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Resumen

Este trabajo contiene la revision de la experiencia de creacion de un espectaculo, como una
retroalimentacion para un nuevo proceso. MOMENTUM pretende ser una puesta en escena que
incluye danza y videoproyeccion, una combinacion que poco se ha trabajado en Colombia. Para
construir este video se requiere de la consideracion de difrentes conceptos que seran abordados,
siendo los mas importantes la relacion de las nuevas tecnologias en el desarrollo de la puesta en

esena y las relaciones entre espectador, obra y artista en este nuevo tipo de obra.

Palabras claves: danza, puesta en escena, estética, video, nuevas técnologias, artista, obra,

espectador.






“Todo arte es, a la vez, superficie y simbolo.

Los que buscan bajo la superficie, lo hacen a su propio riesgo.

Los que intentan descifrar el simbolo, lo hacen también a su propio riesgo.
Es al espectador, y no la vida, a quien refleja realmente el arte.”

Oscar Wilde

Este trabajo consiste en un ejercicio de retroalimentacion sobre la construccion de
espectaculos de danza con la que he estado vinculada desde hace varios afios. Cali es una ciudad
reconocida mundialmente por la calidad de sus artistas, especialmente en el area de la danza. No
en vano el Instituto Colombiano de Ballet INCOLBALET) tiene como sede esta ciudad desde
sus inicios, asi como otras innumerables compaiias de danza y parejas galardonadas nacional e
internacionalmente.

Tengo la fortuna de contar como mentores tanto en aspectos de la danza como en la
produccion artistica a Carlos Paredes y Diana Giraldo, conocidos por haber sido nombrados
campeones mundiales de tango en Argentina en el afio 2006. Me vinculé con ellos inicialmente
como parte de mi formacién en danza y después como apoyo en la creacioén de su dpera prima
DANKO. Esta experiencia ha sido sumamente enriquecedora desde todos los aspectos. Ademas
de trabajar en toda la planeacion y ejecucion de la produccion, también hago parte del grupo de
baile del espectaculo.

Jacaranda, la estructura que soporta nuestra exploracion en la produccion escénica, es el
centro cultural fundado por Carlos y Diana. Esta entidad hace parte del Proyecto Industrias
Culturales (PRIC), iniciado en el 2009 y conformado por Comfandi, el Fondo Multilateral de
Inversiones (FOMIN) del Banco Interamericano de Desarrollo (BID), el Ministerio de Cultura,
la Alcaldia de Santiago de Cali a través de su Secretaria de Cultura y Turismo, la Asociacion
Metropoli Colombia, la Universidad Icesi y la Camara de Comercio de Cali. La idea de este
proyecto es impulsar las llamadas industrias culturales de esta ciudad, con una gran tradicion de

cine y danza, que parecen tener mucha fuerza pero se han mantenido en la informalidad.
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Este proyecto pretende crear toda una movida en la que se formalice y se promocionen
los productos culturales de la ciudad; Jacaranda, desde su fundacion en el afio 2010, hace parte
de las entidades escogidas en la ciudad para participar en €l. Recién en 2012 Jacaranda empez6
un nuevo eje como productor de espectaculos para la ciudad de Cali, después haber recorrido un
camino como escuela de danza y café concierto, ademas de empezar la formacion de un grupo
base de bailarines. La Compafiia Jacaranda, de la cudl hago parte, actualmente se encuentra en el
montaje de su segundo especticulo MOMENTUM.

Esta posibilidad de ver como crece un espectaculo, como lo hace un organismo vivo, en
cada 4rea me lleva a hacerme varias preguntas y sobre todo a querer compartir como se
despliega este proceso tan cuidadoso y detallado. Actualmente nos encontramos en desarrollo de
un nuevo espectaculo llamando MOMENTUM. El desafio que nos hemos propuesto para esta
nueva obra es mucho mayor en términos de produccion. Considero que esta ciudad en los
ultimos afios ha decidido concentrarse mucho mas en el mundo del espectaculo desde que el
gobierno local puso en el centro de atencion el trabajo que las escuelas de danza, principalmente
de salsa, han desarrollado.

A futuro Cali podria perfilarse como una ciudad de grandes espectaculos, como lo es
Nueva York y su tan afamado Brodway. Esta ciudad ya cuenta con al menos cuatro espectaculos
de danza que se presentan constantemente, sobre todo en la época decembrina cuando la Feria se
toma Cali. Nuestro trabajo es mucho menos publicitado que otros porque no contamos con los
recursos para convertirlo en un espectdculo mensual como lo es DELIRIO, una propuesta
escénica que combinaba en sus inicios salsa, circo y orquesta, con ocho afios en la escena calefia
y varios paises recorridos. Sin embargo nos sentimos orgullosos de haber logrado llevar DANKO
a Estados Unidos y presentarlo en tres ciudades con taquillas abiertas al piblico. Nuestro
principal soporte para haber logrado la creacion de este espectaculo y la gira internacional es
Jacaranda, un centro cultural que apenas se acerca a su cuarto afio, fundado por Carlos y Diana,
que ademas contempla dentro de sus lineas de trabajo ser una escuela de danza y café concierto.

Creo que los artistas en esta ciudad no se toman el tiempo de reflexionar sobre sus
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trabajos y qué tan bien construidos estan, solo siguen creando e incluso cometiendo los mismos
errores. Este es el propdsito que me he puesto en esta monografia, hacer una revision de como
fue construido DANKO y de los aprendizajes y nuevos desafios que representa nuestro

segundo espectdculo MOMENTUM, que se est4 desarrollando paralelamente con este trabajo
de graddambién me interesa revisar el uso de la tecnologia dentro de la puesta en escena y su
relacion con los aspectos fundantes de esta (el artista, la obra y el espectador), cuando este tipo
de propuestas estan tomando importancia en la escena calefia. Y analizar la nueva dualidad entre
la corporalidad y la tecnologia, que trae consigo este tipo de puesta en escena. Siendo la
necesidad de indagar sobre estas cuestiones porque yo he vivido, como bailarina, la experiencia
de compartir escena con la tecnologia y creo que nos queda camino por recorrer para entender

como se transforma la puesta en escena, las relaciones que se dan en ella.
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1. CONTEXTO HISTORICO

La ciudad de Cali ha sido reconocida por su movida artistica, sobre todo en el cine y la
danza. La salsa ha llevado a Cali a ganarse un lugar a nivel mundial por el estilo propio con que
se baila, pero no siempre gozod del prestigio con el que cuenta en la actualidad. A nivel de
espectaculos esta ciudad puede contar una larga historia en el teatro y la danza clésica, gracias a
la creacion de la Escuela Departamental de Teatro en los afios 50, que mas tarde seria dirigida
por Enrique Buenaventura, y del Instituto Colombiano de Ballet en los afios 80.

Un espectaculo que todavia resuena en la mente de los calefios es BARRIO BALLET.
Hace 27 afios se probo este innovador concepto donde se fusiona la danza clésica con la salsa.
Resulto tan exitoso que llevo a Incolballet a presentarlo en 15 paises. Los intentos de los calefos
para legitimar la danza como una profesion han construido una parte de la infraestructura sobre
la que ahora se sostiene Cali como ciudad de importancia a nivel turistico.

Alrededor de los afios 80's se encuentran algunos intentos de subir los bailarines de salsa
a los escenarios de la ciudad. Un gran bailarin de la ciudad llamado Jhon Fredy Herrera, cuenta
en una entrevista que el primer espectaculo fue liderado por un productor proveniente de Bogota
y tuvo por nombre CALI, RUMBA'Y SABOR, que busco reunir los mejores exponentes de la
salsa para ese momento. Algunos nombres de los participantes todavia marcan importantes
tendencias en la ciudad como Eduardo “El Mulato”, Luz Aide y otros que se encuentran
trabajando en el extranjero como Otoniel y Mercedes.

En los anos 90 la llamada “salsa de alcoba” enfri6 por algunos afios la movida de la salsa
en Cali, tanto en las escuelas de salsa como en los espectaculos. Se conformo6 por estos notables
exponentes un grupo que viajo a un congreso en Puerto Rico llamado Congreso Bacardi,
regresaron con ideas diferentes de como hacer espectaculos y distanciarse de bailar en las
discotecas. Se dieron cuenta de la importancia de elementos como el vestuario brillante y el
dramatizado. El grupo se separ6 y aparecen importantes escuelas como Son de Luz, Swing

Latino, Otto Show. Cada uno empez6 a explotar sus caracteristicas. Son de Luz se dedica a crear



16

espectaculos con dramatizados: su obra mas
famosa fue REBELION, donde salia Ricardo
Murillo (mas tarde campeon mundial de salsa)

con grilletes de esclavo e incluso en las

competencias utilizaban ese elemento de

dramatizacion.

En el afio 2000 volvid a tomar fuerza la salsa en Cali gracias a las competencias
nacionales y departamentales, inicialmente realizadas en el teatro al aire libre Los Cristales. El
vestuario se convierte en un elemento al que se le presta mayor atencion y a su alrededor
empieza a constituirse una industria, que incluye zapatos especiales, telas y
confecciones para danza.

Son de Luz vuelve a los escenarios con un espectaculo llamado DEL
TANGO A LA SALSA, después un Homenaje a Celia Cruz. Se intentd reunir
a los bailarines mas destacados de la época para una inauguracion de la Feria
de Cali en el Parque de Cana y tuvo por nombre EL BAILE DE LAS
ESTRELLAS. El manicero o Ballet nacional de la salsa, otra escuela
importante, se destaca por enfocarse al area de los espectaculos. Uno muy

recordado es ONTOLOGIA DE LA MUSICA CUBANA. Lo que hacia falta

en esta época era el interés de la empresa privada para financiar estos
proyectos. Andrea Buenaventura, una productora calefia, ve una posibilidad de g &
negocio.

El concurso World Salsa Championship transmitido por la cadena
ESPN se convierte en una ventana para los bailarines calefos que eran poco
reconocidos por fuera del pais. En 2005 la pareja conformada por Ricardo
Murillo y Viviana Vargas gana este concurso, otorgandole
reconocimiento a los bailarines de

la ciudad. El afio siguiente




Eduardo “El mulato” viaja con su grupo a varias competencias internacionales y gana en Las
Vegas y Philadelphia, otros grupos también viajan en los siguientes afios y terminan en primer,
segundo o tercer lugar, posicionando el baile calefo de la salsa en el extranjero.
En 2006 inicia Delirio, entre Andrea Buenaventura y Swing Latino se inventan un
espectaculo que combina danza, circo y orquesta. En sus inicios no habia historia solo
exhibicion de circo y danza. Se dirigi6 a la industria del turismo en Cali, incluyendo
elementos como la salsa, los bailarines, el circo y la gastronomia. Se apoy¢ en la
impresa privada para lograr la financiacion de esta produccion nunca antes
vista en Cali. Eduardo “El mulato” se separa y Delirio busca otros grupos,

como Stilo y Sabor y Rucafé, que actualmente bailan en las puesta en escena;

estas han sufrido una evolucion, ahora se pretende tener un hilo conductor o

§ tematico que le de mayor consistencia al espectaculo.

Eduardo “El mulato” ya habia tenido espectaculos antes de vincularse con

/ Delirio, uno de ellos llamado SALSA EN LAS CUATRO ESQUINAS DEL MUNDO

‘ que cuenta la historia de cobmo evoluciona la salsa en diferentes paises; otro llamado
!‘ CON FUEGO EN LOS PIES tuvo proyeccion nacional, pero siempre se interesdé mas
\ g en las competencias como forma de posicionamiento. Actualmente tiene un

espectaculo llamado SALSA CABARET que se presenta con cierta regularidad en la

ciudad.En 2004 llega a Cali desde Medellin un bailarin llamado Edwin Chica.

Inicialmente su escuela estaba enfocada en el tango pero al ver que la salsa esta
tomando fuerza, subcontrat6 bailarines de otras escuelas para hacer su
compaiiia de salsa. Estructuré su empresa para ofrecer un servicio de
recreacion a través de la danza, mientras que las demas escuelas de
salsa de Cali estaban dedicadas casi exclusivamente a crear
grupos artisticos. Su primer espectaculo se llam6 BAILES
DEL MUNDO inicialmente privado para Coomeva, y dos

mujeres de gran poder adquisitivo se interesaron en invertir
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en un espectaculo que incluyera bailes del mundo y salsa. Se preocuparon en
hacer vestuarios llamativos y espectaculares para llamar la atencion y orquesta
en vivo, y asi nace ENSALSATE. Este espectaculo cambia la temética cada
afio, y ya ha tenido como temas New York y actualmente estan exhibiendo su
usid folk] lombi

Espectaculos fuertes en Cali son DELIRIO, ENSALSATE y SALSA
CABARET, este ultimo siendo el mas pequenio de los tres. Tienen funciones
una vez al mes abiertas al publico de la ciudad. Estos espectaculos tiene el
apoyo de la empresa privada en gran medida, de alli proviene el capital
necesario para hacer funcionar esta industria naciente en la ciudad.

Las demads escuelas de salsa tiene ventanas como el Mundial de salsa
que se realiza una vez al afio y el Salsodromo, que desde el afio 2008, es el

evento inaugural de la Feria de Cali. Ambos eventos estan dirigidos a un

publico de menor poder adquisitivo porque son financiados por la Secretaria
de Cultura y sin costo para el publico.

2. PUESTA EN ESCENA Y TECNOLOGIA
“El teatro como practica cultural y escénica siempre ha estado vinculado a las tecnologias de su
tiempo” dice Claudia Villegas-Silva (2012) en su trabajo Tecnologias en escena:
Del teatro multimedia al teatro cibernético en Espafia y las Américas. La cercania entre los
estudios del teatro y las puestas en escena que incluyen danza son de gran importancia para este
trabajo, aunque el foco de éste, especificamente, sean los espectaculos de danza, en mucho se
parecen a las puestas en escena del teatro. Se podria decir que la tecnologia es influyente en los
modos de hacer del arte, siempre en movimiento y en la busqueda de nuevos espacio que
conquistar.

Durante la década de los ochenta y noventa, los dramaturgos y teatristas que
buscaban la vanguardia teatral hablaban de sus producciones como teatro multimedia o

multimediatico. En la primera década del siglo XXI, las practicas mas innovadoras se
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insertan dentro de un teatro cibernético. Ambos utilizan elementos de las nuevas x de
fines del siglo XX como de los comienzos del siglo XXI que instrumentalizan
teatralmente las nuevas tecnologias se advierten cambios significativos en las estructuras,
en los espacios escénicos, en los codigos recurrentes, en la seleccion de los personajes y
en la busqueda de nuevas perspectivas y modos de mirar. Por otra parte, estas
producciones requieren de espectadores con una competencia teatral y cultural diferente
de los espectadores de las practicas teatrales tradicionales. Para algunos investigadores,
los discursos teatrales con fuerte
utilizacion de las nuevas tecnologias
constituyen el teatro definitorio de los
tiempos actuales. Para otros, no son
teatro (Villegas-Silva, 2012, p.14)

El impacto de la tecnologia es un

elemento que provoca una profunda

transformacion, cada avance que puede ser
usado en escena propone un millén de nuevas
posibilidades a explorar, varios estudios han puesto su vista sobre como histéricamente cambia
la forma de narrar, producir y consumir estos productos.

Es posible afirmar que en toda instancia del devenir del teatro ha existido una
intima interrelacion entre éste, la puesta en escena y las tecnologias, aunque éstas varien
considerablemente y su utilizacion en las producciones teatrales haya sido muy diferente
en las distintas épocas. En términos generales, se podria afirma que las tecnologias en el
pasado contribuian a crear un teatro mas real y mas verosimil en funcién del actor y el
escenario. En cambio en la actualidad las nuevas tecnologias van mucho maés allé de la
decoracion y experiencia sensorial por cuanto, con frecuencia, comparten el espacio
teatral como personaje y forman parte del desarrollo de la obra misma. Esta misma

integracion de las tecnologias contemporaneas y las préacticas culturales con ellas



vinculadas establecen nuevos

modos de representacion,

Ven y conoce una puesta en escena diferente, donde se combinan ! ¥ construyen una pluralidad de
humor, destreza y mucho baile...
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espectadores de maneras muy

L distintas (Villegas-Silva, 2012,

p.14).

Se puede ubicar el aporte de la tecnologia en las puestas en escena desde la
infraestructura fisica donde se ubican, hasta la utileria en casos como el de la méscara, que
ademas de tener una funcion ideologica ayudaba a proyectar la voz de los actores. En el
teatro medieval, los aparatos que permitian la representacion en las alturas reforzaron el
imaginario y mensaje religioso de la época. Finalmente esta la invencion de las
computadoras y consolas electronicas desde las que se puede controlar la iluminacion, como

importantisimo elemento de la puesta en escena.

Las précticas escénicas del siglo XX han sido especialmente e
e
prolificas en recurrir a las tecnologias para buscar otros medios para « }
Y\«
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teatro de su tiempo es, precisamente, producto de las
transformaciones tecnologicas, las que a su vez, son
consecuencia de cambios significativos en los modos de
produccion y las transformaciones econdmicas e
industriales.

