurso profundo
de las construcciones culturales huma-
nas alrededor de la idea de juego; asi lo
plasma en su obra Homo ludens. Define
el juego como:

Una accion libre ejecutada “como
si” y sentida como situada fuera
de la vida cotidiana, pero que,
a pesar de todo, puede absorber
por completo al jugador, sin que
haya en ella interés material ni se
obtenga por ella provecho algu-
no. Se ejecuta en un determinado
tiempo y en un determinado espa-
cio, se desarrolla en un orden so-
metido a reglas y da origen a aso-
ciaciones que tienden a rodearse
de misterio o a disfrazarse para
destacarse del mundo que es ha-
bitual. (Huizinga, 1968).

Uno de los principales fundamentos del
ludismo para Huizinga, es la represen-
tacion. Esta conlleva en algunas ocasio-
nes el entretenimiento, puesta en esce-
na o espectaculo, pero no siempre ya
que puede quedar reducida al terreno
exclusivo del rito, o del mero placer de
la experiencia. Esta capacidad de repre-
sentacion va unida al fendmeno agonal,
ya que en origen se compite, ritualmen-
te, para demostrar alguna capacidad
superior o alcanzar de manera colectiva
algln objetivo particular. Por tanto las
dos dimensiones del juego que definen
su teoria l(dica, el de representar y el de
competir, quedan muy unidas.

Existe un tercer elemento en esta triada
que sustenta la definicion de juego para
este autor y es la idea de trance, agita-

cion o vértigo, que mas adelante Caillois
identificaria como la identidad de un
tipo de juegos en su clasificacion tipolo-
gica (los juegos asociados al placer por
agitacion, por éxtasis: ilinx). Este vértigo
o transposicidn semi-inconsciente, nos
hace reconocer aln mas el cuerpo y el
movimiento como pieza importante de
muchos juegos, especialmente en el jue-
go tradicional: juego de pelota, deportes
olimpicos, bolos, lucha cuerpo a cuer-
po, lanzamiento, etc. Por supuesto exis-
ten también juegos de habilidad mental
(ajedrez, competiciones de conocimien-
tos, cartas) que no requieren lo fisico,
pero los primeros son tan importantes
cuantitativa y cualitativamente que me-
rece la pena valorar su trasfondo, ya
que existe un nimero grande de juegos
relacionados con lo cinético y la habili-
dad motriz del ejecutante. Estos requie-
ren de una gran diversidad de movi-
mientos y acciones fisicas mas o menos
aerdbicas, habiles en unas ocasiones,
fuertes o veloces en otras, organicas
en muchas, inspirados o expresivos en
algunas y diestros en casi todas. Asi el
movimiento se instala en numerosas
competiciones o juegos agonales en los
que es posible, a partir de éste elemen-
to, acceder a estados de trance.

Cuatro son las aportaciones principales
de Roger Caillois a la teoria del juego,
que merecen ser tenidas en cuenta por
su utilidad para establecer analogias
con lateoria dramaticay los procesos de
creacion escénica: en primer lugar, la re-
copilacion de naturaleza del juego;en
segundo, la taxonomia del juego y su
nomenclatura, recogiendo y ordenando
parte de los conceptos de Huizinga; en
tercer lugar, el descubrimiento de una

categoria nueva, descuidada por el an-
terior, los juegos de azar; por ultimo,
la teoria del mestizaje aplicada a dicha
taxonomia, descubriendo que los juegos
en muchas ocasiones son de mas de un
tipo a la vez y que ofertan en su interior
identidades mixtas. Su libro Teoria de
los juegos, publicado en 1958 consolida
su aportacion.

En su estudio sintetiza las aportaciones
de Huizinga estableciendo las carac-
teristicas de una actividad para consi-
derarla juego: libre, separada, incierta,
improductiva, reglamentada Yy ficticia.
(Caillois, 1958).

Caillois, en su Teoria de los Juegos, ofre-
ce una propuesta clara y concisa para
clasificarlos en cuatro grupos, segln
el principio lddico que predomine
en ellos: A los que se caracterizan por
la competicion y lucha los denomina
Agon, a los de azar: Alea; a los de repre-
sentacion: mimicry y los de vértigo-ries-
go: ilinx, (Caillois, 1958).

Los tres primeros, aunque sin la deno-
minacioén especifica que propone Cai-
llois, ya aparecen en Huizinga; pero
este Gltimo, el alea, es una aportacion
del francés y sera relevante para no-
sotros especialmente para formular la
improvisacién como practica vinculada
al juego y a los procesos de creacion de
material escénico.

Todo el proceso de investigacion practi-
ca desarrollado articulando los concep-
tos antes mencionados, fue sustentado
por la experiencia de diez afios de ex-
perimentacion escénica, basada en una
metodologia de investigacion y crea-

cion colectiva en el Teatro Laboratorio.
Los insumos encontrados en procesos
de creacion de personaje, disefio de si-
tuaciones dramaticas, incorporacion de
otros lenguajes artisticos en los proce-
sos de organizacion de la dramaturgia
escénica, fueron insumos importantes
de referencia a la hora de facilitar las
conexiones entre los fundamentos del
juego y la creacion escénica.

El teatro Laboratorio aportdé una base
practica de ejercicios que construyeron
un criterio técnico, necesario para el en-
trenamiento y la preparacion del crea-
dor escénico. Ese soporte fue estructu-
rado y sistematizado para que pudiera
constituirse en un antecedente impulsor
de procesos mas especificos de investi-
gacion practica.

LOS PRINCIPIOS DE LA
LUDOMAGIAY SUS FUERZAS

La Ludomagia es la capacidad que puede
desarrollar el intérprete, actor, actriz, de
ser libre dentro de una estructura, para
provocar estados de excitacion. Este
concepto ha sido articulado a partir de
los procesos de experimentacion practi-
ca del Teatro Laboratorio, con la partici-
pacién de estudiantes y académicos. El
concepto pretende enunciar un estado
en el cual sea posible traslapar las ten-
siones que existen entre los actos es-
pontaneosy las estructuras o formas, de
manera que puedan generar en el espec-
tador un estado de atencidn permanente
o de empatia ante la accidn escénica.

Como bien lo sugiere el enunciado del
concepto, la Ludomagia parte del jue-
go y todas sus estructuras y tipologias.
Al respecto, Roger Caillois plantea dos
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estados ludicos, la Paidia y el Ludus. La
Paidia se conecta con los juegos que
implican un desborde emocional y sen-
sorial, mas ligados a la improvisacion;
es la entrega a una actividad en cuerpo
y alma, cuyas reglas se van generando
en el mismo desarrollo del juego. Mien-
tras tanto el Ludus demanda una actitud
mas estratégica, habilidades concretas
y destrezas. La accidn esta claramente
delimitada por una serie de reglas que la
contieneny encausan.

Ambos estados son transversales a la
mayoria de los juegos, son la esencia
que los contiene, la intencidn de ser li-
bre y el gusto por la dificultad gratuita.
La energia turbulenta de la Paidia se
complementa con la estructuraciény los
convencionalismos del Ludus. En ambos
casos se estimula la libertad creadora.
Aunque parezca que las reglas plan-
teadas en el Ludus coartan la libertad
de accidn, lo cierto es que nada mas la
encausan, la dirigen hacia un estado de
tension permanente, el cual nos hace li-
bres dentro de una estructura y despier-
ta nuestra inteligencia estratégica. Ade-
mas, nos obliga a resolver situaciones y
a sobrepasar dificultades que asumimos
voluntariamente.

