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Introducción. 
Teatro y Creatividad. 

5 

¿Qué pensamos cuando escuchamos estas dos palabras juntas? Quizás que una fonna parte 

de la ~ que tienen puntos en común; que estamos bablanco de lo mismo; que son dos 

entidades autónomas; dos campos de estudio diferentes; en fin. podria haber muchísimas 

respuestas a esta pregunta. 

Nosotras (Bárbara y Magdalena), teatreras egresadas del Colegio de Literatura 

Dramática y Teatro habíamos escuchado muchas veces, durante la carrera. estas dos 

palabras. Casi siempre una venia a colación de la otra. Por ejemplo: que los alumnos de 

Teatro habíamos dado muestra de nuestnl "creatividad" al tratar de resolver las carestías 

que teníamos a nivel de recurso~ y de infraestructura a la hora de proponer un montaje en el 

Colegio de Teatro. y es que a los que nos tocó estudiar entre los años de 90-95 nos 

encontramos con "espacios vacios" como dice Peter Brook. Estos espacios eran 

transformados de manera tal, con las propuestas de montaje, que muchos de los trabajos 

recibieron una excelente critica por parte de los maestrOl!. "Qué creativos son estos 

muchachos", se escuchaba en algún examen de dirección. 

En las clases de actuación descubrimos que Stanislavski hablaba del "proceso 

creativo" del actor en su propuesta de formación actoral. En esas mismas clases, bajo la 

técnica de "improvisación", se nos pedia annar creativamente el ejercicio. Por todos lados, 

la palabra c~vidad estaba a la orden del dia en nuestro campo de estudio, el teatro. En 

esa etapa estudiantil nunca nos detuvimos a reflexionar sobre la relación que babia entre 

creatividad y teatro. Para nosotras era obvio que ser creativos era una categoría que nos 
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daba el teatro. Es más nunca nos cuestionamos acerca de si éramos creativas o no. Creo que 

en ese momento no teníamos duda al respecto. 

Pero ... ¡Oh, sorpresa! Llegaron los tiempos de "crisis" y los cuestionamientos 

aparecieron. ¿Realmente soy creativa? ¿Por qué entoncer. no he podido resolver y 

concretar mí proyecto de tesis? ¿Por qué cada vez que lo intento siempre termino 

abortando el proyecto? 

Una buena parte de n:lCstras energias estuvieron enfocadas en la resolución de un 

trabajo de tesis. Cada una de nosotras. por su lado, eligió un tema de interés. Aún asi. nunca 

pasaron de ser (todas) ideas incubadas, proyectos mentales. investigaciones y hasta esbozos 

de textos dramáticos. 

De modo que la situación se había vuelto incómoda y desagradable a nivel 

personal Y laboral. La autocrítica se había tornado muy dura y los de afuera preguntaban: 

"¿Para cuándo?" 

Después de todo ese tiempo de ensayo y error, decidimos, cada una por nuestra 

parte. emprender algo nuevo que logrará sacamos del 'sombrío letargo frustracional' o del 

'hoyo negro' en que nos encontrábamos. En esta búsqueda nos acercamos al enfoque de lA 

travesía creativa de Graciela Aldana (autora fundamental en quien nos basamos en esta 

investigación), especialista en el tema de la creatividad, docente en el Master de 

Creatividad. I Fue a través de un Taller de Expresión Corporal y Arqaetipoe que impartia 

nuestra amiga y compañera Guadalupe Corona, quien en la actualidad se encuentra 

haciendo el Master en Creatividad, pero que en ese entonces había tomado un diplomado 

1 Organizado por el Instituto Avanzado en Creatividad Aplicada Total (lACAT), de Santiago de Compostela, 
EspaAa, que se imparte en la Universidad Fernando Pessoa, en Portugal. 
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con Graciela Aldana; ella nos contagió, entre otras cosas, de su inquietud por reflexionar en 

tomo a nuestro proceso creativo. 

Este taller dio pie a una profunda exploración en nuestro ser personal y artístico, 

comenzaron a brotar de manera natural algunas causas de nuestros procesos de titulación 

bloqueados y truncos. AlU descubrimos que lo que nos estaba pasando era una "Parálisis 

creativa". Nuestro interés fue más allá al damos cuenta que el tema de la creatividad era un 

asunto que tenía que ver con nuestro trabajo y con nuestra vida personal. 

Nació entonces la inquietud de investigar en relación a esta nueva propuesta 

conjunta, en tomo de los mecanismos que operan en el proceso creativo para entender 

por qué en penanas C08 una naturaleza creativ~ como la que en nosotras existe, de 

pronto sufren una "parálisis creativa" y entonces ... ¡Eureka! La no concreción de la tesis 

ha sido muestra de una gran "invalidez creativa". ¿Pero qué puede sacamos de esta 

invalidez creativa? ¿O cómo hacemos para salir de ella? 

No encontramos en el campo de la investigación teatral un estudio relacionado con 

las "parálisis creativas" que se dan en el teatro y cómo resolverlas. Lo que si encontramos 

fue a otra compaft,era actriz, Sara Morales Guzmán intentando reflexionar a través de un 

informe académico que tituló: El desvío de objetivos en un proceso actoral: Mi 

experiencia. En él narra cómo vivió su proceso creativo dentro de un grupo de teatro 

independiente. Sus reflexiones la llevaron a sustentar lo peligroso que resulta en un 

proceso, cuando los objetivos a nivel personal y grupal no están claros. A valorar las 

vivencias personales y propuestas para escudriñar y aportar por medio de la experiencia un 

camino. Narra la experiencia y las sensaciones que le deja un proceso trunco y sin 

planeación. Y cómo a través del proceso activa su Arquetipo del Guerrero a partir de Don 

Juan Matos y Carlos Castai'ieda. En esa continua búsqueda activa su arquetipo del viajero 
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cuando el grupo tiene que transladarse a Chile. Allí resuelve toda clase de "problemas" que 

el grupo en su conjunto no quiere afrontar. Cuenta cómo "pisotearon su proceso" a través 

de la "crítica sombría'" destruyendo su personalidad de actriz y que ena ubica corno 

bloqueo. Por último concluye que hacerse consciente de sus bloqueos no fue cosa fácil. 

pero que continúa en el camino tratando de resolverlos. 

Resulta de lo más interesante la descripción de este proceso porque nos ilustra 

claramente cómo se fueron dando las parálisis y cómo, de manera intuitiva, básicamente, 

las resuelve activando su arquetipo del "guerrero". 

Nosotras intentamos ir más allá, queremos tener herramientas concretas que activen 

nuestros procesos creativos y que nos ayuden a afrontar las parálisis. Creemos que el 

campo de la creatividad puede ofrecemos estas alternativas y hacer más efectivos nuestros 

procesos teatrales. 

Nuestra propuesta es acercarnos a la creatividad como un recurso que puede 

auxiliamos en el trabajo profesional-actoral. 

En este sentido planteamos la siguiente hipótesis: 

Comprobar que el estudio así como el conocimiento de la creatividad y las técnicas que la 

estimulan y desarrollan, contribuyen directamente a la resolución de problemas propios 

del quehacer teatral y actoral 

De este modo, nacieron los planteamientos definitivos de nuestro trabajo de tesis: 

1.- CompreDder por qué se daD los bloqueos, concieociar las causas para estar 

preparadas y enfrentarlos. 

2.- Analizar los factores que integran el complejo creativo: Persona, proceso, 

producto, ambiente. 
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3.- Observar y comparar, el proaso creativo con el proceso te3tral buscando los 

puntos de encuentro. 

4.- Revisar el proceso que ha seguido el actor en la Mstoria del teatro para construir 

un penonaje desde la penpectiva del enfoque creativo. 

5.- Generar nuestras propias estrategias de trabajo, basadas en las herramientas que 

provienen de las técnicas creativas. 

Para tales planteamientos hemos organizado esta investigación de la siguiente 

manera: 

En el capítulo 1, llamado Creatividad, nos adentraremos en la parte teórica del 

tema. Aqui presentaremos algunas concepciones sobre el término para entender qué es la 

creativídad. Veremos como los primeros estudios intentaron aclarar la relación que pudiera 

haber entre creatividad e inteligencia. Analizaremos las Teorías y Escuelas de 

Creatividad que se han aventurado a analizar el fenómeno creativo. Revísaremos las 

aportaciones hechas por Tres generaciones dedicadas al estudio de la creativídad para 

aterrizar en la tercera generación. donde encontraremos el enfoque del El vivir creativo. 

En esta generación localizamos la propuesta de La travesía creativa hecha por Graciela 

Aldana. la cual sustenta la parte teórica. práctica y filosófica de nuestra propuesta. 

Cerramos el capitulo con la descripción del las fases del Proceso Creativo a través de la 

analogía La metamoñosis de la mariposa, misma que le dio titulo a la presente 

investigación. 

En el capítulo 2: El actor, el teatro y el proceso creativo teatral: veremos qué 

tiene que ver el acto creativo con el origen del teatro. El actor y el teatro: Definiciones y 

conceptos es la revísión de estos conceptos desde un enfoque creativo a manera de 

desentraftar la visión que se tiene de creativídad por parte de los teóricos teatrales tanto en 
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el proceso creativo del actor como en el quehacer teatral. El proceso creativo en el teatro. 

La puesta en escena, es el análisis del proceso creat:vo que sigue la puesta en escena. 

Analogf.u en espejo: El transcurrir de la creación dramática como proceso creativo, 

es el análisis comparativo entre el proceso creativo y el proceso teatral. sus coincidencias y 

puntos de encuentro. 

En el capítulo 3: Estrategias y activadores creativos como alternativas para el 

trabajo con los bloqueos en el proceso teatraL Revisaremos qué son los bloqueos o 

parálisis creativas. Y la descripción de las estrategias para resolverlos. 

El capítulo 4 es la Sistematización de las estrategias aplicadas a nuestro 

proceso creativo "Práctica nuuiposa". 

Este trabajo también pretendía abarcar una de las necesidades más importantes 

que como creadoras tenemos: la de actuar. La idea de inicio era acompañar este trabajo de 

investigación con una puesta en escena. pero hemos comprendido que ese sería un segundo 

proceso. para el cual necesitamos de un tiempo y un espacio especial distinto al de esta 

tesis. Por eso lo vamos a plantear como la continuación de esta investigación en la que 

seguiremos probando las estrategias o activadores creativos. así como los Arquetipos en la 

construcción del personaje. 

Para tal efecto nos era necesario contar ·con un texto dramático que satisficiera 

nuestras inquietudes como creadoras, sobre todo en cuestión de temáticas. Pero no 

encontramos ninguno. Así que nos dimos a la tarea de crear el texto que queríamos 

representar. En ese proceso. hemos aplicado las estrategias y las hemos sistematizado con 

el fin de proponer un modo de hacer que pueda servir a otros para la creación. Como 

resultado obtuvimos Los vestidos de papel. el cual ponemos a consideración como muestra 

de una sistematización de las estrategias aplicadas a la creación del texto dramático. 
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En Los vestidos de papel el lector va encontrar algunas de las temáticas que más 

nos inquietaban (a Bárbara y Magdalena) y que están relacionados con el proceso creativo 

como: los bloqueos, los arquetipos y el inconsciente colectivo, los sueños, el extravío de 

metas y objetivos, la baja autoestima, entre otros. En la base de esta historia están los 

cuentos de Clarisa Pinkola, psicóloga y terapeuta. autora del libro Mujeres que co"en con 

lobos; en el cual la autora usa el recurso de los cuentos para ayudar a sus pacientes, 

principalmente mujeres., a identificar el por qué de ciertos comportamientos o patrones de 

conducta negativos que las somete a una especie de "extravío", porque pierden el rumbo de 

su propia vída. A través de los cuentos, que representan al inconsciente colectivo de un 

pueblo, y de las figuras arquetípicas que en ellos aparecen es cómo muchas de sus pacientes 

llegan a comprender su situación y a encontrar respuestas para salir de ella. "No se puede 

fluir por las aguas de la creatividad si se está extraviado" -dice Clarisa Pinkola- "El río está 

seco.'.2 

Por ello en Los vestidos de papel veremos a dos personajes (mujeres) 

"extraviadas" (bloqueadas), con un instinto de supervivencia, que aunque no lo digan están 

en la búsqueda de retomar nuevamente el rumbo de sus vidas. Y como si un "orden 

supremo" quisiera volver las aguas a su cauce las ha puesto alli para encontrarse y ayudarse 

a encontrar las salidas. 

El texto esta listo para la representación, sin embargo estamos abiertas y flexibles a las 

adecuaciones que puedan originarse una vez que inicie el proceso de montaje. 

2 Plnkola Esté¡, Clarisoa, MujeFes q¡¡e COFTen COH kJóos. Barcelona, Ediciones B, 2001. p. 327. 
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Capítulo 1: Creatividad. 

Es común escuchar o decir: "Las mexicanos somos muy creativos"; sobre todo, cuando se 

hace referencia a la hechura de productos artesanales realizados con materiales que tal vez 

a otras personas mUlca se les hubiera ocurrido utilizar. De este modo nos referimos a la 

creatividad en cuanto a una forma de proponer figuras extrañas, decoradas o pintadas de 

una man.!ra "original", como por ejemplo los "alebrijes". Somos creativos pues, cuando 

encontramos la manera de resolver algún problema de tipo doméstico o laboral, en donde se 

cuenta con pocos recursos materiales, económicos o humanos. Consideramos que todo esto 

es creativo, ya que supone una manera de resolver un problema, independientemente de la 

forma artística como se concrete. Así pues, encontramos en estos ejemplos algunas 

características muy definitorias de la creatividad, como son la originalidad, la 

imawución y una gran capacidad de inventiva. Sin embargo es común creer que sólo se 

trata de un "don" otorgado a unos cuantos seres excepcionales. Sin embargo, la creatividad, 

esa. "cualidad" de ser creativo, es una habilidad inherente a todas las personas, la cual 

contribuye al mejor desempeño en el trabajo, sin importar el campo en que se labore. 

En referencia a su uso, desarrollo y aplicación, la creatividad suele relacionarse 

mucho más con unos r.ampos de estudio que con otros. Por ejemplo, en el área de la ciencia 

es de suma importancia que los cientificos, en el contexto de la investigación, cuenten con 

una gran capacidad inventiva, así como para la resolución de problemas. A pesar de esto, 

no se expli.cita la necesidad de ser creativo en este sentido. Como contraste, y por la 

especificidad del ámbito de acción, suele creerse que un obrero o un contador no precisan 

de ser creativos. ¿Realmente será así? 
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En cuanto al campo del arte podríamos decir que la creatividad se da como un 

aslDlto implícito. Incluso nos atrevemos a decir que la mayoría de la gente piensa que éste 

es el campo más fructífero de la creatividad. ¿Será esto cierto? Y si pensamos 

específicamente en el ámbito teatral, nuestro campo de estudio, no habría duda alguna de 

que la creatividad "debería" estar a la orden del día o a "flor de piel". Pues si no es así, 

¿cuál es el motor que pone a funcionar la maquinaria del trabajo creativo escénico? 

Hasta este punto las cosas aparentan ser obvias o muy simples. Pero en realidad 

no lo son. En el fondo estamos intentando responder la interrogante, sobre la naturaleza de 

la creatividad y su necesidad de ser estimulada y reforzada de manera permanente en 

cualquier ámbito del quehacer hwnano, pero sobre todo, en el campo del teatro. 

Pero, ¿Qué es la creatividad? ¿Es algo meramente subjetivo? ¿Contamos con 

estudios sobre la creatividad? ¿Se puede aprender a "ser cr~tivo", o se nace con ese 

"don"? ¿Se puede desarrollar la creatividad para potenciar la creación artística? 

¿Cómo y de qué maneras? 

Falsas creencias en torno de la creatividad. 

Para dilucidar nuestras preguntas guia reflexionaremos primero acerca de lo que NO es la 

creatividad Existen lDla serie de falsas creencias, en torno del concepto mismo. 

Dilucidarlas, en forma sintética, resultará muy útil para respaldar y clarificar las nociones a 

las cuales nos referiremos en esta investigación cuando hablamos de creatividad. 

Falsa creencia No. 1: La creatividad es un "don o cualidad" de unos cuantos. 

Una mayoría de personas cree que sólo unas cuantas poseen la cualidad de ser creativos. 

Como el Señor Jordain, el personaje principal de El burgués gentil hombre de Moliere 

quien preguntó qué em prosa y quedó asombrado al descubrir que habia hablado en prosa 
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toda su vida3
. Lo mismo ocurre con la creatividad., de la cual la mitad del mundo cree que 

es ooa cualidad misteriosa que posee la otra mitad. La parte que se considera no creativa va 

por la vida creyendo que esa cualidad misteriosa no le corresponde, por lo tanto, no la 

puede cambiar, y quizás ni lo desea. Entonces ¿nada más unos cuántos son creativos o 

todos podemos ser creativos? 

Falsa Creencia No. 2: La creatividad es "algo subjetivo y misterioso" que no se puede 

estudiar. 

Si la creatividad es "don" de unos cuántos, ¿cómo podemos pensar que pueda ser materia 

de estudio? ¿El misterio de la creatividad resulta impenetrable para el estudio 

científico? ¿La creatividad es un "don" y un misterio? 

Falsa Creencia No. 3: La creatividad es exclusiva de los artistas y de los científicos. 

Los artistas son personas creativas al igual que los científicos. Los artistas tienen "esos 

momentos de inspiración" en los que surge su creatividad Y los científicos son geniales, 

por eso son creativos. ¿Los artistas son necesariamente creativos? ¿Todos los científicos 

!Ion geniales y creativos? ¿La creatividad es exclu.siva de los artistas y cientfficos? 

Para los fines del presente estudio, hemos elegido estos tres ejemplos porque 

aparecen como los más comunes y ejemplifican. de manera general, el panorama sobre lo 

que se piensa o cree al respecto de la creatividad 

En el mismo sentido, la tesis pretende explorar los caminos del saber, llámese 

teóricos y prácticos que nos develen cómo se da el fenómeno creativo, qué podemos hacer 

para activar la creatividad, no solamente en el campo artistico, sino en todos los espacios de 

nuestra vida. 

1 Cfr. Moliere, Jean Baptiste Poquelin, Obras Compktos. México, Aguilar, 1991, p. 1009. 
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Concepciones sobre la creatividad. 

A continuación, revisaremos algunas definiciones que han sido generadas por diferentes 

estudiosos del tema, con el fm de obtener un marco referencial con relación al devenir de 

este concepto en el tiempo, el cual ha sido elegido como una categoría clave para establecer 

los objetivos, argumentos y propósitos de nuestra investigación. Aquí es importante situar 

los estudios sobre la creatividad en el campo de la psicología, en la que desde la década de 

los años cincuenta se han venido realizando estudios e investigaciones significativas. 

Primero preguntémonos por el significado del concepto. Al respecto, Erika 

Landau (1987), psicóloga y terapeuta, señala: "La palabra creatividad tiene su origen en la 

vQZ latina creare, que $ignifica engendrar, dar a luz, producir, crear',.!. LQ que sugiere ya 

"algo dinámico, un proceso en marcha y en desarrollo y que lleva en sí su origen y su 

meta."s El sentido dinámico de la palabra creatividad implica la "ae<;ión" de crear, de 

engendrar, o de producír. Al llevar a cabo está "acción", entramos en la dimensión del 

"movimiento" dirigido hacia la obtención de un algo. Movimiento de ideas, de 

pensamiento, de sueños, de hechos, de objetos, de actitudes y de materiales, entre otros; el 

cual puede llevarnos a cumplir con Wl objetivo o alcanzar una meta. 

Esto nos remite a un proceso (complejo), puesto en marcha y desarrollo; ya que la 

"acción" supone tiempo y sigue un camino o procedimiento particular. Cuando el proceso 

llega al fin estamos seguros de haber creado o haber producido un "algo", sea un producto 

tangible o intangible. 