El teatro desde sus principios ha estado
familiarizado con las técnicas y tecnologias del
pasado, del presente y del futuro. La tecnologia
audiovisual, cinematografica, televisiva e
informativa en sus inicios fue interpretada como
una amenaza a la literatura dramatica y para el
teatro convencional representado, pero la realidad
es otra: el impulso de la sofisticacion tecnologica
no hizo mas que complementar las diferentes
posibilidades de comunicacion artistica que en el
caso del teatro siempre han estado familiarizados

(Villegas-Silva, 2012, p.16).

21

La produccion de las puestas en escena como
objetos culturales nos dice mucho de las
transformaciones, de los tipos productores y de espectadores que reclaman o validan la inclusion
de elementos tecnologicos. En la cotidianidad nos encontramos expuestos a todo tipo de avances
que transforman nuestra relaciones personales, como los teléfonos inteligentes. El medio de
comunicacion esté ligado al tipo de mensaje que se quiere transmitir. De esta manera, una puesta
en escena que tiene una fuerte intervencion de la tecnologia nos esté diciendo cosas sobre el
mensaje mismo. Asi mismo habla de las competencias que el espectador requiere para

enfrentarse a este tipo de puesta en escena.
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Pavis (como se cit6 en Villegas-Silva, 2009) afirma:

El espectaculo multimedia no es inicamente una representacion que recurre a los medios

audiovisuales y multiplica las fuentes de informacion; es un espectaculo que introduce

una dimension completamente distinta en el espectaculo vivo, habitualmente definido por

el encuentro de un actor y un espectador (p.14).

El espectador se ve desafiado porque en este
tipo de puestas en escena, su atencion esta siendo
exigida desde distintos lugares del escenario, pero ya
ha sido entrenado por el cine y la television para este
tipo de lectura: “una practica multimedia asume que
el espectador ya esta condicionado a mirar con una
mirada televisiva, no cronoldgica, y esta
acostumbrado a seguir una pluralidad de acciones
coexistentes” (Villegas-Silva, 2012, p.16).

Basados en la experiencia de una puesta en
escena atravesada por el uso del audiovisual, se
pretende hacer una re lexion detallada de los

elementos que son de importancia para proponer una

nueva puesta en escena donde lo audiovisual adquiere

un rol importante para la practica escénica y no
meramente instrumental. Identi icar como se pone en
juego al espectador y al cuerpo del mismo artista cuando existe tecnologia coexistiendo con
estos dos elementos tradicionales en el escenario, como un preambulo a la planeacion del
audiovisual que acompaiia el especticulo MOMENTUM del centro cultural Jacaranda. El in de
este trabajo es un guidn que serd usado para realizar la video-proyeccion de este espectaculo y

un prototipo de cdmo podria verse.
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CONSTRUCCION DE UN ESPECTACULO

Para empezar a conocer el proceso de montaje de un espectaculo, se iniciara por analizar lo
ocurrido con DANKO, como primera experiencia de produccidn escénica. Esto arrojara algunas ideas
sobre como el equipo de produccion ha pensado al espectador y las relaciones que se transforman

cuando incluimos tecnologia (video-proyeccion, en este caso) junto a los bailarines.

Todos los aprendizajes de esta primera experiencia nos
conducen a preguntarnos como hacer las cosas en MOMENTUM, el
espectaculo que esta en desarrollo. Lo que mas interesa de hacer la
revision de DANKO es lo que respecta al uso del audiovisual, ya que el
fin de este trabajo es desarrollar un guién de la video-proyeccion que
acompaiiara el nuevo espectaculo.

1. ANTECEDENTES: DANKO

El primer espectaculo que se cre6 fue DANKO “Una
historia de danza que es otro cuento”. La idea original de esta
puesta en escena es de Carlos Paredes, bailarin y director del
centro cultural Jacaranda. Para €l el fin Gltimo de los espectaculos
debe ser divertir. Por esto propuso una historia donde se mezclara
la danza y la comedia, a través de un personaje que interrumpe
un espectaculo de danza provocando el disgusto de los bailarines
y finalmente consiguiendo la acogida como un bailarin de la
compafiia. Este personaje tiene la responsabilidad de hacer

avanzar la actividad escénica y de mantener el hilo de la

narracion.
DANKO, por ser el primer espectaculo, fue el espacio

donde se probaron las premisas sobre las que se trabaja ahora. El director considera que un
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espectaculo debe ser diverso; por lo tanto no
puede contener solo un género de la musica y la

danza, incluso deben existir fusiones. Los
géneros que se pueden ver, a lo largo de una hora

y veinte minutos que dura el espectdculo, van
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existen una gran cantidad de elementos a considerar en

los directores por eleccion deciden utilizar. Pensar

cOmo construir una obra para procurar que se

entienda como el director la tiene pensada, implica

erigir con mucho detalle cada componente del

espectaculo, sobre todo los tres de sus elementos
mas importantes: el artista, el espectador y la puesta en escena. Esta ultima es la

que permite que todo converja en la experiencia que se pretende proponer.
Jacaranda como productor de espectaculos, considera al espectador
como alguien que acude en busca de diversion, que necesita ser movido e
interpelado por los artistas que ejecutan la accion escénica. El artista busca
lograr que el espectador se reconozca en ¢l y asi se acerque a la
experiencia que ¢l propone; el intérprete debe sentir lo que quiere que el

publico sienta. Es importante para las puestas en escena propuestas por
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Jacaranda intentar distanciarse de las formas de hacer perpetuadas en la ciudad de Cali. Esta

premisa, que guia el trabajo, busca convertir la experiencia en algo mas que observar

ejecutantes deslumbrar con la destreza, muy acostumbrado en el &mbito de la salsa en nuestra

ciudad; se propone vincular algunos elementos conductores a modo de historia que se

desarrollen y hagan avanzar el espectaculo y no s6lo nimeros de danza sin ninguna conexion

entre ellos.
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Las otras premisas que han decidido
mantenerse son el montaje de tipo teatro musical,
donde ademas de los actores principales siempre
existe la presencia de otros elementos en la escena

para mantener la dindmica. Como el uso de

| efectos especiales empezando por la video-

proyeccion, que hace las veces de escenografia,
pasando por maquinas de humo, cryo jets
(columnas de co2) y ventury (papelillo). También
se intenta hacer participe al publico en diferentes
momentos, subiéndolos al escenario y a través del
personaje vinculandolos con la historia al
principio; el personaje principal es un barrendero
del teatro, bastante jocoso pero que llega a

convertirse en una molestia.

Para esta puesta en escena se empezd a compilar los
numeros que harian parte de ¢l, la historia es sobre una
espectaculo que ocurre mientras un personaje extrafio lo
interrumpe. Decidimos recoger las coreografias que ya habian
sido trabajadas y ponerlas en un orden que le permitiera al

personaje interrumpir en ciertos momentos. El paso siguiente
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fue hacer la mezcla de audio y la video proyeccion; para esto se requirieron algunas jornadas
de rodaje. Paralelamente se disefio la imagen del espectaculo y los vestuarios. Finalmente se
vincularon los efectos especiales. En este espectaculo la iluminacion no se consideré como
uno de los elementos esenciales de la puesta en escena.

El trabajo con los bailarines fue arduo pues la propuesta escénica requeria que se
manejaran mas técnicas de danza y ademas recibiéramos asesoria de expertos en teatro y
expresion corporal. Después del estreno seguimos trabajando para afinar detalles, como
corregir coreografias, adicionar acompafiamientos y mejorar el vestuario. Nuestras
pretensiones siempre han sido internacionales por eso se eligié este formato de espectaculo.

Los espectaculos son moviles, se estan reescribiendo y

redisefiando constantemente. Gracias a la retroalimentacion se
logra al escuchar al publico, e incluso a los artistas. El objetivo
tiene que estar claro, para algunos es que la historia que se
cuenta se entienda, para otros el fin es simplemente la
diversion. Otros piensan que se debe lograr movilizar algo en
el espectador. Se considera que si el objetivo que el director se
traz6 se cumple al finalizar la funcion la puesta en escena fue
un éxito, pero para lograr ese efecto deseado en el espectador
se debe ir puliendo continuamente la forma de hacerlo.

1.1. Construccion del guion

El primer paso es la planeacion de la historia

que nos va a servir para el proposito que el director se

trace. En el caso de DANKO fue muy claro que era la

diversion, una propuesta familiar donde todos podian

sentirse comodos y alegres al finalizar la funcion. Para

lograr esto se apel6 a la comedia.

Sin mucho conocimiento sobre los puntos
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importantes de la accion de contar historias y mas bien \
vista como la excusa para mostrar la danza, el director cred
una historia cuyo protagonista es DANKO. Esta es la sinopsis

del espectaculo:

“Danko es un joven alegre e intrépido, que trabaja

como asistente en un famoso teatro de la ciudad. Su vida se
reduce a la cotidianidad de arreglar dia a dia el teatro, limpiar
y acomodar. Pero un dia Danko ve el espectaculo de su vida e
imagina que es un gran bailarin, de inmediato entra a escena
y se las ingenia para mezclarse con los artistas, se emociona

con la musica y las luces; esta impactado con las

proyecciones y su corazon ha sido cautivado por las hermosas bailarinas.
Poco a poco, Danko logra inmiscuirse en las escenas, las interrumpe, quiere hacer
b b b
parte del show”.
Esta primera aproximacion a la historia es todavia muy precaria pero es muy
importante definir en esta etapa tres elementos que guiaran el resto de las decisiones:

los personajes, el argumento y el comentario, como lo destaca Samuel Selden (1960)

en su libro La escena en accion. Ademas debe definirse la forma de representar de la

que se dara cuenta en la puesta en escena, si prefiere inscribirse en el realismo o en la
abstraccion.

En este nuestro caso se decidio trabajar bajo los preceptos del realismo, con
algunas libertades creativas. Por mas realista que se pretenda ser, las actuaciones
deben ser simplificadas y ampliadas para poder tener algun impacto, desde el
escenario, en el espectador.

Por argumento se entiende basicamente la accion. Se trata de la biisqueda,
conflicto y resolucion, es decir, un deseo no realizado que se encuentra con una

fuerza contraria, puede ser interna o externa, crea un conflicto que debe ser resuelto.
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El espectador acude a la puesta en escena a ver personajes, acciones
interesantes y el punto de vista del director sobre las cuestiones de la
existencia, segiin Selden (1960). Los personajes son los encargados
de dar vida a través de sus experiencias en escena, tanto al
argumento como al punto de vista. Los personajes son solo el sujeto
discursivo que mas tarde tomaran vida en la voz y el cuerpo de los
intérpretes. Finalmente el punto de vista o comentario es la vision
tanto del dramaturgo como de los intérpretes.

En el caso de DANKO se puede identificar facilmente que el
deseo actuante es el del protagonista de convertirse en bailarin. Este
personaje esta disefiado para despertar la simpatia del publico; la
oposicion a ese deseo son los demas bailarines del espectaculo que

lo rechazan en varias ocasiones por estar interrumpiéndolos.
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Finalmente es aceptado y los espectadores se sienten alegres cuando
tiene la fortuna de ganar el campeonato mundial de tango. Los

puntos de cambio estan marcados fuertemente para prestar la

suficiente guia a los observadores, la historia se encuentra en
constante movimiento y esto permite mantener la atencion centrada
en lo que ocurre en escena.
Selden (1960) considera que el espectador es el verdadero actor, que vive
toda la historia a través de los interpretes:
Del principio al fin, el director debe recordar que el verdadero actor esta sentado
en una platea. El espectador que permanece alli estd ansioso por participar en
acontecimientos emocionantes, que como ¢l sabe habran de llevar a una especie
de experiencia emotiva culminante al fin de la velada. Pero ese espectador solo
puede seguir esas aventuras del cuerpo y del espiritu a través de la actuacion de

los personajes que estan sobre el escenario y, en consecuencia, la calidad y
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cantidad de su placer dependera de la eficiencia con que los instrumentos
dramaéticos cumplan su funcion. (p.159)

La responsabilidad de que el espectador disfrute la puesta en escena se
encuentra compartida entre el intérprete y el director. El primero es quién hace
accesible la experiencia al publico pero el director organiza la escena para poner la
informacion que el espectador necesita al reconstruirla.

1.2. Puesta en escena

El paso siguiente es hacer el montaje con los intérpretes y pensando en
convertir la historia en un espectaculo que destaque los momentos importantes y
despierte el interés del espectador.

El gran desafio es convertir la historia en una accion escénica, hacer
comprensible lo que se esta narrando por medio de la voz y el cuerpo del intérprete y

los demas componentes del cuadro
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composicion, cuando esto se ha ganado y la
atencion esta centrada en la escena, los
intérpretes pueden entregar su vision particular
del mundo y la del director, que finalmente es
quien ha dispuesto los elementos para lograr
entregar un sentido.
DANKO es una puesta en escena que
pretende exhibir un componente
espectacular; por ser una puesta en escena
de danza, el espacio escénico debe estar
limpio para no impedir la movilidad de los
bailarines, por eso la escenografia fue
disefiada como una proyeccion sobre el
telon de fondo y enriquecida con efectos
escénicos como el humo, los cryo jets y
el ventury. Los personajes son
bailarines con trajes coloridos y
llamativos que se mueven por todo el escenario, entrando y saliendo
constantemente. Se quiere que el espectador desde el inicio se sienta seducido por la
belleza de la composicion escénica para que siga con agrado el ritmo de la historia y
se divierta. Incluso si no comprende la historia y solo se deja seducir por la danza.
Las herramientas de las que se vale el director son numerosas pero la
finalidad usualmente no es lograr la estructura sino llenarla de sentido, compartir su
mirada Unica con los espectadores.
1.2.1. Espacio escénico
Este componente define donde se distribuyen los personajes y otros

elementos en el cuadro escénico. Tratandose de un espectaculo de danza el
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espacio debe cumplir con unas condiciones minimas para cuidar la integridad
fisica de los bailarines; debe ser un piso apto, es decir, no muy liso ni muy
pegajoso para permitirles moverse con cierta confianza y ejecutar los pasos
coreografiados, de una extension minima para permitirles moverse con
comodidad.

Todo lo que ocurre sobre el escenario es percibido como movimiento.
Para esta condicion es importante la amplitud con la que se ejecute, esto
determina el foco de la accion. Es una de las formas de jerarquizar la puesta
en escena, si pretende ser un centro de atencion importante debe ser lo
suficientemente amplio para llamar la atencion. Los intérpretes deben
mantener sus cuerpos en lo que se denominara un “estado de alerta”, es decir
un minimo de tensidn para evitar que el espectador pierda el interés si ve
cuerpos en estado de relajacion sobre el escenario. A esto también se le puede
llamar “mantener el tono muscular”.

DANKO, el personaje principal, se destaca en escena porque la
calidad de su movimiento en comparacion con los bailarines es torpe. La
caracterizacion de este personaje como alguien inexperto en el &mbito de la
danza lo hace notorio sobre los demas, ademas sus movimientos estan

concebidos con una amplitud mayor para ponerlo como centro de
interés. Los cuerpos de los bailarines siempre deben estar

™
\ ., ;.
S con una tension minima para poder lograr los

movimientos. Por tratarse en su

mayoria de bailes en pareja y con

figuras donde la mujer es cargada en

diferentes figuras por el hombre es indispensable que los cuerpos
estén en control para poder ejecutar las coreografias.

El cuerpo es la herramienta expresiva principal,
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acompanado de la voz en el caso del teatro. Por esta razon todo movimiento
que se ejecute debe estar controlado y ser preciso. Ademads, debe estar lleno de
sentido para poder lograr transmitir un mensaje. La expresividad no se centra
solo en el rostro, usualmente nace del torso que es el lugar que se acerca o
aleja a los demads interpretes o elementos, de alli contintia con las
extremidades. Y si es asi para todo en nuestra vidas, mucho mas para los
bailarines que carecen de las palabras en escena para hacerse entender por
quienes los observan. El cuerpo también representa sus estados a través de la
fuerza y la intensidad con la que ejecuta los movimientos. Todo esto significa

para quien esta en el lugar del observador, que asocia la

calidad del movimiento a ciertos
sentimientos y actitudes del
intérprete.

La mirada tiene un gran
poder en la puesta en escena, tanto

para quienes estan en el espacio

(5

w ) i k
escénico como para quienes < MUhdiales de Tango 2006

observan. Todo lo importante debe
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los intérpretes.

miradas, la mirada del espectador sigue la direccion de la mirada de ?

En ciertos momentos del espectaculo

usamos el recurso de la mirada
para definir con claridad el \V\ R

centro de interés. Puede

detenerse el resto de las
acciones que estan ocurriendo en escena y centrarnos en el elemento al que
pretendemos dirigir la atencion del espectador. Otra opcion es que los
movimientos de los bailarines sean uniformes y el del personaje principal sea
diferente para lograr ser el foco de los observadores.
1.2.2. Accion
La justificacion para el movimiento es la accidon, que es el detonante, lo
verdaderamente importante porque destaca las tensiones que hacen avanzar la
historia. Segtin Selden (1960), existen tres fases o tipos de accidon sobre los
que se basa la accion dramatica:
Primera fase: accion como transito, simple movimiento. Se trata de un
objeto que cambia de posicion con relacion a los objetos que lo rodean.
Segunda fase: accion como cambio, “la cualidad de algo que varia o se
sustituye por otro objeto. Y ante ese cambio, los sentidos y la mente del
observador reciben la impresion y son estimulados. Hay una sensacion de
actividad”. Se trata de una
inflexion: cambio de
velocidad, volumen e
intensidad. No so6lo aplica a la
vista sino también a los demas

sentidos, siendo especialmente




importante el sonido.