Ambos estados ludicos nos llaman a la
presencia, a la necesidad de estar com-
prometidos con el momento, con la ac-
cién, resolviendo ecuaciones en la inme-
diatez. Aunque el juego es un estado de
ficcion, paraddjicamente, se requiere un
compromiso real para estar en él. En el
Teatro sucede lo mismo, disefiamos un
espacio con una cantidad de convencio-
nes ficticias, pero se demanda un com-
promiso pleno con la accién. La actriz
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o el actor no mienten. Dicen la verdad,
dentro de la ficcidn; es mas, si no estan
comprometidas con la verdad, cabe la
posibilidad de que se traigan abajo a
la ficcion. El juego de palabras anterior
pareciera complejo, pero después de un
trabajo certero sobre la incorporacién
ciertas capacidades ludicas al trabajo
actoral, se puede comprender mejor.

Cuando una actriz o un actor estan com-
prometidos en cuerpo y mente con la
situacion escénica y asumen racional-
mente sus acciones, hay una conexion
que se establece con el espectador, que
es la misma que se establece con la per-
sona que mira un juego. El elemento en
comun es ése mismo compromiso con el
momento que alcanzan actores, actrices
y jugadoras. Como espectadores asumi-
mos con claridad que la situacion escé-
nica y la lidica son estructuradas con
base en una ficcidn; sin embargo, lo que
maés llama la atencién es la veracidad de
los momentos dentro de esa ficcion. Es
un momento magico en que la olvida-
mos y nos entregamos a la experiencia
tomandola como cierta. La verdadera
magia del teatro no esta en la paraferna-
lia, sino en hacer desaparecer la ficcion
por unos momentos de la cabeza de los
espectadores.

Este momento méagico lo atesora el jue-
go. Alli sucede. Se evidencia contunden-
temente. Es asi que a esta conjuncidn
entre el juego y el teatro en funcién de
propiciar esa magia. Le hemos denomi-
nado precisamente Teatro Ludomagico,
el cual pretende a través de los elemen-
tos del juego, promover la veracidad en
la actuacidon y en la puesta en escena.

Estamos claros desde un inicio que éste

no es el Ginico camino para lograrlo, pero
es nuestro camino, el que hemos suda-
do, pasando por la razdn, el corazén y
la carne. Todos los elementos que pro-
ponemos han sido citados y estudiados
por otros investigadores e investigado-
ras del teatro; sin embargo, en nuestro
laboratorio, hemos decidido colocar
nuestros propios nombres y generar
nuevas relaciones entre los conceptos,
de manera que generen mayor empatia
con nuestra experiencia en la escena.
Cada persona que se dedique a el oficio
teatral puede o debe definir o renom-
brar sus propias herramientas, mate-
rializar el oficio en elementos concretos
sobre los cuales trabajar; en dado caso,
también ensefiar.

El Teatro Ludomagico no consiste solo
en vivir el presente de una accion en el
escenario. Es necesario que en la actua-
cion esté precedida de un bagaje técnico
del cual el intérprete o actuante pueda
servirse para construir su trabajo. Es
necesario una conciencia plena de los
recursos corporales que estan al ser-
vicio de la accion fisica. Reconocer los
elementos que nos permiten reconstruir
nuestro cuerpo para atender las necesi-
dades especificas de la situacion escéni-
ca que debo resolver.

El actor o la actriz ludomagica debe
manejar una serie de destrezas que le
permitan disponer su cuerpo eficiente-
mente en la escena. Debe materializar
esas destrezas de manera que pueda re-
currir a ellas, manipularlas a su antojo y
necesidad, estar plenamente consciente
de sus herramientas. Las capacidades
expresivas no son producto de la inspi-
racion o de la facilidad que tenga una

persona para aflorar sus emociones;
sino mas bien del trabajo tangible sobre
elementos concretos, aplicados a las ca-
pacidades corporales y mentales.

En la ludomagia hemos establecido seis
elementos que denominamos fuerzas. La
fuerza es una energia que se aplica sobre
algo para que entre en accién. Asi como
un empujon hace que el cuerpo se mueva
o la gravedad de la tierra mantienen a la
Luna girando en érbita. Estas fuerzas per-
miten al cuerpo entrar en accién y pue-
den ser conscientemente manipuladas
en la practica, el entrenamiento y la pre-
paracion actoral. Estan ligadas a la esen-
cia expresiva del intérprete escénico y las
enumeramos de la siguiente manera: la
aceleracion, la gravedad, la amplitud y la
textura, ademas del foco y la proxemia.
Las primeras cuatro son fuerzas elemen-
tales del trabajo sobre el cuerpo y las
otras dos son mas cercanas a la interac-
cién entre individuos o entre la persona
los objetos y el espacio. Estas seis fuerzas
son complementadas por los dos estados
lddicos que propone Roger Caillois, el lu-
dusy la paidia.

Los elementos anteriores permiten de-
sarrollar cualquier proceso construc-
tivo necesario en la escena, desde el
cuerpo, la situacion e inclusive la dra-
maturgia. A continuacion, desglosamos
cada uno de ellos:

« Aceleracion: Se mide calculando un
cambio de velocidad en un intervalo
de tiempo. La aceleracion implica una
trayectoria; por lo tanto, un desplaza-
miento y el factor de tiempo, pues éste
desplazamiento sucede en un rango es-
pecifico de tiempo. Dentro de la fuerza

La actriz o el actor no
mienten. Dicen la verdad,
dentro de la ficcién; es mas,
si no estan comprometidas
con la verdad, cabe la
posibilidad de que se
traigan abajo a la ficcidn.

de la aceleracion tenemos dos elemen-
tos que la componen, la rapidez y la ve-
locidad. La rapidez implica la distancia
recorrida en un tiempo determinado,
mientras que la velocidad incorpora la
direccion del movimiento.

El cuerpo en la actuacién puede ser ma-
nipulado a partir de la aceleracion inte-
grando los pardmetros de distancia y di-
reccién del movimiento. Es posible que
todo el cuerpo asuma la fuerza de la ace-
leracién o un segmento nada mas. Asi
se establece entonces la diseccion del
cuerpo, de sus articulaciones de manera
que sea posible un trabajo de distintas
aceleraciones o desaceleraciones en di-
ferentes partes del cuerpo. Estas a su vez
pueden variar en distancia y direccion.
-Amplitud: Definimos la amplitud como
la relacion de distancia de una o varias
partes del cuerpo con un punto medio.
Es importante para comprender esta
fuerza que se debe ubicar un punto de
referencia para establecerla. Ademas la
amplitud es conformada por la interac-
cién de dos fuerzas: Apertura: accion o
resultado de abrir lo que esta cerrado u
oculto. Contractura, hacer que algo ten-
ga menor volumen u ocupe menos ex-
tension sin variar su masa.

El punto de referencia se establece para
poder ubicar una distancia con él. En
la apertura estariamos alejandonos de
ese punto y en la contractura estaria-
mos acercandonos a él. El actor puede
establecer a su antojo y necesidad estos
parametros, aunque generalmente los
puntos de referencia mas (tiles estan
ubicados hacia el centro del cuerpo,
el plexo solar, el ombligo o la cadera. A
partir de ahi podemos definir con con-
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tracturas o aperturas, la amplitud en
relacion a nuestras extremidades y arti-
culaciones.