4 Landau, Erika, El vivir creativo. Barcelona, Herder, 1987, p. 15. 
~ ¡bid. p. 17. 
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Por ello, "la creatividad se comprende mejor sobre la base de un conjunto de 

condiciones del ámbito subjetivo de la persona: el wnocimiento y la vivencia, el coraje 

para avanzar y adentrarse en lo nuevo, en lo ignorado y desconocido.',6 

De aquí se deriva la creatividad como un proceso complejo, el cual merece un 

especial interés, pues surge de la necesidad de tener en cuenta diversos factores 

:elacionados con la persona, con los cuales poder entender integralmente el proceso 

mismo. Esos factores, o variables personales, a los que Landau llama condiciones del 

ámbito subjetivo de la persona, serán detenninantes e influyentes para definir el contexto 

particular de cada individuo, desde el cual se comprenderá de manera más plena, su 

capacidad y respuesta creativa De este modo: 

"( .. . ) la creatividad es un fenómeno común a todos los hombres. Picasso y 
Einstein la tuvieron.. Ambos pensaron en conceptos que tam bién a otros fueron 
familiares; pero ellos introdujeron nuevas relaciones y conexiones, que desembocaron 
eu una esc'.lela 3I1ÍStica o en una teoría científica En ninguno de los dos casos surgió 
la creatividad de la nada; sino que descansaba en el conocimiento y la vivencia, en el 
comje para avanzar y adentrarse en lo nuevo, 10 ignorado y desconocido. La 
creatividad representa el escalón más alto de la salud anímica, de la función intelectual 
y artística." 7 

Si como afirma Landau, la creatividad es un fenómeno común a todos. Entonces 

todos tendríamos las mismas posibilidades que Einstein y Picasso para crear, sólo es 

cuestión de introducir nuevas relaciones y elaborar nuevas conexiones para obtener 

nuevos productos que hasta entonces no se conocían. Con esto, se derriba el mito de la 

genialidad o la generación espontánea de ideas originales y creativas. 

Así pues, la creativi<!ad ha de comprenderse mejor en la relación compleja con 

todo lo que hacemos, con el conocimiento o las habilidades, y la capacidad de relacionar 

unas experiencias con otras, para elaborar nuevas conexiones y productos. La creatividad, 

6lbid p. 9. 
' !bid. 
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correctamente estimulada, logra accionar el pivote de la curiosidad., de la inquietud y el 

interés por adentrarse, una y otra vez, en lo que ya conocemos y en lo que nos es 

desconocido. 

Aún más, la creatividad supone también una postura, en tanto que nos permite 

elaborar nuevas vivencias, gracias a lo conocido previamente, para combinarlo con aquello 

que nos aventurarnos a conocer. 

En su momento, Edward de Bono (1984), definió la creatividad como un "proceso 

complejo (que) implica obtener un resultado nuevo, un producto peculiar, que no se haya 

visto antes, para lo cual es necesario contar con un pensamiento aventurero, inventivo, de 

descubrimiento, con curiosidad., imaginación, experimentación y exploración (pensamiento 

divergente). ,,8 

Para De Bono, es necesario el desarrollo del pensamiento divergente, lo cual 

significa: pensar en diferentes direcciones buscando diferentes posibilidades de solución. 

De este modo, entiende la creatividad como una capacidad propia del pensamiento, que 

permite la solución creativa de problemas en la práctica cotidiana El pensamiento 

divergente, creativo, es también conocido como pensamiento lateral. 

De Bono ha ideado un conjunto de estrategias eficaces para motivar este tipo de 

pensamiento, basadas en "metáforas ordenadoras" del pensamiento. Un ejemplo 

es la estrategia de los Seis sombreros para pensar (1998). Basándose en la metáfora de los 

sombreros como algo que se coloca en la cabeza y se puede quitar y poner, sugiere que de 

manera similar podemos manejar diferentes actitudes o puntos de vista ante un problema 

para no quedarnos con una sola manera de ver la situación. Esta herramienta permite un 

abordaje nesible de los problemas en la medida en que la búsqueda de la solución no 

8 De Bono, Edward, El ~1fSa1fIien/l) creativo. México, Paidos, 1984, p. 12. 
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sigue un orden rígido, sino pretende la combinación de elementos, según las Ciif¡h¡tefÍstic;1S 

diferenciales del problema en cuestión. 

Aquí el concepto de la tlexibilidad aparece como una ca.rn.cteristica definitoria del 

pensamiento creativo y tiene que ver con la infinidad de posibilidades con que cuenta la 

persona. para abordar una idea, un pensamiento, y sobre todo su solución. 

De 8on09 pertenece a la generación que en la década de los años setenta y ochenta 

marcó un precedente particular para abordar la creatividad 

Por su parte, en años más recientes, Julio Penagos, investigador de la Universidad 

de las Américas, en Puebla, integra en su enfoque la perspectiva de la Solución Creativa de 

Problemas; así pues, define a la creatividad como "( ... ) una capacidad hum.ana que supone 

un proceso complejo. el cual deviene en la solución de problemas ( ... ) Una. cualidad de la 

personalidad y del pensamiento, 'un estado de conciencia óptimo' que establece una. red de 

relaciones para la creación., identificación., planeación y solución relevante y divergente de 

un problema ,,10 

Para el común denominador de los autores citados con anterioridad, la creatividad 

se comprende como un proceso compl~o y como una. capacidad humana, que incorpora las 

nociones de la personalidad y del pensamiento. 

En la actualidad, además de los enfoques pragmáticos sobre la creatividad, 

también se puede observar una. impronta marcada por la interacción de filosofías y 

disciplinas. en las cuales lo multidis.ciplínar busca la integración de lo meramente 

instrwnental con la intención de reconfigurar una. mosofla desde la cual la creatividad entra 

9 RetollW1l!l!lOll más adelante a este IlUIDr en el apartado donde oos refi:ri!OO!l a las genera.;;iooes q~ han 
estudiado la cre.úi\.idad desde entonces huta los años actu.:a.Ies Y en el capitulo 3 pana de&cribir nW 
ampliamente su emategia de las Seis. snmbreros.. 
10 PetI1!8os, Julio, en http://www.neurorcilJa.rom 
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en acción.. De ahí que, por ejempllo, haya "u,¡.",""""-,,, que sitúan a la creatividad como un 

estilo de vida. desde una oersoectnfa hollstica y que intentan abordar todos los CWl')'W"" 

posibles para su mejor comprensión.. 

"La creatividad para la vida una visión de lo sagrado, esto es, un cuidadoso proceso 
de conocimiento, y actuación, la en sí misma, del otro y de los espacios 
ambos construyen y comparten. Y sagrado de acuerdo con la sabiduría de 
cultums indigenas americanas, la cw.Il nos recuerda que fuimos creados a 
semejanza de un creador sin límites Gran Misterio) por eso poseemos un pobmcílll 
creativo ilimitado. Somos de heredamos la capacidad crear 
infinitamente, Cuando este don es descubierto y en forma adecuada, oos volvemos 
donadores y receptores al mismo Nos volvemos antenas vivas y puentes que 
posibilinm el flujo de energía entre la tierra y sus ,,!! 

En este sentido Corona, nos propone colnpl'enc1er. asumir y vivir la creatividad 

como una filosofia para la vida en la que se 10 sagrado, lo cual dota de sentido la 

misión del sin dejar de lado la visión de la cultura en que se encuentra 

inscrito. Desde este punto de vista la creatividad forma de un todo más complejo, 

donde se ponen en juego la interacción constante de planos que van desde la persona, hasta 

la cultura y el universo social y filosófico del creador, Podriarnos decir que esta visión 

mística de la creatividad llama a integrar desde una mirada sistémica lo subjetivo y objetivo 

que se encuentran implicados en el acto de la creación.. 

similar, Graciela Aldana hace un llamado a 

entl~ndler, ÍI1lv~millar y asumir la creatividad de una manera más y es justo esta 

visión la que nos ha llevado a configurar las preguntas de nuestra investigación, con la 

finalidad de poder dilucidar en el conrexto de nuestro tema de lo creativo-teatral. 

ÜWtdall!!Je, en El camine sagrada de la CMJIividad, hace referencia a Jll.lllie 
301-305. Ponencia presentada tm el ler, Dtv.~r:ri4:1ad. 

2001). Cuernawca, 
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¿Qué ocurre con los procesos creativos teatrales, desde un nivel personal y hasta el 

nivel de la acción teatral global? 

Nuestra referencia es pues este enfoque de la creatividad. "Una creatividad más 

integral, la de la persona que es creativa en las relaciones consigo mismo, con los demás, en 

su trabajo, en las áreas de expresión creativa que su yo artista le ayude a descubrir." 12 

Donde la creatividad es "una manera especial de pensar, sentir, actuar; y que conduce a un 

logro o producto original, funcional o estético; bien sea para el propio sujeto o para el 

grupo social al que pertenece.,,1J Aquí Aldana pone el énfasis en lo que significa ese modo 

"especial de sentir", en el cual, por supuesto, el ingrediente clave es la sensibilidad. 

La sensibilidad como la posibilidad de utilizar toda la riqueza de nuestros 

sentidos; la cual nos proporciona información valiosa, que más tarde se convierte en 

experiencia de vida, en experiencia de creación. 

"La sensibilidad tiene que ver también con la apertura, la receptividad, la 
permeabilidad a la experiencia, la capacidad de sorprendernos, de ver y oír más allá 
de lo obvio, esforzándonos en remozar a nuestra vieja mirada sobre las personas y las 
cosas ( ... ) Decir sensibilidad es capacidad para escuchar; tener la posibilidad de 
oímos a nosotros mismos: nuestras inttúciones, miedos, sentimientos y pensamientos 
y acogerlos como punto de partida de nuestra creatividad." 14 

El ingrediente de la sensibilidad pennite considemr aspectos de la persona 

fundamentales para la comprensión y desarrollo del proceso creativo. Ofrece la oportunidad 

de explomr en el campo de las emociones, de los miedos, de las intuiciones, también de los 

pensamientos, para tomarlos como referencia y como tierra de cultivo para nuestro mundo 

creativo. Con lo que enriquecemos de manera sustancial nuestros procesos creativos 

Il Aldana de Conde, Graciela, La travesta creativa. Santafé de Bogotá, Colombia, Creatividad e 
Innovaciones, 1996, p. 38. 
13 ¡bid p.40. 
14 ¡bid. p.41. 
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(teatrales). El llamado a oírnos a l1osotros mismos, marca. la. importancia que tiene el 

autoconocimiento personal en cualquier proceso. 

Hasta aquí, en suma, hemos anotado un wnjunto de definiciones sobre la 

creatividad, que con su distinto enfoque enriquecen la perspectiva de la noción que 

actualmente se tiene sobre este tópiw. 

De lo anterior podemos concluir que la creatividad es un proceso complejo, 

entendido wmo procedimiento, como forma. de pensar, de ser y de vivir. Asumido también 

wmo una filosofia de vida En definitiva. una cualidad de la. persona. caracterizada por un 

pensamiento divergente (creativo), mismo que puede verificarse a partir de la capacidad 

para imaginar, para inventar, para poner a actuar el espíritu aventurero, para experimentar y 

explorar. Y que encuentra su eficacia. pertinencia. y operatividad en la resolución de 

problemas y/o en la obtención de un producto nuevo (tangible o intangible) para el 

beneficio del sujeto o del grupo al que pertenece. 

En nuestro caso, hemos encontrado en el enfoque de La travesía creativa (Aldana, 

1996) muchas de las respuestas a. las preguntas de esta. investigación. Nos hemos 

identificado con la visión de una creatividad integral que invita a ejercer una creatividad 

para 111. vida. Hemos hecho nuestras las propuestas de atender, estimular y trabajar por las 

actitudes creativas (arquetipos) con el fin de fortalecer la autoestima personal. También 

hemos tomado la analogía de La metamorfosis de la mariposa para anali7ar y describir 

nuestro propio proceso creativo. Cuando hablemos de las generaciones que ha hebido en 

este campo de estudio describiremos en detalle en qué consiste el enfoque. 



22 

Los estudios sobre creatividad. 

La creatividad ha acompañado al ser humano a lo largo de la historia. Apareció junto con 

el hombre cuando tuvo que encontrar formas de sobrevivir a un ambiente hostil. Esto le 

hizo buscar los medios para adaptarse a su entorno y resolver de manera "creativa" las 

dificultades que le planteaba su realidad: sobrevivir a los animales feroces, conseguir su 

alimento y mantenerse en resguardo de las inclemencias del tiempo. 

Visto desde esta perspectiva., la creatividad es un asunto implícito 8. la condición 

humana. Los estudios sobre el tema., iniciados en los años cincuenta, han ido develando su 

naturaleza., procedimiento y maneras de actualizarse. 

Según Erika Landau (1987), la investigación científica sobre la creatividad inició 

a partir de un acontecimiento científico: el lanzamiento del primer Spumic al espacio. Lo 

cual provocó la necesidad en el estado y en la industria., sobre todo de Norteamérica., de 

producir "cientfficos creativos". Para lograr tal objetivo se financió y se promovió la 

investigación sobre la creatividad en el campo de la psicología. 

Estos estudios iniciales, determinaron el carácter polifacético de la creatividad, 

y se confmnó que son muchos sus tipos y modelos, tantos como las diversas formas de 

actuar de las personas. Asi mismo, se concluyó que son múltiples los factores que deben ser 

considerados para su estudio y comprensión: psíquicos, intelectuales, sociales, emotivos, 

además de la edad y la pertenencia a una cultura determinada. 

De este modo, la creatividad se plantea como un fenómeno complejo que 

comprende una serie de múltiples aspectos a considerar. 

El camino de estas investigaciones ha sido complicado, pues aún en la actualidad 

no puede considerarse a la creatividad como un campo de estudio propio. Se le ha 
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abordado por distintos campos del conocimiento del quehacer humano, incluso en el ámbito 

de la multi e ínterdisciplina. De allí que no haya fronteras muy delimitadas para enfocar el 

tema, y sobre todo, para aceptar las conclusiones a las que se han llegado. 

Un denominador común lo representan los cuatro ámbitos de análisis de la 

creatividad, desde los cuales ésta se puede indagar: la persona creativa, el ambiente o 

clima, el producto creativo y el proceso creativo. Mas tarde analizaremos estos cuatro 

ámbitos. 

Creatividad e Inte1igencia. 

En los primeros acercamientos al campo de estudio, la creatividad se relacionó con la 

inteligencia, pero hubo aquellos investigadores que quisieron probar cómo los tests que 

medían la inteligencia no consideraban los factore:¡ relacionados con la creatividad. Estos 

estudios omitían sustancialmente las caracteristicas de la persona creati,·a, así como sus 

capacidades y el proceso creativo implicado. De esta forma, medir el nivel de coeficiente 

intelectual no garantizaba el grado de capacidad creativa implicado por el individuo. Por 

ello, se pensó que era una gran injusticia aplicar estas pruebas a personas altamente 

creativas, pues no siempre "coincidían" con el formato de medición de inteligencia. 

Tres diferentes modelos para comprender la creatividad. 

1. Modelo de Piaget. 

La comprensión de la estructura del pensamiento creativo fue siendo posible a partir de 

una serie de modelos o estructuras. El punto de partida es el modelo de Piaget (1954), pues 

su concepto de inteligencia es el que más se acerca al de creatividad. Él consideró la 

inteligencia como una "adaptación, es decir, como la interacción entre la influencia del 
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organismo sobre el entorno y la influencia del entorno sobre el Of!l¡anj'smo' 

de adaptación del individuo requiere de un proceso y un sistema mental. que se despliega 

poco a poco (desarrollo de la uW;;U~~;U\."D.1 hasta el equilibrio. El individuo no nace 

con dichas capacidades, el cerebro las crea y desarrolla paulatinamente. Estas capacidades 

son: razonar, analizar, enjuiciar, hacer conexiones y asociaciones de ideas, así como 

resolver problemas (todas ellas, capact(:I.iI(k~s del pensamiento creativo). A estas capac1(1.adc~ 

se suman las representaciones de y número, las cuales se a 

través de experiencias sensoriales y motrices durante la primera ínfuncia. Más el 

proceso se acelera mediante la relación con las personas y la capacidad creciente de 

comunicación que vamos teniendo. 

está. la mayor aportación de aunque observamos que no torna en 

cuenta factores emocionales decisivos en el proceso de ensei'i.anza-aprendizaje como la 

m<lIUv,acl'On.. elemento esencia! que funciona como pivote de la creatividad. 

2. Modelo de Guilford 

Guilford (1968), propone un modelo tridimensional para la comprensión de la estructura 

del intelecto con el cual ofrece una nueva ínterpn:taclón a la COfl.CellClé,n tradicional de la 

Con esta estructura Guilford diseñó baterÍlls de tesU dh",!'!nl',Mtll!!l para medir las 

ca¡>aC1I<!al1es de la conducta CrCiI.UVa.. criticando as! los tests de inteligencia habituales. Al 

mismo tiempo identificó también seis capacidades del pensamiento creativo: 

1) 
o expresiones. 

2) Flexibilidad (flexibiliJy) o afluencia de las informaciones acumuladas. Mezcla 
"espontánea" de las clases de información y la posibilidad de 8C(:OSO al problema 
(adecuada, "acomodat:iva'" o adaptativa). 

l5 Landau. Erika. p,2l, 



3) Elaboración (elaboration) , Ca¡:lacl,dad 
acuerdo con tu infonnaciones obtemc:!as. 

hace posible edificar una estructura de 

4) Originalidad (origínolity). para generar ideas y productos nuevos. 
5) Semithidad (sensibility o Capacidad de captar los problemas; 

apertura frente al entorno. 
6) Redermh:ión: (Relkfi'nition), capllCll:tilCl 

mismo de manera a 
para fines CODlpletamente 

in!»""",,,,, ... un objeto O una parte del 
hasta entonces, sprovecbándolo 
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Los fueron de para estudios posteriores sobre las 

habilidades del pensamiento creativo. Consideramos razonable la objeción hecha por 

Landau al modelo de el que sólo se mueva en un plano consciente y no incluya la 

noción de proceso. Por lo cual faltaría una cuarta dimensión relacionada con la modalidad 

sensorial acústica y cmestlés!<:a). 

3. Modelo de Lowenfeld. 

Víctor, Lowenfeld (1972) identifica cuatro factores y cuatro capacidades, que considera 

criterios de la personalidad creativa, muy similares a los de Guilford Dichos mctores son: 

"serlSitividad para los problemas, variabilidad (fluency) , movilidad y originalidad. Las 

cuatro capacidades son: redefinición, análisis, sintesis y coherencia de la organización"l? 

La sensitividad se refiere a la apertura o capacidad para captar de manera 

sensible lo que se oye, ve y toca, como los sonidos, colores y las formas. Asi como con la 

CIU¡m,t.Ia. ante las emociones o sentimientos de otras personas, razas o culturas. 

La variabilidad es la capacidad de encontrar una serie de resoluciones distintas 

frente a la situación, la idea, el pensamiento o los sentimientos, y con el de 

acuerdo a dichas resoluciones. Esto ayuda a identificar los distintos de la 

situací6n. 

16 Guílford, loy PauI, La namraleza d6 /o i1lÚl,figeJ'lCla 
17 Lowenfeld, Víctor, Desmrollo d6 la cap.acitifad ,c:ret:'/doi'Q. 

ArmimT'lT'" PakIos. 1997, 81-87. 
Kape1us:z. p, 73. 
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La movilidad supone la capacidad para adaptarse a la situación o la circunstancia, 

lo que Guilford denominó flexibilidad. 

La originalidad es la capacidad para generar ideas en oposición a la conformidad 

o confonnismo. 

La capacidad de transformación o redefinición es una de las características de la 

persona creativa, por lo que de continuo se encuentran transformando el material o 

combinándolo con distintos objetos para utilizarlos de distintas maneras. 

La capacidad de análisis, Lowenfeld la entiende como la capacidad de atender a 

los detalles, luego de haber considerado el conjunto. Las personas creativas tienen la 

habilidad de identificar las diferencias tanto en personas, como en objetos. El observar los 

detalles enriquece la experiencia y le da mayor importancia 

La formación del conjunto, a partir de elementos, dispares tiene que ver con la 

sÚltesis. El conjunto debe ser ordenado de rnanem coherente e ingeniosa. 

En cuanto a la coherencia de la organización, según Lowenfeld, deberla estar 

guiada por lo que él denomina armonía interna, lo cual tiene que ver con una composición 

agradable, buscando la unidad del conjunto en un proceso coherente, en el que se van 

sucediendo los pasos de modo natural y lógico. Esta última capacidad, Lowenfeld la 

relacionó con las actividades artísticas. 