Tercera fase: accion como busqueda de la adecuacion, otorga un
sentido de direccion, un significado. Se centra en la busqueda del equilibrio
y esta implica movimiento. Cuando no esta en equilibrio esta activa, por
ende solo entra en reposo cuando se ha resuelto el conflicto.

La accion esta determinada por el movimiento y el tiempo.
x Los intérpretes son sujetos movidos por el deseo que se desarrolla
frente a los ojos del espectador, esta accion estd jerarquizada para
dejarle entender la historia que cuentan los cuerpos en escena.

Entonces, segun Selden (1960), la accion en DANKO

seria movida por el deseo del personaje principal de convertirse en
R ity . un bailarin. En la primera fase, el barrendero sube
'FELAY |
al escenario y desde uno de los laterales
intenta imitar a los bailarines; durante
la segunda fase ejecuta varios numeros
de danza de manera precaria y jocosa,
entra en pugna con el deseo de los
bailarines que quieren que no interrumpa
su show; finalmente, logra ser aceptado por

la compaiiia de baile y gana un campeonato

mundial.

1.2.3. Composicion

Se trata de reunir los elementos de la puesta en escena y otorgarles
importancia, darles un sentido dentro de la accidn, lograr que todo esté
dispuesto para una finalidad. Las operaciones mas importantes son la
seleccion y la ordenacion. Este paso esta en manos del director:

El director pone en relieve, esfuma, acentua, desarrolla, retine
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elementos, mantiene la proporcion entre las
partes, conduce a cada actor por el camino
ascendente hacia los momentos culminantes (...)
Si el director es arbitro y guia de los actores, ante
todo es el principal representante de los
espectadores. (Selden, 1960, p.128)

Dentro de las herramientas, que reconoce

Selden (1960), para ordenar de modo efectivo la

puesta en escena tenemos:

El contraste: El estado de atenciéon nunca
permanece en equilibrio estacionario. La atencién continuada requiere un gran
numero de estimulos y cada estimulo actia de forma renovada. El contrate es
la base de la forma, por que si no hay contraste no hay base para la
comparacion. Existen una cantidad de caracteristicas que se pueden poner en
contraste: Fuerte y débil, lento y veloz, etc.

Para destacar a un personaje se debe marcar la diferencia con quienes
se pone en contacto, en relacion con el fondo, la iluminacion o los niveles. El
contraste efectivo es cuando hacemos parecer algo muy notorio al ponerlo en
comparacion con su opuesto como poner a alguien alto al lado de alguien
bajo.

Las voces, en el caso del teatro, también deben ser variadas y
contrastar tanto en su registro, como en volumen y tiempo.

El espacio se usa como contraste cuando se pone al personaje principal
alejado del resto, para llamar la atencion.

La luz es un elemento muy importante para destacar momentos y
personajes claves para la accion, cuando se requiere contrastar al centro de

atencion del resto de los elementos en escena.
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La actitud de quien desear
resaltarse debe ser diferente al resto
para lograr notoriedad.

El vestuario también logra el

efecto de enfocar a quien es mas

llamativo o colorido, diferente del

resto.
La utilizacion del decorado para
enmarcar a un personaje. Para ubicarlo donde las linea del decorado apuntan
para llamar la atencion.
El juego con los niveles para poner al centro de atencion por encima o
por debajo del nivel del resto.
En la puesta en escena de DANKO el personaje principal es el inico
que usa su voz. En algunos momentos de la accion €l estad solo en alguno de
los laterales para diferenciarlo. La iluminacion también hace algin
énfasis para resaltarlo. El tinico que tiene licencia para ser jocoso dentro
del show es el personaje principal por eso es visible desde la actitud. Y
en cuanto al vestuario es notablemente diferente, DANKO tiene un
overol de uniforme mientras el resto de los bailarines estan vestidos de
manera formal.

La unidad: apartar todo elemento que no contribuya al efecto de
unidad y asegura el maximo deleite del intelecto. Que todo apunte hacia
una misma direccion. Que se advierta un punto de vista tinico. La unidad
logra mantener vivo el centro de interés. Obedece a un deseo. La
transiciba poswtaeadiscdaaindisactmestaandusadmtseepapry gebpadestacarse
astadasrdadsoirpeass. Por eso la jerarquizacion es la manera de volver

eficiente la accion para que sea clara y contundente a ojos del espectador.
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DANKO trata de dejar muy claro en todo momento cual es foco de atencion y
reforzarlo continuamente mientras la accién se mueve.

El ritmo: “el ritmo es un principio biologico de eficacia. Por esta
razon, los estimulos visuales y vocales que ya estan formados en estructuras
de grupo, son rapidamente percibidos y comprendidos por el observador”
(Selden, 1960, p. 46)

Momentos de pausa o menor tension que anticipan la accion, sirven
para marcar el ritmo de la escena.

El fraseo: Para lograr el fraseo es necesario usar la subordinacion y
acentuacion para agrupar varios elementos y ejecutarlos después de una pausa

momentanea. La atencion del ser humano es limitada, por eso se hace

\
N

necesario el fraseo. Elevar o disminuir el tono,

acelerar o disminuir el ritmo, alterar el volumen

logran mantener la \
concentracion del Pl — '~\\
espectador. | _ 5 e

Por estos dos 2{ \\

ultimos elementos nos hemos preocupado

e

continuamente, ya que la danza puede volverse
agotadora si no se dan matices. Consideramos tanto
desde las coreografias como desde el orden que les

dimos a las mismas, una estructura dinamica donde

cambian desde los géneros musicales como los formatos
coreograficos, nimeros grupales o en pareja.

La gradacion: La accion no se mueve siguiendo
una linea recta sino ondulante. Hay pequefias culminaciones

de la accidn intensificada y culminaciones mayores de esa




misma accion que conducen ritmicamente hacia el punto
final de la escena y luego de la obra.

El equilibro: Teoéricamente se utiliza el principio de
una balanza. No solo por la cantidad de personas de un lado
del escenario sino por el peso dramatico de cada personaje.
El balance en la distribucion no se puede mantener por
mucho tiempo, porque de este elemento se vale la accion
para avanzar en busqueda de la adecuacion.

Para equilibrar nimeros coreograficos es muy
complicado mirarlo desde la lo6gica de la balanza porque el
movimiento es constante, solo en ciertos momentos donde

existen pequenas pausas se advierte el equilibrio del espacio

en términos de una balanza. En el caso de la danza es mejor

pensarlo como los recorridos en espacio, se dice que una

coreografia esta equilibrada cuando se abarca todo el escenario durante el

movimiento.

1.1.4. Aspectos técnicos

Para lograr un acercamiento sobre cémo se ha construido todo el

universo que propone DANKO se va a recorrer las decisiones técnicas que

deben tomarse para lograr la puesta en escena que se desea. Incluye un

trabajo multidisciplinario para que cada aspecto se sincronice en la logica que

W el director plantea.
) 1 1.1.4.1. Disefio de imagen
Se inicia por el disefio de imagen del espectaculo que va a ser

) la cara visible para los espectadores desde antes de conocer el show.
Es de vital importancia que cause un impacto positivo y produzca

interés. La premisa fundante fue la diversion, a través de fotografias




del elenco y colores llamativos. Se necesitaron infinidad de pruebas
para encontrar algo que el director sintiera que reflejaba el espectaculo.

El trabajo esta a cargo de un disefiador grafico, con una
constante asesoria del equipo de direccion. Finalmente se escogio un
tipo de letra cursiva y lisa, sin texturas dentro de la tipografia,
acompaifiado de unos trazos de colores (amarillo, naranja, azul, rojo y
fucsia) con diferentes texturas.
1.1.4.2. Montajes coreograficos

Para este espectaculo los montajes coreograficos ya existian
antes de concebir DANKO como una puesta en escena elaborada.
Como la historia que cuenta se desarrolla durante un espectaculo de
danza tradicional, se organizaron las coreografias de modo tal que el
personaje principal pudiera intervenir en ciertos momentos para lograr
el avance de la accion.

Las coreografias son de varios géneros musicales y coreografos,
cada uno tiene un estilo de montaje pero las premisas a las que nos
acogemos son sobre la circulacion en el espacio y el dinamismo,
entendido como cambios y contrastes que casi siempre obedecen a la
musica.

En el sentido de la organizacion se variaron los ritmos
argentinos con la salsa y otras fusiones como una milonga con
influencias espafiolas y una bachata con tango. Es predominante el
tango frente a los demas géneros pero siempre buscando diversificar y
provocar rupturas, por ejemplo después de un tango tradicional
continua un hip hop grupal donde los bailarines mantienen el vestuario
clasico de tango.

También buscando la variacion en cuanto a cantidad de

41



bailarines en escena; hay numeros grupales de ocho parejas, grupales
que no se bailan en pareja, nimeros de dos parejas y acompainamiento,
una pareja y solos. Y estdn mezclados de manera que siempre hay
entradas y salidas, se mantiene renovando la distribucion en el
escenario.

1.1.4.3. Audiovisual

Desde las primeras concepciones de DANKO como espectaculo
el director queria integrar elementos visuales a modo de escenografia.
La preocupacion inicial era que se robara el foco a los bailarines, pero
cada dia esto nos preocup6 menos. El espectador esta conectado lo
suficiente con la experiencia que ofrecen los intérpretes no prestara
mucha atencion a lo que ocurre a sus espaldas mas que como un
elemento decorativo.

Asi fue planteado entonces el trabajo visual que tiene desde
videos de la compaiiia hasta animaciones. Es un elemento meramente
ilustrativo, no tiene la funcioén de aportar datos sobre la historia. Este
sera el primer cambio que se hard en la nueva apuesta MOMENTUM.

Si se ofrece al espectador una puesta en escena que capta la
atencion desde la estética pude acercarse mas facilmente a la historia
que se desarrolla ante sus 0jos. Aqui también aplica la jerarquizacion de
la accion en escena, pero como el video no tiene pausas el intérprete
debe ganarle la atencion usando las herramientas de las que pueda echar
mano (interpretacion, destreza o virtuosismo).

Esta proyeccion poco tiene que ver con lo que ocurre en escena,
fue construida para ser consecuente con lo que suena pero no con los
montajes coreograficos, otra diferencia con la que este trabajo pretende

desarrollar para el especticulo MOMENTUM.
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1.1.4.4. Vestuario

Se decidié para DANKO, por cuestiones de presupuesto, usar
vestuarios que ya estaban hechos para la compaiiia y los que faltaban
los disefiaron para ir con el estilo musical. En la nueva puesta en escena
que estd ubicada en un momento historico de la posguerra, hay todo un
estudio de los estilos de cada época.

El vestuario ha evolucionado notablemente como todo en el
espectaculo, se ha vuelto mas “espectacular”, con mas brillo y color. La
iluminacién fue disefiada pensando en los colores de los vestuarios.
1.1.4.5. Iluminacion

Debido al escaso presupuesto, se disefio la iluminacion basado
en informacion que lei para ese fin.

Los elementos que deben tenerse en cuenta para disenar la
iluminacién estan explicados en el Manual de Iluminacion lanzado por
la Direccion de Arte- Area de Artes Escénicas por parte del Ministerio
de Cultura durante el Plan Nacional para las Artes 2006-2010 y la
Universidad Distrital Francisco José de Caldas como resultado del
diplomado de Escenotécnia y Dramaturgia.

Los de mayor importancia tienen que ver con los llamados
“objetivos de la iluminacidén™ dentro de los que se encuentran: la

visibilidad selectiva, la revelacion de la forma, la composicion y la

atmosfera. La iluminacion es responsable de parte de la jerarquizacion
de la puesta en escena; destaca ciertos lugares, personajes 0 momentos
para facilitar la comprension al espectador.
1.1.4.6. Efectos

Los efectos fueron pensados a medida que se

construia el espectaculo. Conforme el espectaculo




ha evolucionado se han aumentado la cantidad de efectos que ayudan a
crear la atmosfera. Inicialmente se contaba con una maquina de humo y
el ventury, maquina que lanza papelillo de colores. Después se
empezaron a usar las columnas de CO2.

Los efectos se usan para apoyar partes importantes de la accion
0 momentos que pueden considerarse un poco débiles, por ejemplo
cuando solo hay una persona en escena para dar la impresion de que el
espacio escénico estd ocupado se usa el humo. O en los momentos
donde se quiere llamar la atencidon del publico se usan las columnas de
CO2, lanzando un humo que rapidamente desaparece para dejar ver la
accion.

Este es el guion con el que se trabajan los efectos en DANKO:

44

Miisica Luces Efectog
BEAT |- Solo prnvecci('m e
Luces aznles (Noctiirno)
TR CO?2 (1 vez al final cunando sale la luna
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] uz Roia
NEW YORK HUMO
NEW YORK SEGUIDOR CARIOS

MITONGA DETA

[uz RQjas (dado derecho) CO?2 (1 vez antes de empezar la

ALEJANDRIA

—Luzambar (lado izquierdo) sevillana y separan)
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_Tuces calidas solo del lado
_derecho y se desvanecen.
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NEO111A 0T
SOMBRA.
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preparado)
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JIuces firesia (Jado derecho) y
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CO2 (1 VEZ cuando suben los brazos al
inicio) Y
STROBER

PA BAILLAR Pelea: flash en los golpes
fuertes
LOS EIES DE MI Q 1
NEO0111A01
CARRETA
2 3 ] -

LA CUMPARSITA

Calle de lnz salto min

Seonidor

luz ceneral variacion

PASITO TUN TUN
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CRONOPIQS

T uces aznles

C0O?2 (una vez en una parte fuerte)

HUMO

v azules. Juegos

CALIPACHANGUERO

Luz oeneral

SEGUIDOR CART.OS

VENTURY v CO?2 corto al final

Seonidor Padilla

TANGIUANGO

SEGUIDOR CART.OS

]z oeneral frias

ADIOS COCO

HIMO

HIP HOP .Lu.zd;.ﬁa.sw.a.cla.tandn. C0?2 (3 veces distribuirlo)
Tueoos colores
BOEDQO
Seonuidor
EIl. MARNE 1 )
__tenues y luego Seguidor
NEGRACHA Seonidor

DESDE EI AT MA

T uces rosadas violetas

HIIMO

PAIARQ AZIIT

Cambio del texto

T uces calidas

LATTCIERNGA

L uces calidas Ineoos

EINAL- VENTURY.Y.CQ?2

HIIMO

Tabla No. 1 Guidén de efectos para DANKO
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1.3.Estreno

El dia en que se estreno DANKO, el 18 de octubre de 2012, desde temprano
se dispusieron todos los aspectos técnicos. Se necesito que contratar un video beam
de mayor capacidad para que se alcanzara a ver sobreponiéndose a las luces del
teatro, a pesar de haberlo hecho pruebas dias anteriores.

El publico desde el principio entr6 en el juego con el personaje principal que
los recibi6 desde la puerta con sus impertinencias. En términos generales se logro el
objetivo, la gente vibrd con el triunfo final de DANKO en el campeonato mundial.
En el publico se encontraban los asesores de actuacion que al final hicieron una serie
de recomendaciones.

Hubo errores con el vestuario por no conocerlo antes del show, en las
coreografias por causa de los nervios, incluso caidas por culpa de efectos, como el
humo que alisa el piso. Pero de todo el elenco de DANKO noto, el publico se dio
cuenta de muy pocas cosas porque estaban concentrados en el desarrollo de la
historia del personaje principal. No hay forma que un show salga de modo perfecto
pero con el tiempo hay menos errores.
1.4.Retroalimentacion

Los grandes cambios que surgieron después del estreno tienen que ver tanto
con vestuarios, como coreografias, proyeccion y efectos. Aun hoy, después de un
ano, se contintian haciendo modificaciones en todos los aspectos, menos en la
proyeccion.

Se buscaron elementos mas espectaculares para los vestuarios, mas brillo en
algunas escenas. Se adicionaron escarapelas con numeros de competencia a las
coreografias finales de pareja previas al momento en que DANKO gana el
campeonato mundial, para dejar claro que se esta recreando de manera muy rapida
una competencia entre varias parejas de tango.

Se adicionaron la columnas de CO2 para ocupar el escenario y captar la
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atencion a través de la sorpresa que causan. Las coreografias se replantearon,
aumentaron el nimero de acompafiamientos durante los momentos mas débiles, se
reemplazaron bailarines. Han entrado y salido varios bailarines y por ello también se
tienen que cambiar coreografias enteras. Es un trabajo de nunca terminar, los
espectaculos de este tipo estan construidos para que cada integrante del elenco tenga
una funcién y no se pueden reemplazar facilmente.

1.5.Publicidad y visibilidad del espectaculo

En conveniente apuntar brevemente sobre este tema que DANKO esta
construido sin mucho presupuesto y de las 16 veces que ha sido presentado, solo 5 al
publico general. Esto se debe a que Jacarandano tiene la capacidad para difundir a
través de la publicidad y los medios de comunicacion este producto. Los demas
espectaculos que se presentan constantemente en Cali si tienen
patrocinadores que se encargan de hacerlos visibles; ENSALSATE y
DELIRIO anualmente invierten varios millones de pesos; por esta
razon pueden presentarse con taquilla abierta al publico como
minimo una vez al mes.