« Gravedad: Para completar las
fuerzas del sistema ludomagico, toma-
mos el concepto de gravedad, el cual fue
desarrollado primero por Isaac Newton
y posteriormente profundizado por Al-
bert Einstein. La gravedad es una fuerza
fisica que la Tierra ejerce con los objetos
hacia su propio centro, pero también la
fuerza de atraccion que pueden ejercer
dos 0 mas cuerpos entre si a razdén de su
masa. Bajo el primer concepto enten-
demos que la gravedad estd, ademas,
vinculada con el peso. La Tierra ejerce
su fuerza de atraccion hacia su centro
sobre los cuerpos y esto determina su
peso. Esta circunstancia no se aleja del
segundo concepto pues de igual mane-
ra existe una relacion de masas, la de la
Tierray la del cuerpo.

Todo objeto o cuerpo con masa ejerce
atraccion a otro con caracteristicas si-
milares y por consiguiente se evidencia
una relacién dindmica de proximidades,
distancias o pesos. Seglin Newton a ma-
yor masa, mayor fuerza de atraccion;
por otra parte, a mayor cercania entre
los objetos, mayor fuerza de atraccion.

Una actriz puede utilizar a su favor esta
relacion de masas para generar distin-
tos niveles de su corporalidad en rela-
cidén con el suelo, haciendo consciente
la fuerza gravitacional que ejerce la
Tierra sobre ella. Esta fuerza puede ser
contrarrestada o mediada por el mismo
cuerpo. El manejo del peso es uno de los
instrumentos mas valiosos en la técnica
actoral ya que con él podemos referen-
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ciar caracteristicas fisicas de distintos
personajes o evidenciar las consecuen-
cias del tiempo, los acontecimientos o el
espacio en el cuerpo.

Por otro lado, la gravedad también ejer-
ce su fuerza en la relacién proxémica
entre los cuerpos en el escenario. De-
cidimos acufiar este concepto para re-
ferirnos a la proxemia, pues considera-
mos que éste concepto solo implica la
pasividad de la distancia, mientras que
la gravedad se antoja como una fuer-
za dindmica de atraccién mutua. Por
lo tanto, la distancia entre los cuerpos
nunca va a ser estable. Este dinamismo
es el que buscamos en nuestro sistema
ludomagico, con el cual pretendemos
estimular la accion constante y signifi-
cativa de cualquier cosa que se desa-
rrolle en el escenario.

« Textura: El concepto de textura esta
asociado al entretejido de una super-
ficie, a la superposicion de formas que
son capaces de producir una sensacion
al tacto o bien, a la vista. En el caso de
la ludomagia, entendemos que nuestra
definicion apropiada es la relacién que
puede existir intencionalmente en nues-
tro cuerpo, entre el endurecimiento y la
distension de nuestros misculos.

La modificacion del estado de nuestros
musculos se da voluntaria e involunta-
riamente, segln los estimulos que reci-
ba del medio ambiente o de otros cuer-
pos podemos endurecer o distenderlos.
Esta relacion puede ser simultanea u di-
sociada y combinada en diferentes par-
tes del cuerpo, generando asi texturas
mas complejas.

Eltrabajo sobre la complejidad de las re-
laciones del endurecimiento y la disten-
sion de nuestros musculos se convierte
en una herramienta para trabajar sobre
el flujo de los acontecimientos que afec-
tan al personaje, de manera que ambos
procesos musculares puedan servirnos
para entender y compenetrarse con la
naturaleza de las interacciones que su-
ceden en el escenario.

Ponemos especial atencidn a que los pro-
cesos que contiene la fuerza de la textura,
son procesos dindmicos. No hablamos de
dureza o relajacion, pues consideramos
que, mas que procesos, son estados...
estaticos. Preferimos entonces hablar de
endurecimiento y distension que nos re-
miten a una evolucién de esos estados y
por lo tanto a la accién.

« Proximidad y foco: Las fuerzas lu-
domagicas anteriores se concentran
inicialmente en el trabajo individual de
actores y actrices. En los procesos de
entrenamiento pueden ser asimiladas
cada una en distintas formas y eviden-
temente propician capacidades en los
cuerpos que luego van a permitir mayor
diversidad de capacidades expresivas
para coexistir en el escenario.

Las otras dos fuerzas estan directamen-
te destinadas a la interaccion. La proxi-
midad y el foco pueden ser ubicados en
las cuatro fuerzas anteriores. La acelera-
cién implica una direccion en la cual la
trayectoria esta enfocada y la gravedad
implica de por si una relacion de proxi-
midades. Sin embargo, subrayamos de-
bajo de estos dos conceptos porque nos
parecen elementos a considerar en el di-
sefio basico de las relaciones e interac-

ciones escénicas, a partir de los cuerpos
y los objetos, o sea la construccion de
situaciones dramaticas.

El flujo de las distancias que hay entre
los cuerpos puede denotar el tipo de re-
lacidén que hay o que se quiere plantear
entre ellos. El foco se puede definir en
un cuerpo, generalmente en los ojos o
la caray ésto genera entonces una direc-
cién a la que va enfocada la accidn. La
relacion de los enfoques de cada cuer-
po, respecto a los otros, también denota
la relacion circunstancial o intencional
entre ellos.

Estas dos fuerzas de enfoque y proximi-
dad pueden ser resueltas por el nimero
de cuerpos que se necesite en el esce-
nario; no importa, lo que si debe ser to-
mado en cuenta es que esas relaciones
estan ligadas a las necesidades del dis-
curso escénico, intencionalmente codi-
ficadas.

La Ludomagia es un concepto que se
apropia de una serie de principios arti-
culados en un laboratorio de experimen-
tacion practica sobre el trabajo de crea-
cién y desarrollo técnico para la escena.
No pretende ser un concepto innovador,
pero si utilitario. Traduce una serie de
experiencias y reflexiones acerca de la
teatralidad y el juego, a una propuesta
propia, personal y si se quiere, un tanto
egoista. La Ludomagia es la evidencia de
que las herramientas técnicas deben ser
atravesadas por el sudory la experiencia
propia en el espacio de trabajo, de ma-
nera que el actor, la actriz, o artista escé-
nico pueda enfocar su trabajo desde su
propia mirada, nombrarlo con su propio
lenguaje y utilizarlo desde sus propias

necesidades. Los conceptos transversa-
les de la teatralidad, desde siglos han
sido identificados y han sufrido malti-
ples transformaciones, de acuerdo a la
perspectiva creativa de quién los pone
en practica. Deconstruir nuestra practi-
ca, ya pasarla por nuestra propia respi-
racion, permite que podamos reinventar
nuestro oficio tanto como para que sea
inmune a la muerte.
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El ponente comentd que su trabajo nace
del caso del feminicidio del Hogar Segu-
ro Virgen de la Asuncion, en Guatemala,
el 8 de marzo del 2017, donde 56 nifas
fueron encerradas y quemadas vivas.
¢Cémo iban a quemarlas o hacerles eso?
Fue una pregunta de las preguntas para
iniciar su investigacion, de la cual no ha-
bia mucha informacion clara respecto a
los hechos que produjeron el crimen.