Otra de las ideas en común entre estos investigadores, es que coinciden con que la 

creatividad es transmisible (teoría de la transferencia). Es decir, se pueden aprender 

actitudes creativas o desarrollar habilidades del pensamiento creativo y el resultado 

aplicarlo en los distintos campos del conocimiento y el quehacer humano. Así mismo, 

consideran que los actos creativos participan de un proceso de aprendizaje. Éste se 

encuentra comúnmente relacionado con la acumulación de información que, en general, 
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tiende a olvidarse y sólo conduce a una ampliación de saberes (teoría asociacionista). 

Resolver tareas específicas se diferencia del proceso creativo en cuanto que éste se 

encamina a encontrar relaciones entre la información ya acumulada, o a reorganizar estos 

saberes para ser aplicados a un aspecto general del aprendizaje, por ejemplo, en la 

resolución creativa de problemas. 

Estos tres modelos fueron las primeras propuestas de estudio en cuanto a las 

características y habilidades del pensamiento creativo. Surgieron de la inquietud de 

demostrar la independencia de la creatividad de la inteligencia. Había una necesidad de 

evaluar estas habilidades (Torrance 1962-1963)18 con el fin de encontrar los caminos que 

también pudieran estimularlas. Luego de estos estudios llegaron a la conclusión de que las 

personas muy creativas eran también inteligentes. Pero que de entre las personas muy 

inteligentes, sólo pocas eran creativas. 

Desde nuestra visión creemos que no debemos hacer una división tajante entre 

creatividad e inteligencia. La creatividad es un complemento de la inteligencia, así como un 

grado supremo de la misma. Lo que si podemos afirmar, es que los estudios iniciales 

sentaron apenas las bases para la discusión que continúa vigente sobre la creatividad y la 

inteligencia. 

Teorías y Escuelas de creatividad 

Al igual que en el teatro, en el campo de la creatividad también existen diversas escuelas 

que constituyen las bases teóricas que han ido configurando este campo de estudio. 

18 TofTllllCO (1962-1963), al igual que Guilford qui!lO demostrar la independencia de la creatividad oon 
relación a la inteligencia. Los t~s de Torrance "todavía vigentes permiten evaluar las principales habilidAdes 
de pensamiento creativo, a partir de estímulos tales como: adivinar causas y consecuencias, SI.Igerir usos poco 
habituales o mejora de un producto, plantear preguntas o realizar dibujoi diversos a partir de un estímulo." 
Aldana de Conde, Graciela Op.Cit. p. 34. 
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Los enfoques dependen de la escuela de que se trate. De manera muy general anotaremos 

sus características con el propósito de contextualizar el campo de estudio propio. 

Teoría psieoanaUtica de la creatividad. 

En la base de todas las teorías psicoanaliticas sobre creatividad se encuentra el concepto 

freudiano de la "sublimación". Según Freud "los impulsos sexuales ( ... ) son sublimados, es 

decir, desviados de sus objetivos sexuales y dirigidos hacia metas socialmente más altas 

que ya no son de índole sexual,,19 

Para Freud, la satisfacción del placer sexual sucede a través del desplazamiento de 

la libido hacia otras actividades. De este modo, cuando el individuo tiene la necesidad de 

trasladar o canalizar los impulsos sexuales no satisfechos por el medio externo, a través de 

otras actividades que pueden ser de tipo artístico, científico, ideológico o espiritual, en 

realidad está buscando resolver la necesidad primaria, sexual, encontrando la satisfacción 

buscada en estas otras actividades. De esa manera, el individuo se refugia en su mundo 

fantástico para dar cuerpo a sus fantasías y "crear" una realidad distinta en dónde 

sublimar esos impulsos. 

Esa es la razón por la cual la psicología profunda ve el origen de la creatividad en 

dicho proceso de desplazamiento. La satisfacción de los impulsos sexuales, a través de 

operaciones superiores espirituales, da como resultado un producto creativo, que en el caso 

del arte seria la obra de arte. 

Pero Freud limita esta capacidad creativa a unas cuantas personas, ya que según él 

se deben contar con ciertas aptitudes para poder transformar esa realidad. Y entre esos 

pocos aptos se encuentran los artistas. En este mismo rubro reconoce que el contemplador 

de arte también experimenta dicha sublimación creativa. Al relacionar la sublimación con 

19 Landau, Erika. Op.cil. p.47. 
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la cultura, concluye que ésta última es precisamente producto de las actividades sublimadas 

del individuo. 

Estas inferencias hechas por Freud también levantaron, por mucho tiempo, incluso 

en la actualidad, la discusión en tomo a la personalidad creativa como una personalidad 

neurótica, conflictiva, oscura, atormentada representada por una imagen trágica con 

personajes como Van Gogh, Edgar Allan Poe y Salvador Dall, entre otros, quienes 

"sublimaron" su problemática en la obra artística 

Para Freud el proceso creativo se desarrolla en el inconsciente (ello), el cual está 

regido por leyes distintas al pre-consciente (yo). En cada una de estos estadíos se dan 

procesos distintos. Llama proceso primario a las leyes que rigen al inconsciente y proceso 

secundario a aquellas que rigen al pre-consciente. En el inconsciente están los conflictos 

de los individuos, manifiestos en algunas personas como neurosis. As! mismo, es allí en 

donde pueden encontrarse ¡as soluciones creativas a los conflictos, o las respuestas 

neuróticas a los problemas dados. Desde esta su perspectiva, la obra de arte es producto de 

los impulsos reprimidos, en la que el autor deposita una descarga de emociones. 

Insistimos, Freud ya fue s~rado en este sentido, no necesariamente se están 

resolviendo los conflictos del inconsciente o la neurosis a través de la obra artística Lo 

importante de la aportación es haber señalado en qué parte del Yo se sucede o se desata el 

proceso creativo. 

Kris (1964), al analizar la teona de Freud, sugiere que durante el proceso creativo 

se establece una lucha del yo contra el ello. Considera que la creatividad en general sólo es 

posible gracias a la regresión del yo (al inconsciente). Y que esta regresión ocurre en los 

estados de fantasía, suefto, intoxicación y cansancio que es donde se genera la 
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Dili:entimclS de Kris con respecto a la ."",,,, ... ,,,,,'... es cierto que hay momentos 

más prolpICt,()S para la generación de ideas Y son -._~." __ en donde estamos relajados., 

descansados o desconectados (distanciamiento del problema, como la ducha en el baño, 

I1aClen<lO el el suello, etc.); pero también la creatividad generarse bajo estados 

de presión como veremos más adelante. 

Pine (1959), inscrito también a la comente psicoanalítica. Sostiene que entre más 

ínte:gradas están las necesidades insatisfechas, tanto mayor es la calidad de los orOQu¡;;tos 

creativos. Mientras los individuos tengan resueltos sus conflictos y satisfechas sus 

nec:esIC18.(1eS., mayor será la probabilidad de llegar a los productos creativos de ..,....""" ..... 

Luego entonces el camino de la creatividad no tiene que ser tajantemente la satisfi1cción o 

resolución de los conflictos reprimidos. 

Esta teoria nos heredó análisis respecto a cómo interviene el 

inconsciente (ello) yel pre>-consclente en el proceso creativo. ¿De qué nos sirve saber 

esto? Consideramos que nos da pistas para seguir indagando la fuente de dónde provienen 

nuestras ideas que desatan el proceso creativo) y de la manera en cómo vienen o se 

presentan ante nosotros. En la actualidad se dice que la fuente de nuestras ideas, inferencias 

ti ocurrencias son diversas. Y van desde el de lo inconsciente (El Yo Ocurreme)de las 

cuales no tenemos ningún control sobre ellas como el cuerpo con sus necesidades y deseos; 

así como las enfermedades mentales, el el estilo entre otras; basta aquellas que 

son totalmente conscientes {El Yo y que nos ayudan a dirigir aquellas otras. 21 

:ro Cfr. Km, EmlIt, p~ ds /o CÓMiCO Y ~ ds ~ C1'I1Qllons, ButIIOII Airea, Paidoa. 
1964, P. 129-131. 
11 CI1\ MariM, 1~ Amonio. Teorla"la Ikrt,;elona, An..-ml, pp. 210-236. 
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Teoría asociacionista de la creatividad. 

La teoría asociacionista tradicional del aprendizaje propone que exi<;te una conexión entre 

estímulo y respuesta Algunos de los aportes más significativos en cuanto al estudio de la 

creatividad son de Mednick 22 

Mednick define la creatividad "como una transformación de elementos asociativos 

creando nuevas combinaciones, que responden a exigencias específicas o que de alguna 

manera resultan útiles".23 Al parecer entre más alejados se encuentren estos elementos, 

más creativos resultarán los procesos o la solución de problemas, ya que las asociaciones 

remotas requieren de mayor elaboración. 

Cada uno de los campos creativos, se trate de ciencia, arte o algún otro ámbito del 

quehacer hwnano se distingue por un tipo de asociación creativa (Serendipity, Semejanza, 

Mediacióni4
• En esta teorla, se diferencia a los individuos por su capacidad para producir 

"asociaciones remotas" o relaciones que tienen poco en común. Entre más asociaciones 

produzca una persona, más creativa será. 

La teorla asociacionista parte del pensamiento lógico para peder hacer las 

asociaciones. Con la expectativa de alejarse rápidamente de él. Su aportación sustancial ha 

sido la creación de tests para medir el número de asociaciones que puede realizar una 

persona creativa Esto constituye la base para la creación posterior de técnicas eficaces para 

activar la creatividad, como la analogía directa, indirecta o cruzada. 

l2 Cll'. Medll.iek, Satooff A Apretldhafr. Méitioo, Grupo UTHEA, 1992, p. 110. 
n lbid. p. 51. 
24 Mednick ubica tres tipos de uoeiaeioaes crestivas: 
L .~, e3 el. logro de .. ~iQ~ m~il\m~ el. ~ ~"Y3l d~ 1,\1 .. CQmigüid.ad d~ ~les que 

conducen a nuevos descubrimientos. Ejemplo: los inventos. 
2. Semejao:za, que puede ser provechosa en la contigüidad de palabras, ritmos, estructuras, y objetos para la 

creatividad artística. Ejemplo: la música, danza, literatura. 
3. Mediac:ióll, a través de símbolos., como las matemáticas, la química y otras ciencias., capaz de suscitar 

asociaciones que conducen a nuevas ideas. Ejemplo: los cientificos: ideas., teorías. 
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Dichos estudios aportaron elementos importantísimos al descubrir el papel que 

juega la analogía en la búsqueda de puntos de vista nuevos. Esta teoria también es la base 

del Pensamiento Lateral o divergente, fundamental y caracteristico del Pensamiento 

Creativo. 

Teoría gestáltica de la creatividad. 

Esta teoria define la creatividad "como una acción por la que se produce o moldea una 

nueva idea o "visión"l5. Lo nuevo surge de la capacidad de imagínación. 

La teoria enfatiza que la creatividad no es producto de un pensamiento lógico, sino 

que activa otras habilidades como la intuición y la imagínación, las cuales permiten 

establecer nuevas relaciones entre las ideas, las formas y los objetos. Con ello se 

comprende la estructura interna de una situación o problema y se tiene mayor posibilidad 

de reorganizar la información, siempre pensando en ei todo, para establecer una solución al 

problema Como podemos observar esta teoría confirma la idea de introducir nuevas 

conexiones y relaciones que desemboquen en la resolución del problema Sólo que aquí 

jugará un papel fundamental la intuición y la imagínación al hacer estas conexiones. 

Wertheimer (1959) critica justo el pensamiento lógico y razonado argwnentando 

que pensar es realizar agrupaciOi¡es, reorganizar, estructurar siempre pensando en el todo, 

en el problema que se quiere solucionar. A diferencia se trata, dice, de encontrar la relación 

interna entre forma y volumen. Esta relación interna significa encontrar la estructura interna 

de cualquier relación. El impulso para encontrar la relación interna entre forma y volumen 

es mayor en el artista que en cualquier otro pensador creativo. 26 

25 Landau, ErikA, Op. CiL p.SJ 
26 Cfr. Wertheimer, Michel, Fundamental issue5 in ps:ycJroJogy. Nueva York, Harper & Row, 1979. pp. 150-
155. 
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Identificamos que esta teoría intenta apartarse del pensamiento lógico para 

acercarse a otras habilidades corno la imaginación y la intuición que no estaban incluidas 

sobre todo en el pensamiento lógico y que le darán al proceso creativo otra dimensión. 

Teoría eIistencialista de la creatividad. 

Los enfoques existencialistas de la creatividad, la entienden como un encuentro con el 

propio mundo, con su entorno y sus semejantes. El grado de creatividad se mide de acuerdo 

con la intensidad con la que la persona se "encuentra" con ese mundo circundante. 

Rollo May • es el representante más significativo de esta escuela. Él afirma que el 

artista encuentra lo que quiere comunicar a través de una actividad especifica como pintar, 

por ejemplo. En ella se explaya y se "encuentra". Así mismo, sugiere que las fonnas, los 

colores, son sólo medios para expresar su vivencia. Los instrumentos son secundarios, lo 

esencial es el "encuentro". Lo importante es el compromiso y el nivel de ahondar en él para 

valorar el acto creativo. Para May, la creatividad es producto de la máxima salud emocional 

del individuo. 27 Con esta definición critica a los psicoanalistas, quienes reducen todo a un 

rasgo neurótico. 

El punto en común entre los existencialistas, lleva a considerar la creatividad 

como un producto del individuo, sano y abierto en comunicación con su entorno. En sí, la 

creatividad hace que el individuo se reconozca en lo que hace y encuentre la forma de 

comunicar lo que es, lo que piensa y lo que siente. La creatividad lleva a la persona a 

plasmar su vida y su interior, tanto en la obra de arte como en el resto de sus actividades. 

En este sentido la gran obra de arte del individuo es su propia vida en relación con el 

entorno. 

27 Cfr. Rollo, May, The CONTage /o create. Norton and Company, New York, 1975, pp. 77-94. 
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De esta manera percibimos a la creatividad no solamente en un sentido práctico 

como la resolución de problemas, sino enfocada a un sentido y fonna de vida que deberá 

plasmarse en todo lo que el individuo es. Esta teoría dio pie al enfoque de la Travesía 

Creativa de Graciela Aldana y el cual también representa nuestra postura, es decir, la de 

una creatividad para la vida. 

Teoría de la transferencia de la creatividad. 

Su representante es Guilford., para él, el individuo tiene un impulso intelectual para estudiar 

los problemas y encontrarles solución. 

El concepto de transferencia se entiende como la capacidad necesaria para aplicar 

al campo que se desee el pensamiento creativo, sin importar dónde se aprendieron o 

adquirieron dichas habilidades. 

En este sentido, los aportes de esta teorla h.ú.n sido muy valiosos. En ellos 

podemos encontrar toda una seríe de ejercicios prácticos y estrategias que estimulan la 

creatividad., aplicables a cualquier situación, campo de acción o estudio. En el capítulo 3 

Estrategias como octivadores creativos describiremos algunas de estas estrategias. 

Recordamos que uno de los planteamientos de esta tesis es la sistematización de estrategias 

para resolver los bloqueos dentro del proceso creativo. 

Teoría interpenonal o cultural de la creatividad. 

En esta teoría el énfasis se encuentra en la persona que depende de los semejantes, del 

entorno y de la cultura. Es decir, en cómo influye la sociedad., la cultura, así como los otros 

individuos en el desarrollo de la creatividad de una persona o un grupo. El entorno es el 

factor determinante en el individuo para establecer cómo se presenta el desarrollo de su 

creatividad. Esta teoría propone que podernos alcanzar una madurez interna y adquirir una 
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postura creativa si dejamos de considerar como parte sustancial de la creatividad las 

"proyecciones y deformaciones neuróticas". 

"Adler (1927) define la creatividad como "la utilidad suprema" (supreme 

usefulness), y desarrolla el concepto de fuena creativa del individuo a :a que se 

subordinan todos los otros aspectos de la personalidad'.28. Entiéndase como utilidad 

suprema, aquella creatividad que funciona tanto al individuo, como a la sociedad. Una 

utilidad que constituye un aporte, una ayuda para el desarrollo personal y social. La fuerza 

creativa significaría, en este contexto, el motor que dota de sentido la vida del individuo. 

Adler concede al individuo la máxima libertad para construir su vida a través de 

sus fuerzas creativas. Sin embargo, r~uce la motivación a la idea del complejo de 

inferioridad y el hecho de otorgar a unos cuantos la capacidad de ser creativos. Con lo que 

aparecen las limitaciones de su enfoque. 

Para Fromm (1959) la existencia humana está determinada ptJr la dicotomia entre 

el ser diferente y el ser conformista. El impulso a ser diferente nO$ puede llevar a asumir el 

riesgo de ser rechazado, pero también significa aprovechar la oportunidad que nos da el 

cambio de "nacer nuevamente", de estar en continua renovación. Un componente para la 

personalidad y el comportamiento creativo. 

Asimismo Rogers, Cad R. (1959), señala una condición primordial de la actitud 

creativa, la cual es que el individuo sea capaz de percibir su entorno de manera abierta y sin 

prejuicios. Para él la creatividad es un producto de nuevas relaciones entre la materia, los 

sucesos, las personas o las circunstancias. Así que, un producto creativo puede referirse 

tanto a las relaciones humanas, las situaciones vitales; como a la obra de arte. 

18 Landau, Erika, Op. CiL p. 56. 
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Para que el individuo desarrolle su potencial creativo, Rogers identifica 

determinantes internas y externas. Las externas tienen que ver con la atJnósfem de su 

entorno. Las internas están relacionadas con la apertura a las vivencias, a los criterios 

axiológicos internos y a la capacidad de jugar con algunos elementos. 

De modo que, según este enfoque, los elementos particulares que influyen en la 

~reatividad especifica de un individuo se encuentmn dentro de la persona misma. Una vez 

que identifica su propia fuerza creativa, será capaz de entablar nuevas relaciones con los 

objetos, las ideas o las emociones, con lo cual podrá construir nuevas "formas". 

Los factores sociales y culturales que pueden fomentar o bloquear la creatividad 

están relacionados con lo que la sociedad o la cultura esperan del individuo. 29 

Por utra parte, Tunin (1962), señala que el sentido de conformismo fomentado por 

la sociedad constituye un estorbo para la creatividad del individuo. Si la sociedad requiere 

del individuo un status para ser aceptado, la persona está obligada a no ser diferente, a ser 

conformista, conservando un patrón de conducta que lo iguala con los demás. Entonces lo 

importante no es el disfrute del proceso creativo, sino el resultado de éste, es decir el 

producto por sí mismo, lo cual le proporcionará el reconocimiento de su grupo social, pero 

limitará su creatividad. Para revertir este condicionamiento es necesario educar o reeducar a 

las personas en la importancia que tiene el disfrute, goce y peculiaridad del proceso. Con lo 

cual se reduce la impronta del status exigido por la sociedad. 

Las determinantes que tienen que ver con los factores culturales han sido 

estudiados por Stein (1953), Murphy (1958), Anderson (1959) y Margaret Mead (1959). 

29 Cfr. R08'Q Carla, R. T04f'CII'dsa tIIeoryofcrootivity. New York, Harper& Row, 1959, pp. 195-211. 



Stein. por ejemplo. ar~enta que los factores determinantes para i .. iUlllla '-'VIII" 

se manifiesta la creatividad en un individuo. pueden encontrarse en las necesidades del 

grupo o en alguna experiencia sobresaliente de la cultura en que éste vive. 

Mead, al igual que Anderson. hace hincapié en la estrecha relación que existe entre 

la influencia de la cultura y la creatividad del individuo. En este sentido. babia de aQuellas 

culturas que educan a sus hijos de un modo abierto (también llamados sistemas abiertos) 11 

libre para illCOrp0r8r los estimulos del entorno. son culturas que aceptan un pensamiento 

divergente y se orientan por el proceso. no por el producto. con lo que producen individuos 

creativos. 