DANKO es desconocido para la gente de la ciudad, es un
buen producto construido para la diversion de la familia; el
concepto de los otros espectaculos ha sido llamado por ellos
mismos “fiesta-espectaculo” porque incluye comida y bebidas
alcohdlicas, esta industria atrae al pueblo calefio famoso por su

gusto hacia la rumba.

2. ESPECTACULO “MOMENTUM?”
El objetivo que ocupa a este trabajo esta relacionado con la creacion de un espectaculo,
la finalidad es crear un guion para el audiovisual que serd usado en la puesta en escena. Para
llegar a ese resultado final se recorrera la construccion de las demas areas de la puesta en escena,

con el objetivo que el audiovisual sea coherente dentro del universo propuesto en el espectaculo.
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Ademas antes de llegar al guion final, se revisaran las transformaciones que han ocurrido en las
puestas en escena que contienen tecnologias, con fin de aplicar todo esto en la construccion del
audiovisual de MOMENTUM.

Para el proceso de creacion del segundo espectaculo se han incluido nuevas propuestas
que pretenden continuar innovando en otros aspectos. En esta oportunidad la historia es mucho
mas compleja y requiere que toda la puesta en escena refuerce lo que ocurre durante la accion
porque nunca se usa la palabra. Durante la creacion del guion inicial, se hicieron reuniones para
compartir la historia sobre la cual se iba a construir el espectaculo. En medio de la discusion se
iban afinando detalles, que atn contintian en transformacion.

La historia que se escogio narrar en esta oportunidad es sobre la vida de Madeleine de
forma no lineal, distinguiendo tres etapas fundamentales: la infancia, la adolescencia y la
adultez. De aqui viene el nombre, que se refiere al tiempo como elemento que da orden a

toda la historia. Estd pensada para ser una puesta en escena con bailarines y musicos,

- “7 donde el elemento de video-proyeccion apoya e intensifica la historia que se pretende

- narrar.

_"_;5 La historia es el primer elemento, desde aqui se construye todo un universo, puede
ser sobre uno o varios personajes, como excusa perfecta para conectar al espectador y para
crear un mundo posible dentro de la estructura del espectaculo. La forma de evaluar si
funciona es la coherencia que adquiere cada elemento que se pone en juego, que interactiia y
se relaciona. Lo usual es que este elemento no sea muy complejo, como se dijo antes, en este
caso es mas una excusa, lo que se pretende contar no debe superar la forma en la que es
narrado. Es este punto donde todo
se enriquece. Esta es la sinopsis de
la historia que narra

MOMENTUM:




“Madeleine es hija de un militar controlador, un
hombre fuerte y posesivo con ella. Por su trabajo, este
hombre es el responsable de algunas ejecuciones y una vez
termina la guerra se ve obligado a huir. Un dia se embarca
con su hija rumbo a otro pais, un joven llamado Emilio que
embarca junto a ellos ha decidido matar a Madeleine para

vengar la muerte de su padre, que ha sido ejecutado por el

militar, pero accidentalmente termina matandolo a €l. Al ot

desembarcar, la joven Madeleine se ve obligada a conseguir

un empleo, algo que nunca pensé hacer a tan temprana edad.

Afos después se encuentra con el hombre responsable de la

muerte de su padre, Emilio, lo reconoce en la calle pero no
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siente odio, solo cierto temor, ¢l siempre ha permanecido

cerca de ella vigilando que esté segura porque siente culpa de dejarla huérfana.
Nuevamente se encuentran y €l la ayuda a escapar de la policia que quiere
deportarla y tienen un romance, Madeleine encuentra el amor en la persona
que antes le ha hecho mucho dafio.”

Para el caso del espectaculo en desarrollo se propuso innovar en
otras areas en las que no habiamos trabajado antes. En primer lugar
pretendemos que parte de la musica sea original y los musicos estén
en escena, el vestuario sea un poco mas trabajado y la iluminacion
junto con la video-proyeccion nos ayuden a marcar la narracion no
lineal de la historia. Los colores de la iluminacion seran coherentes
con las etapas de infancia, adolescencia y adultez, para guiar al
espectador entre esta narracion que da saltos en el tiempo.

Nuevos desafios

El siguiente paso después de definir la historia fue escoger los géneros
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musicales, canciones, tipos de montaje para cada nimero y su
relacion con la historia. Se organiz6 de forma no lineal los cuadros
que cuentan la historia, teniendo en cuenta cambios de vestuario y
transiciones. Incluso se empezo a lanzar ideas sobre la video-
proyeccion que acompafara cada uno de estos momentos. Algunas
ya se han transformado y a otras a las que se han tenido que
renunciar por limitaciones técnicas.

La vinculacion de profesionales para desarrollar cada aspecto
de la puesta en escena hace que el trabajo sea una construccion

colectiva. La cantidad de trabajo que se necesita para que se

materialice este espectaculo depende de muchas personas, por eso

los procesos pueden ser un poco mas demorados de lo esperado.

Se inicio6 por los musicos, teniendo ya el guion, dandoles a
conocer la historia y los géneros que se van a trabajar. Lo interesante de este trabajo
es que cada uno desde su vision artistica aporta diferentes posibilidades. Ellos
aportaron ideas sobre coémo aprovechar el hecho de que estaran en escena junto con
los bailarines, vincularlos como parte de la historia y como incluir a los espectadores
en momentos de improvisacion o a los bailarines en momentos de coros.

Las canciones que no son originales fueron las primeras que se empezaron a

coreografiar. El trabajo con los bailarines debe empezar antes del

montaje, primero se debe trabajar en la técnica, mientras los musicos
envian las primeras maquetas. Los géneros que se van a trabajar en
la danza van desde tango, milonga, vals argentino, salsa, jazz
lirico, hip hop y contemporaneo. Para cada nimero es importante
escoger un coreografo con especialidad en el tipo de danza,
darle a conocer qué momento de la historia debe representar

para que su propuesta escénica no solo incluya los




movimientos coreograficos sino toda una
construccion que cuente algo de la historia. Los
bailarines son exigidos tanto en el aspecto técnico
de varias disciplinas de la danza como en la parte
expresiva.

La parte escenografica sera cubierta por la
video-proyeccion que en esta ocasion a diferencia de

DANKO pretendia contar tecnologia para interaccion

con los bailarines, este aspecto se ha transformado, la
video-proyeccion sera acorde a cada momento de la escena y no solamente un
elemento ilustrativo. Vincular la tecnologia a la danza es un trabajo de investigacion
que se estd haciendo, la exploracion es un reto porque se quiere que la proyeccion
esté determinada por lo que ocurre en escena. Los aspectos técnico son muy
importantes para que todo funcione, cuestiones como la distancia entre el escenario y
el proyector, que varian en cada escenario, deben ser evaluadas para poder lograr el
efecto que queremos con los escasos recursos que se cuentan.

Los demas elementos de la puesta en escena como los efectos especiales y la
iluminacion son la ltima etapa de planeacion, justo en el momento en que los
ensayos se hacen para ensamblar los musicos y los bailarines. El disefio de
iluminacion para éste espectaculo debe ser especialmente cuidadoso porque sera un
elemento recurrente para marcar las etapas en las que se ha dividido la historia. Esta
es una de las grandes preocupaciones, el fin no es que el espectador comprenda
completamente la historia, si eso se logra seria algo bueno, pero la finalidad es que la
puesta en escena sea placentera y se pueda disfrutar atin prescindiendo de la historia.
Sin embargo, se quiere dejar la mayor cantidad de pistas para que el espectador sea

capaz de entenderla en alguna medida.



1.1.1. Musica original y nuevos géneros

Ha resultado muy complicado este aspecto, ha tomado mucho mas
tiempo del presupuestado terminar las maquetas de la musica. La versatilidad
que exige este espectaculo no solo presiona a los bailarines, también en gran
medida a los musicos, los géneros musicales son muy especificos. Por eso
desde el inicio se sabia que los nimeros coreograficos que requerian tango
debian ser con canciones pregrabadas, exceptuando el nimero final donde los
musicos estan en vivo pero acompanados del sonido de un bandoneén
pregrabado.

Ademas la letras de las canciones tienen que ser consecuentes con lo
que ocurre en la accion, para poder dejar mas pistas al espectador sobre
la linealidad de la historia.

Los bailarines estan trabajando en géneros de danza
inexplorados por nosotros hasta el momento. El fuerte son los

ritmos argentinos, pero al igual que en DANKO, se pretende

cierta diversificacion en el bailarin. Las coreografias que
contienen técnicas como jazz lirico o danza contemporanea
fueron las primeras en iniciarse junto con las de ritmos argentinos,
las primera por necesidad de estudiar la técnica a fondo y las
segundas por la facilidad y la disponibilidad de la musica.

El proceso es lento pero se considera que

la variedad causa placer y se desea apostarle. Un
buen producto debe ser interesante desde todos los
angulos, los que mas preocupan son la puesta en
escena (elementos que entran en juego y como
jerarquizarlos) y los intérpretes desde la calidad

técnica y expresiva. La historia debe ser una guia

¢
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pero se permiten muchas libertades en la forma de narrar. DANZA QUE E
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ser narrada a través de la danza, a diferencia de DANKO, lograr

dar cuenta de la accion por medio de los cuerpos en movimiento y

P g N ACARRIR e

L

los elementos que se integran a ellos en el escenario.
Se escogi6 narrar de manera no lineal, permitiendo multiples lecturas
en la mente del espectador. No quiere decir que esto sea particular de la puesta
en escena sino que ademas es alentado de manera enfatica. Se movera al
personaje principal Madeleine a través de su infancia, adolescencia y adultez,
marcando cada etapa desde la iluminacion, la video-proyeccion y el vestuario.
El orden de los acontecimientos estd variando constantemente para
poder dar el efecto de saltar en el tiempo, pero si se analiza detenidamente la
historia, se estd contando desde un tiempo presente con algunas analepsis o

flashback (saltos al pasado) y otras prolepsis o flashforward (saltos al futuro).

1.2.Puesta en escena

Para MOMENTUM se ha pensado la puesta en escena un poco mas teatral,

aprovechando la historia que se ha escogido para narrar. La forma de narrar es lo que marca

la originalidad y convierte la experiencia en algo particular. Las partes mas importantes de la

puesta en escena tienen que ver con las relaciones entre los diferentes elementos que estan en

. — juego: los intérpretes y los espectadores, en primer lugar; y
finalmente los demas elementos que nos ayudan a narrar,
como la luz, la video-proyeccion y el vestuario.
Interesa que la puesta en escena no sea una
\ imitacion de la situacion real, porque se lograria

indicar en lugar de expresar. Existen muchos
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Craig propuso que todo el escenario deberia tener

la posibilidad de moverse o de movimiento, que la luz y la musica también deberian crear
movimiento. Dentro de sus planteamientos sobre el escenario con movimiento, estaba el
concepto de los escenarios simples, minimos en su decoracion, para que no imiten la
realidad sino que interpreten el sentido —emotivo— de los espectaculos teatrales. Segun
¢l, el escenario sirve para representar la obra, no para ser fiel a la realidad del ambiente,
sino como representacion simbolica, fisica, de la puesta en escena. Otra vez, el énfasis
esta en el escenario como parte integrante de un todo —la musica, los colores, el
movimiento de los escenarios, la luz— forman parte de la representacion y la
interpretacion de la obra de teatro que le comunican al espectador

una sensacion. Por ello, cree en el poder del simbolismo, la
falta de necesidad en la re-creacion de lo natural (lo real), y
planteaba que lo real no es arte. (p.51)

Esta es una de las razones por las que interesa apoyarse
en el audiovisual para que la historia logre contarse a pesar del
entramado temporal que propone. Los espectadores a los que se
dirige estdn permeados por una cultura hegemdnicamente visual,
del cine y la television, y lograran comprender la funcionalidad
de proyectar videos. Podran establecer relaciones entre lo que
ocurre en el escenario y lo que esta siendo proyectado.

Respecto al uso en el teatro de elementos tecnologicos,
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Villegas-Silva (2012) analiza un caso donde se trabaja también desde la danza:
La danza, en relacion a las otras artes, tiene una funcion muy particular. Sherill
Dodds dice que: “Dance is characterized by its use of space, time and energy in
relation to movement” (Dance On Screen 31). Este desplazamiento de energia y
el movimiento del cuerpo con respecto al espacio y al tiempo (presencia), /
establece un vinculo con el material inorganico en la puesta en escena,

que hace que el cuerpo del bailarin mediatice lo humano. En el

teatro multimedia esta relacion es integral a la establecida entre /
el cuerpo y la tecnologia porque depende el uno de la otra
para lograr el mensaje de la obra. El cuerpo del

bailarin, su presencia y el uso de la \

o,

tecnologia son tanto el medio como

h
/
el modo de comunicacion. La [ ;\
-

diferencia entre la bailarina y los
o

4

videos es que el cuerpo es
tridimensional y la proyeccion
bidimensional. (p.108)

Madeleine, nuestro

personaje principal, sera personificada durante el espectaculo por varias

bailarinas en diferentes etapas de su vida, solo quién representa la infancia es

reconocible para el piblico. En ocasiones todas las bailarinas en escena seran Madeleine, en la

misma o diferentes etapas de su vida. Es un espectaculo ubicado en periodos historicos

reconocibles, como el final de la Segunda Guerra Mundial, incluso reforzados por imagenes

de archivo, el vestuario y los peinados, para ubicar en el imaginario del espectador esta época.
La idea de tener una proyeccion continua es que pueda servir para aportar informacion

de utilidad al espectador, como ubicaciones espacio-temporales, relaciones entre los

personajes, suefios o deseos del personaje principal, etc. Incluso se ha pensado en hacer un



clip que cuente la historia de manera lineal en el opening del espectaculo y que se repita al
final para dar una sensacion circular al espectador y darle las herramienta necesarias para
construir su interpretacion de la historia. Siempre es el objetivo crear una relacion emotiva

por ser una forma de mantener el interés activo de quién observa la puesta en escena.

1.1.1. Espacio escénico
Los elementos dentro del espacio escénico que estan contemplados
"™, para esta puesta en escena son los bailarines y musicos, la iluminacion, la

video proyeccion y los efectos especiales. A diferencia de DANKO, donde

d . la musica es una pista, se tendran a cuatro o cinco musicos en escena
\
\\\ que deben vincularse a la historia. La vocalista sera un personaje
| fantastico que representa el tiempo. Es importante vincular dentro
“ de la puesta en escena a los musicos, que se
h—-‘—‘ T destaquen en ciertos momentos. Ellos ocupan
)
un lugar dentro del espacio escénico que
i disminuye el espacio del que disponen los
bailarines.
g Las coreografias estan disefiadas para

hacer dindmico el movimiento de los cuerpos

dentro del espacio, ya sean en bailes pareja o
individuales, tiene que haber desplazamientos
por el escenario, dejando lados del escenario vacios en ocasiones o llenando
por completo el espacio, para que la dindmica cambie y sea notoria. Cuerpos
que entran y salen de escena y la energia se renueva con los cambios de la
musica, unos reclaman mas atencion que otros. Predominancia del lenguaje
visual y gestual por sobre el verbal, serd usado por todos los integrantes del
elenco con excepcion de la cantante.

La iluminacidn, la video-proyeccion y los efectos especiales seran
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usados con fines especificos para prestar apoyo a las escenas que lo requieran.
La iluminacion estard disefiada para ayudar al espectador a ubicar el tiempo en
que esta siendo narrada la historia, cada etapa tiene un color asignado como
codigo para facilitar la comprension de los saltos temporales.

La video-proyeccion, como la finalidad tltima de este trabajo, tiene la
funcion de codificar el periodo espacio-temporal en que se encuentra la
historia, durante la posguerra e inmigracion de
europeos a Latinoamérica. También revelara suefios y
deseos de Madeleine, y contara fragmentos de la
historia que no son contados en escena. Finalmente
reconstruird de forma lineal la historia para brindar
todas las pistas posibles al espectador.

1.1.2. Accion

La accion en MOMENTUM esta determinada
por las vicisitudes que debe sufrir el personaje
principal, Madeleine, a lo largo de su vida.
Retomando la nocién de accidon de Selden (1960),
detallada anteriormente, las tres fases o tipos dentro
de este espectaculo serian:

Primera fase: Accidon como transito. Esta

ocurre muchas veces, cada vez que un cuerpo se

desplaza y cambia su posicion en el espacio durante
las coreografias. Es facil advertirlo porque se trata de
un espectaculo de danza donde el movimiento es constante.
Segunda fase: Accidon como cambio. Se puede apreciar dentro de cada
cancion, la musica es dinamica y tiene matices, pero se puede notar mas

cuando cambiamos de cancion porque todas pertenecen a géneros musicales
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diferentes. Cada cancion tiene una escena asignada, nos
cuenta algo sobre la historia y la hace avanzar.

Tercera fase: Accidn como busqueda de la »
adecuacion. Durante todo el espectaculo el personaje
principal se encuentra en busqueda del “equilibrio” o
la felicidad, por esta razon el conflicto se mantiene activo
mientras acompafiamos a Madeleine en su historia de

vida.

Es una gran preocupacion que cada elemento
encuentre su lugar de manera organica para evitar la frustracion del espectador
cuando no puede entender lo que sucede en escena, como lo describe el tedrico
del teatro Meyelhold (1975)

El director experimentado se traiciona frecuentemente por la poca
atencion que presta a la claridad de la exposicion. Ahora bien, si la
exposicion no es absolutamente limpia, el espectador no comprendera nada
del desarrollo de la obra y comenzara a adivinar el sentido en el momento
en que deberia estar enteramente absorto por la accion (p.136).