Es a partir del Espacio de Residencias
Centroamericanas CCE donde el inves-
tigador lanzd su pregunta para estable-
cer su problemay desarrollarlo en dicho
espacio: ;Qué sucedi6é Hogar Seguro Vir-
gen de la Asuncién y como transmutarlo
a un territorio dramatdrgico? Investigar
sobre artes es plantearse un problema,
problematizar un campo donde conec-
tar con otras investigaciones.

El concepto de territorialidad visto des-
de Dubatti, apoy6 el campo tebrico para
encauzar la investigacion de Vindas.
Cada pais tiene su teatralidad a partir de
su territorialidad. Para el investigador es
importante conocer este concepto, para
ser conscientes a que se enfrenta el el
mismo con el contexto de lo investigado
y asi dar con la construccién de image-
nesy conexiones.

El planteamiento metodoldgico lo de-
sarroll6 de la siguiente manera: una pri-
mera etapa ligada a la recoleccién de la
informacioén; la segunda, sobre la siste-
matizacidn; una tercera, sobre la estruc-
tura del texto teatral y la cuarta, sobre
montaje y muestra.
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La primera etapa es un proceso de sensi-
bilizacién y contextualizacién de un pro-
ceso muy arduo vy dificil, por la comple-
jidad del hecho. La sistematizacion de
esta informacion fue dividida por cate-
gorias de personajes, espacios y hechos,
donde Vindas se apropidé del material
del archivo compilado para generar la
historia que se queria contar con la dra-
maturgia y esclarecer el caso de lo que
habia pasado en el Hogar Seguro Virgen
de la Asuncion.

El espacio de sinergia entre todo el ma-
terial, Vindas lo llamé como el Territorio
Liminal, una frontera entre lo que suce-
did y la ficcion de la dramaturgia. Ya el
investigador sabia lo que habia pasado
con la noticia por lo que trabajé con la
metéfora de cdémo contar la historia, en
dénde se esté situando la experiencia
estética y generar una cartografia de la
poética.

La escritura del texto, a partir, del Terri-
torio Liminal entre el hecho y la metafo-
ra, llevd a un proceso de construccion de
la dramaturgia por medio de la estructu-
ra de un cuento, apoyado de ejercicios
de dramaturgia escénica para luego ir
al proceso de montaje. Posteriormente,
del espectaculo realizé un teatro foro
para generar ese espacio mismo liminal
con el publico, de las cuales, muchas
eran madres de las nifias. Segln Vindas
habian otros temas que salian desde el
publico; sin embargo, el investigador fue
claro que esa fue la historia que queria
contary habia que seguir contando otras
historias a partir de ese hecho, para ha-
cer eco y reverberaciones.
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| fenémeno de los procesos

artisticos contemporaneos, ha

impulsado y debatido sobre la

figura del artista-investigador,

ese ente que tiene la posibili-
dad de generar teoria a partir de experi-
mentacion al construir sus piezas (sean
musicales, escénicas, plasticas o perfor-
maticas), generando un ir y venir en la
exploracion, teniendo como eje tanto lo
practico como lo tedrico.

Este articulo, titulado Nifias de papel o la
evocacion de una dramaturgia del dolor,
es una reflexion tedrica sobre la crea-
cidn-investigacion a partir de la tragedia
del 8 de marzo del 2017, en el Hogar Se-
guro en Guatemala; construida a partir
de una metodologia que profundiza con
estrategias concretas sobre el archivo
vivo de la tragedia de las 54 nifias y el
contexto territorial que condiciond la
sentencia del feminicidio por fuego.
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En los ultimos afos, el elemento do-
cumental ha asumido una relevancia
significativa en el universo de las Artes,
con esto no se quiere decir que antes no
existiera; por el contrario, figura tan im-
portante como el teérico francés Geor-
ges Didi-Huberman? ha sido uno de los
maximos exponentes de la ficcién y lo
real en lo documental. En Latinoaméri-
ca, la figura del documental ha tenido
una relevancia mucho mas significativa,
ya que debido al desangramiento causa-
do por los golpes militares y dictaduras
en paises como Argentina, Chile, Brasil,
Perd, Guatemala, entre otros, los ele-
mentos que sirvieron para documentar
los campos de torturas y desapariciones
también fueron detonantes de piezas
artisticas, usadas como resistencia, y
transmutadas en las voces que dejaron
de escucharse. La figura de Augusto Boal
en Brasil, con su teatro del oprimido, los
campos de tortura en Chile que ahora
son parques o las salas de parto clan-
destinas construidas por militares que
ahora son Museos, evidencian lo signi-
ficativo de la memoria, el recuerdo y lo
documental como un elemento mas alla
de la energia aurea que lo envuelve.

Las tragedias se repiten, ;qué sucede
si no puedo enterrar a mis muertos?
(Coémo construir dramaturgia desde el
dolor y con qué propédsito? La Antigona
de Sofocles se manifiesta pero desde
una mirada voyerista, ya que en Lati-
noamérica existen tragedias propias y
las fosas comunes en México, Colombia,
Brasil, y casi toda Centroamérica, son la
evidencia. Estos fenémenos exigen un
teatro que vaya mas alla de la romanti-
ca sensacion de justicia o del entreteni-
miento simplista. Es la necesidad de un

Fotografia del altar construido en memoria de las nifias asesinadas en el Hogar Seguro Virgen de la Asuncién. Zécalo de la Ciudad de Guatemala.
Fotografia 2 de julio del 2017. Fotografia de Bryan Vindas Villarreal.

10 Georges Didi-Huberman, es un historiador del arte, fildsofo y ensayista francés, heredero intelectual de Aby Warbug. Sus escritos profundizan en
el concepto de laimagen, buscando ir mas alla de la iconografia objetiva panofskyana.
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teatro confrontativo, que evoque a los
muertos, pero escuche a los vivos, ya
que como dice Aristides Vargas, el tea-
tro no puede ganarle a la noticia pero
si poetizar sobre el dolor para llegar a la
razény el corazén.

El teatro como herramienta social per-
mite cuestionar la figura actual del artis-
ta. Aunque parece seguir manteniendo
esa esencia de deidad mitologica, tam-
bién se le atribuye la capacidad de dia-
logar sobre sus procedimientos, generar
sinergias potentes con esos “otros” que
son sus homénimos y los que no; con el
objetivo de trascender fronteras discipli-
nares, activar comunidadesy teorizar en
bisqueda de preguntas y riesgos fuera
de su area de confort.

El proceso creativo-investigativo de Ni-
flas de papel fue un andar consciente y
dindmico entre distintas herramientas
de una investigacion etnogréafica, asi
como otras pertenecientes a las Artes Vi-
suales y las Artes Escénicas. Lo que ter-
min6 detonando hallazgos importantes
para re-pensar la dramaturgia contem-
poranea y la escritura de una serie de
textos teatrales desde contextos de vio-
lencia. Finalmente, se buscé compartir
estrategias que sirvieron para sistema-
tizar un archivo vivo, ese que no perte-
nece al pasado (aln) y que habita en el
presente con la posibilidad de una re-es-
critura futura. Esta investigacion-crea-
cion, se realizé en el mismo espacio tem-
poral que el juicio por el feminicidio de
las nifias del Hogar Seguro.