De este modo. esta teorfa comprende la creatividad como un complejo en el que 

interviene la sociedad. la cultura 11 el wúverso particular del individuo. en una interacción 

sistémica. La interdependencia entre uno y otro ámbito influye de manera importante en la 

creatividad en J«:neral. Resulta sobresaliente cómo dicha teorfa interpersonal o cultural. 

considera la creatividad como parte del individuo sano e integrado. donde la creatividad 

forma parte de todos sus ámbitos 11 campos de acción. 

Cada una de las teorias antes mencionarlas, con su visión particular de la 

creatividad, han hecho aportes rarticulares que han enriquecido la visión Que ahora 

tenemos de la creatividad. Desde la teoría existencia lista con un primer intento por seMlar 

la fuente (el inconsciente y el preconsciente) en donde se desata ia creatividad: pasando por 

una teona asociacionista que nos ha heredado el pensamiento analógico y el pensamiento 

lateral; sumándose también la teoría gestáltica en las que se incluyen otras habilidades del 

pensamiento como la intuición y la imaginación apartándose del pensamiento lógico; 

después se evoluciona hacia una propuesta de tipo "existencial" en la que el individuo debe 

tomar las riendas de su propia vida, por lo tanto de su propia creatividad: Por último y 

J- TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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como resultado de todas las anteriores la teoría interpersonal o cultural concluye que la 

creatividad está detenninada por la estrecha relación que existe entre el individuo y su 

entorno. 

En suma, el recorrido a través de las distintas teorfas que han estudiado la 

creatividad nos pennite hacer una. retrospectiva analítica, con la cual poder fundamentar 

nuestra propia mirada al respecto de la creatividad dramática, específicamente actoral. 

Hemos observado la evolución de los conceptos sobre creatividad, y cómo cada vez 

resultan mucho más complejos, como el universo humano que supone la personalidad 

creativa misma 

Tres generaciones de estudios de la creatividad 

A continuación citaremos de manera sintética el trabajo de Graciela Aldana, mismo que 

forma parte de su libro La travesía creativa. Entre otros tópicos, aquí distingue tres 

generaciones dedicadas al estudio de la creatividad En la actualidad se habla incluso de 

una cuarta generación cuyo paradigma busca incidir en la noción pragmática de la 

creatividad. Con la cual se la entienda como un asunto no solamente personal, sino 

colectivo, social. En este sentido se habla de democratizar la creatividad, donde el eje de 

acción es la calidad de vida, 30 

Primera generación (ailos 50 y 60): El pensamiento creativo. 

Esta generación desarrolló sus investigaciones en los años cincuenta y sesenta centrándose 

en el funcionamiento del pensamiento de las personas creativas y cuáles eran las 

habilidades de este pensamiento. Guilford exploró las caracterfsticas de la personalidad 

30 Cfr. Rodriguez, Antonio, Croatmdod Social y Calidad tk Y"w. (Monografia). Master Int.macionaI en 
Creatividad Aplicada Total, IACAT, 2003. 
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crew\'B. en su modelo de estructura del intelecto, con lo cual inició una indagación 

científica sobre las habilidades del pensamiento creativo intuyendo que dichas habilidades 

eran de ser desarrolladas. Esto representó W1 reto para los educadores 

necesitaban formas para estimular dichas habilidades y desarrollarlas en los nmos. De alli 

se desprendieron propuestas como la de Torrance (1962) y el propio Guilford (1967), 

identificar algunos factores y las capacidades que inú~iem::n en el 

proceso creativo.JI 

El gran aporte esta generación fue identificar las habilidades del pensan:riento 

creativo en con las que no lo son. Al respecto, Graciela Aldana recomienda 

no identificar como caracteristicas de la personalidad creativa a las babilidades, ya que 

éstas son sUSl:;ePltiblc~s de transformándose. En su lugar sugíere identificarlas como 

polaridades de la per:sonalídlad, con lo cual en !';ulIUi1pu~ll,;l\}U dialéctica podremos reconocer 

las habilidades del pensamiento creativo a diferencia de aqueUas que no lo son. 

A continuación sintetizamos las nnl .. l'I(1f1",~" por Aldana y que dan 

cuenta de las habilidades del pensamiento CTt"~lI.ttVO· 

a) R.i¡idez Flnlbllidad 

.EI pensamiento !1C: lllUCW hIlaa Wl sólo lada, sin CljICÍÓn ¡lOIÚb.iIkI.!idei; que Wl problema pueda pll!IlIl:at. 

a coosidenr oIllIs opciooes. Oíros pIIIÚOI de vista. 

VI.. lmaginacióo 

- RA:1aci00Alda ton lo ya COI.IOCido, lo olMo., la • ClIpIIcidad pIII1I absIntenIos del mundo I'QII y ~ 

~ de los esquemas Clltablc:cidos.. p~ en oIllIs fOORllS de lIae« la -. de arcar di.5tintoII 

el lugar IegllrO IÍD alrever.IC a explorar en lo l:lIII.l.ÍnOS., de ~ WllI búsquedIIlllJe'I'a. 

31 Cfr. Aldana DeCoOO., Graciela, ()¡A Clt. Pp, 33-34, 
32 ¡bid. pp. 11-84. 
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I descooocido, por comodidad, por miedo o por flojera 

'\11, Elaboración 

Creer y c.onfiar en que el resultado de tma idea es Un proyecto o idea debe ser el resull.lldo de Illl proceso 

producto de l1li momento <} "chisparo" de inspiraaón Y dctemI.inado por la elabornción que supolle plaoeaciÓl! 

nada tiene que ver con un proceso, pllllleacióll u y orgllllizaciÓll, COIl lo CUIlI poder diseilar tma forma de 

organizadóll de las ideas, II'lIbajo para echarle 11 andar. 

No impliCII seguir un crunino rígido, sino la 

el proceso. 

'liS, Opacidad 

• La tI'lIIlSpIIteIla !lOS mlle8Ú'llla rea1idild tal como ea • La opacldlId ofrece la opOO:un.id.¡td de imaginar qué hay 

- Nos quedamos COIl tma visión frontal de lo que se d.etris de lo que 00 a1canza!OOS a ver o comprender biCll. 

muestra, sin permitirnos elaborar otros juicios. Otras - Significa escrutIIr lo que hay en el fondo para I 
compr<:nder IJ) id~ !lQ$ inviÚl a b~ los ~IQ$ 

ángulos para descubrir la esencia de las cosas o los I 

e) Pobreza Relacional Ys. Actividad Combinatoria 

combinarlas o proponer lluevas alterrultivas parn orear enriquezcan nuesttll experiencia de vida. 

QIrtIll ~en~lIS Y IlUOVIIS ~6\ 

f) Pobreza lde.Wooal vSo Fluidez 

lo conocido. La práctica de esta ~ión ll.JS lleva a la 

fluidez de pensamiento. 

• Se lnltII de ¡¡merar idea!< sin oinjÚn tipo de aitiCII 

prematura. como sucede COIl la estI'lItegia de "lluvia de 

ldeasn
• Esto pc:rmire mfremat de manera IllIIUI1II tma 

si~1'I l'luevi JNR lIilor:.IIIr kl wtídímo 1:00 m~ 

I 
I 
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En suma, la gerll:nl.Clé.n de estudios en creatividad se centró en estudiar 

las habilidades del pensamiento cre:U1VO_ dentro de un contexto en el cual se educaba y 

ensañaban hábitos contrarios a este de Por lo tanto, los resultados de sus 

buscaron movilizar los modos como se cultivaban las habilidades del 

pensamiento hasta entonces. 

La buena noticia es que es posible cultivar estas habilidades del perLSaInlento 

creativo a través de estrategias concretas Analogías. Torbellinos de Ideas, 

Disei'l.o y Elaboración de Proyectos, entre otros) y que por medio de la práctica constante, 

podem4JS hacer que dichas habilidades se a una forma de pensamiento habitual. La 

otra viII. para desarrollar estas habilidades es a través de la ensei'iama en la etapa escolar de 

hábitos que se relacionen con est~ tipo de ..... "I.MU,.ll""L .. U. 

Seil:uncla IIl'jl'lne,Mllt~iñn (afios 80): Solución creativa de 

En la de la vida cotidiana, enfrentamos a diario la pregunta de cómo resolver 

los que se nos presentan en todos los ámbitos de nuestra vida. Desde los 

problemas domésticos, hasta aquellos en los cuales se involucra nuestro trabajo, nuestra 

empresa, o las relaciones con los demás y con nuestra familia Las probabilidades de 

encontramos frente a la resolución de un problema son altas. Todo el tiempo contamos con 

esa lJU~lI.1U'UQJu.. 

La seguncla {ff~nertIP.í(ln de estudios de la creat1'..'1<ta4. ídlentíficada con Edward de 

Bono, George Prince y Francisco Corvacho, colocó el énfasis en la necesidad del nivel 

pragmático, para buscar la en los distintos órdenes de la aplicada a la 

práctica cotidiana. Tuvo como principal enfoque el cambio de mirada sobre los problemas, 

para enfocarlos como oportunidades y retos. Con ello poder poner en marcha una serie de 

herramientas para abordar los problemas. 
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Esta generación sitúa la mirada en la denominada "estrategia del hemisferio 

derecho"; lo cual lleva a incorporar la intuición, las analogías, las metáforas, los sueños, la 

visualización para encontrar soluciones originales a los problemas. 

En la medida en que se adquieren una mayor cantidad de habilidades y estrategias 

para enfrentar los problemas, se puede desplegar mejor la capacidad creativa Se dice que la 

persona creativa no huye de los problemas, por el contrario tiene un gusto por ellos, 

convirtiéndoles en oportunidades de cambio y de crecimiento personal. Una persona 

creativa desarrolla una gran capacidad de percepción para identificarlos. 

En el polo contrario se encuentran aquellos que prefieren reforzar la cultura de la 

queja., y agotan un tiempo valioso colocando "afuera" las causas de sus problemas, 

culpando a los demás de sus de:;gracias. 

Pero veamos ¿Qué es un problema? "Una situación generalmente insatisfactoria., 

susceptible de modificarse, para la cual no existen soluciones conocidas, y por tanto, 

representa un reto a nuestra imaginación. ,.33 Ahora bien, cuando los problemas no se 

afrontan en su momento tienden a convertirse en "qUl!jas", es decir, situaciones 

insatisfechas de las cuales nadie se hace responsable. 

Es pertinente distinguir aqui entre problemas y "restricciones", estas últimas son 

factores del medio que afectan la solución del problema Son limitantes u obstáculos a los 

objetivos, como la falta de presupuesto o de habilidades, por ejemplo. 

Las "restricciones autoimpues1.as" son aquellas quP. la persona se impone y 

generalmente no tienen que ver con obstáculos reales, sino con supuestos fantaseados. Una 

vez identificados, unos y otros, hay la posibilidad de abordar la situación con conocimiento 

de causa sin desgastes o inversión de energia innecesaria De este modo hay una mejor 

33 Aldana De Conde, Oraciela, Op.CiL p. 99. 
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posibilidad pam concentrarse y canalizar la en "'i~""lU'" situaciones que si tienen 

posibilidad de ser transformadas. 

Resolver un problema implica la en marcha de un proceso. Usualmente se 

cree que sólo se utilizan estmtegias del hemisferio para la resolución de 

problemas; como la lógica, el raciocinio o el IUUI"""", y que, lo !llIhíetí1ifO y 

l.mocional (funciones del hemisferio derecho) nada tendrían que ver con esto. Sin ",ml'l$lrc.n 

la activación e interacción de ambos hemisferios en la solución creativa de prc,tII(:m~1S 

gaIantiza un tratamiento más integral que conduce a una solución más efectiva. 

En el proceso de la resolución creativa se identifican tres momentos o estadios 

(comprensión del problema., alejamiento del proble1ma, disefio y en marcha de la 

solucióni4 que están correlacionados y no siempre están claramente delimitados. Son más 

bien colmplen!lel.1lW'ÍOs 35 

Esta seguru;1a generación con una visión pragmática de la creatividad, nos ha 

anc\rtlltl1n una serie de estrategias que nos han pennitido desplegar nuestra creativi~ 

cambiar la mirada hacia los problemas para abordarlos como retos creativos y apoyamos en 

la intuición. en nuestros sueiíos, visualizaciones en la resolución de problemas, ejercitando 

asl nuestro hentistierio derecho. Ejemplo de ello es nuestra propuesta de sistematizar 

de la recolecta de la información. Se analizan las causas. se identifican 
de la situación. La información se organiza del mejor modo posible 

y los recursos de que se disponen. Se tiene una visión amplia de la 
intervienen en el problema. 

IIrolble.ma: Se trata de un momento de distanciamiento para tener una mejor visi6n del 
plI.I1Ol1IlllIL Ver: lejos el problema con el fín de alcanzar objetividad. buscar otros puntos de vista Y 
explorar otros camino, que nuevas ideas. 
J. Disdo , ea de 14 ~,.. Significa el momento para transformar la srtnlLción 
proponiendo coherentes que permitan 11 lo, involucrados saber qué se va hacer y 
~uiénes lo van a hacer, 
J ¡bid pp. 3S-37 Y 86-109. 
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algunas de estas estlateli?Jas como activadores del pensanúento creativo que aplicamos a 

nuestro proceso de tesis y que describiremos en el capitulo 4. 

Tercera generación (dos 90 basta la actualidad): El vivir creativo. 

Generación por las teorías existencialista e i .. tp • .,...,...., .... ,,,, o cultural de la creatividad 

y sumándose a los ballllZJgos obtenidos en las dos gerl.eí'l!Clones anteriores. hace que 

investigadoras como Carel rCll ... """ y Graciela Aldana enfoquen la ene! con 

la actitud de la persona creatnla desde una perspectiva la PS!i::OI<)gUl JunglJl1aJ1i1l. 

"El de los bloqueos a la creatividad no es de carácter '''''''''1.I4u., 
ver conlimitaciooes el fracaso ... nmchos de los I:Il~~)S 
una autoestima lleva a perder de vista y por taIl10 
entorpooe el proceso Inhibe, o en el peor de los casos, "enclaustra" la capacidad 
creadora. ..J1 

En esta getlenlClcm !J,,"' .... "" .... u.na intención por reconocer la creatividad como una 

actitud de vida (eXísterlciallista Actitud con la cual el individuo ha de reconocerse 

como responsable de su propia vida y de la realidad que El propósito 

fundamental de este enfoque es la autGtraosformación. En la medida en que la persona 

toma las riendas de su vida de poder escribir su historia creativa 

Asi pues, el vivir creativo utiliza la metáfora. de "'la vida como una Travesía 

Creativa y al 

responsabilidad de su 

(metáfora., imagen) del viajero como la 

.. 38 En este enfoque el cambio personal 

que asume la 

la necesidad de 

un despli~gue la creatividad hacia. donde queramos vemos en lo futuro. Es un camino 

interno de auto renovaci6n que coloca a la creatividad al seMcio del t;:W1IJU1
'
U. 

El viaje o la travesía implica la oportunidad para la autotransformación, después 

de la cual el viajero acumula .. ..,., ....... """i,~" de vida que lo ayudan a en.rlqug::cer su 

JI) El pskólogo ClIrl G. 
37 AldMa De Conde, 
JI [bid. p_ 14Q, 

la noeión de IIfQlJ«ipos al campo de la I>Bico~fa. 
pp. 37-311. 
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que el viajero debe asumir con conciencia 
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con pequet'las microtravesías, 

El enfoque propone el encuentro con nuestro ser, a fin de maravillarnos por 

todo aquello que nos falta por conocer de nosotros mismos. 

Aquí la creatividad se entiende como la maravillosa con que contamos 

todas las personas para "generar productos creativos (artísticos, científicos o artesanales) y 

hacer así de nuestra vida una (continua) obra de arte".39 De manera muy especifica y 

prru:;ttca, Graciela Aldana propone provocar, el proceso creativo a partir de la 

noción de los arquetipos que son de las actitudes creativas. Al respecto 

de los mismos hablaremos específicamente en el apartado dedicado al proceso creativo. 

Intentemos una recapitulación de esta para ir aclarando algunos 

puntos y paralelamente también vamos reafirmando nuestras conclusiones. 

l. Partimos de identificar lo que NO es la para hacer a un lado las falsas 

creencias que han influido de manera Ilell!atl'll8 en nuestra forma de ¡:;ensar, de vivir 

y de sentir la creatividad. Una vez hecho esto POdlemlos 

asunto sin prejuicios. 

compenetrarnos en el 

2. Después revisamos las !.;0I1cepcIOnJ~ que se tienen de Creatividad por algunos 

estudiosos del tema: Erika Edward de Julio Guadalupe 

..... VIVU ... y por último Graciela Aldana Cada uno de eUos plantean las siguientes 

ideas sobre creatividad: 

A) La. creatividad desde el entool.le de la Resolución de problemas (De Bono, 

Penagos). Es la visión pragmá.tica. Importante desde nuestro punto de vista 

39 ¡bid. p. 156. 
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problemas. 
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B) La creatividad como un estilo y una forma vida desde una postura 

filosófica (Corona y La de esta tesis no es sólo con 

la visión pragmática de la creatividad. creemos que debe estar sustentada en una 

filosofía que nos comprometa con una forma de pensar y ser. Por ello hemos 

elegido la propuesta de Graciela La travesla creativa, lo cual 

decir que estamos en una búsqueda de una creatividad para la vida. 

3. apuntamos los inicios y la evolución de los estudios sobre Creatividad. 

De aquí seftalamos que: 

.:. cuatro ámbitos de análisis desde donde indagar la creatividad: Persona, 

P~ Producto, Ambiellte o Clima. 

4. Creatividad e Inteligencia. Mostramos tres modelos (Modelo de Piagct, Modelo de 

Guilford y Modelo de Lowenfeld) para comprender la creatividad en los que se 

distinguen las capacidades del pensamiento creativo y las diferencias entre 

creatividad e inteligencia. Sus aportes tienen que ver con la revelación de las 

habilidades ~l pensamiento creativo y en la manera de desarrollarlas. Después de 

revisar estos estudios concluimos que la creatividad forma parte de la inteligencia. 

S. Teorias y escuela de Creatividad. Distinguimos las cinco teorias siguientes: 

a) Teoria psicoanálitica de la creatividad. La creatividad como resultado de la 

sublimación de impulsos. 

b) Teoría asociacionista. La creatividad como una transformación de elementos 

asociativos. 
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e) Teoría l'I"¡;'ll:11Llwt. La creatividad no es producto de un pensamiento lógico; 

la intuición y la imaginación. pe¡míten eSUlOle:cer nuevas relaciones entre 

las formas y los objetos 

d) Teoría existencialista.. Considera la creatividad como un producto del 

sano y abierto en comunicación con su entorno. 

e) Teoría de la transferencia.. La capacidad necesaria para aplicar al campo que 

se desee el pensamiento creativo sin dónde se aprendieron o 

adquirieron dichas habilidades. 

En la. investigación partimos de la idea de estimular el ~".,..."''', .. u 

creativo, a través de que funcionen como activadores en el proceso. Nos 

apoyamos en esta teoría, considerando que dichas pueden ser aplicables a 

cWillqtUer campo de que en nuestro caso será el teatraL En el capitulo 3 y 4 

hablaremos de las estrategias que aplicamos a éste nuestro proceso Cfe1l.tivO (Cuerpo teórico 

y Texto Dr!llmá.t1c<». 

f) Teoria nt:el:personal o cultural de la creatividad. La SOClledad, la cultura, y los 

otros individuos influyen en el desarrollo de la creatividad de una persona o grupo. 

6. Tres de estudios de la creatividad. En este campo de estudio 

ubicamos tres generaciones. 

a) Primera generación El pensamiento creativo. las habilidades del 

b) 

perlSlUniento creativo de las que no son. Resignificarlas o revalorarlas, unas 

y otras como polaridades, que posibilitan la transformación. 

Sel!;un(La generación: Solución creativa Problemas. Propone hacer un 

cambio de mirada sobre los problemas para .. nl"nt·J~l'lr\!: como oportunidades 

y retos. 
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c) Tercem genemción: El vivir creativo. Prevalece una intención por reconocer 

la creatividad como una actitud de vida (existencialista). El propósito 

fundamental de este enfoque es la autotransformaci6n. 