El director debera disponer los elementos de tal modo que el espectador
pueda acceder a la informacidn que requiere para reconstruir la narracion.
1.1.3. Composicion

Esta etapa de ensamble y composicion todavia no la hemos trabajado;
para esto
necesitamos
terminar todas las
partes que
conforman el

espectaculo y armar
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una maqueta donde podamos determinar como jerarquizar y a qué cosas dar
importancia en cada momento de la historia. Tenemos claro que el personaje
principal debe destacar sobre los demas, pero como he advertido antes, todas
las bailarinas en escena pueden representar a Madeleine en la misma o varias
etapas de su vida.

Las transiciones y la vinculacion de los musicos son detalles que tienen
algunos apuntes pero atn no hemos llegado al momento en que todo se pone en
escena y el director, como representante de los espectadores, decide sobre
quienes y como recaera el foco.

1.1.4. Aspectos técnicos

Cada elemento que esta considerado en el espectaculo debe tener un
sentido que logre la unidad de la puesta en escena. Esta vez han sido mas
cuidadosos en todo sentido, desde la eleccion de los colores, disefio de imagen
0 vestuario, y por supuesto la video-proyeccion que es la finalidad de este
trabajo.

En general el elemento femenino es predominante en la historia, por
eso los colores son de tonos pastel. Los desafios planteados para esta ocasion
son muy diferentes, temas como el vestuario han tenido més atencion para que ! '
sea consecuente la época historica que narramos sin olvidar el elemento
espectacular de brillo y color. La iluminacién también ha tenido mas

atencion, en este caso es un personaje mas dentro de la puesta en escena

porque marca el tiempo de la narracion (presente, pasado o - *

futuro). Igualmente la video-proyeccion —

adquiere un sentido de mayor importancia < R !
g

en este puesta en escena, abandona la
funcién meramente ilustrativa y se

convierte en parte de la narracion.




Cada paso dado ha sido un
proceso consciente de analisis y toma
de decisiones, pero el espectaculo
todavia tiene un importante camino
por recorrer cuando se inicie la etapa
de ensamble de los bailarines y los
musicos; y acercandose al estreno,
muchas de estas decisiones técnicas
tendran que ser evaluadas.

1.1.1.1. Diseiio de

imagen
El disefo de
imagen fue el primer acercamiento a la propuesta estética del
espectaculo. El disefiador destacé el componente infantil y
femenino escogiendo colores pasteles, tonos entre los azules,
violetas y fuscia para el fondo. Y las letras son de tipo cursivo,
por preferencia de los directores, pero en esta ocasion estan
inspiradas en avisos de nedn en un color azul claro para destacar.
Para el afiche de estreno la imagen debe estar
acompanada de fotografias del elenco (bailarines y musicos) o
del personaje principal. Para esto ya se tienen algunas
fotografias para escoger y editar.
1.1.1.2. Montajes coreograficos
A diferencia del espectaculo anterior todos los montajes
coreograficos nacieron para esta puesta en escena en especifico,
cada uno contiene partes de la historia que deben ser

representadas por los cuerpos en escena. Todavia no han logrado



una sensacion de unidad porque hay partes que no
han empezado a ser coreografiadas y otras que ya
tienen un proceso de maduracion.

Ademas, se han incluido técnicas que los
bailarines recién empiezan a explorar. El proceso
de estas coreografias toma mas tiempo, en algunas
ocasiones la musica no esta lista asi que empiezan
por las pistas que ya se tienen, las que no son
originales y no tienen ningun tipo de intervencion.
1.1.1.3. Audiovisual

Como este es el fin Gltimo de este trabajo,
se ha dedicado todo el capitulo cinco a mostrar el
guiodn que se ha disefiado de la mano con los
directores para apoyar la accion en escena de los
bailarines y musicos.
1.1.1.4. Iluminacion

La construccion de la iluminacion tiene una

gran importancia pero hasta el momento se esta
considerando algunas ideas y buscando a un
profesional del area que pueda hacer lo que proyectamos. Como
apunta Villegas-Silva (2012), “El analisis de la iluminacion
revela aspectos significativos del espectaculo y su sentido» (p.
97)

Se valdra de este elemento para narrar la historia de
Madeleine. La narracion sera de forma no lineal y se ha dividido
en tres etapas: infancia, adolescencia y adultez.

Para la primera etapa se asigno el color sepia, la idea es



que la iluminacion sea de tonos calidos para dar la idea de época
pasada, ademas estd ubicada en los afios 40 en plena posguerra.
La segunda etapa sera de colores azul y rosado,
acompanado de otros colores de tonos acidos. Esta época se
ubica en los afios 60, en plena adolescencia Madeleine.
Finalmente los colores violeta y rojo indicaran la etapa
de la adultez, asi se tratard de ubicar al espectador sobre el
tiempo de la narracidon en que se encuentra.
1.1.1.5. Efectos
Todavia es en una etapa muy temprana para tener una
vision de los momentos en los que estos efectos pueden aportar
dentro de la puesta en escena.
1.1.1.6. Vestuario
En el caso del vestuario inicialmente se propuso algo
que se pareciera al body painting, es una malla que no se nota,
impresa y decorada, que agilizaria los cambios de vestuario que
en este tipo de espectaculos se complica por la velocidad. Se
queria hacer parecer que es pintura sobre el cuerpo de los
bailarines, pero esta opcion no es viable por todo el contacto
que tienen los cuerpos en la danza, entonces los disenadores
nos han propuesto esta malla que podria simular el efecto.
Como la historia transcurre en medio del tiempo también
queremos que haya correspondencia en el vestuario; por lo
tanto ciertas épocas historicas como los afios 40’s en el tango y
los 60’s en la salsa también ayudaran a darle contexto a los

numeros coreograficos.
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LA PERCEPCION DEL ESPECTADOR

Dando un salto al otro lado del escenario encontramos al espectador. Sin él nada de lo
mencionado seria posible. Todo estd construido para seducir sus sentidos, principalmente su vista
y audicion.

Segun Selden (1960), las razones por las cuales el espectador asiste al teatro son: en
primer lugar, divertirse; en segundo lugar, buscan un estimulo “una intensificacién de sus
afectos y de sus esperanzas (...) entumecidos por la frustracion o por la simple rutina” (p.12);

y finalmente, una necesidad de “esclarecimiento”, estan en la busqueda de la vision tnica que
el autor y los intérpretes exponen sobre las cuestiones de la vida.

El espectador va al teatro a sofiar a través de quienes habitan el escenario, a ponerse en su
piel y viajar con ellos a los lugares que les permite ese universo creado por el tiempo que dura la
puesta en escena. El pacto que hace el espectador al entrar a un teatro es concebir como posible
lo que ve, por esa razon de entrada tenemos la fé del espectador en el intérprete. Una de las
coreografas de MOMENTUM insiste al decir que como intérpretes, el espectador ya nos entrego
sus ganas de creer en lo que se estd haciendo y es un deber corresponderle entregandole algo de
parte de los artistas.

1. Imaginarios sociales y competencias culturales

Cuando un espectador se ve enfrentado a una multiplicidad de signos en la escena,
que han sido puestos alli para acercarlo a una experiencia que pretende trascender lo
estético, entran en juego los imaginarios sociales sobre los que se mueve en el plano de la

“realidad”, entendiendo el plano de lo escénico como “ficcion” (verosimil o no) con unas

condiciones particulares que lo diferencian de los demas planos en los que participa.

Lo escénico propone un discurso que se ha construido indudablemente sobre lo
conocido pero también sobre lo imaginado. Sobre la posibilidad de recrear en el plano
real todo lo que ha sido elaborado por la mente y que puede no corresponderse con lo

posible. Es evidente que contiene rasgos de la ideologia, los imaginarios sociales y los
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sistemas de valores del emisor del discurso; esta inserto en una tradicion retorica,
literaria, dramatica, cultural e histérica, que proporciona buena parte de los codigos
culturales, estéticos y escénicos.

Las puestas en escena son objetos culturales productores de significados, que estan
enmarcados en un contexto histérico y cultural, por lo tanto estan codificados dentro de
los codigos legitimados en el sistema cultural del productor y del destinatario potencial.
Es labor del productor definir su destinatario ideal para poner los codigos de acuerdo a la
competencia con la que cuente o la cultura legitimada del sector al que pertenezca.

El punto de partida con frecuencia puede consistir en la pregunta por lo
comunicado- el mensaje- y el imaginario social construido en el texto. Desde la
perspectiva del que analiza, el imaginario social estd condicionado por el mensaje

es decir, el sentido con el que ese imaginario es

comunicado al lector o espectador (...) entendemos el
“mensaje” como la propuesta- hipotesis- del intérprete
quien desde sus propios cddigos estéticos y culturales,

construye un posible sentido sobre la base de los indicios

que proporciona el texto. El mensaje no es la verdad
original, sino una propuesta de sentido unitario que
permiten los indicios del texto y codigos del intérprete
(Villegas, 2000, p.31)

Los codigos culturales tiene que ver con la

,YO)'&PVW recurrencia de ciertos motivos, la clase de lenguaje

utilizado, la motivacion de los personajes y la aceptacion
de los mismos. El productor construye un discurso
portador de sentido significativo para su espectador
ideal. La puesta en escena, como objeto cultural, supone

una validacion de imégenes de mundo y sistemas de




valores para el productor; estos signos que son representados
funcionan para validar los imaginarios sociales tanto del
productor como del espectador.

Los codigos dramaticos también son notables a la hora de concebir

un espectaculo, estos pasan por el tipo escenario, la clase de iluminacion,

\ las tradiciones teatrales, el elenco, capacidad econdémica de la compaiia,

/ etc... Ayudan a entender qué tipo de producto esta ante los sentidos. La

capacidad de decodificar estos signos muestra si se hace parte de ese
sistema o se esta por fuera de €l. En el caso de las puestas escena los signos son
predominantemente visuales y sonoros.

2. Valores estéticos y estéticas hegemonicas

Los valores estéticos de las puestas en escena estan insertos en la vida desde las
estéticas hegemonicas, instauradas en la pintura, la literatura, la musica, el cine, la
television y la internet. Cierto tipo de espectador se encuentra expuesto a un régimen
visual predominante, conoce los codigos y es competente frente a esta visualidad.

El practicante de una cultura tiene la competencia para utilizar y descifrar
esas imagenes, y ademads, tiene la competencia para asignar a esas imagenes su
legitimidad de acuerdo con las diferentes practicas culturales. El practicante de
una cultura sabe qué gestualidad, qué imagenes corresponden a qué practicas
culturales.

Entender la dimension visual de la practica cultural como sistema de
signos involucra entender el medio de comunicacion visual implicito y la
condiciones materiales o tecnoldgicas que hacen posible la visualidad dentro de
esa cultura. Algunas de las tareas que implica esta perspectiva son, por ejemplo,
que todo sistema cultural involucra un sistema de imagenes o modo de percepcion
visual del mundo (Villegas, 2000, p.42).

La aceptacion de los canones estéticos implica la inclusion o exclusion de codigos
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culturales, por tanto la legitimacion o desvalorizacion de sistemas culturales. El ejercicio
de quién ostenta el poder determina gran parte de las practicas culturales que permanecen
y cudles son desechadas. Aunque persisten algunas practicas alternativas restringidas que
no gozan de reconocimiento.

Ambas puesta en escena (DANKO y MOMENTUM) contienen muestras muy
claras de esta visualidad hegemonica, por ejemplo el uso de técnicas digitales de
animacion y video, heredadas del cine y la television. Ademas las formas en las que se
cuentan las historias estan relacionadas con formas de narracion sobre todo del cine.
Somos sujetos expuestos a estos productos y muy
seguramente nuestros espectadores lo son igualmente.

3. Percepcion y Participacion del espectador

El espectador como sujeto que actia dentro de un
sistema cultural esta condicionado por su experiencia
previa. Pero lo mas valioso que puede sentir es una
participacion emocional con el objeto que observa, es un
reconocimiento que permite que el interés no decaiga.

El productor de la puesta en escena cifra su
mensaje en los codigos que estan dentro de su
competencia y el espectador los descifra de acuerdo con
su propia competencia cultural para construir un sentido.
Por esta razon no existe “una” lectura valida sino una

multiplicidad de estas, aunque el director de la puesta en

escena procure que la suya sea entendida y asimilada por
encima de las demas:
Todo texto supone la potencialidad de varias lecturas o ‘interpretaciones’
mediatizadas por la accesibilidad a sus cddigos para la competencia del lector o

espectador, por sus codigos de lectura y por el contexto del acto comunicativo. La



validez de las mismas no emerge de una proximidad o lejania con respecto a un

sentido original, sino de la coherencia y la significacion de la propuesta dentro del

sistema cultural en que se lleva a cabo la lectura (Villegas, 2000, p.105).

El espectador debe construir inmediatamente el sentido de lo que observa, de eso
depende que pueda avanzar con la accion que ocurre ante sus sentidos durante una puesta
en escena. Como sujeto historico inserto en una tradicion, relaciona lo que observa con
los textos candnicos de su sistema cultural, su experiencia y competencia son
instrumentos que lo acercan a la interpretacion.

Los signos en el escenario provienen de todas partes, desde el aspecto fisico del
intérprete, el vestuario que lo acompafia, etc. son los insumos que usa el espectador para
re-construir (construir una vez mas) el universo que esta siendo ofrecido a sus sentidos.
Las caracteristicas del espacio son signos que el espectador debe decodificar, ademas esta
recibiéndolos junto con el desarrollo de la accion y la caracterizacion de los personajes.

La competencia con respecto a la interpretacion y valoracion de la puesta

en escena especifica funciona en relacion con la competencia cultural genérica y

especifica del espectador. A lo que se le une la posicion del espectador con

respecto a la posicion ideologica y el mensaje especifico de la puesta en escena en
el contexto internacional, nacional o local. En otras palabras, en la puesta en
escena son numerosas las variantes que confluyen o mediatizan la experiencia

teatral (Villegas, 2000, p.110)

El elemento escénico interpela al observador conocimientos del cine, la pintura, la
musica, en general de la historia de la cultura visual en su mayoria, para significar lo que
hay en escena. Como en el caso de musica, que es usada en momentos donde se quiere
reforzar el patriotismo o la protesta social asocidndola a ciertos géneros musicales.

Entenderemos el mundo posible como la imagen de mundo que funciona

como referencia al imaginario social del texto o espectaculo y sirve al lector o

espectador como medida de lo posible y esperable dentro de la situacion y la
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informacion proporcionada en el
imaginario social fundador del texto. El
mundo posible del lector o espectador,
en consecuencia, funciona
constantemente como validador o

invalidar de la ‘realidad’ y verosimilitud

del mundo ficticio.

El mundo ficticio dramatico con
que funciona el lector es continuamente

comparado con mundo de referencias del lector. Este es construido sobre la base

de situaciones, objetos, personajes, espacios, etc., que provienen tanto de la
experiencia real como cultural del autor. Esta doble experiencia constituye el

mundo real posible y el mundo cultural posible, desde los cuales emerge la clave

para decidir qué es aceptable como posible o verosimil en el imaginario del texto.

El mundo de referencias del lector o espectador se conforma por su experiencia de

la realidad (mundo real posible) y su experiencia de las realidades ficticias que le
ha proporcionado la literatura o las artes (mundo cultural posible).

Dentro del proceso de construccion del imaginario que lleva a cabo el
lector o espectador la verosimilitud de las situaciones y las posibilidades de
continuidad de las mismas de acuerdo con cierta coherencia o “logicidad”
cumplen una importante funcion. Esta coherencia y logicidad no se funda
predominantemente en las normas proporcionadas por la “realidad” de la
experiencia del lector en su mundo “real” sino de la configuracion de las opciones
que permite la “logica” de los codigos que el lector/espectador acepta como
verosimiles, codigos entre los cuales funciona la competencia cultural y teatral del
lector o espectador.

El autor dramadtico y el director de la puesta en escena construyen sus
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imaginarios combinando elementos de su mundo real con los elementos del

mundo cultural posible dentro de los parametros que le pueda permitir el mundo

cultural de su lector o espectador ideal o potencial. Precisamente la coherencia de
los sucesos del mundo dramatico emerge de las limitaciones que se le impone en

su mundo posible. (Villegas, 2000, p.113)

Lo que permite que el interés del espectador se mantenga tiene mucho que ver con
la tension que existe antes de que se resuelva la accion hacia la busqueda de la
adecuacion, como plantea Selden (1960). El contexto cultural es el que brinda referencias
al espectador para que considere el mundo posible que se le esta ofreciendo a sus sentidos
y a su intelecto. El contraste que se da entre los mundos posibles del autor y del
espectador, determinado por el contexto del que hacen parte tanto historico como cultural,
es el que determine ese interés.