Las Nifias @

Guatemala

=y tema!a FueEIEstado!
#FueEIEstado .# St T

-Wendy Anai VIv\dq;:-‘Ramir e

bmez Arceno R -
_Estefany Sucely Véliz Pabl€

-Lilian Andrea GO oE o7 Hernandez |

_ A | e
e e e o anoco O
-Ana Roselia PéreZ . 18 -Ana Rubidia Choc a
-:9,5"7 Angely R"""g i '-Rosa Julia Espino Tobaro
~yaepoll ”"’"’"-Gf,'z o -Daria Dalila Lopez Meda
i Y‘,dellﬁ; l;:i‘:’;rtos X & i -Josselyn Marisela Gar%ia
ji arrier .
.sa{v';'l;-’;,‘fa ‘Samary Lopez Aranda -Mayra Aide Chutan Urias
oy , Ramirez Pérez -Luisa Fernanda Joj 2

_Rosalinda Victoria T
-.sl';rarleth Yajayra Pérez Jiménez .
_Melani Yanira de Leon Pa!encla e
-Dayli Anali Domingo Martinez
_Yoselin Beatriz Ventura Pérez

a0la Catinac Pérez
- )-;cl);‘gzl{#YZmileth Barahona T
.Yohana Desiré Cuy Urizar . {
Grisna Yamilet Cu Uluén
lanci Paola Vela Garclé
=/ Aracely Ramii

1%/

-Candelaria Meléndez Hernandez
-Keila Rebeca Lopez Salguero
-Indira Jarisa Pelic6 Orellana
-Kimberly Mishel Palencia
-Siona Hernandez Garcia
-Sara Nohemy Lima Ascon

-Silvia Milexi Rivera

“-Milenie Eloisa Rac

-Grindi Yasmin Carias Lép

Jilma Sucely Carias L gpez

Altar construido en memoria del crimen de las nifias del Hogar Seguro Virgen de la Asuncién. 8 de
marzo del 2017. Fotografia de Bryan Vindas Villarreal.

El 8 de mayo del 2017 surge la noticia
efimera de un incendio en el centro
irdbnicamente llamado “Hogar Seguro”
en Guatemala, donde 56 nifas fueron
quemadas vivas. El acontecimiento fue
imposible de ocultar ante los masivos
medios de comunicacién no oficiales;
las redes sociales explotaron, suman-
dose con fuerza debido a la tragica
coincidencia de que este hecho ocurria
el Dia internacional de la mujer. Frases
en redes sociales mencionaron que las
nifias preferian morir quemadas a con-
tinuar sufriendo abusos. La problema-
tica destap la caja china, desnudando
la fragilidad politica y corrupta que Ivan
Velazquez, comisionado de la Comision
Internacional contra la Impunidad en
Guatemala, ya investigaba.

Guatemala es el pais que tiene el ré-
cord de desaparecidos, hasta 45.000
segln las cifras de la ONG por el Grupo
de Apoyo Mutuo (GAM). Donde nifios y
adolescentes son un gran porcentaje
de este suceso, siendo esto, un foco de
suma importancia para el presidente
de Guatemala, Jimmy Morales, quien a
pesar de la tragica situacion, solamente
manifesto el dolor que representa para
su pais la tragedia de las nifias, y al ser
entrevistado por Fernando del Rincon el
10 de marzo por CNN, simplemente se
excusé y evadi6 cualquier tipo de impli-
cacion o negligencia del gobierno.

Este acontecimiento tan complejo, asi
como enmarafiado, lleno de secretos y
con un grado de violencia indescriptible,
se transformé en una necesidad drama-
targica. Escribir sobre el hecho, eviden-
ciar lo que realmente ocurrié y lograr
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Plaza de la Constitucion. Ciudad de Guatemala. 2 de julio del 2017.

Fotografia de Bryan Vindas Villarreal.
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Accién de intervencion del espacio piblico. Realizada por las madres y ciudadanos
de Guatemala que exigen justicia. 2 de julio del 2017.
Fotografia de Bryan Vindas Villarreal.

algln tipo de justicia, fue honestamente
el primer estimulo de escritura; la idea-
lizacién de un mundo sin dolor como el
motor de la investigacion, esa necesidad
romantica de cambiar el mundo a tra-
vés del teatro, esa gran idea terminaria
transformandose al final de la investi-
gacion y, transmutandose en un “algo”
mucho mas profundo e igual de signifi-
cativo, pero con mayor grado realista.

Es importante mencionar que en la vida
no hay coincidenciasy, sin embargo, todo
es una coincidencia, ya que meses des-
pués de la tragedia surgio la convocatoria
de las residencias centroamericanast!,
brindadas por el Centro Cultural de Espa-
fia en Guatemala, y justo la residencia en
Guatemala era sobre dramaturgia, al mis-
mo tiempo que el juicio por el crimen de
las nifias del Hogar Seguro se realizaria.

LA TERRITORIALIDAD Y LOS
PROCESOS DE INVESTIGACION

Antes de abordar cualquier espacio so-
bre la investigacion, es importante acla-
rar un concepto que fue fundamental
en el proceso creativo, surge del Teatro
Comparado propuesto por Jorge Duba-
ttit2 y es el de la Territorialidad. Dubatti
en su articulo “Hacia una cartografia
del teatro latinoamericano. Poéticas de
direccién en el canon occidental: Ricar-
do Bartis” publicado por la Pontifice

11 Cada afio, surge una convocatoria titulada Residencias Centroamericanas, en donde los Centro Culturales de Espafia en cada pais centroameri-
cano, otorgan distintos espacios de creacion e investigacion relacionados a las artes. La beca consiste en llevar al pais a algin especialista para gene-
rar proyectos, brindar talleres y construir una pieza (sea escénica, musical o plastica). Para Nifias de papel, el apoyo de esta beca fue fundamental, ya

que brindé todas las posibilidades humanas y econdmicas para la construccidn del proyecto.

12 Jorge Dubatti es critico, historiador y docente universitario especializado en teatro. Doctor (Area de Historia y Teoria de las Artes) por la Univer-

sidad de Buenos Aires. Director del Instituto de Artes del Espectaculo.

...el tercer espacio
seria el de la comunién
con el otro, los cuerpos
como continentes

y sus cicatrices

como puentes para

la construccion del
acontecimiento
estético.

Universidad de Chile y su catedra de ar-
tes, aborda la necesidad de entender el
Teatro Latinoamericano segin su terri-
torialidad. Asi mismo presenta las dife-
rencias entre el cuerpo de un latinoame-
ricano y el de un intérprete ruso. Cbmo
estas diferencias existen, no deben ser
tomadas como justificacion, pero si en-
tendidas para llevarlas a profundidad,;
asi mismo, la territorialidad de los espa-
cios donde el suceso escénico acontece.
La importancia de entender que ensayar
en Noruega es distinto a ensayar en El
Salvador, en donde existen toques de
queda e incluso las funciones se cance-
lan porque la vida misma corre peligro,
no desde lo romantico sino desde lo lite-
ral. Finalmente, el tercer espacio seria el
de la comunidn con el otro, los cuerpos
como continentes y sus cicatrices como
puentes para la construccion del aconte-
cimiento estético.