En síntesis, los conceptos, arriba enunciados, forman parte de las claves que guían 

nuestra propia reflexión sobre el proceso creativo y que hemos seguido desde nuestra 

época de preparación en la carrem de teatro, y después durante nuestro ingreso al medio 

profesional (escénico y docente). Claves de estudio que finalmente nos dirigen hacia la 

concreción de Wl proceso, la tesis misma (que significa la reunión del cuerpo teórico que 

sustenta la creación de un producto creativo: un texto dmmático y su consecuente montaje 

escénico). 

Asimismo, los estudios de la creatividad constituyen un vasto mundo que integra 

múltiples dimensiones: científicas, filosóficas, artísticas y humanas. Hemos descrito 

brevemente los aportes realizados por cada una de las genemciones pua darnos cuenta que 

los hallazgos se han ido swnando y enriqueciendo. Pretendemos que los rubros antes 

anotados constituyan un panorama claro de lo que es la creatividad. Hemos visto cómo los 

estudios en creatividad a lo largo de cinco décadas han dado lugar a una importante 

metodología que contribuye a desarrollar, y dimensionar el potencial creativo. Se trata de 

estrategias explícitas que pueden ayudarnos a entender en la práctica de mejor manera 

cómo se da el fenómeno de la creatividad; qué ocurre con el proceso; qué le sucede al 

individuo o a la persona; y cómo utilizar la creatividad para el diseño y resolución de 

proyectos diversos, en nuestros caso artísticos; indudablemente creativos. 
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El proceso creativo. 

Ahora bien, para comprender el proceso especifico que hemos seguido para la elaboración 

de esta investigación y su producto teatral consecuente, es detenernos en las claves 

que comprenden dicho proceso, sus deftniciones y corlte>liUalmaciélll. 

En la primera parte del presente apartado, verteremos algunas definiciones de 

creatividad, que centran su atención en el proceso, en la persona, y en el producto. Después 

atenderemos los del proceso """'Ahvn 

Partamos de una primera analogia, para la noción de proceso creativo 

con el mito de la creación Génesis Blblico. En éste se detalla el proceso que siguió Dios 

para hacer el universo, la tierra y todo lo que en eUa habita, incluyendo a su obra maestra: 

el hombre. Dios aquí a la persona creativa tiene una idea de partida. con la 

que provoca y nrplrpnclp cierta innovación. El hacer la creación en siete días, 

(aunque en el último representa en esta analogia el proceso, indica paso a paso 

cómo y de está hecha su creación. El producto, es en esta relación, 10 conseguido: el 

universo, la tierra, los animales y el homb.e. 

Ahora preguntemos algunas cuestiones: habría podido crear el 

universo y todo lo que en él habita bajo presión o en un ambiente hostil? ¿El resultado 

obtenido habria el que conocemos? el mismo proceso? O bien, 

démosle a la CuestiÓll una visión científica. Los elementos químicos indispeIllllWles para 

crear la vida son cuatro, los famosos CHON: Carbono, Hidrógeno, Oxigeno y Nitrógeno. 

¿Habria sido 1& creación del tierra sin estos cuatro elementos en el 

ambiente? Para concluir este juego de analogías fantásticas o imposibles, arrilesg;uernos 

una respuesta global: NO. Creemos que Dios no bubiera obtenido el mismo resultado, el 
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proceso a seguir hubiera sido distinto dependiendo del ambiente; con respecto al 

cuestionamiento científico, creemos que las condiciones de la vida serían distintas sin la 

existencia de alguno de los cuatro elementos o una combinación diferente que no los 

incluyera. 

Así como en la naturaleza encontramos cuatro elementos para la creación de la 

vida, también en creatividad hay cuatro ámbitos indispensables para su estudio y 

comprensión: La Persona, el Proceso, el Producto y el Clima o Ambiente. Este último, 

como pudimos observar en la ideas expuestas con anterioridad, resulta además 

determinante con respecto a los resultados o productos. Lo cual quiere decir que a la 

creatividad no se le puede pensar sin estos cuatro ámbitos: no hay Producto sin Proceso, 

no hay Proceso sin Persona, no hay Penona sin Producto y todos ellos dependen del 

Ambiente o Clima para su realización; lo que define a la creatividad como un fenómeno 

integral o interdependiente. 

En este sentido, hay un consenso reconocido como las 4P'S:40 "Podemos 

constatar que la creatividad puede ser in'¡estigada a través de distintos ángulos, siendo el 

más común aquel que define las áreas de estudio a partir de las llamadas 4P's (Person, 

Process, Product, y Place y/o Pressure), tal como lo propone Christian De Cock (1993), 

refiriéndose a la división inicial de Mackinnon, o sea, la Persona, el Proceso, el Producto, y 

el Clima o Ambiente.'>4\ 

40 En ingléa Pef'SOIt, Process. PfOdIIcI. y Place o Pf'eSSItN oon respecto al Ambiente o Clima, este último no 
tendría un equivalente exacto en español, algunos expertos seDalan a las palabru ptoza y P~sión como los 
más cercanos equivalentes. 
41 Fernando 1. V. Cardoso de Sousa. A criatividade como disciplina cíentijica, Creación Integral. Santiago de 
Compostela, Espai\a, 2004. Traducción Guadalupe Olrona Candelaria. 
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Un. "P" más: El problema. 

El acto de la creación supone en todos los casos la resolución de problemas. Siempre hay 

problemas, son de diversos tamaños, chiquitos, medianos, grandes, extragrandes, "jumbo", 

dobles, triples, gordos, flacos; de diversas formas: cuadrados, redondo'!, triangulares, 

planos, sencillos, complejos, amorosos, enojosos. Podríamos incluso afinnar que hay 

problemas a cada paso; cada segundo que transcurre se origina un nuevo problema. 

Para la mejor comprensión del problema, Edward De Bono propone una 

clasificación de tres tipos: El primer tipo requiere para su solución más información, o 

bien técnicas más eficaces de manejo de la infonnación. El segundo tipo no requiere 

información adicional, sino una reordenación de la información disponible, es decir, una 

reestructuración perspicaz. El tercer tipo es menos definido. El problema consiste 

precisamente en la ausencia del mismo. La cuestión coasiste en recococer la existencia 

del problema, así como la posibilidad de perfeccionamiento y definir esta posibilidad como 

un problema concreto.42 De Bono. puntualiza que el primer tipo de problemas pueden 

solucionarse a través del pensamiento vertical, es decir el de la lógica-matemática; y los 

dos últimos tipos de problema requie~en de las técnicas del pensamiento lateral.43 

La definición del tercer tipo de problemas nos conduce a la siguiente reflexión: 

Para llegar a la solución del problema, primero debemos darnos cuenta de que existe, que 

está presente, que es. Algunas veces los problemas se manifiestan sin que logremos verlos. 

Una vez que los hemos percibido, lo pertinente seria solucionarlos. 

Asi pues, la búsqueda o exploración que realiza la Penon. para solucionar un 

Problema la sumerge en un Proceso; el camino y la solución concreta llevada a cabo por la 

42 De Bono, Edward. El pe1fSlQlffHmlo CTrJOtivo. México, Paidos, 1984, p. 69. 
43 Ibid. 
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Persona define el Producto. Todas estas P's dependerán, como ya lo hemos señalado, del 

Ambiente o Clima para su evolución favorable. 

y si como se afirma en la tercera ley de Newton que "A toda acción corresponde 

una reacción de igual intensidad, pero en sentido contrario"; ¿será posible aplicar esta 

máxima al caso de los problemas? Sí. A cada problema le corresponde una solución, o 

distintas alternativas de solución. Y para re-editar el dicho popular "Según el sapo es la 

pedrada ... " aquí decimos: "Según el Problema es la Solución ... " o "Según la Persona 

será el Problema ... " o más aún, "Según la Persona será el Proceso ... " o también, "Según 

el Problema será el Proceso ... " 

As! pues, los problemas establecen correspondencia con los procesos; por lo 

tanto, los problemas simples requieren de procesos simples; así como los problemas 

complejos de procesos complejos. Pero, ¿en que consiste un proceso creativo simple y en 

que se diferencia del proceso creativo complejo? La diferencia radica en la cantidad de 

dificultades o retos que han de afrontarse. Por ejemplo, en un proceso creativo complejo, 

los productos creativos que se desean obtener son más de uno y las personas que 

intervienen en su solución son más de dos. Este sería el caso de la construcción de una casa, 

un puente o un estadio. Los procesos creativos simples también pueden ser abordados por 

más de una persona, pero en éste las dificultades que se presentan son pocas y sencillas; 

bordar con lindos adornos un lienzo o conseguir no salpicarse de leche al ordP.ñar una vaca, 

serían ejemplo de procesos creativos simples. En ambos casos vert:mos que las distintas 

fases del proceso que los caracterizan, más adelante descritas a detalle, se repetirán múltiple 

y sucesivamente.44 

44 Cfr. Goleman, Daniel el Al. El espiTitu creativo. España, Vergan¡, 2000, p. 32. 
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Ahora bien., para la solución de un problema, es preciso penur. la principal 

función del cerebro. El proceso de pensamiento desata la obtención, la generación de ideas. 

Es esta la etapa primera en la que inicia el proceso cwWvo propiamente. 

Luideu 

La idea es el primer esbozo de solución de un problema. Hay problemas cuyas ideas ya 

han sido pensadas. y sus soluciones puestas en práctica; como quien necesita algo para 

escribir, y piensa en un cuaderno. La solución ya existe. 

Pero, es importante reconocer que no basta con tener la idea, por moderna., genial 

y novedosa que resulte; es necesario aterrizarla, ponerla en práctica. Al respecto, Howard 

Gardner afirma: "ser creativo significa que haces algo que ante todo, (se encuentra) fuera 

de lo común. .. ( ... ), pero también (que) tiene bastante sentido, (pard) que los demás lo 

tomen en seriO.'.45 No siempre la aceptación de la idea es inmediata: la critica, la 

autocensura, la falta de seguridad, pueden hacer que una buena idea no prospere, por lo que 

además serán necesarias, la persuasión y la perseverancia para llevarla a cabo. 

La aparición de las ideal no es automática. Para que éstas se generen deben existir 

condiciones propicias; aunque de manera consciente no estemos pensando en el problema, 

nuestro inconsciente (en donde no existe la autocensura) almacena todas nuestras 

preocupaciones; luego cuando "menos lo esperamos", llega la solución. Ésta suele llegar 

cuando estamos en la regadera, recién levantados, o recién acostados, cuando conducimos 

un coche o durante una larga caminata, es decir, cuando estamos en un cierto estado de 

4S Gardner, Howani, citado por Golcman, Daniel el Al. en El espirim aeativo, p 36. 
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relajación. o cuando nos habla esa "voz de juicio"', (la autocritica o autocensura) que 

muchas veces no nos deja en paz.46 

De Bono define las analogías como "un proceso del pensamiento fundamentado en 

la existencia de casos paralelos. ,,47 Éstas logran que podamos ver el problema desde 

diferentes perspectivas, realizando comparaciones con otros ámbitos, generando ideas, y 

por lo tanto, soluciones. Ejemplo: Comparar el hecho teatral, una función, con una 

operación del cerebro. En donde los doctores son los actores, el quirófano el escenario, la 

operación la obra y el paciente el público. 

Cuando surgen las ideas, no siempre conocemos las estrategias o manera de 

llevarlas a cabo, lo cual nos conduce a un proceso de indagación que a veces causa, además 

de incertidumbre y angustia, una gran frustración. Goleman afirma que las personas que 

han mantenido la creatividad como una forma de vida aceptan que los periodos de angustia 

y frustración constituyen una parte necesaria del proceso, siendo momentos de "oscuridad 

antes del amanecer". Por otra parte, esto indica que las personas muchas veces no llegan a 

la solución del problema, no porque sea irresoluble, sino porque se estancan precisamente 

en esta etapa, dándose por vencidas antes de tiempo.48 Este periodo de angustia y 

frustración se traduce en forma de bloqueo o parálisis creativa, repercutiendo en la 

autoestima de la persona, principalmente. 

% Cfr. Goleman tll Al. E/espiritu croatiYo, pp. 28 Y 29. 
47 De Bono, Edward . Op.cil. p. 182. 
48 Cfr, Goleman.. Daniel el Al. Op,cit. pp, 27 Y 28, 
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La penona 

Como hemos dicho párrafos arriba, existen falsas creencias con relación a que la 

creatividad es exclusiva de personas excepcionales, como artistas, científicos o inventores 

locos. Este tipo de creencias son las que sostienen que los jóvenes suelen ser más creativos 

y que la creatividad no se enseña ni se aprende. En este último sentido quizá sea necesario 

precisar que la creatividad en sí misma no se enseña, en virtud de que se trata de una 

cualidad que se traduce en habilidades y actos específícos de una persona Pero podemos 

afirmar que todos somos creativos en algún campo especifico de acción. Lo que si puede, y 

debe enseñarse, son las actitudes para ser y sostener una vida creativa. De igual 

modo, las técnicas creativas -estrategias que consiguen motivar, ejercitar y 

rerumensionar la creatividad- son transmisibles y susceptibles de aprendizaje. Precisamente 

en eso radica esta propuesta de investigación, en la aplicación de técnicas creativas para 

motivar y ejercitar la creatividad en nuestro proceso creativo. 

Ésta serie de falsas ideas con relación a la penona creativ~ hacen necesaria la 

revisión y estudio sobre la misma. Al respecto, Graciela Aldana asegura que una persona 

con una autoestima fragmentada difícilmente concluirá un proceso creativo, ya que sus 

pensamientos, búsquedas y actitudes serán estrechas, pobres, deprimidas inseguras, tirnidas 

y cerradas.49 

Sin la penena no es posible el proceso creativo. Es la persona, al igual que el 

sujeto en la construcción de una oración gramatical, quien comete las acciones adecuadas 

para la transformación. Ahora bien, la penon~ trátese de una persona o de un grupo de 

49 Cfr. Aldana, Oraciela. Op.cit. p. 16J. 
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personas, y según George Land, hasta de la naturaleza misma., 50 es quien genera las ideas, 

desarrolla las acciones y las actitudes adecuadas. De otro modo, si éstas no son positivas y 

propicias, no hay posibilidad de nada.. 

Todo proceso creativo implica necesariamente cambios en la persona No 

podemos transformar nuestro entorno sin sufrir un cambio en nuestra interna Muchos 

solemos ser rígidos, estrictos, duros implacables con nosotros en gran medida por 

haber asmnido por educación. costumbre o influencias sociales y culturales, POStunlS 

extremas y polares ante la vida.., lo cual no nos darnos cuenta si ¡xxtenloS 

incorporar actitudes diferentes a las conocidas. Si soy ""'-''''''',y .... no ser ni 

viceversa51 Éstas son postunlS que no penníten los matices y que se encuentran tan 

arraigadas en nuestra forma de ser que, dificilmente baJiarntlS la para mown~carlas 

pues representan patrones de conducta que hemos adoptado como defensa frente al medio 

para sobrevivir, y resolver basta cierto pUllto nuestros 

Cuando Dante Alighieri, en su Divina L.U,me¡:l1U. afirma que el creador del 

del infierno y del purgatorio es él mismo; y que el purgatorio existe para los que buscan la 

comprendemos entonces la importancia de la aceptación de la dualidad, 

pues sin contrastes, no disfru:aríamos -por ejemplo- del día y la noche y no 

reconoceríamos la de la salud después de la enfermedad Somos seres duales, 

contradictorios y contrarios; somos más complejos, admitiendo las simplezas. La riqueza 

mdica en la _¡,."'"-"'U<1U. de aceptación tanto de la agresividad como de la ternura. 

190. 

Led es citlldo por Dan.iel Gole!ftan efl El espil'tlr¡~: Lartd Mee más que UIIII anaIOgÍi al 
la llIItI.iralea se lIIIWeI1t.ra inmeria, de !II4IIeI1I permanent&, en un proc«;O cmIIivo. Cfr. pp. I g 7-

SI Cfr, Al4lm, ~~ Op.eJt, pp, \99-190, 
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Encontrar alternativas para integrar nuestras polaridades constituye la uv,,"'v .... ""' ..... 

de recuperar la autoestima y la salud. Las de cambio se encuentran 

incorporadas en la persona misma, eXf)fe:!:adllS como Pl'l .. ,,.aÍJ~" transformadoras, a decir de 

Graciela Aldana. 

fiVvp~1Ul1.l1U nuestras polaridades, flexibilizaremos nuestras actitudes esto 

nos permitirá relacionamos mejor con lo demás., además de que ganaremos en autoestima al 

ponemos a con nuestra autotransformación. 

Como una 8poirt!«aón para el con las alternativas para la integración de 

nuestras Graciela Aldana, en su libro La travesía creativa, propone un 

basado en los estudios de Carl Jung, sobre los y el inconsciente colectivo. 

Aldana presenta una revisión teórico-práctica de las actitudes y accicnes significativas que 

intervienen a lo largo del proceso creativo. Basando su propuesta en las nociones que 

Carol Pearson desarrolla en su propio con > AIdana considera que son 

ocho los que explicitan la dinámica en la que se haya la persona inmersa durante 

un proceso creativo dado. 

Arquetipos y Creatividad 

¿Qué es un arquetipo? En su definición emnOlOgl,ca, la palabra arquetipo, del 

Archetypos; donde archa quiere decir ser el y typos, el modelo, no., conduce a la 

idea de un supremo, o prototipo ideal de las cosas. Por extensión se aplica al 

modelo y primario en el arte u otra cosa. Por el arquetipo de la bondad 

está replresenta!io por la Madre Teresa de Calcuta o Mahatma Gandhi. La de Milo, 

representa el modelo del amor esencial. 

n Cfr. Pe!U1iOll, Carol, DespertawJoa los héroes inleriores. Madrid, Míl1lGn, 1m. 
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Cad define los arquetipos como de la personalidad que se 

encuentran latentes en el inconsciente personal y colectivo, y constituyen potencialidades 

diversas de eXIlfeslón Y l~U.u:l"ll!U personal, las cuales '"'v ......... ¡;, .......... , una herencia psicológica 

general (cultural) de la que somos depositarios los seres humanos. Pueden entenderse 

también como determinadas (actitudes particulares) con que contamos para afrontar 

Id vida Y se nos Tl'!T'Wl'!!U'm'tan a través de imágenes. 

Los arquetipos propuestos por Aldana son: El el bienhechor, el critico, 

el guerrero, el destructor, el artis~ el bufón y el mago. Dichos arquetipos son 

abordados desde sus pollanda<les, ya sean luminosas o sombrlas. Las luminosas se refieren a 

posibilidades de realización y transformación nn"rttlJAQ Las sombrías se refieren a los 

sesgos negtatl'IfOS que se pueden adoptar cuando dichas 114!'1C1Al'PQ no son asumidas 

conscientemente. Ahora todos los arquetipos y sus no,,,."'''',, ..... son inherentes a una 

misma persona a lo de !.Ul proceso creativo dado. 53 

Arquetipo del Viajero 
jo,. 