El espectador ideal o potencial que re-construye este espectaculo es en definitiva
alguien cercano a las practicas visuales del cine y la television, con algun conocimiento
en historia y literatura. La
forma de narraciéon no
lineal es heredada de la
literatura, aunque el cine
se ha encargado de
popularizarla. El cine
como poderosa
herramienta visual es el

que ha logrado que los

productores y los

espectadores podamos
incluir video dentro de la

puesta en escena. Y que en lugar de constituir una competencia con lo que ocurre en el
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escenario, se convierta en un elemento que ayuda a narrar.
4. Percepcion de los artistas hacia el espectador

Las relaciones que se tejen entre los actores
implicados en un espectaculo enriquecen de muchas
maneras la experiencia tanto del espectador como de los
actores. Todas las contingencias que pueden suceder antes y
durante un puesta en escena afectan la forma en que se
percibe el éxito de una funcion.

En lo corrido de las 16 funciones de DANKO se han

vivido gran cantidad de experiencias que demuestran cdmo

un espectaculo es un organismo vivo que se alimenta de las
relaciones entre todos los componentes de un espectaculo.
La concentracion de los bailarines, el piso donde se va a bailar, el tipo de ptblico, una
gran variedad cosas son las que pueden determinar como funciona el espectaculo.

Por el lado de los bailarines es fundamental la confianza y la comodidad. El
escenario donde se va a bailar es muy importante, si el piso esta liso o es dificil deslizarse
en ¢€l, si tiene camerinos comodos para los cambios de vestuario rapidos, si tiene telon o
patas (las cortinas que hay a los lados del escenario donde el artista espera antes de salir a
escena) puede determinar la facilidad con la que se den las cosas. El trabajo de las artes
escénicas es siempre de gran atencion, son muchas las cosas que pueden y que salen mal
durante un show, pero la premisa es que el artista debe solucionar los impases de la mejor
manera para no afectar el goce de quien observa la puesta en escena.

La sincronia de todos los elementos es fundamental, desde los artistas hasta los
técnicos deben estar atentos a los acontecimientos dentro y fuera de la escena. Los
momentos mas dramaticos que no pueden ver los espectadores son los cambios de
vestuario. Algunos de ellos requieren una gran velocidad porque corren el riesgo de no

estar listo en el momento en que empiece la musica. En el caso de DANKO es una sola



pista que no se detiene una vez haya iniciado. En algunas ocasiones
nos han ocurrido percances como no alcanzar a cambiarse los
zapatos, pero esos detalles no son percibidos por el espectador,
segun algunas preguntas ocasionales que he realizado a los
asistentes. Todo ocurre tan rapido que la capacidad de solucionar
esas contingencias es lo que determina el éxito. No existe una
funcién en que algo asi deje de ocurrir. Pero cada vez nos

volvemos mas expertos en solucionarlo discretamente.

Los bailes de pareja, son gran parte de los nimeros de

DANKO, en los que cada integrante tiene una gran responsabilidad

para que todo transcurra como deberia. Los posiciones que estan
asignadas en el escenario hacen parte de una planimetria calculada,
si alguien no hace su parte, el equilibrio se ve afectado. Si alguien no sale a tiempo, si no
se alcanza a cambiar, si la iluminacion de escenario no es la adecuada pueden ocurrir
incidentes incluso peligrosos.

Los espectaculos son grandes mecanismos que deben estar coordinados para evitar
que esas contingencias ocurran y sin embargo nunca se puede salir invictos. En casos
puntuales puedo contar como existen errores que el piblico no percibe pero que los
artistas notan enseguida. Por ejemplo, en nuestra tercera funcion alguien dentro de los
camerinos vio un vestuario y consider6 que estaba mal ubicada, que para que todo
funcionara mejor la movid; lo que ocurrié fué que un cambio de vestuario muy rapido no
alcanz6 a hacerse. Entonces en el momento en qué el bailarin debia salir a escena no
estaba listo y uno de los que acababa de entrar tuvo que salir a reemplazarlo para qué no
se notara su ausencia en un solo de pareja.

Incluso la iluminacion ha jugado malas pasadas en varias ocasiones: una vez por
el uso excesivo del strober uno de los bailarines en medio de sus acrobacias casi termina

cayéndose por fuera del escenario. O en medio de un tango grupal cuando las parejas
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cambian de compafieros un black out (cuando todo el escenario
queda sin luces) casi provoca caida de los bailarines que estaban
girando y desplazandose cuando la luz de repente se apago.

Otro factor importantisimo es la relacion que se establece
con el publico, ese intercambio de energia es parte importantisima
de lo que determina el éxito de una funcion. El artista siempre sale
a escena dispuesto a compartir su interpretacion, la forma en la que

el publico lo recibe y lo comunica por medio de sus aplausos y

risas, puede exigir mas al artista o puede hacer que renuncie al

hecho de conectarse con quién lo est4 viendo. Si el piblico no se

divierte o aplaude es probable que el espectaculo no resulte bien, esa

carencia hace que el artista se desanime; mientras que un publico que aplauda y reaccione
a lo que ocurra en el escenario motiva a los artista, que haran su trabajo con mayor placer.
S. Legitimacion de las puestas en escena

Se puedo adelantar una de las grandes conclusiones sobre la forma como las
tecnologias cambian las relaciones en la puesta en escena. Sin desconocer que en varios
ordenes se dan cambios, se toma el riesgo de decir que estos cambios no obedecen
exclusivamente a la tecnologia que entra en juego durante la puesta en escena.

Estos cambios, que mas adelante seran enunciados, son profundos dentro de la
manera de producir y consumir cualquier tipo de producto. Es la relacion con el mundo la
que se ha visto afectada y evidentemente eso se traduce en la puesta en escena.

Se cree también que son los productores de las puestas en escena quienes eligen
incluir tecnologia para legitimar la practica escénica. Los espectadores estan en contacto
cada vez mas constante con estos elementos y esto ha alterado nuestra relacion con el
mundo mismo; nuestra concentracion ha disminuido y existe una necesidad de saltar entre
focos de atencion como lo hacen los internautas en la web. Esto es llevado a las puestas

en escena con el animo de darles un estatus, de ofrecer al espectador lo mejor de ambos



mundos. Desde luego existen transformaciones especificas pero la mas
importante ha ocurrido en la manera de percibir y relacionarse con el
mundo en todos los aspectos.

Claudia Villegas-Silva (2012) en sus tesis Tecnologias en
escena: Del teatro multimedia al teatro cibernético en Espafia y las
Américas expone que el surgimiento de nuevas tecnologias y su
utilizacion en la puesta en escena dan origen a nuevas formas y
practicas teatrales y nuevas formas de percepcion. Destaca varios

puntos, algunos que ya se habian contemplado antes de leer esta tesis.

En general coinciden en las consecuencias de incluir la tecnologia en
las practicas escénicas, aunque a Villegas-Silva le interesa el teatro y a
este trabajo de grado la danza.

La tecnologia se ha convertido en la nueva féormula para comunicar el mensaje de
los productores escénicos. Coémo lo sefialaba anteriormente, es la manera actual de atraer
al publico a los teatros, las practicas escénicas se valen de este elemento desde siempre.
La tecnologia conforme avanza cambia los modos de narrar y con esto renueva los modos
de percepcion que conllevan a nuevos desafios, resueltos con nuevas tecnologias. La
puesta en escena siempre ha sido un conjuncién de disciplinas, en las ultimas décadas se
ha incluido una nueva: el video.

Cambio en la representacion que se transforma de lo naturalista a lo simbolico.
Las puestas en escena en este sentido simplifican los elementos que se encuentran en el
escenario y los cambian por video proyecciones, a manera de simbolos, el espectador que
acepta el pacto de verosimilitud con el espectaculo y ya no hace falta la reconstruccion
concreta en los espacios escénicos. Esto propone un cambio en los modos de narrar. Las
transformaciones incluyen no solo el espacio sino el tiempo, un elemento que se ve
profundamente alterado con la incursion de estas nuevas tecnologias en los escenarios. El

cuerpo organico del intérprete encuentra su contraparte digital, otra arista de los cambios
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importantes.

Nuevos signos se incluyen en las practicas escénicas. Estas practicas son
extremadamente visuales, el recurso de las imagenes y el video afirma esta tradicion
visual. Ahora con muchas mas herramientas para disponer al narrar, traidas de la cultura
televisiva, cinematografica y de los medios de comunicacion, elementos de renovacion en
los espectaculos de danza y teatro.

Ingenuamente se creia al iniciar este trabajo que la tecnologia transformaba la
puesta en escena, sin contemplar que transformaba a la vida misma, y por consecuencia a
la puesta en escena como un reflejo de la vida, como el lugar donde se representan las
relaciones y las transformaciones sociales. Ahora se puede decir que la tecnologia es
responsable de transformaciones mucho mas profundas y trascendentales que las
apreciadas en la puesta en escena. Las relaciones con el mundo y con los demas,
dificilmente volveran a separarse de los artefactos tecnologicos. Por eso la puesta en
escena evoluciona para incluirlos, para no quedar atascada en €pocas anteriores, para

permanecer vigente.
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TRANSFORMACIONES DE LA PUESTA EN ESCENA
Para concluir la investigacion se puede decir que las transformaciones se dan en cada una

de las partes que conforman un espectaculo. Barba (2014) identifica tres tipos de relaciones sobre las
que se da la interpretacion escénica: 1) Entre lo visible y lo invisible, es decir entre lo que puede ser
visto y lo mental, que corresponde a las motivaciones y construcciones del actor, esta relacion es del
actor con si mismo; 2) Entre el actor, el espacio, el tiempo, las luces, el vestuario y sus compaiieros
de escena, el actor debe realizar transformaciones entre objetos y sujetos que lo acompafan, cada
cosa dentro de la escena es una presencia activa que merece alguna reaccion; 3) Entre el actor y el
publico: “Es el tejido que revela patrones, matices, colores, dibujos; es la mina de la cual cada
espectador va a extraer los significados. Es el nivel en el cual hay una elaboracion precisa por parte
del bailarin/ actor para crear imagenes, asociaciones en el espectador, para dirigir su (a)tens(c)ion
hacia perspectivas inusuales o inesperadas. Es en este nivel donde aparece la significacion y donde
el actor seduce al espectador, lo hace reaccionar, lo induce a pensar, se transforma en la causa de su
deseo” (Barba, 2014)

Cada relacion se ve transformada con este nuevo modo de construir la practica escénica:
en la forma de producir, de consumir y en la obra misma.

Nuevas formas de percibir reclaman un cambio en la forma de concebir la puesta en
escena, la experiencia debe llenar las nuevas expectativas de usuarios acostumbrados a la
velocidad que representa en sus vidas el uso de internet, que ya bastante rapidez habia agregado
a la vida sin contar ahora con el uso de teléfonos inteligentes. La mente tiende a funcionar a
modo de hipervinculos, saltando de una cosa a otra y sin quedarse mucho tiempo en una sola
funcion. Los productores de espectaculos deben ser consientes de esto.

Sobre la forma de consumo, Cotaimich (2008) describe en su trabajo El impacto de las
nuevas tecnologias en la puesta en escena. La estética dialdgica como desafio estético, poético y
politico como la hibridacion de técnicas, géneros y recursos que toca los limites entre ciencia,

arte y tecnologia (desde los 60°s) ubica en una nueva posicion al espectador frente a los modos
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de consumir. Se propone un cambio en la manera de percibir del espectador debido a que se concocrArA

COREOGRAFO.

encuentra bombardeado por una infinidad de sensaciones, desde lo visual, auditivo, etc. Pavis
(citado por Cotaimich, 2008), plantea “una nueva kinestésia (o cinestesia) dando lugar a una
experiencia de sintesis corporal en el espectador, que se opone a su sistema habitual de
referencia, fundado en la alianza del tiempo, el espacio y el cuerpo”(p. 5) El cuerpo del
espectador es seducido por nuevas sensaciones, pero se cuestiona por qué esta experiencia esta en
contra del sistema de referencias del publico. Por el contrario creo que mas que nunca la tradicion
visual y las referencias del sistema cultural al que pertenecen los espectadores entran en juego
para hacer de una decodificacion de la puesta en escena propuesta.
Sobre la forma de producir, Villegas-Silva (2012), en un recorrido por los

realizadores latinoamericanos, se ha topado con la perspectiva de Ramén Griffero que

destaca el aporte del cine a las puestas en escena actuales. Los conceptos manejados en la

industria cinematografica han sido utiles para explorar las nuevas formas de narrar: el ritmo

del montaje, la fragmentacion de la mirada en planos, encuadres y angulos, los

movimientos de la /camara el manejo de la temporalidad por

/ medio de la elipsis, la perspectiva desde

la cual se cuenta, etc. El cine ha

impregnado las practicas estéticas de

este siglo y del anterior, se ha convertido

en un lenguaje comun entre los productores
y los espectadores, del cual pueden valerse para
redefinir la puesta en escena.
En conclusion, las transformaciones que sufren las
relaciones no solo afectan al autor y al espectador, sino a
la obra misma. Se replantea la forma de escritura de las
puestas en escena, reclamado por las nuevas formas

de percibir. Insertando en la experiencia una gran
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cantidad de signos de otros sistemas
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diferentes al teatral, de convenciones tan
arraigadas en las practicas escénicas

tradicionales.

Lol eQre 0T i
Ademas se dan otras

transformaciones en este encuentro entre

cuerpos y artefactos tecnoldgicos. La

experiencia del espectador frente a una

propuesta escénica es enriquecida por su
capacidad de seleccionar, transformar e

interpretar; es decir, esta relacion siempre es

interactiva. Como dice Ranciére (2010) “son a

la vez espectadores distantes e intérpretes

activos del espectaculo que se les propone”,

todo lo que seleccionan lo hacen desde lo que

conocen, recuerdan o inventan. El autor tiene la

pretension de mostrar algo, pero el espectador

puede ver cosas que el autor no considerd en

primer lugar, no existe correspondencia

completa entre el autor y el espectador. Aqui se

puede ver la riqueza de la obra que ha sido re-

creada una vez mas por cada persona que interactud con ella. Se encuentra una coincidencia con

Ranciére cuando afirma que es el anonimato que nos hace a todos iguales. Cuando se esta frente

a una puesta en escena, la capacidad de percibir cada uno a su manera es lo que enriquece la

Toda la estructura se ve alterada, no solo desde la técnica, sino también desde la forma

misma de creacion y los sujetos implicados. La primera transformacion que he identificado, es
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por tanto politica, cambian las relaciones de poder. Pavis (como se citd en Cotaimlch, 2008)
p "y\“

afirma que:

Las nuevas tecnologias medidticas ponen en crisis la
nocion de puesta en escena, en tanto ya no se puede hablar
de un mensaje homogéneo controlado por un sujeto creador
que garantiza la coherencia estética, sino mas bien de una
transformacion de la practica escénica en un montaje, en
una practica significante, que promueve un <encuentro»,

un didlogo entre distintas subjetividades, distintos

T S e

i R

soportes y distintos modos de percibir, concebir y

construir el mundo.

e

La siguiente transformacion que interesa se encuentra
senalada en el estudio como EL DESCENTRAMIENTO:
CUERPO-DANZA-INTERACTIVIDAD Indagacion en el
territorio de la interactividad y el uso de las nuevas tecnologias
aplicadas a las practicas corporales, compositivas y escénicas,
Ceriani (2010) identifica un cambio radical en la corporeidad, la
forma de entrenar y poner en escena el cuerpo cuando se da esta
reconfiguracion entre lo virtual y lo fisico. La tesis principal de
este estudio es que el cuerpo sufre un descentramiento, deja
de ser el tnico elemento que comunica. Este trabajo
considera que nunca ha sido el Unico, ya existian
elementos como la iluminacion, el vestuario, la utileria y

la escenografia, que cuentan algo dentro de la puesta

N

en escena. Sin embargo asistimos a un momento

donde los cuerpos también pueden ser proyectados

e interactuan con muchos mas elementos cuando



estan en escena: “el cuerpo en movimiento debe
aprender a interactuar con imagenes, sonidos,
espacios, textos, videos, luces, en fin”(Ceriani, 2010,

p-18). Se advierte en este estudio la concepcion de

cuerpo que evoluciona de una vision instrumental a la

conciencia de que el cuerpo es el lugar en que se
manifiestan las ideas. “Concebir el cuerpo como un territorio de cambios, de procesos, lo coloca
en un permanente didlogo con un entorno mas amplio” (Ceriani, 2010, p. 17). Se puede asegurar
que en la historia del teatro el cuerpo siempre se ha considerado el lugar donde se da
la interpretacion, s6lo que al cambiar el entorno es inevitable que la transformacion
) se manifieste en el cuerpo.
‘\\ Finalmente el tercer cambio que interesa es la temporalidad. Este elemento se
altera y por consecuencia altera las relaciones que se tejen en este tipo de practicas.

B
.\

e “Cada innovacion tecnoldgica nos enfrenta a un nuevo modo de produccion de
D vt

%, espacioy de tiempo, en donde hoy, mas que un enfoque desde la proximidad,
©

prevalece un enfoque desde lo instantaneo, un espacio y un tiempo actualizable”

%

(Ceriani, 2010,p. 26).

Estas transformaciones afectan el modo de producir espectaculos, si se quiere
estar a la vanguardia de la innovacion. Pero pueden aplicarse a &mbitos mucho mas
grandes, las relaciones con el cuerpo, el tiempo y el espacio han sido reconfigurados
cuando se vinculan con la tecnologia.