Este concepto de Territorialidad fue fun-
damental al unificarse con el scouting
que propone el artista visual Robert
Smithson®® y su propuesta estética con
el Land Art. La estrategia sugiere, que
al abordar un territorio desconocido es
fundamental el transitarlo sin elemen-
tos que condicionen, pre-concepciones
que puedan tefiir la construccion de es-
timulos creativos, por el contrario, pro-
mueve la apertura de un “tercer ojo” que
permite la recoleccion de informacion,
la cual sea utilizada para la construccion
de una pieza artistica, en este caso, un
archivo potente del suceso que acompa-
fie la investigacion.
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Como parte de este proceso de explora-
cion, el primer punto que se visité fue el
Altar de las nifias, el cual se construyd
en el zécalo de Ciudad de Guatemala, al
frente del Palacio de Gobierno. De este
primer encuentro surgié un importante
hallazgo, el cual fue hacer consciente la
diferencia (desde lo visceral) entre altar
y monumento, ya que el primero evoca
a la ritualidad, lo sacro, el dolor, la im-
punidad y se percibe como un elemento
vivo. El monumento, por otra parte, es
una estructura fria que brinda la sensa-
cién de tranquilidad e incluso un place-
bo histdrico, que se podria denominar
como pacto con un acontecimiento que
caus6 dolor, y evoca a la tranquilidad
que acompafia la muerte.

El altar de las nifas fue construido a
partir de dibujos, flores, piedras, pan-
cartas y velas®. Estos elementos tan re-
presentativos fueron utilizados luego en
el texto teatral, es decir, a partir de los
elementos en el altar, se construyd gran
parte de la dramaturgia y el ecosistema
escénico en la obra Nifias de papel, ya
que estos objetos los estaba entregando
la misma ciudad, la propia tragedia, lo
que permitia darle resonancia e incluso
una re-encarnacion escénica. Uno de los
elementos mas controversiales fue el
fuego de las velas, ya que ese mismo ele-
mento fue el causante del dolor; sin em-
bargo, al estar sentado con César Leonel
Petz, quien es técnico del Teatro Lux, se
llegé a la conclusidn de que el fuego per-
dura. Guatemala es tierra de volcanes y
el fuego no asesind a las nifias, las liberd

13 Escultor estadounidense, precursor del Land Art, pintor y destacado artista visual, quien autodenomind sus trabajos como Earthworks.
14 Esimportante mencionar que el altar sufria constantes cambios, mutando cada dia pero nunca permanecia solo.
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y fue la luz que denunci6 la violencia. El
fuego no tuvo la culpa, sino los humanos
que no abrieron las puertas. Finalmente
al interrogar a Petz sobre el por qué no
hacer nada, él se limit6 a decir, que no
podia involucrarse, porque si lo hacia,
tenia miedo de desaparecer.

La entrevista semi-estructura es una
herramienta ampliamente conocida
en los estudios cualitativos, asi como
apropiada por distintos investigadores
en artes para ser usada como base en la
recoleccién de lainformacién. En el caso
de Nifas de papel, fue una herramienta
vital, utilizada primeramente en el inter-
cambio de conocimiento con los perio-
distas Mariela Castafién, guatemalteca
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que ha sobresalido por sus reportajes
donde evidencia y denuncia cientos de
problemas politicos y sociales en Gua-
temala, asi como el periodista espafiol
Asier Vera, quien también realizaba un
reportaje sobre las nifias y era un punto
de conexion fundamental entre el Cen-
tro Cultural de Espafia y Guatemala.

Es importante aclarar, que cada inda-
gacion, pregunta u observacion se hizo
con el mayor respeto, incluso siendo
absolutamente consciente de tener una
mirada extranjera con respecto a los su-
cesos. Se buscéd profundizar realmente
mediante el convivio con guatemalte-
cos que estuvieran involucrados con el
acontecimiento; de esta manera, evadir
los aspectos superficiales de la investi-
gacion y sumergirse en la problematica
que envolvio el caso del Hogar Seguro.

Collage de retratos sobre el crimen de las
nifias del Hogar Seguro. Realizado por un
colectivo de artistas invitados. Ciudad de
Guatemala. 15 de junio del 2017.
Fotografia de Bryan Vindas Villarreal.

De esta manera, surgié la entrevista a
Mariela Castafion y Asier Vera, la cual fue
realizada en un espacio tranquilo e infor-
mal, permitiendo una comodidad nece-
saria para abordar un tema tan complejo
como fue el feminicidio de las nifias. Cas-
tafion explicd que Hogar Seguro debia
servir como refugio para las nifas y los
nifios que eran separados de sus familias
por violencia o rescatados de las calles.
Eran llevados a este lugar, en donde lejos
de estar seguros, continuaban sufriendo
abusos. Castafion revela conversaciones
con familiares en donde denuncia que las
nifias no se alimentaban bien, asi como
distintos tipos de abusos y violencia, in-
cluso se les separaba por su fisico para asi
poder prostituirlas.

En ese sentido, es sencillo apoyar la
tesis sobre la violencia y la muerte que

ronda esta institucion, ya que en Casta-
fion explicd que son mas de 300 nifios
los que han intentado saltar en dos afios
el muro de 6 metros que separa al Hogar
Seguro de la calle. Incluso con las pan-
dillas, la violencia, las drogas y el dor-
mir sin un techo, resultaba mas segura
la calle que el interior de ese “castillo”*.
En la entrevista se menciond la informa-
cién sobre la comida en mal estado, la
prostitucion de las nifias por extranje-
ros, asi como la violencia que ellas su-
frian, maltratos, castigos, e incluso el
trafico de drogas. Un espacio lleno de
impunidad en donde ellas eran invisi-
bilizadas, e incluso preferian las calles a
ese lugar o regresar con sus familias, en
donde también eran abusadas.

La complejidad del caso Hogar Seguro
se incrementaba ya que, segln los su-
cesos relatados por una de las sobrevi-
vientes a Castafion, un grupo grande de
nifias y nifios escaparon el 7 de marzo.
Los encargados llamaron al presidente
Jimmy Morales, quien dio la orden de
“cazar” a todos los que se habian fuga-
do, sin un ndmero concreto. Utilizaron
perros para evitar el impacto de la fuga,
cazando a la mayoria y regresandolas
al encierro. En el edificio, separaron a
los nifios y nifias, siendo conscientes
que estas Gltimas, eran mas violentas y
enérgicas que los nifios, asi que las en-
cerraron en un aula muy pequefia; en
ella dormian y hacian sus necesidades,
sin tener la posibilidad de ir al bafio. E1 8
de marzo inicié el incendio, no es claro

si fue iniciado por las guardias o por las
nifias en protesta por los abusos, lo que
si es claro, es que no fue abierta la puer-
tay las dejaron quemarse vivas.

Una de las complejidades al trabajar en
esta investigacion fue aceptar que el su-
ceso alin estaba en desarrollo, lo que ge-
neraba mas preguntas que respuestas,
lo cual es un rasgo significativo al abor-
dar el archivo vivo y que, sin embargo,
permite tener un contacto directo con la
informacion de primera mano, ya que se
esta en el corazdn de los hechos, mien-
tras estos se desarrollan.

Otro de los grandes acontecimientos que
potenciaron esta investigacion, fue tener
la posibilidad de presenciar una confe-
rencia realizada por los familiares de las
nifias. En un principio era Unicamente
para grupos de periodistas, asi que se
gestiond un permiso para estar presen-
te en la sala de prensa, entendiendo la
importancia de adaptarse como una ne-
cesidad al investigar; asi como el asumir
riesgos en funcion de la informacion, con
el objetivo de construir con mayor rigu-
rosidad la pieza dramatrgica.