Panel '" Plne Sombrfa 

. e uaIidIId de la penooa que le lleva II alrCVCBC, a • Aquí se presc!U en la fu.rma de un turism" quien ha 

emprender una trlIm!sla Cl'Ultivll. asumiendo todos los oompmdo un tour porque 00 quíc:re miesgarse a perder 

posibles riesgos y ~ias que esto implique. su seguridad, ya que moverse hacia lo desrooocido le 

- El arquetipo aeUvo en su asp«W luminoso dota a la bMá emerger temores y angustlllS, de ahí que se 

~ de ~ ~d4d li~ de t;X¡,;>1~Qo, de 1ll$Úfi~ t;QIl mi ~ de FQída d<;l COOOl,'!' 

mvestip:;iOO 11 indagación; ~ la ~idad da - Un viajero eII SOOlbra no asume riesgu¡¡. CIJO él no hay 

asombro, retal, no exploB ni investiga, porque ya alguien lo ha 

- El viajero en su Imvesla nUllC4 se CIlCOOtrari solo, hecho por 61; dificil.mente se asombra y depende de 0I:r0S 

siempre COIlIIII'á ron aliados ya sean del mundo de lo para liegar 11. roncm.v llU destino, 

mítico, lo &imbólioo (110 os:piritual Q del mundo 1TIIItCrial 

El uqUdlpo del viajero, inf.eanIdo en su polarld#d. permlt.e a Sil va, Inte¡rar 1011 demás arqUdlpos de 

acuerdo a tu situuiODell J retos a enfreatu.5< 

S3 Cfr, AldaIla, Graciela. Op.cit. pp. 200-204 
54 lbid. pp. 150-158, 204 .209, 
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Arquetipo del Critico 

1'1lrW LllminOM film: S9mbrill 

- En ro M luminosa, C!I n~o pam liii1o- • Es el arqw:;tlpo que sui::le p~ silenciosamente, 

~ y pan objetivar nuestros logros y en todo momento, prln<:ipalmentc en su faceta sombria. 

a1can«>:>; pam lIOIi:plN nuestros tropiezos o rallas, no Lo h.ace a partir de \lllll voz de juiáoJ6 que surge desde 

para desmotivamos, sino pam crear a partir de éstos, nuestro interior. 

nut\lu oportunid.t.des de creeimiento. , El lIn.jUeI.ÍpO del critic:o ha sido ~ a lo largo 

• El arquetipo del crítico debe apelar siempre a la del tiempo por críticas que rceibimos de los demás, bien 

{. bjetividad., la flexibilidad y la relatividad. En OOIlttlIStc o mal intcnciOll.lldas, en un afán socializador. 

j= críti«l (arquetipo en su poImidnd IiOlllbria) tiende a Desafortunadamente este critlcÓl1 provoca que !lOS 

~~ de IlllIIlm IIbl!oIuti y ~ OOide tI sintamos ~, ridll:Y.!Q!!., fuera d<: nu.estro ~tro: 
00II inutiliza logrando paral.i.1!:amos o lo que e¡¡ peor 

bloqueamos durante atIos. 

Arquetipo del Bienedlor 
PIILrte l ................ ..... PIILrte Smabrie ,. 

- El bienhecllor da, sirve, se entrega d~l.e, • Un bienhecllor en la sombra es la representación del 

es quien busca la lImIOIlÍa, el equilibrio, la estabilidad. dicho: "el que da Y quila, ero el diablo se desquita"; da 

- A yOOa a administrar llUtStro crítico, inttniniendo pan después rceibir, su intcnc.i6n 00 es desinteresada; da 

cwmdo SUl"gllunalur.b!t ÍD:tI:r.IlI.. para lJbant¡¡jear. oontrolllf. dominar. 1llPrimir. SQÍOOIr Y 

- El bimMdlor ~ llIiIIbi6tI WlII a;.;titud po5i1:iva q¡¡itlIr; llIiIIbi6tI p!I('de /ISI.ImÍi" la pIlIlWrII de UIl "saIvlIdor 

que >«l. bmI!!ko orientar haGia uno mismo, mesillnico" al que hay que agr1ll.ieccF su sacrificada 

apreIIdi-to a !I« buenos 000 lIOSClIros, buscauOO a existmcia. 
nuestros padms y madres inII:mos. S7 

El a~"~IIler, .. ~ ~como Il!IIIlIlIIIlrvqw~ 11 su mjo. 

Arquetipo del GIIUl'eI'O 
..... 

Pllrte I .. ml"",,., Parte Sombrta 

.Ese! II'qucapo que fija met.u Y DO CCSll b,asta • En su p,am: sombría es la imII¡¡en de un = de,-:..'Udo, 

alcalWIIillS. No pennítc que lo saquen de su centro que pemritc que le venzan, que puede in<:tuso dejar que 

mebatándole su poder. Ayuda a poner limites entre lo písoo:en Y lo hUl.llillm. Su fase sombría también la 

nosotros y el !!IUIldo externo, pan que los demás no podemos encol'l.!I1!r en el CXc.eliAl, y no solo en la flIlta; el 

in ... _ n~ liempQ Q ent~ I!\I~ ~ ~ ~ ~~VQ~. se pr~wm<.l quien 00 

E518 arquetipo 85 quioo pIItlde ~ a 101 Cnm:OI U- _ por las que !udlar, o s;; comporta oomo un 

UUI'=na.n,Daniel,.uAL enElespiritucreaóvo, pp.148--15O, ISSy 156, 159,117-179 
pp,214-217, 



SOIIIbrios (tri1icoacs) cuando estos apan:cen CII el so1dado a sueldo. que cobra 1*11 hlllllillar a los demás, 

horiz.cmte, JXICS posee ~ bic:a posicioaado- todas detemmdo su poder. la 

las armas y csInIIcgias pm1I vmc:a". 

Al arqudipo cid perruo 10 defiDe el aplritu de ludIa. Combat2 coo sus eoemicoa interDoa y eúerMa; 

cOlltra qaietl busca dismiau.. .. eMrgIa 11 poder iatemo. 

Arquetipo cid Dmructor 
Parte ~ _______ .A.-.... ______ .... ", ParteSombrla 

• Ea su polaridad luminosa está activo de manera • Este arquetipo cuando ingresa en nUCSU"a vida en forma 

natura1, sobre todo cuando SOIl108 o.ifIoe, CIWIlio de cnfenncdad. desolación o muc:rtc provocada por 

"destruimos", descomponemos para cxpcrimcntar, para DOSOtros mismos hacia los otros y para la 

satisf __ nu~ ~osid&d. PICI divertimos. El nilIo no aut~ioo. 

de&uuy\I porque si, destruye oomo parte de lID proceso • Al destruclxlr en l. sombra 10 podemos ver ~ 

de continua transformación: destruye para COIIS1ruir. indiscriminadamente, con lID afán "csnobista» de 

• Es activarlo cuando se desea un cambio de foodo, cambiar e innovar, aunque DO tenga DÍnguua ncccsidad. 

para romper esquemas. dcshaccrnoe de lo viejo, lo El dcsIIuctcr debe aprender a distinguir quó es lo que 

inservible, dando paso a cambios e innovaciones como ve:rdaderamcnlc demanda un reciclaje y qué DO. !9 

la Mltica ave féftilt, q!iiCII l'CruICC de _ CCIIilas, 

pooicndo de manifiesto su constante natuJaleza 

tranafonnadora. 

Arquetipo del Artista 

Parte Lullll_..... ~ "' Parte SlIlIIbrlti 

• Arquetipo más ligado al hecho creativo. Ea l. . El artista en la sombra piensa, imagina. hace castillos 

rcpre6CII1aCiÓD de quien logra ohjc:tivlIl en lo CX1cmo, la en el aire, pero su creatividad se encuentra coartada, se 

dcm&nda o ncccsi.dad int«n .. quien imaeina y c;{ca en l. detiene allí, en sus ensodaciOllC8 sin loeru ~, sin 

lIIilIIta p¡n transt"onn. su entDmo, su realidad.. Es .. 1 el atrevimianID de expooer9IJ Y desnudar 511 intaior por 

arquetipo de la autorreaIización y la autoUansfonnatión. medio del proceso crcallvo. Un artista sombrto es 

Le pertmeco genuinamcDle la seDSibilidad, lII4I.Cria incapaz de trabajar en equipo para sacar adelante DUCVOS 

CSCIlCial de IU Inb~. El artista percibe el mundo a proyectos de lIWIerB conjunta y solidaria. Utiliza su 

lravés do los 5aItido&; lo recrea y I10Il devuelve la energía para la destrucci611 irracionaI.1SO 

i~ \ltIMformada. El artista debe tcfttl' UAII 

auIDeItima reafirmada, qua logre lIcvllrlo • aawnir 

riesgos, a expcrimc:ntar, a dcsprc:ndene de lID estiJo o de 

las foonas prccooccbidas del hacer, para sobre todas las 

COUI CQlK:luir el proceso .vtistico. 

51 !bid pp. 218-220. 
59 ¡bid. pp. 220-226. 
60 "'id. pp, ~234. 
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Arquetipo del Bufón 

Parte LummLili_IO&II ...... _------.A.-... -----_ ..... , Parte Sombrla 

- Irrumpe, transgrede, alttta el orden, trayendo - El bumn sombrio es quien ocupa el defecto y hasta el 

dinamismo, humor y liberación. Representa la apertura, dolor ajeoo para provocar la risa y el escarnio, quien lo 

la flexibilidad, lo espontáneo. Enseda que en la vida hay utiliza para herir Y ridiculizar.6• 

cosas que NO deben tamarse tan CII serio. 

- Es el sabio que mita loe PfObIcMas 00t\ hümor- y 

positivismo; SCI atreve a c:uestioDlll" lo existente, a 

imaginar la diferencia. 

- Devuelve la alegria al viajCl"o, relativiza las actitudes 

del critico y se burla de nuestros bicuhcchcr"cs cuando se 

han vuclto n:ártirea. RCQJcn1a que la vida debe s.:r 

aJegn: y plena. 

Arquetipo del Mago 

Parte LumÍDosa~ .... _----~------... ______ ......... Parte Sombrla 

"Este arquetipo n:prcse1ll4 nuestro alquimista - El mago en la sombra nos lleva a abusar del podCl", 

intemo.'>6l Tiene el poder interno de la transmutación, influyendo soIR otros. qc:rcimdo la manipulación, el 

de la transfOl'llW:i6n.. de los mila¡ros. Puede transforID/ll" 
"el dolor, la lucha Y el afan de contmI por la fe, la control, transgrediendo \os propios limites y arrebatando 

oonfi_ Y la po$ibilidad de silllOt\itat 00t\ eada el pOOtt ¡íltemu de liJ3 deftlá3.65 

experiencia como ünica."" Su intuición le neva a 

explorar lo mejor de nosotros mismos, para tr!lDSformar 

lo oecUl'O en luminoso; para aprendCl" a VCl" las flores de 

entre loa cardos. SaJJic Nicbols <ita a Jung., y dice que 

éste "describe cómo 111 trabajar con los elementos «allá 

afucn» , los alquimistas cooseguian lIDa conexión 

intuitiva que les hacla VCI" transfOl1IlllCiooes similares en 

$\1 propi« ~ iat.Cl"iQ!". '~ El mogo al ~QI"DW 

se auto transforma. 

Finalmente, situar la mirada en las nociones anteriores (arquetipos y proceso), 

permiten que el análisis y estudio del proceso creativo se centren principalmente en la 

penona. Pues es en ella donde deben generarse los cambios, de índole energética., 

61 lhid. pp. 234-237. 
62 ¡bid. p. 237. 
63 ¡bid. p. 238. 
64 Nichots. Sallie. Jung y el Tarol. Barcelona, Kairós. 2001 . p. 84. 
6' Cfr. A1dana, Graciela. Op.cit. pp. 237-240. 
74 Cfr.Goleman, Danie~ el AL Op.cit. pp. 42 Y 43 . 
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actitudínal o motivacional. Insistimos en esto de tos cambios hacia las actitudes creativas, 

pues la experiencia personal (Talleres de Expresión Corporal y ArquetipoS)66 nos dice que 

trabajando la autotransfonnación mejoran también nuestros proceso creativos. Es decir, los 

aswnimos con menos angustia y más gozo, nos encontramos más fuertes para superar los 

momentos de frustración, exploramos en las alternativas de solución y sobre todo no 

apartamos la mirada de la concreción del proceso. Esto nos confirma que si la persona se 

conoce a sí misma y se reconoce en estas polaridades es capaz de "dirigirlas" (las actitudes 

creativas) con "lihl:rtad" hacia dónde ella crea más conveniente. 

Sumado a esto, también es importante la motivación, pues ésta es el punto de 

arranque del Proceso Creativo. Principalmente la motivación intrínseca, la cual tiene su 

origen en nuestros intereses y deseos más profundos; nuestros anhelos y sueños, que en 

ocasiones han sido guardados por afias en nuestro inconsciente. Las motivaciones 

intrínsecas son las que nos llevan a elegir nuestra profesión, nuestro quehacer en la vida 

madura, tienen su origen (en casi todos los casos) en la infancia. 

La motivación extrínseca, a diferencia de la anterior, es generada por factores 

externos, por el deseo de satisfacer necesidades vitales como la comida o la vivienda, por 

ejemplo, o determinadas por otros. Ambas motivaciones funcionan y son válidas, pero es 

más probable que un proyecto llegue a buen puerto si está motivado intrínsecamente.67 

Una vez que identificamos que la persona es la que desencadena la "acción" del 

proceso creativo, veamos ahora en qué consiste o cómo se suceden las fases. 

66 La tesistas, Bárbara y Magdalena hemos participado en estos talleres impartidos por Guadalupe Corona en 
distintos lugares como Reintegra, Escuela Nacional de Enfermena. CRIM- UNAM, entre otros. 
67 Cfr, Golettl\\Il. Dwel ~ ttl. Op. Gil, Pp, 45 Y 4Q, 
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Las fases del proceso creativo 

Primero reconocemos que la creatividad sigue un proceso en pasos o fases, que de algún 

modo equivaldrían al los que se siguen en el método científico. Estos pasos o fases dan 

forma al proceso creativo. 

Para comprender en su mejor dimensión la emergencia y la evidencia del proceso 

creativo es fundamental observar y reconocer las fases del proceso creativo. En el siglo 

XIX, Henri Poincaré (Francia), fue uno de los primeros en proponer un "modelo", que 

todavía hoy se acepta como las etapas básicas del proceso creativo para la solución de 

problemas. Con diferentes nombres, variando un poco entre un estudioso y otro, podríamos 

decir que las fases del proeeso creativo son cuatro. Para describir cada una de estas cuatro 

fases hemos elegido la analogia que hace Graciela Aldana entre el proceso creativo y "La 

metamorfosis de la mariposa.'.63 Queremos recordar que esta analogia es también la base 

que nos ayudará a describir en el capítulo 4 nuestro propio proeeso creativo al cual hemos 

llamado "Pridia- Mariposa'"'. Si metamorfosis quiere decir transformación de un ser en 

otro; cambio radical experimentado en la forma, el carácter o el estado; esta analogia 

representa la travesía interna por la que hemos viajado a lo largo de este proceso de cambio 

en el que continuamos creciendo y aprendiendo. Ahora bien, "la metamorfosis de la 

mariposa", indica cuatro etapas que evolucionan hasta alC$Z8l el estado adulto y cumplen 

un ciclo de vida Estas cuatro etapas se conectan con las fases del proceso creativo. 

Veamos como se suceden. 

6lI A1dana, GrncielA. Op.oit. p. 245. 



La Metamorfosis de la Mariposa. 

FASE L EL HUEVO. 
Las mariposas ponen muchos huevos con 
el fin de garantizar que se salven 
de los depredadores. Los ubican en el 
envés de las hojas y usan la seda para que 
queden firmemente adheridos. Eligen las 
hojas que garantizan el alimento 
apropiado para la oruga. 
El huevo madura en un de ocho 
días aproximadamente. son tan 
numerosos, muy pocos recunclan. 

FASE L GENERACIÓN DE IDEAS. 
En el inicio del proceso creativo se 
generan muchas ideas, como la rruulpo:sa 

muchos huevos. De este modo se 
de dónde escoger, evitando la 

tendencia a contenerse con la 
única idea se nos ocurre. Se 
madurar las antes de seleccionar 

y defenderlas de los 
depredadores (por ejemplo no 
comunicándolas antes de tiempo). En este 
momento, cualquier evaluación o 
negativa entorpece el 
Dependiendo de las condiciones de la 
persona o el grupo creativo convienen 
ubicar las ideas estratégic.amente 
evitar que sean robadas o 
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FASE D: LA LARVA. 
Durante un periodo aproximado de 20 
días la larva se dedica a recibir alimento. 
Realiza intercambio con las hormigas. La 
larva le comer una sustancia 
dulce que estas secretan a cambio de que 
aquellas les lleven hierbas y alimento. 
Dado que son visibles pájaros y otros 

se asumiendo 
colores similares a los de las 
Cuando el se acerca, bajan por un 
hilo de se petrifican simulando estar 
muertas y cuando el peligro pasa, suben 
nuevamente y continúan su proceso de 
nutrición y crecimiento. 

FASE IL PREPARACIÓN Y 
RECOLECCIÓN DE 
INFORMACIÓN, 
La fase de nutrición de la larva tAlllllV"""" 

al proceso de maduración de las ideas 
iniciales. Para ello de un 

que 
um:>rIrlllCión, prepararse 

en aquellos aspectos en los que se carece 
de información; estar abierto a 
retroalimentación de 

de luz); y tener la .......... u ......... 

"mimetizarse" pasando desapercibido 
hasta hacerse el "muerto'" cuando las 
condiciones externas no 
desarrollo el nro'llectn 

en 



En esta fase se hace énfasis en la 
necesidad de combatir la 
es como pretender que la larva vuele sin 
un proceso de preparación y maduración 
requerido 
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FASE m CRlSALIDA. 
Buscan un lugar alejado y se 

al lugar iniciando el 
proceso de autotransformación en el cual 
"la madre le da vida a la hija que sin 
embargo es ella misma". Se libera de la 
envoltura larvaria haciendo que el pasado 
caiga descabezado. Durante unos 20 días 
aproximadamente realiza el proceso de 
transformación interna hasta convertirse 

"ULUjA'_ los colores de la crisálida le 
"""T'l'I"I,t .. " mimetizarse con la corteza de 
los árboles y pasar desapercibidas, 
defendiéndose con movuruentos y 
sonidos ultrasónicos de las amenazas 
externas. Si se presentan cambios 
climáticos desfavorables 
suspender temporalmente la 
metamorfosis. Entonces no realiza ningún 
intercambio con el exterior. Acumula los 
residuos en el meconio el cual es 
expulsado una vez que temUna esta fase. 
Finalmente emerge lenta y majestuosa la 
mariposa. 
FASE llL DESARROLLO DEL 
PROYECTO. 
El recogimiento que caracteriza la etapa 
de crisálida o desarrollo del proyecto 

igualmente la producción del 
mientras se delinea 

adecuadamente y de la necesaria 
comunicación con nuestro mundo interno 
como la principal fuente de expresión 
creativa.. En esta etapa no debe 
descartarse prematuramente el material. 
Todo debe estar a la mano para ser 
utilizado en el momento oportuno. Lo 
anterior la de generar 
"espacios crisálida" en los que nos 
alejemos del bullicio cotidiano para poder 
crear. 
La lección más importante se refiere a 
cómo en la medida que creamos, nos 
transformamos a nosotros mismos y para 
ello debemos dejar morir lo que no 
~~ .. -. ...... ,- a nuestro desarrollo. 



FASE IV. MARIPOSA. 
El primer reto que debe asumir el adulto 
es romper la crisálida y salir de ella, lo 
cual es dificil dada la fragilidad de la 

y lo endeble de sus alas. 
Entonces se produce algo extraordinario: 
un ser excepcional que pasó por estados 
casi sufriendo traumáticos 
rJinU\It\<! en su cuerpo. sale volando ante 
nuestros atónitos, llevándose muchos 
de los que aún nos por 
descubrir. Una vez que emerge, se 
demora unos momentos probando fuerzas 
con el viento. antes de alzar el vuelo. 
En esta se mirnetiza. con el ambiente 

de colores similares. Lo 
más pa.m.d6jico de este proceso es que mm 
vez finalizado, se da el caso de que 
muchas no viven sino 24 horas. 
En este corto polinizan., barren 
los naturaleza., alcanzan 
a poner y a reproducirse. 

FASE IV. PROCESO DE 
LANZAMIENTO DEL PRODUCTO. 
Las lecciones de esta fase. 

estar para emlprerlder 
nuevos retos. 

los productos creativos 
tienen de vida independientes de la 
voluntad del creador. 
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Reconocer cómo se suceden las fases del proceso creativo nos servirá para 

identificar a rasgos lo que puede ocurrir en cada fase del proceso y estar 

preparados para los acontecimientos. Esto de cierta forma nos baja la angustia cuando 

reconocemos los momentos dificiles como una fase transitoria y esperamos gustosos los 

momentos que se dan con cada y con el resultado final. También 

nos a saber cuál es el momento para generar para gu¡llfdalm()s mientras éstas 

se de pasar de muertito cuando los críticos en sombra) están 

al acecho, con los otros los Ua.L'~;\.1"" y por último soltar nuestro producto 

creativo. 