1. El cuerpo como la obra misma

Todo lo expresado en la puesta en escena se vale del cuerpo del intérprete y
todo lo percibido ocurre a través del cuerpo del espectador. Existe una preocupacion
de lo que ocurre con esos cuerpos cuando la tecnologia entra a hacer parte de la
ecuacion. En las diferentes disciplinas artisticas el artista tiene una relacion tinica

con la obra del arte. En el caso de los artistas plasticos la obra se puede diferenciar
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claramente del artista, porque est4 en un soporte fisico que se puede apreciar y permanecer a
través del tiempo. En el caso de la musica la obra estd mediada por los instrumentos, pero para
el resto de las artes escénicas como el teatro y la danza el artista es la misma obra. Esta solo
puede ser plasmada en el momento en que el artista se mueve en la escena y entra en contacto
con los otros artistas y con el espectador.

Las artes escénicas no pueden ser puestas en marcha sin este tltimo elemento, tan

el intrincado mundo de la
interpretacion, observe lo que llama

su atencion, lo que para €l es bello.

La critica que puede hacerse

fundamental. Es finalmente el
espectador quién juzga y mueve
todo la produccion que ocurre ante
sus 0jos. Quién la produce debe
tener la capacidad de guiarlo, pero
estd en manos del espectador que, en

de las artes es basicamente lo que D
tiene que ver con los aspectos técnicos, porque lo demas que pone el artista es su /
interpretacion, su vision de la propuesta del coredgrafo o director, por eso ¢l es la obra
en si mismo. Cuando el espectador escoge hacer parte de una puesta en escena esta y €
entregando a los artistas lo que podriamos a llamar su ¢, esa posibilidad de querer ~ / ‘
creer en lo que esta ocurriendo en escena. El artista debe tomarlo para entregar / /
un sentido a quien observa. / /*' I

/
/

Toda obra dramatica lleva dos didlogos: el exterior- necesario, que /

consiste en palabras que acompafian y explican la accion, y el interior, que

/
I

el espectador captara no en las réplicas, sino en las pausas; no en los
gritos, sino en los silencios, no en los monodlogos, sino en la

musicalidad de los movimientos plasticos (Meyerhold, 1975, p. 39).



Finalmente es el cuerpo del artista lo que conduce la accidon, aunque esta responsabilidad
ahora es compartida con un potente elemento como el video. El cuerpo del intérprete siempre se
ha considerado el principal elemento de la puesta en escena, no se cree que sea desplazado si la
tecnologia esta presente. Buena parte de estos dispositivos usados en escena estan al servicio de
estos cuerpos en movimiento y no adquiririan sentido sin ellos.

~ e\ Flexible y movil, el cuerpo humano se transforma en un ‘instrumento de

expresion’, lo mismo que la orquesta y el decorado, participa activamente en el
movimiento escénico. En armonia con el decorado, en consonancia intima con la
musica, el ser humano se transforma, también, en obra de arte (Meyerhold,
1975, p. 155).
Grandes del mundo del teatro han prestado todo su interés al
\ cuerpo del intérprete, como instrumento indispensable para lograr la
puesta en escena. Vsevolod E. Meyerhold (citado por Villegas-Silva,
2012) menciona que:
Dentro de sus numerosas contribuciones esta lo que €l
llama biomecanica, la que es una estrategia de entrenamiento del
actor. En este tipo de actuacion el actor no busca utilizar sus
\\ movimientos como medios de manifestacion de los sentimientos o

emociones sino como realizaciones de

\/ decisiones conscientes, generalmente dictadas
[ .
y. por el director.
o~
/ Para entender bien la relacion entre el
/ actor y el método de la biomecdanica es preciso
' r P
Y
¥ 4 y

verlo en el contexto de los planteamientos de

y g

Stanislavsky y su teatro de emocion y naturalismo.
Stanislavsky esperaba del actor ser lo mas real posible,
pensamiento que se centra en lo emotivo-en el poder
"

\ llorar como se estuviera realmente llorando, o
\

N
\ \

87



88

riendo o sufriendo. En
cambio, Meyerhold, enfatiza
el centro fisico del actor,
dando por supuesto que el
actor ya conoce lo real de lo
emotivo, y lo que se necesita

para hacer vivir el teatro es

un teatro mas fisico. (...) Esta

fisicalidad se centra en el
movimiento de diferentes acciones que tienen la capacidad de proporcionar un ritmo total
a los espectéaculos. Para €I, el proceso actoral es una ciencia, como lo es también la
escenografia. Tal como el cuerpo proporcionan un ritmo y su propia musicalidad.
Meyerhold es el primero en darle el nombre de scenovedenie o escenologia a la ciencia
de la escena que estudia la dramaturgia, la puesta en escena, la interpretacion del actor, /
la escenografia, en una palabra, todos los elementos que contribuyen a la produccion
del espectaculo. La escenografia también debe representar la obra creando cierta ,
musicalidad, la cual, en el nivel simbolico, reemplaza la necesidad de tantas palabras.
Aunque todas las contribuciones de Meyerhold, de una manera u otra, se hacen
presentes en las practicas de teatro multimedia, probablemente, la mas significativas
sea el entender la puesta en escena como representacion simbolica, no natural, y el
énfasis en crear la sensacion de la obra representada a través de la union de la
escenografia, la musica y la imagen. (p.35).
Otro gran maestro de teatro, Jaques Lecoq (2003), trabaja el cuerpo como
herramienta de movimiento. En su libro El cuerpo poético habla de sus técnicas de
entrenamiento que comprenden métodos como la transferencia, donde pasa de una técnica

teatral a una expresion dramadtica (justificacion dramética de las acciones fisicas),

ampliacion y reduccion del gesto, economia de los movimientos, interrelacion del gesto y



la voz, método de los condicionantes (de espacio, de tiempo y de

numero). Considera al movimiento mucho mas que un simple
recorrido o desplazamiento, es la dinamica que genera la puesta
en escena “‘el movimiento, expresado por medio del cuerpo

humano, es nuestra guia permanentemente en este viaje de la vida

al teatro” (Lecoq, 2003, p.34). Para este autor es de gran
importancia la improvisacion, esta es la base de una buena
actuacion, considera que por medio de ella se puede llegar desde
una transposicion, sin exageracion y con mayor fidelidad a la
realidad a una actuacion “Cuando se es consciente de la
dimension teatral, el actor da -para un publico- un ritmo, una
medida, un tiempo, un espacio, una forma a su propia
interpretacion” (Lecoq, 2003, p.51)

Lecoq (2003) habla ademas de un cuerpo diferente, un
cuerpo que pertenece a los espectadores. Lo llama cuerpo

colectivo, con el que se percibe la puesta en escena y el

movimiento, entendido como dinamica:

Lo importante es reconocer las leyes del movimiento a

partir del cuerpo humano en accion: equilibrio, desequilibrio,

oposicion, alternancia, compensacion, accion, reaccion. Y estas
leyes se concentran tanto en el cuerpo del actor como en el del

publico. El espectador sabe perfectamente si en una escena hay

equilibrio o desequilibrio. Existe un cuerpo colectivo que sabe si un

espectaculo estd vivo o no. El aburrimiento colectivo es una sefial

del “no-funcionamiento” orgdnico de un espectaculo (p. 41).

Es tal la responsabilidad del intérprete en escena,

llamese actor o bailarin, que en palabras de este autor
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“cuando un actor levanta un brazo, el publico debe recibir un
ritmo, un sonido, una luz, un color” (Lecoq, 2003, p.83) y el
instrumento del que se puede valer es su propio cuerpo que
conduce toda la accion en la escena.

El estudio de Alejandra Ceriani (2010) apunta:

La nocién genérica de corporalidad se ha
ampliado, la excitacion a nivel fisico y psiquico de las
percepciones auditivas, visuales y tactiles se muda a
medida que se expanden sus conexiones, produciendo
nuevas practicas visuales, sinestesias ancladas no solo en
la propia produccion estética sino en la captacion

consumada por un nuevo espectador (p.4).

Este estudio hace un esfuerzo por mencionar cambios

importantes que se observan en la practica escénica. El primero

de ellos es el descentramiento del cuerpo como elemento que

comunica en la puesta en escena. Como consecuencia evolucionan las formas de creacion del
movimiento, es resumen a la forma en que se produce danza de manera convencional. Durante
toda la historia han sido necesarios que los artistas cumplan con ciertas competencias técnicas
para poder ser considerados en esa categoria, ahora se les exige conocer nuevas técnicas.

El elemento de la interactividad aparece mientras se introduce el artefacto tecnologico,
como si fuera algo nunca antes experimentado, cuando bien sabemos que es un requisito
necesario para la comunicacion. Para Ranciére, la interactividad no es algo que hayan fundado
las artes modernas, a pesar de que se han aprovechado de ese término para hacer mas llamativa la
innovacion que pretenden. Ese término se encuentra intricado con toda relacion humana, donde
se debe tener una minina “interaccion” que estd mediada por signos. Esta relacion que plantean
las nuevas formas de arte, aunque es innovadora por estar atravesada por elementos tecnologicos

que se convierten en un tercer elemento con el que se confrontan los otros dos, el autor y el



espectador, mantiene la forma de interpretar comtn para todo tipo de arte, incluso para todo tipo
de comunicacion.

La apreciacion del cuerpo bajo la luz de las nuevas posibilidades que otorga la
tecnologia transforma al cuerpo del intérprete y traslada el objetivo de la puesta en escena de
contar a construir imagenes, se llama ‘teatro-danza’ o ‘teatro-imagen’, las exploraciones
someten al cuerpo a cambios notorios para el espectador:

En muchas ocasiones, se produce un desmembramiento del cuerpo del actor o
actriz y un miembro — una mano, el pie, la cabeza, un brazo- se apodera del escenario y,
por medio de la iluminacion u otros procedimientos, se excluye tanto el escenario como
el cuerpo de los participantes (Villegas, 2000, p.)

Pareciera para algunos que la corporalidad es un concepto opuesto al de tecnologia, por
eso este trabajo se detendrd a revisar esta afirmacion.

1.1. Oposicion cuerpo- tecnologia

En esta investigacion se ha reconstruido como la puesta en escena se sirve del
cuerpo pero también de otras herramientas que provee la tecnologia para crear un sentido
dentro del escenario, todo lo que ha sido puesto alli tiene una funcion de narrar. Una de
las grandes preocupaciones cuando se encuentran el cuerpo y la tecnologia en escena es la
pugna que se puede dar entre estos dos elementos, para ganar mayor poder cuando se

enfrentan en el mismo
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espacio.

Se cree que el
cuerpo, como dice
Lecoq, es quien
conduce la acciéon y la
tecnologia refuerza las
propuestas, el cuerpo

asi sea proyectado es
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quien adquiere mayor
importancia. La tecnologia
amplia las posibilidades en las
que el cuerpo puede ser
presentado y percibido. No se
cree que se este acercando a un

desplazamiento total del cuerpo

sobre el escenario. Este

desplazamiento es apenas

parcial, sino se estaria

asistiendo a una sala de cine, en lugar de una de teatro. La cercania de los cuerpos y la
correspondencia del cuerpo del espectador en el del intérprete nos arrastra a estos lugares.
Los productores estan preocupados en fortalecer esa relacion que se ha visto atravesada
de manera frontal con la tecnologia cotidiana, los cuerpos se han separado por la
television, el cine, internet y la capacidad de tener todo esto en la palma de la mano,
literalmente. La personas se esfuerzan en encontrar formas de juntarnos de nuevo, de
ofrecer corporalidad y tecnologia juntas en las puestas en escena. Se vuelve incluyente la
propuesta y actualiza la 16gica de ir a los teatros, nuevamente podemos juntarnos sin
separarnos de la tecnologia.

No se cree en una oposicion. Por el contrario se legitiman los cuerpos en el uso de
tecnologia y viceversa. El cuerpo del intérprete tiene nuevos desafios, ya no se cree que
sea tan radical el cambio que plantea este tipo de puesta en escena. Esta vinculacion es
una mera consecuencia de las transformaciones en las relaciones sociales, un reflejo de lo
que ocurre fuera de los teatros.

La tecnologia es un actor social transformador, como lo es en el escenario, eso sin
convertirse en un elemento de mayor importancia. Mantener equilibrada la puesta en

escena es el objetivo, sin poner el cuerpo del intérprete por debajo de la tecnologia o al
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contrario, aunque se puede creer que la balanza siempre estara ligeramente inclinada
hacia la corporalidad. Josef Svoboda, analizado por Villegas-Silva (2012), es conocido
por ser de los primeros en impulsar el encuentro tecnologia- cuerpo en el teatro:

Se considera que su contribucion clave al desarrollo del teatro fue el uso de la
proyeccidn cinematografica en el teatro (...) El uso de proyecciones no es para
contextualizar al espectador, ni para dar informacion. Las proyecciones en si son
personajes y actores en el espectaculo, por lo tanto existe una relacion intrinseca entre
la tecnologia (luz, proyecciones, filmes, etc.) que no permite que la obra sea completa
sin su uso. El modo de representar al actor y su cuerpo organico junto a la tecnologia
(inorganica), ddndole la misma importancia en cuanto al espacio, el tiempo y el
mensaje de la obra, es un aspecto clave en el desarrollo del uso de tecnologias en
escena como primeros pasos a un teatro digital, cibernético, interactivo y virtual.

Por otra parte, hay que entender
que cada espectaculo es una invitacion a
experimentar juegos de percepcion entre
lo organico (el cuerpo y su espacio
corporal) y lo inorgéanico (tecnologia,
espacios arquitectonicos, puestas teatrales
(p. 41)

La tecnologia como un personaje de
la puesta en escena contiene valiosa
informacion sobre lo que el director quiere
contar. La video-proyeccion esta para acercar
al espectador a la narracion, no para alejarlo
del intérprete. Ambos elementos en escena
aportan signos que son decodificados por el

publico que observa atento, buscando unir
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cada una de las partes y asi entender el sentido global de la puesta en escena.

Los espectadores estan recibiendo la accion del intérprete y de la video-proyeccion al
mismo tiempo, no conocen ni pueden comparar lo que seria la puesta en escena en ausencia de
alguno de los dos elementos. Se cree que ni siquiera el director puede concebirlos por separado,
por qué so6lo unidos puede logar guiar a quién observa hacia su punto de vista, aunque no haya
correspondencia exacta entre esta vision y la de los espectadores.

2. Tiempo y relaciones de poder

Ademas del cuerpo, los cambio se dan también en el tiempo y las relaciones de poder de
la puesta en escena. Barbero advierte un nuevo cambio que transforma las relaciones en el
mundo, y también en el arte. Para este trabajo su gran aporte son las cuestiones referentes a la
temporalidad. El tiempo se ha comprimido y el concepto de actualidad ha alcanzado una
fugacidad reforzada por los medios de comunicacion. El espectador acostumbrado a esa logica
se ve enfrentado a las puestas en escena que se valen de medios como el video para llevar esa
brevedad moderna al escenario.

El tiempo se ha comprimido. Objetos, ideas y valores poco duran, se hace necesario un
cambio constante y rapido, un “presente”, en palabras de Barbero (2005), cada vez mas delgado.
Los sentidos del espectador estan expuestos a una sobrecarga de informacion que se actualiza
con mucha rapidez. Esta compresion temporal ha logrado que el pasado sea casi inexistente, ya
no recordamos facilmente lo ocurrido porqué existen millones de sucesos que desvian nuestra
atencion. Asi el presente no puede
ser relativizado “ya que no nos
permite tomar distancia de la
inmediatez que estamos viviendo, y
a lo tnico puede con-tribuir es a
hundirnos en un presente sin fondo,
sin piso y sin horizonte” (Barbero,

2005, p. 4).
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La novedad se encuentra a la orden del dia, y asi va perdiendo su funcion de renovar. El

arte va perdiendo su funcion de oponerse y cuestionar “lo real”, para renovarlo y recrearlo:

Tanto para la critica como para el debate cultural, el arte esta especialmente

necesitado de entrelazar su reflexion con la que viene del campo de la comunicacion. En
la relacion arte/comunicacion se hallan
hoy algunas claves constitutivas de las
nuevas tensiones y dinamicas entre
tradicion y modernidad, y también ahi
muestran su envergadura cultural las
transformaciones tecnoldgicas, a la vez
que encuentran un campo de conocimiento
decisivo las ambigiiedades y anacronismos
de la cultura de masa, y los procesos de
globalizacion/fragmentacion de los
publicos. La relacion arte/disefio replantea
el sentido de la interaccion entre
estandarizacion e innovacion estética,
entre racionalizacion y experimentacion,
entre formas culturales y formatos

industriales. Y también el enlace

comunicacion/disefio nos estd exigiendo,
de un lado, pensar la tecnologia como

dimension constitutiva del entorno

cotidiano y fuente de nuevos lenguajes; vy,
de otro, nos avoca a desplazar la mirada de los efectos de los medios hacia el ecosistema
comunicativo que los medios configuran como mundo de representaciones, imaginarios y

relatos. Finalmente, la relacion del arte con la técnica sufre una profunda mutacion
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cuando la digitalidad y la conectividad ponen en cuestion la excepcionalidad de sus

objetos (las“obras”) y emborronan la singularidad del artista, desplazando los ejes de lo

artistico hacia las interacciones y los acontecimientos (A. Machado, B. Lafargue) (como

aparece citado en Barbero, 2005, p.14)

Por otro lado las transformaciones politicas de esta incursion de las nuevas tecnologias en
las puestas en escena, son anunciadas en el trabajo de Valeria Cotaimich (2008):

Consideramos que esta forma de pensar la escena teatral, tal y como sucede con la
interfaz, da lugar a efectos de caracter politico, en tanto alcanza a las relaciones de poder
dadas en la escena. Hablamos de relaciones de poder
escénicas, teniendo presente que en la configuracion de
una escena teatral se ponen en juego un saber y una
verdad estéticos que responden a lugares de poder
diferenciados, hecho que se traduce en la forma misma de
nombrar a quienes participan de su construccion: autor,
director, actor, espectador. (p.9)

Continuando por la lineas de las transformaciones
politicas, tanto a Barbero como a Ceriani, les preocupan los

modos de representacion que pueden instaurarse mediante el uso

de estas tecnologias, desde la rapidez y falta de memoria que

promueven, la perdida de la capacidad de cuestionar propia del
arte por verse banalizada, y el hecho de que la tecnologia impulse de cierto modo una
masificacion. En palabras de Jesus Martin Barbero (2005):

Los avatares del proceso vivido por el arte en la segunda mitad del siglo xx dieron
al traste con la muy diversa gama de los optimismos, tanto de los propiamente estéticos
como de los socioldgicos; tanto de los que creian en la insobornable capacidad
emancipadora del arte —por su propia energia simbodlica, como de los que creian en su

capacidad de fundirse con la vida, de disolverse en ella transformando la sociedad.