Durante la conferencia, se buscé grabar
cada uno de los testimonios que brin-
daban los familiares, asi como las de-
nuncias que los padres realizaban, en
busqueda por recolectar informacion de
primera fuente, sin editar o modificar;
ademas, observando el lenguaje no ver-
bal, el cual revelaba alin méas subtextos,
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los cuales finalmente se transmutarian
en textos teatrales. Este proceso fue
fundamental, debido a que ademas de
denunciar los hechos ocurridos en Ho-
gar Seguro, eran las palabras de los pro-
pios familiares lo que podia escucharse,
daba un registro lingiiistico importanti-
simo para las textos de los personajes,
generando mayor veracidad en la escri-
tura de un ojo extranjero. Asi mismo, se
profundizaba en situaciones que ellos
vivieron al lidiar con los cuerpos, y final-
mente, la construcciéon de personajes
ligados a la tragedia directamente, que
posteriormente serian ficcionados por
respeto a la situacion y el hecho.

Una vez recolectada, seleccionada y
clasificada la informacidn, se inicid el
proceso de analisis del archivo desde
una mirada dramatdrgica. Este proce-
dimiento buscé la inmersidn del inves-
tigador dentro de la tragedia, a partir
de la interpretacidn del registro encon-
trado en las entrevistas, testimonios, el
scouting y las noticias. El objetivo fue
concreto: encontrar estimulos drama-
tdrgicos a partir de la interpretacion
sensorial, visual, mental, verbal de la
imagen y los datos de la tragedia.

Es importante sefialar que, aunque exis-
tié una estrategia concreta en el proce-
dimiento de analisis, también empezé a
surgir una evolucion en la capacidad de
escucha desde la construccion drama-
tdrgica. Dentro de este proceso de inves-

15 Esimportante como artista-investigador, en la construccion de este tipo de articulos, el poder evidenciar las primeras ideas que al ser sistema-
tizadas comienzan a florecer. Al escribir Nifias de papel, la referencia hacia el castillo de cuento de hadas es de-construida, asi como el muro y los
animales que eventualmente protegen las murallas. Una analogia que se asoma y termina de desarrollarse en un texto teatral.
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tigacion fue fundamental permitir que la
intuicion condujera el trabajo creativo,
que se convierta en un balance entre un
sistema experimental y lo intuitivo de la
investigacion. A partir de estos princi-
pios la voz estética emergi6 y cada una
de las decisiones dramaturgicas confec-
ciond el universo de la obra teatral.

En una primera etapa de este instrumen-
to metodoldgico, la relevancia cay6 en
organizar de manera asertiva la informa-
cion. La estrategia utilizada fue construir
tres apartados en formato de cuadros,
en donde la informacién pudiera ser ca-
tegorizada. A continuacién se explicara
el proceso y su evolucién.

Elementos que
complementan el entendimiento de la
tragedia y brindan informacion sobre
su entorno, de esta forma el contexto
se transforma en un banco de informa
cién que genera un aporte positivo en
la decodificacién de imagenes, dentro
de este apartado se encuentran las si-
guientes categorias:

Fecha de la tragedia. Contexto histéri-
co y social.

Cronologia narrativa dentro de la no-
ticia: Facilita informacion de tiempo y
espacio en relacién a la tragedia.
Recorrido narrativo dentro de la noti-
cia: Permite identificar una cronologia
de situaciones dentro de la noticia.
Victimas: Ofrece informacidn concreta
sobre las victimas.

Responsables: Sefialan posibles perso-
nas involucradas como culpables o el
alineamiento de errores humanos, o no
humanos, que provocaron el accidente.

(visuales, narrativas, so-
noras, dramaturgicas) en el archivo de
la tragedia del Hogar seguro, en funcién
de la composicion dramatdrgica: Este
apartado esta conformado por catego-
rias que tienen referencia directamente
con laimageny su funcion es identificar
componentes que ayuden a decodificar
las imagenes para poder producir dra-
maturgia; destacan las siguientes:

Elementos (objetos y seres humanos).
Acciones (inferidos a partir de gestos).
Imagen a partir de la descripcidn na-
rrativa en la noticia o la imagen foto-
grafica.

Imagen a partir de la percepcion de
los sonidos en la imagen fotogréfica.
Imagen dramaturgica.

Uso de medios digitales.

Espacio teatralizable.

« Ritual.

« Movimiento escénico.

» Personajes.

« Vestuario y elementos escénicos.
* Luces.

« Escenografia.

« Situacion.

Como investigador/creador, creo impor-
tante manifestar que este proceso de ca-
tegorias y cuadros de analisis puede ser
asumido como una estrategia sélida. Sin
embargo al abordar un proceso artistico,
es fundamental aclarar que cada proce-
so tiene una naturaleza Unica; asi como
estos enunciados surgieron especifica-
mente para el archivo sobre las nifias del
Hogar Seguro, si el suceso cambiara, es
casi con total probabilidad que asi mis-
mo cambiarian las necesidades del texto

y con ello se modificarian las estrategias
y apartados. Llejos de ser un fenéme-
no frustrante, este componente cadtico
podria asumirse como un estimulo para
confeccionar una futura investigacion
que aborde otro acontecimiento histo-
rico y tenga como referencia otro punto
de partida ya sea textil, objetos, o inclu-
so desde lo musical.

Es en este apartado donde la obra tea-
tral asume protagonismo, los resultados
convergen para la construccion de una
dramaturgia que permita al espectador/
lector rememorar, cuestionar y generar
discusion sobre el feminicidio en el Ho-
gar Seguro, ya que el tema de la muerte,
corrupcidn, olvido, cuerpos sin poder
ser enterrados e impunidad, esta pre-
sente en toda Latinoamérica.

Nifias de papel, es una obra que buscar
construir metaforas sobre un aconteci-
miento tan violento como el feminicidio
de las nifias del Hogar Seguro por medio
del fuego. La obra inicia con una de las
nifas narrando en forma de cuento, la
fuga de las nifias; asi mismo aparecen
personajes con cabeza de perro y un
hombre sin manos que encarnan la bu-
rocracia frente a una abuela que recla-
ma por el cuerpo de su nieta. Se le da
vida a las nifias por medio de dialogos
mientras estas son metidas en bolsas
de plastico, hombres unidos por el tor-
so encarnando la corrupcidn y un juicio
donde se evidencian a los culpables. El
espacio estd constantemente cubierto
de cenizas que son testigo de la agonia
de la nifia que cuenta la historia. Final-
mente, la obra se construyd alrededor

de un altar que nunca se apaga, e inclu-
so nifnas en forma de papel son quema-
das mientras cuelgan por una telarafia.

Como investigador/creador en artes,
esta claro que debe haber una estrate-
gia, herramientas, metodologias, e ideas
para abordar una investigacion; sin em-
bargo, desde una opinién muy propia,
dentro del proceso hay situaciones que
atraviesan al artista desde un espacio
personaly que probablemente terminan
condicionando la mirada del creador. En
este caso, confieso'® (en primera perso-
na) que me enfermé. Mi cuerpo somati-
z6 el dolor de escribir sobre estas nifias y
el caso tan crudo de ser quemadas vivas.
Por mucho tiempo de la residencia tuve
que estar en cama, incluso visitar a un
doctor, ya que mi cuerpo no resisti6 el
dolor. Al final del proceso y con la llega-
da de la catarsis al presentar los resulta-
dos de laresidencia, la enfermedad des-
aparecid pero la recuperacion fue lenta
y dolorosa.