En el caso del proceso se viven como un proceso creativo complejo 

(porque son varios los creativos que m,r"rt'""m en ella: Director, actores, escenográfos, 

iluminadores., etcétera) que van desde el montaje hasta el estreno. Ver, organizar y 

planear el proceso teatral a de estas fases servirá para apuntalar las actividades 

que se pueden hacer en cada etapa a la concreción del proyecto, en este caso el 

estreno. Sobre todo se ir haciendo los cambios o adaptaciones necesarios de 

acuerdo a las necesidades del y del proceso. 

De este capítulo pOllelJilOS concluir que el tema de la creatividad es vasto y 

diverso, que lo que hemos tratado en este apartado es solo una aproximación para 

comprender el tema desde la teoría y que por supuesto han quedado fuera distintos 

estudios que no dejan de ser im'V"l""nt,,,,,, 

teoría en el proceso teatral. 

Ahora lo que sigue es la aplicación de esta 
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Capítulo 2. El actor, el teatro y el proceso creativo teatral. 

El origen del teatro: La mirada creativa. 

Si bien hemos definido muy ampliamente el significado de la palabra creatividad a lo largo 

del capitulo anterior; consideramos importante detenemos un poco a reflexionar también en 

el verbo 'crear'; el cual, tiene su origen en la palabra latina creare que significa, en sentido 

implicito: 'hacer que algo crezca'. La palabra creare, del mismo modo, tiene su origen en el 

indoeuropeo Kré-yá que significa: 'crecimiento' . Esta última proviene de Kré, de Ker, es 

decir, 'crecer'. El Diccionario de la lengua española69 nos invita a revisar la palabra 'cereal'; 

la cual, tiene su origen en ellatin cerealis, que nos remite a Ceres, 'diosa de los granos, de la 

agricultwa, del crecimiento; frecuentemente representada con corona de espigas de algún 

cereal'. Ceres. le debe su nombre al indoeuropeo Ker-es, es decir, 'cultivador' . Y cultivador 

viene de nuevo, de Ker que significa: 'crecer, hacer crecer, cultivar'. Por último se nos indica 

que a la misma familia pertenecen: 'Concreto, crear, crecer, cria, criado, criar, criollo, 

hipocoristico, incremento, prócer, reclutar, recrear y sincero'. 

Luego entonces crear significa "hacer que algo crezca" o "hacer crecer o 

cultivar", y enl.Xmtramos que recrear y sincero forman parte de la misma familia. 

Veamos qué relación tiene el significado de esta palabra con el teatro. Franca 

Rame nos remite al mito eleusino con relación al origen del espectáculo trágico. Éste 

nace para celebrar una recreación bufonesca, fue inventado por una moza muy 

ingeniosa con el fin de apartar a Deméter de la desesperación que le causó el rapto de su 

hija Perséfone. 10 Muy similar resulta el mito del origen del teatro "No". La diosa solar 

Amaterasu se encuentra enojada con el resto de los dioses., su enfado le ha llevado a 

refugiarse en una gruta La tierra está envuelta en la más absoluta oscuridad. Los dioses 

69 Diccionario de la lengua npallola. &pasa Calpa. Elpaila, 2001, Vigésima Segunda Edición. 
70 Cfr. Fo, Darlo, Opat. p.410. 
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se han reunido ante la gruta esperando que a la diosa se le baje el enfado. Mientras tanto 

una joven y bella semi-diosa Ama no Uzume se sube a una piedra cerca del fuego, 

comienza a cantar, moviéndose en forma voluptuosa, al tiempo que se desnuda. La 

joven se excita Esto la lleva a realizar algunos movimientos obscenos; en este contexto 

la letra de su canción adquiere tonos cómicos y procaces. Los dioses entusiasmados ríen 

y aplauden. Amaterasu desde su encierro escucha las carcajadas y cmiosa sale a ver lo 

que sucede. Corre la gran piedra que obstruye la entrada de la gruta; una luz cenital cae 

sobre la joven stripper, quien. halagada aumenta los lascivos contoneos de su cadera; los 

dioses silban y aplauden, también la diosa ríe a carcajadas. La oscuridad ha terminado, 

la vida vuelve a empezar.71 Qué imágenes más bonitas y representativas del origen del 

teatro nos dan Deméter y Amaterasu y que podemos relacionar con el estado c~ativo. 

Ambas en un estado de tristeza profimda han dejado de c~r, la diosa del sol, 

Amaterusu, encerrada en esa cueva no pennÍte que la vida siga en la tima por eso se ha 

llenado de oscmidad (es como una especie de parálisis creativa; es el arquetipo en la 

sombra) que impide que suceda el acto creativo. Lo mismo sucede con Deméter, diosa 

de la agricultura, ensimismada en su tristeza (arquetipo en la sombra) se ha olvidado de 

hacer crecer y germinar las semillas. Y es precisamente un acto creativo, la rec~ción 

(el hecho teatral), a través de un arquetipo en luz (El Bufón) quien las saca de ese 

estado de oscmidad, de esa parálisis creativa para activar, por lo menos en el caso de 

Dem~ter, estrategias para buscar a su hija y encontrarla 

Con relación a esto, Daniel Meyer-Dinkgrafe dice que: "La exposición de los 

genitales puede ser interpretada como el momento mítico del nacimiento (creación) del 

hecho teatral: el momento en el que la fimción de los órganos reproductores es dejada 

71 Cfr. Fo, Darlo. Op. cit , pp. 412 Y 413. También MlJ)'w-Dinkg¡ilfe, Daniel. A~ IOActtng. Post 
and Presel1l, Continuwn, Gran Bretafia, 2001. p. 7. 
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de lado, para que cumplan el propósito "teatral" de entretener, es descubierto y 

celebrado.',72 

¿Quién es Amaterasu sino Deméter? ¿Y quien es Deméter sino Ceres, la diosa 

de la agricultura? 

Lo anterior es, por un lado la demostración de que el teatro ~omo el resto las 

expresiones artisticas- y la creatividad han caminado juntas a lo largo del tiempo. 

¿Qu~ es el teatro, sino un acto creativo? Sin embargo, pensamos que aqui se 

encuentra también la razón por la cual, a la 'creatividad se la considera un asunto 

implicito, y hasta simple. Un asunto al que se califica despectivamente como lugar 

común, sobre todo, cuando se intenta poner el énfasis en la necesidad de incorpoolf y 

sistematizar de manera específica las estrategias (activadores creativos) que desarrollan, 

estimulan y propician la creatividad en el arte, y especificamente, en el teatro. 

Ahora bien, si continuamos con esta premisa de que el origen del teatro está 

relacionado con el acto creativo y que se han awmpaflado a lo largo de la historia, 

revisemos cuales son los puntos en común entre éste último y el primero. 

El origen formal del teatro, Y por consiguiente de la actuación, lo encontramos 

en Grecia, concretamente con Tespis quien fue el primero en modificar el ditirambo 

para poder emerger del coro actuando a uno de los personajes de la historia.73 Aunque 

el actor estuviera disfrazado no debía olvidar nunca su función como narrador, además 

era considerado vulgar que el actor se identificara con los personajes que estaba 

interpretando.74 En esta versión el actor es un elemento fundamental pues es, a través 

del personaje que interpreta, como se desata la acción. En el acto creativo sucede algo 

parecido, será la persona en acción quien desate el proceso creativo. 

72 Meyer_ Dinkgrafe, Daniel. Op. cit.. p. 7. 
13 Cfr. Meyer-Dinkgrtfe, DIDieI. Op. ciL. P. &. 
7. !bid.. p. 303. 
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Continuando con la tradición grecolatina, el ténnino que se utilizó para 

designar al actor fue hypocrites, "replicador" -<¡uien responde-.75 Pero Darlo Fa afirma 

que el término correcto era hilhopios. De este modo Fa, relata cómo en una ocasión 

Sol6n al escuchar en un teatro de Atenas a un actor, quizá Tespis, quien lograba imitar 

extraordinariamente voces masculinas y femeninas de diferentes edades, indignado se 

levantó y gritó: "¡Basta, ése no es un hithopios (actor) sino un hipocrites (tramposo)!" 

También nos recuerda que hithopios quiere decir aquel que puede cambiar la moral de 

los seres humanos.76 Aquí nos seila.lan a un actor con ciertas habilidades para el oficio y 

cumpliendo con una función social (cambiar la moral de los seres humanos). En el acto 

creativo es necesario partir de un conocimiento o habilidades previas (no se parte de la 

nada) que nos permitan hacer nuevas conexiones que pueden resultar también en una 

función social. 

En este punto es importante precisar algunos de los conceptos que hasta el 

momento hemos presentado como denominador común. Del mito, el rito y la religión, 

se desprenden tres ideas: 

a) El actor como relator y generador de historias, por lo tanto, relator/generador 

de creencias. El actor como generador y participe de procesos y actos creativos. 

b) El actor como representador de sfmbolos e imágenes en los rituales, es 

decir como sustituto de atta cosa. El actor como representador de signos en el proceso 

creativo teatral. Este concepto generará el siguiente. 

c) El actor como imitador de todo lo que le rodea, principalmente de lo 

relacionado con la naturaleza humana. El actor como creador de un arte-oficio para 

exponer la naturale:m hwnana a ttavés del proceso teatral. 

" Cfr. Meyer-Dinkgrafe, Daniel. Op. cit .. p. 8. 
76 Cfr. Fa, Darlo, Op. cit., P. 303. 
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Por otra parte, en el relato del origen del teatro "No" y en la definición citada 

de la palabra griega hithopios, se pone de manifiesto la naturaleza benefactora y creativa 

del actor: ante un problema de carácter cósmico o moral, hay una solución creativa y 

artística; de este modo el teatro y el arte del actor cumplen ante todo, una función 

social. Esta cara del asunto irá de la mano con conceptos artísticos que desprecian la 

idea "del arte por el arte"; por este camino llegamos también a definir al teatro como un 

género literario que no puede prescindir de la "acción" y al actor como quien la realiza. 

Lo mismo sucederá con el proceso creativo, éste no existe sin la persona que acciona 

Hasta aqui hemos visto sólo algunos puntos en común entre el origen del teatro y el acto 

creativo. Seguramente existen otros más que podríamos encontrllmos en el camino. 

El actor y el teatro: Definiciones y conceptos. 

El siguiente apartado constituye una revisión de los conceptos y las definiciones, que 

algunos de los más importantes teóricos del arte teatral han generado a lo largo del 

tiempo, para concretar ideas definitivas y definitorias relativas al teatro Y la actuación. 

Lo anterior nos permite ubicar nuestra práctica (investigación y puesta en escena) y 

fundamentar nuestro propio trabajo como actrices. Debido a ello, creemos necesario 

hacer este recuento con el propósito de analizar ñmdamentalmente el procedimiento 

(proceso creativo) seguido para la creación de personajes. 

Edgar Ceballos en su libro, Las técnicas de actuación en México, cita a Platón 

(429-347 a.C.), en el punto donde éste sostenia que "tanto el rapsoda como el actor, 

debertan trabajar solamente sobre la base de la inspiración y "posesión divina" sin 

reglas de arte,m. Creencia que perme6 durante mucho tiempo a lo largo de los siglos y 

que trajo como consecuencia el aprendizaje empírico sobre el oficio. Vemos pues, como 

T7 Ceballos, Edgar. Lqs técnjcas de tll</JIQCjÓl! "" México. Gobiamo del Estado de HidaIgo-DlF Hidalgo. 
Instituto Hidalguense de la Cultura, Escenologia, Primera edición 1993. p. 24. 
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dicha visión romántica inspiracional, es la base de una de las falsas creencias más 

socorridas sobre la "inspiración creativa", todavia presente en muchos de los campos 

del conocimiento y del quehacer hmnano en general. Así, podemos reconocer a aquellos 

que consideran absolutamente necesarios esos momentos de "inspiración" para poder 

crear. O a aquellos que siguen pensando en que las reglas destIuyen todo efecto natural 

y espontáneo que pueda tener el quehacer artístico. Luego veremos cómo este tipo de 

pensamiento sigue afectando de manera inadecuada el enfoque y el proceso creativo 

artístico 

Por otra parte, Benoin Constant Coquelin (1841-1909) establece una relación 

especial entre el personaje como ser viviente y el actor como creador. Más que 

cualquier otro actor de la época Coquelin fue el actor que llevaba las cosas a la 

exactitud, trabajando con fria persistencia intelectual para crear personajes dramáticos. 

Definió su método de construcción de un nuevo papel con estas palabras: 

"Cuando tengo que crear un nuevo papel, empiezo por leer la obra con la mayor 
atención, cinco o seis veces. Primero, considero cuál posición ocuparía mi 
personaje, en qué plano del cuadro lo debo colocar. Luego estudio su psicología, 
para entender lo que piensa y lo que es moralmente. Deduzco cómo tendría que ser 
físicamente, cuál será su porte, su manera de hablar, su gl!Sto. Una vez decididas 
estas características, me aprendo el papel sin pensar en él más adelante. Luego, 
cuando lo sé, retomo a mi hombre otra vez y cierro mis ojos para decirle, "actúa 
esto para mi." Entonces lo veo representando el parlamento, la frase ~ue le pedí; él 
vive, habla, gesticula ante mi y entonces no tengo más que imitarlo". 

7 

Lo anterior es una maravillosa descripciÓll de un proceso creativo 

desarrollado de manera permanente por un antiguo actor francés. No es necesario 

revisarlo detenidamente para notar, que los procedimientos para construir un personaje 

no distan mucho de lo que se desarrolla actualmente como podremos observar a lo 

largo del presente capitulo. 

71 CebaIJo., Edgar, Las tknJcgs d€ actilQCiÓ!! SI! M8xJco Gobia'no da! Estado da Hidalgo-DIF Hidalgo, 
Instituto Hidalgue:nse de la. Cultura, E&cenologla. Primera. edición 1993, Pá¡. 137. 
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"El actor es la esencia de una representación teatral . .. VIadadjmjr Ivanovich 

Nemiróvich-Dánchenko,79 quien enfatiza: "En el teatro la primera persona es el actor. Él 

es el centro, el eje, el alma de la escena. y sin él, el teatro no existe ... por lo demás, para 

mi, un verdadero <<animador escénico» tiene que ser el actor, y afirmarla un gran 

actor.,,so 

De aqm destacamos dos aspectos: 

a) La presencia del actor como esencia y fundamento del quehacer teatral. 

b) Y, definir al actor como un «animador escénico», quien da el soplo vital a 

la escena, o como diríamos en términos creativos: el mago que hace posible la 

transformación de la escena. 

Si el actor es lo más importante eso quiere decir que no debemos perder de 

vista el proceso que éste lleva cuando se sumerge en un proceso de creación de 

personajes y mucho menos, el proceso que vive la persona. Para tal efecto los arquetipos 

pueden ser de gran utilidad, tanto en la creación de personajes como en el trabajo de 

reconstrucción personal (autoestima). 

Para Richard Boleslavski: 

"Representar es la vida del alma humana recibiendo su nacimiento a través del arte. 
En un teatro aeativo el objeto de la concentración de un actor es el alr.la humana 
En el primer periodo de su trabajo -la búsqueda- el objeto en el cual se concentra 
en su propia alma Y aquella de los hombres y mujeres que lo rodean. En el segundo 
periodo -el constructivo- sólo su propia alma. Lo que significa que, para actuar 
debe saber cómo concentrarse en algo materialmente imperceptible, ( ... ) necesita 
concentración espiritual en emociones que no existen, pero que son inventadas o 
imaginadas. ( ... ) El teatro existe para mostrar cosas que no existen realrr.erúe. ( ... ) 
Recuerde, este es el trabajo fundamental de un actor: ser capaz de ' ser', 10 que 'él 
desea ser' ( ... ),,8\ 

Aqm aparecen varios conceptos que encierran una gran profundidad filosófica 

y que se vislumbran como periodos integradores de un proceso creativo en el teatro. El 

79 Ibid. p. so. 
10 Ibid. P. &2. 
1I Ibid. , pp. 161 Y 172. 
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primero argumenta el nacimiento del alma por medio del arte de la representación; 

ailadiriamos que al concluir cada función, el alma, después de haber nacido y vivido en 

una entrega apasionada recibe su muerte, para renacer al dia siguiente, de entre las 

entraftas del escenario de 00 teatro. A continuación, Boleslavski aftade que en 00 teatro 

al cual se le puede considerar creativo, la concentración, a la que podrlamos suponer 

como ooa caractertstica esencial del trabajo actoral, debe de localizarse en el alma 

humana. Seilala dos fases que integrarían dicho proceso, una de búsqueda y otra de 

construcción. La primera se refiere a esa etapa en la que el actor explora tanto interna 

como externamente lo relativo a su personaje; en la segunda, la concentración debe 

proyectarse únicamente hacia el interior. Más adelante veremos como se integran estos 

dos periodos al proceso creativo El siguiente concepto nos habla de la relación entre 

teatro y ficción, recordándoI:.os cómo aquello que sucede arriba del escenario no existe, 

por lo menos no al nivel de lo que está más allá de las candilejas. El último concepto 

hace hincapié en el deseo y el sometimiento del actor: el deseo de dejar de ser 000 

mismo para convertirse en otro; al mismo tiempo, el sometimiento para 00rrarse a sí 

mismo y dejar salir aquello que le pertenece al que quiere salir. 

Siguiendo con las concepciones al respecto del significado de la esencia de la 

actuación. lean Louis Barrault nos deja las siguientes reflexiones: 

"El fenómeno único de la representación teatral, objetivo final del teatro, es 
esencialmente la recreación artificial del acto. Entre la escena y la sala, entre los 
actores y el público, sucede un acto cuyo símbolo exacto es el acto sexual, es decir: 
el deseo yel amor. ( ... ) La representación teatral es ar:te todo lDl acoplamiento de 
dos grupos humanos: la escena y la sala En el transcurso de este ' acto' teatral 
compartido por los dos grupos, cada individuo reconoce y participa con los otros 
del 'Alma colectiva' reconcentrada Esta recreación artific:a1 del 'acto' , factor 
esencial de la vida, se hace posible gracias a la cualidad del ser humano. 

El hombre es doble. Es gracias a la explotación del ' ser' y de su 'doble' 
que el actor puede existir, así como el espectador existe gracias a esta misma 
cualidad. El actor, como el espectador, 'es' , y al mismo tiempo 'no-es' . ' EllDlo 
como el otro son dobles'. " u 

12 !bid., pp. 22~229. 
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Artaud Y Barrault comparten esta visión y nos obligan a dirigir la atenciÓD a la 

relación que surge entre los actores y el público durante la representación teatral. En 

primer lugar equiparándola con el acto sexual, en el cual las dos partes se entregan en 

00 ritual propiciatorio del que emerge, como más adelante se seftala "el alma colectiva", 

resultado de la comWliÓD de los amantes. Barrault después nos habla de la cualidad del 

ser humano, misma que como veremos en Artaud, posee el teatro como reflejo de la 

naturaleza hwnana; esta cualidad es ser doble y se presenta dejando de ser 000 para 

convertirse en otro mediante un desprendimiento provocado por el acto ritual, formando 

parte de ese "ser" que sólo es posible gracias a la WliÓD de las dos partes (Actor Y 

Espectador). 

Por su parte, Constantin Stanislavski deja una serie de conceptos y teorías que 

propician la reflexiÓD y el análisi~ ya que sus ideas, llamadas entre los teatristas 

mexicanos "vivenciales", han puesto de cabeza a más de 000, sobre todo cuando se 

intenta definir lo qué es "actuar". "Interpretar 00 papel significa mostrar en el escenario 

la vida del espiritu humano. ¿Acaso puede crearse en el escenario la vida del espiritu 

humano sin haber creado en el escenario el flujo realmente auténtico de la vida?,,83 Esta 

frase es una muestra del enfoque naturalista que Stanislavski deseaba imprimir en su 

teatro, en el cual las cosas suceden sin ir más allá de cómo son en la vida; es decir, la 

realidad imitada en el escenario con la misma fuerza, que si las acciones fueran 

auténticas. Es además · importante notar la trascendencia que para Stanislavslri tiene la 

creación de ambientes, o correspondencias muy similares a las de la vida cotidiana, 

dudando que el actor pueda construir 00 personaje sin estos ingredientes. Resulta 

pertinente recordar, la relevancia que constituye el ambiente o clima dentro de la 

D /bid., p. 337. FflIgIl]eDto tomado, =1 mismo de SkmiSÚMId dirilJ#. 
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evolución de los procesos creativos en general. ponderando la intuición de Stanislavski 

al hacer observaciones como la anterior. 