97

Pensar el lugar y la funcion del arte en la sociedad de cambio de siglo implica
hacernos cargo del desencanto que acarrea su extremo desdibujamiento. Pues atrapado
entre la experiencia alcanzada por el mercado en la valoracion de la “riqueza” de las
obras, la presion de las industrias culturales por hacerlo accesible/consumible por todos, y
la reconfiguracion tecnoldgica de sus condiciones de produccion y difusion, el arte ha ido
perdiendo buena parte de los contornos que lo delimitaban. Ciertamente en esa pérdida
hay también no poco de ganancia: en la medida en que esa delimitacion y distincion fue
histéricamente complice de fuertes exclusiones sociales, una cierta disolucion de su aura
ha resultado siendo ingrediente e indicio de transformaciones culturales
profundas en la democratizacion de la sociedad; pero en esa pérdida también
se ha producido un innegable empobrecimiento de la experiencia estética.
Asimilado a un bien cualquiera, banalizado en la profusion y el eclecticismo
de unas modas que devoran a los estilos, o confundido con el gesto
provocador y la mera extravagancia, el arte se halla amenazado de morir, esto
es, de perder su capacidad de oponerse y cuestionar lo real y, por tanto, de
rehacerlo y recrearlo. Aun asi, el arte sigue constituyendo hoy un modo
irremplazable de lucha contra el desgaste de la dimension simbdlica y el

crecimiento de la insigni icancia en un mundo de objetos e ideas desechables

Otros dos retos tensionan la igura del arte en este in de siglo. Los

surgen gg esu contradictoria relacion con la masificacion estructural de una
sociedad en la que la homogenizacion inevitable de la vivienda, del vestido, de la comida,
se entrelaza con una compulsiva busqueda de diferenciacion de los gustos y los estilos de
vida. De un lado, el nuevo sensorium tecnoloégico conecta los cambios en las condiciones
del saber con las nuevas maneras del sentir, y ambos con los nuevos modos de juntarse,
esto es, con las nuevas figuras de la socialidad con el consiguiente emborranamiento de
las fronteras entre arte y ciencia, entre experimentacion técnica e innovacion estética—; y,

de otro lado, la formacion y expansion de una cultura-mundo replantean tanto el sentido
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de lo universal como de lo local. El movimiento de mundializacion de las sensibilidades,
y el contrario pero complementario de fragmentacion y liberaciéon de las diferencias, han
hecho estallar el “horizonte cultural comin” que sostenia la dindmica de enraizamiento y
proyeccion del arte. Ahora esa dindmica esta marcada por los ritmos y logicas impuestas
por el mercado al regular las relaciones entre las culturas y proponer los modelos de
comunicacion entre los pueblos. ( p. 7)

En palabras de Alejandra Ceriani
(2010):

La tecnologia en arte, mas alla de
difundir tendencias, es productora y
producto de representaciones y lenguajes,
de formas y categorias del pensamiento y

el di ten el propio medi

Pero en este flujo contrapuesto de

poder-contrapoder, debemos recordar
también que la l6gica comercial corporativa debe obtener beneficios de su inversion. Los
artistas pueden articular con los nuevos modos de produccion definidos por las
corporaciones o por su posible radicalizacion, resistiendo y batallando desde la propia
produccion mediante una practica cultural abierta. Asi, nos encontramos haciendo
concordar a los nuevos procesos de produccion tecnoldgica con las practicas culturales
existentes; vinculando la politica artistica con la dindmica de la vida cotidiana. Entonces
estos modos de intervencion implicarian producir formas y discursos artistico-culturales
abiertos, heterogéneos y analizar desde el propio conflicto las posibles coyunturas. (p.21)
Los cambios detectados en este estudio son de vital importancia para considerar el
redescubrimiento o la evidencia de los alcances que tiene la tecnologia, inserta en la vida
cotidiana:

Al interactuar con la imagen y el sonido, el gesto realiza la tentativa de aproximar
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desde una perspectiva artistica, una indagacion técnico- expresiva de la relacion cuerpo/
dispositivo, movimiento/interfase, metaformance/interactividad. Estos procesos se
constituyen dentro del contexto ideoldgico por el cual se considera a la tecnologia como
productora y producto de representaciones y lenguajes, de formas y categorias del
discurso. (p. 23)

Las relaciones de poder dentro de la puesta en escena se transforman profundamente por

la mediacion de la tecnologia, pero también el arte dentro de la sociedad cambia con la
tecnologia. La dimension simbolica de la puesta en escena se enriquece como lo advierte
Villegas-Silva (2012), y que anteriormente hemos mencionado, este trabajo de vincular la
tecnologia como elemento transformador de la puesta en escena no es mas que un reflejo de las
nuevas relaciones en la sociedad. Para algunos serd democratizar la creacion artistica, a la
pueden acceder quienes conozcan el funcionamiento de la tecnologia, capacidad que va de forma
ascendente. Mientras para otros sera masificar y repetir los esquemas populares, haciendo

peligrar el papel del arte como contrapoder.
Tal y como ha venido ocurriendo a lo largo de toda la edad moderna, es muy
probable que también hoy los rasgos mas relevantes de la existencia, y del sentido de
nuestra época, se enuncien y anticipen, de manera particularmente evidente, en la
experiencia estética. Es necesario prestarle una gran atencion si se quiere entender no so6lo
lo que sucede en el arte sino mas en general lo que sucede con el ser en la existencia de la
modernidad tardia.
G. Vattimo (como se cit6 en Barbero, 2005)
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N\\_w 5 //
GUION DE VIDEO-PROYECCION PARA MOMENTUM

Para finalizar, después de identificar las transformaciones de la puesta en escena cuando
se encuentra mediada por tecnologia, se presenta el desarrollo de la video-proyeccion para el
espectaculo MOMENTUM del centro cultural Jacaranda.

El desarrollo de cada escena del espectaculo ha sido pensada para funcionar en
consonancia con la video-proyeccion, logrando asi que cada elemento de la puesta en escena
tenga una responsabilidad en la narracion. Es mucho mas elaborada que el video de DANKO,
tratando de aprovechar los aprendizajes que nos ha dejado esa primera experiencia.

Se explicara como ha sido construido la video-proyeccion de MOMENTUM a la luz de

los aprendizajes de DANKO vy las transformaciones analizadas en capitulo anterior.

1. Opening

El ntimero de apertura consiste en una coreografias centrada en el tema del
tiempo, un recorrido por diferentes géneros de la danza. La musica es una pieza original
creada para este espectaculo.
El video, que se relaciona con los musicos y bailarines en escena, es el recorrido de
manera lineal de la historia de vida de Madeleine. Como el espectaculo esta pensado de
manera no lineal, se propone ofrecer al espectador una herramienta para que pueda
reconstruir la historia al terminar el espectaculo. Es una estrategia que sera reforzada con
el nimero de cierre que tendra el mismo audiovisual, donde se destacan los momentos
mas importantes de la historia para lograr una sensacion de circularidad. El espectador sin
conocimiento de la direccion que tiene la historia durante le primer nimero podra guardar
en su memoria el orden que se le propone en el video, mas tarde podra ver esas escenas
representado en un orden diferente y finalmente podra reconstruir de la mano con el video

de cierre la historia en plenitud.



Escena

Video

p i6n de los hailari
(movimientos de destreza) y mu-

sicos

Todos

Tabla No. 2 Opening

“Opening Mo-
.

C la histori . 1
estética de todo a blanco y negro, y

ciertos colores:

Escenas:
Madelei ‘o
_Madelei laci i
=Guerras mundiales
—=El padre de Madeleine en su papel

de militar

Emiliolaayuda

ANIMACION
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2. Presentacion de Madeleine

El segundo ntimero del espectaculo es la presentacion del personaje principal,
Madeleine. Como proponemos un viaje a través de su vida, este personaje sera
representado en diferentes etapas de su historia personal. En ocasiones la veremos como
una infante, en otras como una adolescente y finalmente como adulta, incluso habra
momentos donde todas las mujeres en escena representen a este mismo personaje en la
misma o diferentes etapas.

La idea de esta presentacion es mostrar en paralelo los tres momentos,
representados cada uno por una bailarina. El video ayudara a asignar un cédigo de color
a cada etapa, como recurso reiterativo en la iluminacion, el video y el vestuario con el fin
de entregar al espectador una herramienta mas para comprender la narracion no lineal.

En el video apareceran los colores correspondientes a cada etapa: sepia para la
infancia; azul y fucsia para la adolescencia; y rojo y violeta para la adultez. Con juegos
de formas y cambios de posicion que se correspondan con los movimientos de las

bailarinas en escena.

Escena Muisica Yideo
Dividir 1 1 1
colores las sigan cuando se muevan
en el escenario.
p i6n del Co E . | hinarl
cipal “Madeleine” en sus tres ., ..
—etapas (Niila, joven y adulta) —Animaciones de franjas de color:
nal . o
——=Sepiay B/N paralanifia __
_Ruoi ial la adul
ANIMACION

Tabla No. 3 Presentacion de Madeleine




3. Infancia de Madeleine

Durante esta escena se propone reflejar la relacion de Madeleine con su padre

militar, para reforzar la informacién sobre el tiempo en el que ocurre el video nos

mostrard archivos de la Segunda Guerra Mundial. Este nimero corresponde a la infancia

de Madeleine, por lo tanto los colores seran céalidos, en diferentes tonos sepia.

Escena Miisica Yideo
INFANCIA Partes de guerras:
despegues de aviones,
la trata fuerte dejando adivinar que es Yiiietas
militar y un padre muy controlador (el L . JImaigenes de archivo
) Sonido infantil y espa- .
padre son todos los hombres que estan - _(se quema la cinta)
ol
en el escenario)
VIDEO DE ARCHI-_
Cuatro parejas VO

4

TRANSICION: Madeleine adulta sale a
escena para ayudar a la nifia, para pro-
tegerla de su padre.

Tabla No. 4 Infancia de Madeleine




4. Madeleine adulta

Para este numero vamos reforzar la coreografia que se desarrolla en escena

destacando algunos detalles de los bailarines. En la historia este es el momento en que

Madeleine es adulta y ha modo de flashback vemos un fusilamiento dirigido por su padre,

durante su infancia.

—Jscena Miisica Video
—Collage de detalles de los cuerpos de los
artistas que se multiplican al ritmo de la
musica. Sobrio
ADUILTEZ
RODAIE
——Cuatro parejas
Q . ] I ] r
INFANCIA Tango
R Jos de Ia nifia: el )
. o rra
miento, un nino ve L.
. . —DMomentosdel viaje __
morir a su padre de | —_Libertango
manos del padre de Tango

— Madeleine

Peloton machando
E ival i los. los fusil
el nifio mirando

ANIMACION

TRANSICION: SOLO DE LOS MIISICOS

Tabla No. 5 Adultez de Madeleine
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5. Adolescencia de Madeleine

Para esta escena usaremos musica original con un estilo urbano, el video nos
mostrara algunos momentos de huida de Madeleine por la calles de la ciudad en la que ha
tenido que vivir escondida. Mientras en escena, el joven responsable de la muerte de su
padre intenta protegerla, al sentirse culpable de su desgracia. Iniciando asi un romance

entre los dos.

Escena Miisica Yideo
W
Railari !
—Madeleine se encuentra de nuevo con | _Cancién Original | que juegan en la disposi-
Emilio y esta vez confia en él y se enamo- _Embrujo” cion espacial con los bai-
ran. Salsa larines en escena.
Grupal- Pareja RODAIE
Tabla No. 6 Adolescencia de Madeliene
Escena Miisica Yideo
ADOLESCENCIA
Cancién Orisinal
—Congelar miradas de te-
—Madeleine vive en la calle, después de Hip Hop
I ! e ell
haber desembarcado. Se cruza con el .
. . i Calles de una cindad, co-
niflo, ahora joven del que mas tarde se . .
L rriendo en primera per-
enamora. Ella huye de la policia y cuan-
, sona
do lo ve duda si lo conoce. El trata de
i lla d fia de &1
RODAIE
Grupal

4 4

TRANSICION: SOI.O DE MYISICOS: Recitan R le harrio (Sigui i6in)

Tabla No. 7 Adolescencia de Madeleine 2




6. Deseo de Madeleine
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Madeleine siendo adolescente suefia con su presentacion en sociedad, desea bailar

con sus padre que ya ha muerto. El video nos mostrara la ensofiacion de la joven. Los

bailarines en escena tendran una correspondencia con la proyeccion, en este caso todas

las mujeres representan a Madeleine bailando con su padre.

Escena Miisica Yideo
ADOLESCENCIA
i i g. ) 4 3 .
. —Coreografia de seis parejas
baile con su padre, en el momento en ] ,
. —Yals argentino __ [ pregrabada en un saléon de
—quees presentada en sociedad. . .
. . . Romance de barrio, espejos.
JLas mujeres que hailan son replicas de
Madeleine.
RODAIE
Grupal

TRANSICION: SOLO DE LA NINA

Tabla No. 8 Deseo de Madeleine

ma) y ella sale de escena.




7. Viaje de Madeleine

Durante esta escena Madeleine se encuentra pequeila, a punto de emprender un

largo viaje con su padre. El video y los bailarines recrearan la ajetreada vida del puerto,

desde donde zarparan huyendo de quienes buscan al padre de Madeleine para juzgarlo.

Mientras se desarrolla la coreografia, el video nos mostrara como un joven dolido por la

muerte de su padre intenta vengarse del militar al matar a su hija. El padre de Madeleine

serd quien resulte muerto en este suceso. La vida del puerto no se vera alterada por el

siniestro, las parejas seguiran bailando en el escenario a pesar de escuchar el disparo que

terminara con la vida del militar.

Escena Miisica Video
—Puerto harcos, mar
INFANCIA — El militar, el nifioen
siluetas y Madeleine en
rumbo a otro pais. El nifio que vio mo- | Tango Milongueando | Sangre a colory disparo.
rir a su padre, Emilio, se sube al mismo en el 40 en colores
barco con la intension de vengarse ma- —Eso esta proyectado en
tando a la hija del general que ejecuté | _Ellloron (Pareja) | un cuadro que va ser

—_asupadre. Porerrorlomataaél.

trasportado por dos per-

sonas a través del esce-

Grupal- Pareja nario.
ANIMACION
Tabla No. 9 Viaje de Madeleine
T - T
PPt
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8. El orgasmo de Madeleine

La joven huérfana después de huir del hombre que maté a su padre, sucumbe al

amor junto a €l. Esta escena es la mas simbdlica, todas las mujeres en escena representan

diferentes alter-egos de Madeleine mientras alcanza el climax.

Escena Miisica Video
ADUITEZ

Madelei . 1 Lhom- I . . )

bre que una vez intento matarla, y llega al Tango mentos pensado como una

climax de su relacion representada por el | _QOblivion iluminacion frontal

0rgasmo.
ANIMACION
Grupal mujeres
Tabla No. 10 Orgasmo de Madeleine
A
\
g 9. Cierre

Este ultimo nimero
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de la historia serd un cierre donde musicos y bailarines despiden la historia, mientras el
video la reconstruye una ves mas de forma lineal para intentar dar al espectador claridad

sobre el relato de la vida de Madeleine.

Escena Miisica Yideo

CIERRE

D lida de los hailari
~QOpening Momentum

Grupal
Tabla No. 11 Cierre

10. Extra
Se quiere agregar un numero mas, pero fuera de la historia. Mientras el video proyecta

los créditos con los rostros de los bailarines a modo de ilustracion.

Escena Viisica Yideo
. A .
EXTRA arasde los-hailarines.en vectores y sepia—
Lango Logo de jacaranda
—Docturna
——Grupal
VYECTORES

Tabla No. 12 Extra

I . ., i ] ’ ] .1 ] .] 7 ]

transformaciones de la relacion con el entorno se pueda apreciar claramente en la experiencia

estética. Este espectaculo se vale de la cercania de los espectadores al mundo audiovisual para su

propia narrativa, combinando el trabajo corporal de los bailarines y el video para lograr un relato

complejizado por las temporalidades. El tiempo como elemento transformado a través del uso de
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