Al sentarse frente a una hoja en blan-
co, es similar a la imagen de observar
en silencio un gran universo, cada una
de las decisiones sobre el argumento,
personajes y objetos, son un riesgo.
Realmente no he conocido una meto-
dologia exacta que al ser utilizada tres,
cuatro o cinco veces para escribir una
obra de teatro, para pintar un cuadro,
crear una escultura o una partitura mu-
sical generen los mismos resultados. En
mi experiencia, cada obra de teatro ha
sido un viaje, ya que responde a nece-
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Dedicatoria a las 56 nifias del incendio en el Hogar seguro Virgen de la Asuncién. 8 de mayo del
2017. Guatemala. jQue no haya impunidad! Fotografia de Bryan Vindas Villarreal.

sidades particularesy a estrategias que
se internan en lo excéntrico. Durante
el acontecimiento de escribir una obra
teatral, la mayoria del tiempo estoy
perdido y solo el instinto, las sensacio-
nes e incluso una voz (la voz del propio
texto o los personajes) es quien guia,
como mecanismo visceral, la articula-
cion del universo dramaturgico.

Al aproximarse la etapafinaly la presen-
tacion de los resultados de laresidencia,
se buscoé montar el texto teatral, asi que
se entablé conversacién con cinco acto-
res guatemaltecos, siendo consciente
de esa mirada de extranjero. Se traba-
j6 con un texto teatral en construccion

16 Conscientemente hablo en primera persona en este parrafo, ya que me es indivisible separar la experiencia como autor de la escritura, hacerlo
en tercer persona, generaria un total distanciamiento de la obra.
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(borrador) que al pasar por el cuerpo de
los actores, estos lograron apropiarse
de él, generando importantes modifica-
ciones que terminaron potenciandolo
para el estreno.

El montaje de la obra fue realmente un
suceso importante dentro del espacio
teatral guatemalteco. Se eligi6 realizar
un foro al final de la propuesta, con el
fin de explicar parte del proceso y con-
versar sobre el suceso del Hogar Seguro.
Dentro de este espacio, surgié una de las
circunstancias mas sorpresivas en la in-
vestigacion, ya que la madre de una de
las nifias que habia muerto en el incen-
dio, estaba en medio del pablico, ella en
medio de lagrimas hizo una breve refe-
rencia a lo que habia visto y escuchado.
Ella menciond que se sentia agradecida
porque alguien escuchaba sus palabrasy
estas ahora eran dichas en un escenario.
Esta experiencia teatral recuerda la com-
plejidad de la comunién, ya que se tratd
de rendir un homenaije a las nifias falleci-
dasy; sin embargo, son las madres vivas,
las que son atravesadas y acompafiadas
por este acontecimiento escénico.

Finalmente, la obra fue cedida a la Direc-
tora Yara Contreras, quien la ha esceni-
ficado en el 2017 y 2018, en conmemo-
racion de la tragedia. Asi mismo, se han
utilizado algunos textos en manifesta-
ciones que aln continlan exigiendo res-
puestas por la tragedia de las nifias y la
impunidad de este acontecimiento.

Al comenzar esta investigacion, uno
de los principales retos fue vislumbrar
y abordar un proceso creativo sin que
este perdiera su autonomia dentro del
espacio sistematico. Al abordar un pro-
ceso de investigacion-creacion, conlle-
va plantear una pregunta pertinente la
cual funcione como detonante creativo,
aunque esta interrogante carezca de
respuesta al final del proceso. A partir
del concepto de polinizacién?’, los espa-
cios artisticos y politicos proponen una
coexistencia de conocimientos, replan-
tear conceptos en distintas direcciones,
construir sinergias con aquellos compa-
tibles en afinidades artisticas y los que
no, re-plantear las fronteras de conoci-
mientos, asi como colaborar con hallaz-
gosy estrategias para nutrir los procesos
cognitivos del grupo de investigadores
con los que se comparten territorios. Es
importante resaltar que estos caminos
se nutren en ambas direcciones, ya que
en un proceso que involucra lo social, se
necesita de un acompafiamiento. Esto
permite el intercambio de ideas gene-
rando una comunién en funcién de la
construcciéon de conocimiento y expe-
riencias estéticas.

Otro de los puntos sobresalientes en
esta experiencia tuvo como objetivo
identificar una problematica en un te-
rritorio desconocido. A partir de este
hallazgo, asume una ruta para abordar
el problema, evaluar riesgos y vislum-

brar estrategias que permitan resolver
de manera creativa los distintos obsta-
culos de su investigacion. Es importante
aclarar que este perfil parte de una ex-
periencia propia, la cual evidencia como
punto final el distanciarse de cualquier
espacio comodo para recurrir a otros ti-
pos de hallazgos que enriquezcan tanto
la experiencia personal como nutrir dis-
tintos espacios que generen comunidn
de paradigmas y conocimiento.

Esta experiencia permitid re-pensar
conceptos de las Artes Escénicas desde
otros espacios mas politicos, asi como
identificar estrategias puntuales que
podrian ser utilizadas como herramien-
tas dramatdrgicas, como por ejemplo:
la deriva como estimulo para la cons-
truccién de ficcion,® la plastica como
eje de una dramaturgia visual, el collage
de imagenes para la creacion de perso-
najes, el scouting como herramienta
performatica; para abordar espacios
no convencionales como esos que han
sido abandonados, re-pensar la fotogra-
fia documental en distintos universos
como el dramaturgico, aplicar diferentes
procesos de andlisis presentes en otras
disciplinas para apropiarse de medios
presentes en formatos como revistas,
periddicos, medios digitales, etc.

En cuanto a la dramaturgia, esta inves-
tigacion genera preguntas que podrian
resolverse en proyectos futuros, como
por ejemplo, plantear los conceptos dra-
maturgicos desde la vision de un campo

17 La polinizacidn es segln la Real Academia Espafiola, la accidn del grano de polen llegando a la flor.
18 En este caso se hace referencia a la ficcion de textos teatrales o guiones cinematogréaficos.

expandido, asumiendo distintos forma-
tosy soportes para la simbiosis del texto
teatral, recordando que el teatro es un
ser vivo, en constante mutacion y que
en su camino va devorando distintos
medios para nutrirse. Aprende de otras
disciplinas y se alimenta de estrate-
gias concretas. Incluso es fundamental
re-pensar la dramaturgia para ser publi-
cada en distintos formatos como los me-
dios digitales, los cuales también sean
soportes que reciban una legitimacion,
debido a complejidad que hay en publi-
car dramaturgia, asi como un medio de
adaptacion a las nuevas generaciones
que habitan la virtualidad de las nuevas
generaciones.
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FERIA DE
PROYECTOS

Como actividad de divulgacién de
proyectos desarrollados en el Cl-
DEA, tanto por personas estudiantes
como académicas se formuld una fe-
ria, cuyo objetivo fue el de compartir
y convivir en comunidad a partir de
las propuestas de investigacion de-
sarrolladas por las personas partici-
pantes, entre ellas, las iniciativas fa-
vorecidas con el fondo concursable:
Iniciativas Interdisciplinarias gestio-
nado por la actividad académica: Ini-
ciativas Interdisciplinarias del CIDEA,
asi como proyectos de Trabajos Fi-
nales de Graduacion de estudiantes
de las 4 Unidades Académicas del CI-
DEA, y PPAA de estas Unidades.
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