"El arte (de la actuación) no es una fotografia. debe ser un óleo o una acuarela. 

tiene que ser tamizado a través de la imaginación del actor.'.84 Esta frase citada por Vera 

Soloviova, una de las más fieles seguidoras de Stanislavski. aclara de un modo 

vehemente el concepto que sobre el actor tenia el afamado director. Donde la imitación 

no tiene cabida. es más bien una recreación de la vida. La imaginación adquiere en el 

proceso creativo del actor un lugar relevante. De la misma manera prestemos atención a 

lo siguiente. que no solo confirma lo que con anterioridad hemos escrito sino que 

además, resulta un indicador de lo que Stanislavski setlaló como propio del proceso 

creativo del actor. 

"La meta fundamental de nuestro arte es la creación de la vida interior 
del espíritu humano y su expresión en forma artística. 

Conforme vayan progresando, aprenderán más y más maneras de 
estimular su Yo subconsciente, y dirigirlo dentro de su proceso creativo, pero debe 
admitirse que no podemos reducir este estudio de la vida interior de otros seres 
humanos a una técnica científica. "85 

Stanislavski al igual que Boleslavski, refiere la fase de interiorización como 

parte fundamental del proceso creativo, además de aseverar que es la creación de la 

vida interior el vehiculo de transformación del actor en un personaje. 

Aunque muchos aseguran que Lee Strasberg mal interpretó y desvirtuó a 

Stanislavski, sus nociones se localizan en la misma sintonia que las de éste. Baste 

atender las siguientes ideas strasbergnianas; 

"Pero, ¿qué es actuación? Es la creación de un personaje que tiene una vida 
independiente, de la misma manera que una pintura está separada del pintor. 

( ... ) El actor funciona como un instrumento de la vida real. no como un 
imitador de la vida ( ... ) la buena actuación existe cuando un actor piensa y 

14 Jimánez, Sergio. Op.ciL p. 449. Frase de Coostaotin Stanisla\o"Ski, ~ Vera SololloVa. 
" JimáIez, Sergio. Op.cit.. p.465. 
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Se distinguen varios aspectos, en principio, el considerar que la actuación es la 

creación de un personaje que tiene vida independiente de la del actor, es decir, 

estableciendo una diferencia entre el personaje y el actor, lo que implicarla, la puesta en 

marcha de un proceso creativo. Por otra parte, establece una diferencia en lo que a 

"actuar" y "bien actuar" se refiere, asumiendo que quien piensa y reacciona lo mismo en 

la vida como en el escenario lo hace bien; o sea que ¿la personalidad del actor con 

todas sus facetas, puede sustituir la del personaje? O ¿El actor asume la personalidad 

del personaje y en la realidad reacciona como lo haria aquel? Muchos de los detractores 

de Strasberg cuentan que los actores formados por él, llegaron incluso a rechazar 

algunos de los personajes que les ofrecieron por el simple hecho de que éstos no se 

parecian a ellos, en ningún aspectO.
87 Desde luego que para una gran cantidad de actores 

el verdadero reto creativo lo constituyen precisamente las diferencias que puedan 

encontrarse entre las caracteristicas del personaje y las del actor. Sin embargo la idea de 

que el actor debe asemejarse al personaje no es nueva y ha prevalecido para intentar 

mantener un "Star system". 

Las visiones descritas con anterioridad sobre creación teatral dan una muestra 

de la diversidad de caminos (procesos creativos) que se han propuesto con el afán de 

contribuir en la profesiona1ízación y especialización del oficio del actor y que son 

ahora las bases teóricas para seguir avanzando en las nuevas propuestas . 

"Dos tandas por un boleto": Conceptos y definiciones del teatro en México. 

Consideramos importante integrar en el siguiente apartado las definiciones y conceptos 

sobre el arte de la actuación, que han surgido a lo largo del tiempo en el contexto de la 

16 lbJd.. pp. 397 Y 350. Escrito por lAe Strasbllrg l1li 'l1IcoIFe ÑU. Mar.!o, 1952. 
17 Cfr. li.méne:l. Sergio, Op.cit.. pp. 350 Y 351. 
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creación teatral de nuestro país. Caldo de cultivo en el que hemos fincado nuestros 

procesos creativos, nuestras historias profesionales y el conjunto de experiencias 

adquiridas, que son el resultado de una herencia teatral fimdada en una gran diversidad 

de conceptos y criterios generados en el ámbito teatral mexicano. 

y aunque por otra parte, la historia del teatro en México tiene sus origenes en 

el arte Y las culturas prehispánicas, el recuento que realizaremos comienza en el siglo 

xx, por parecemos esta etapa la que marca el inicio de la profesionalización del teatro 

en nuestro país. 

Comencemos con Antonio Gate (1919), quien define lo que es actuar 

como el "( .. . ) copiar de la naturaleza y hacer de ella una creación propia es una de las 

primeras reglas que debe tener en cuenta el actor si quiere alcanzar gloria y 

renombre. "ss Ricardo L6pez Ochoa (1949), por su parte se pregunta. "¿Qué cosa es el 

arte escénico o teatral? Es la copia de la verdad, la copia de las costumbres sociales, la 

interpretación perfecta de las pasiones humanas. ,.89 

En ambas definiciones es importante resaltar la presencia del verbo "copiar", 

usado aqui como sinónimo de "actuar o interpretar". En la definición de Gate, el 

objetivo es copiar la naturaleza humana de un modo tan único y original, que logre 

distinguirse de lo realizado por otros, de forma tal que alcance la gloria, entendiendo la 

misma como sinónimo de éxito y fama. Por su parte, la definición de López Ochoa 

resulta menos ambiciosa, mAs cercana y comprensible de lo que es la naturaleza del 

trabajo del actor; el cual abarca varios aspectos, sobre todo la "acción de copiar' 

algunas de las facetas que nos ofrece la vida, elemento esencial del trabajo actoral. 

El actor Andrés Soler, además de haber trabajado en cine y teatro, se 

desempel\ó también como docente. Ésta práctica lo llevó a encontrar una equilibrada 

A !bid. p. 245. 
19 !bid.. p. 262. 

ESTA TESIS NO SALE 
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definición de lo que es el Arte Dramático: "El arte dramático( . .. ) es la producción 

voluntaria de un género de vida que toma todas las formas de la naturaleza humana, y 

cuyo impulso de origen interno se halla en la fuernt de expresión.,,90 En esta definición 

aparece de nuevo la palabra "vida" , la cual nos remite a los conceptos desarrollados por 

Richard Boleslavski y Constantin Stanislavski, quienes consideran de alguna manera 

que es en el trabajo interno del actor, donde se origina el proceso creativo para la 

construcción del personaje. Ahora bien, para Soler la "vida" no es aquello que se trata 

de emular, sino lo que se or:gina, se produce; lo que está en la escena, es una forma de 

vida más Y lo que la hace surgir es la fuerza de la expresión. 

Por otra parte, Alejandro Jodorowsky, utiliza la palabra ''mímica'' como 

sinónimo de "actuación, y así lo explica: 

"La mímica no es lUl arte para ser explotado comercialmente. La mímica 
es en primer lugar, 'Wl8 ciencia de conocimiento del universo ' a pllrtir de sí mismo, 
'es lUla transformación psicológica, es lUla filosofia dinámica' yen último de los 
términos es ' una vía mística' , de la misma m'1llera que lo es el arte del tiro con arco 
o el arreglo floral del Budismo Zm. 

( ... )La mímica no es lUl arte de muecas. El secreto de la expresión facial 
consiste en retener la expresión del sentimiento, pero que el sentimiento se 
trasluzca a pesar de los esfuerzos. Debemos imaginarnos siempre que tenemos Wl8 

máscara inexpresiva pegada al rostro y entonces, "sentir por debajo de la máscara" 
con tal intensidad que el dolor, la alegría, cólera, etc., "se filtren" por los poros de 
esa máscara Esa es la expresión noble. La expresión bastarda, bufonesca utiliza la 
mueca exterior.·m 

Las definiciones anteriores recuerdan a la Confesión Negativa de El libro de 

los muertos egipcio, donde el autor toma la misma decisión que Jodorowsky, quien 

mediante las declaraciones sobre lo que no es la ''mímica'', nos hacen deducir lo que 

ésta sí es. Parece ante todo, que sus reflexiones nos llevan a considerar a la "mimica" 

no sólo como un arte, sino también como un estilo de vida, una filosofla; una manera 

creativa de ser y actuar en todos los ámbitos; un modo de vincularnos con lo que somos 

y con lo que nos rodea; un camino para comulgar con el universo. Además nos habla de 

90 /bid. . p. 303. 
9\ Las dos citas provienen del mismo escrito consignado ea: Cebillos, Edgar, Opcit., p. 331, la primera; Y 
p. 335, la segunda. 
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ese otro proceso de creaciÓll que debemos seguir cuando actu&mos, de ese sometimiento 

que nos lleve a sentir y lograr que la mueca, el gesto salga desde adentro, pues esa es la 

expresión noble, la auténticamente valiosa. 

Además de Jodorowsky, otro extranjero que dejó una huella profunda en los 

escenarios y aulas de nuestro país fue el maestro Seki Sano. Si bien no fue alumno 

directo de Stanislavski podria considerarse como uno de los más importantes 

introductores del "Sistema" en México. Incluso, podriamos afinnar que Seki Sano fue 

quien introdujo el término: "Escuela vivencial o escuela de la vivencia" refiriéndose a 

aquella relacionada con el "Sistema"."( ... ) No se trata en realidad., de retratar bien o mal 

al personaje; la 'Escuela de la vivencia' exige que el actor sea el personaje que se 

identifique con él."92 

Lo anterior seilala una de las principales funciones que debe de realizar el 

actor cuando se encuentra en el proceso de construcción de un personaje. Dicha función 

es la de buscar identificarse con éste, es decir, ponerse en la "situaciÓll" o el lugar del 

personaje -como Stanislavski solfa repetir- sobre todo antes de que desarrollará el 

Método de Acciones Flsicas. De alguna manera, esto integraría también el periodo de 

interiorización en el proceso creativo del actor. 

El maestro Dimitrios Sarrás escribió en 1982 un ensayo sobre el arte del actor 

al que llamo El actor creativo; en el refiere lo que a continuación transcribimos. 

"De todas las artes, sólo la actuación exige la creación de seres humanos. 
Para lograr esa meta creativa el actor se usa a sí mismo, al ser humano que es. Y 
podrá lograrlo con mayor o menor éxito en proporción al cor.ocimiento que tenga 
de su propio ser. Él es su propio instrumento, su única materia prima: cuerpo, 
rostro, voz, cerebro (sistema nervioso), sus cinco sentidos físicos, su mente, sus 
recursos interiores (su vida psicológica); y el nivel de conciencia que tenga de su 
propia realidad. ,,93 

91 lbId., p. 359. 
93 Ceballos, Edgar. Op.clL, pp. 410y 411. 
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De esta manera Sarrás pone el acento en la persona, la cual integra uno de los 

4 ámbitos de la creatividad; en este caso, encamada en la persona del actor, quien se 

tiene a si mismo para desarrollar los tres ámbitos restantes, o sea, el proceso, el 

producto y el ambiente o clima creativo. 

Fuimos alumnas del maestro Héctor Mendoza, y una de nosotras (Bárbara) no 

había escuchado definición alguna de lo que es actuar sino hasta que cursó la clase de 

actuación del maestro mencionado. En lugar de hacer alguna referencia vaga de aquellas 

clases, citamos aquí un texto en el que se teatraliza el conflicto que un aspirante a actor 

tendria ante la definición de lo que es este arte. Se hace la cita de aquello que resulta 

más relevante en este punto del discurso. 

"El profesor: Me explicaba usted que actuar es reaccionar II estímulos 

ficticios y me preguntó si era verdad y yo le contesté ... ,,94 

Durante una de las primeras clases con el maestro Héctor Mendoza se nos dio 

a conocer esta misma definición. Fue tan convincente que no hubo un intento de 

profundizar en ella. Pero, a diferencia, el almnno del diálogo citado, si lo hace; y no 

conforme con lo que se le dice, visita al maestro en su casa para problematizar más la 

cuestión. 

"El estudiante: Tal vez lo que me atormenta de esa definición es lo 

tajante. ¿No podria ser que a veces en la vida diaria reaccionáramos a estimulos 

ficticios y en un escenario a veces reaccionáramos a estimulos reales?,,9S 

Para ayudar a la comprensión el profesor ejemplifica el problema anterior 

planteando la situación de un actor que tiene que sacar a escena una pistola real que le 

presta el vigilante del teatro, porque la de utilerfa no aparece. Este actor por supuesto 

estaría reaccionando ante un estimulo real, pues la pistola está cargada de balas. 

94 !bid.. p. 433. 
~ !bid.. P. 434. 



83 

Mientras tanto, el segundo actor, a quien le debe disparar el primero, no distingue entre 

una y otra pistola; éste reacciona como si fuen real, ante UD estimulo verdadero. 

Ocurre lo inverso cuando sin estar actuando reaccionamos verdaderamente ante una 

mentira. 

"El profesor: ¡Exacto! Resulta claro, supongo, que el público reacciona a 
estímulos de carácter ficticio, sí; pero lo hace en forma pasiva No interviene en la 
acción; sólo la observa 

El estudiante: Por lo tanto, la definición más puntual quedaría así: 
¿Actuar es reaccionar activamente a estímulos ficticios?" 

El maestro aclara: 

''El público también reacciona ante estímulos ficticios, pero lo hace 
pasivamente; aunque no sé que tanto. Considero que si algún espectador se 
conmueve hasta \as lágrimas por lo que ha visto en escena, esa reacción no puede 
considerarse pasiva del todo. Los espectáculos teatrales para niños resultan un 
magnifico ejemplo de la interacción que ejerce la sala con los actores. ~ lI6 

De cualquier modo la definición del maestro Mendoza resulta la más 

descriptiva y concreta; la consideramos asi, pues su principal virtud seria el indicar el 

proceso relativo a la acción-reacción, basada en la capacidad imaginativa del actor y 

Jel espectador, que se ejerce a lo largo de una obra de teatro. 

Del tristemente desaparecido maestro Julio Castillo han sido conservadas sus 

enseñanzas para beneficio nuestro y el de futuras generaciones. Él escribió: 

''El actor es quien crea el espacio escénico; aquello que tiene o no posibilidad de 
existir puede hacerlo realidad; por ello debe tener esa habilidad para hacer creer de 
pronto que está en un barco sin que exista ningún elemento. Creo que es infinita la 
habilidad de crear en un actor; eso lo hace ser el guía, el sumo sacerdote capaz de 
crear toda la magia, toda la creencia en lo real.n 91 

Una vez más se destaca la obligación del actor de poseer habilidades para crear 

la ficción escénica, tan auténtica, que no parezca que es tal. Esto nos lleva a 

cuestionamos si dichas habilidades pueden desarrollarse o se presentan como innatas; 

suponemos que ambas cosas son posibles. Si embargo, hay quienes piensan que es algo 

96 !bid.. p. 447. 
'T1 lbid., p. 449. 
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que ya se trae; asimismo nosotras consideramos que las habilidades creativas del actor 

se pueden desarrollar mediante innumerables estrategias, como ya se vera más adelante. 

Por otra parte, Luis de Tavira dijo que no debe olvidarse: 

''( ... ) que el actor es el posibilitador de una verdadera reacción y una 
verdadera intensidad basada en la relajación, no es otra cosa más que su propia 
disponibilidad para enfrentarse en forma abierta, libre, sin prejuicios y sin 
prefabricaciones al estímulo como viene; para que de ahí su¡ja espontáneamente la 
reaccloD verdadera que no puede ser pretabricada"llI 

Nos parece reveladora la advertencia hecha por Tavira, que aunque de alguna 

manera no es sino una variación de lo discutido por el maestro Héctor Mendoza, aflade 

el elemento de 'la relajación' como aquello que permite que el actor reaccione -

entendiéndolo en términos creativos- ftuida, tolerante, y flexiblemente durante el 

desarrollo de su trabajo escénico. Apuntamos nuevamente que la relajación es un 

elemento ñmdamental en la generación de ideas y en la fluidez de éstas. 

¡Una definición hedonista! Sólo podía aportarla Juan José GUITola: "( ... ) Si no 

hay placer no hay actuación. Por todo ello, el actor vive más allá de todo espectáculo; el 

actor es un Dios porque representa otra realidad que no tiene que ver con este mundo; se 

convierte en un mito de si mismO.,,99 

Todos hemos subido al monte en algún momento; todos nos hemos sentido 

merecedores del néctar y la ambrosia; hemos tenido la sensación de ser arrullados con 

las odas de Ptndaro. Pero la mayoria hemos caído con estrépito, dejando batido el suelo 

que nos recibe con los brams abiertos. ¿Para qué subir tan lejos y reflejamos en espejos 

que nos devuelven imágenes de lo que no somos? Esto sigue siendo un enigma. Lo 

mejor es entrar en el escenario y disfrutar lo que alli se hace. Recordemos que el gozo 

de la actividad es una de las características de un proceso creativo que está motivado 

intrínsecamente. El disfrute y goce de una función de teatro que puede aproximarse, ser 

9S /bid. , P. 457. 
99 /bid . P. 470. 
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casi semejante, al cansancio que se experimenta al finalizar el encuentro sexual. 

Disfrute después del cual se obtiene un cansancio energético. 

Podrlamos continuar enlistando cualquier cantidad de definiciones y conceptos 

sobre lo que es actuar. Sin duda cada uno de ustedes, gentiles lectores, tendrán algo que 

agregar, ajustar o tal vez quitar. Lo que resulta evidente es la estrecha vinculación que 

guardan el teatro y la creatividad. Y no es únicamente porque alguno de ellos utilice la 

palabra 'creatividad' para definir 'actuación', sino porque los elementos, los ámbitos y 

los indicadores de la creatividad o la sombra de los mismos, están presentes de manera 

permanente en la actividad teatral. 

Si como parte de una búsqueda interrogativa· nos preguntáramos que ¿qué fue 

primero si el teatro o la creatividad? Nuestras divagaciones nos conducirían a incluir a 

una dentro del otro, como el huevo dentro de la gallina o la gallina dentro del huevo. 

Asimismo para concluir este apartado, continuamos preguntándonos: ¿Hacia 

dónde van el teatro y el actor? ¿Quiénes están proponiendo cosas nuevas y diferentes? 

¿Qué nuevas formas o lenguajes están desarrollándose? Tal incertidmnbre nos ronda 

aún en pleno siglo XXI a todos los que nos dedicamos a este arte. Por momentos el 

panorama parece muy desalentador, sobre todo en el marco del desarrollo cultural, 

artístico y económico de nuestro pais. Y quizá sean estos momentos de crisis los que 

provoquen los cambios necesarios para dar el salto a las innovaciones. 

Aunque también reconocemos que, en cuanto a formas y estilos, la tendencia es 

hacia la apertura, la innovación y la búsqueda de modelos o maneras de hacer teatro 

provenientes de Asia, África o Europa. Tal vez sintamos que nuestras formas están 

agotadas, o creemos que al otro lado del mundo son más contemplativos y reflexivos. 

Quizá hemos permanecido por siglos encerrados en nosotros mismos y ahora queremos 

• Uno dv los activadonls crvativos qUIJ han sido utilizados por las autoras del pr8HIlte ~_to. Para 
mayor información ver p. 174 de esta. tesis. 
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compartir y que nos compartan; ensefIar y aprender, escuchar y ser CSl:uchados. Porque 

queremos creación. actuación, sin limites ni fronteras. 

El proceso creativo en el teatro. 

La puesta en escena 

El proceso que sigue un grupo de artistas para montar una obra de teatro se le puede 

analizar desde muy diferentes puntos de vista. La puesta en escena, en general, es el 

resultado de una interacción de disciplinas y saberes artísticos que se complementan uno 

a otro. En una obra de teatro podemos encontrar el resultado del trabajo artístico de casi 

todos los ámbitos del arte: pintores, escultores, arquitectos, músicos, bailarines, 

escritores, actores, diseftadores, a veces basta cineastas. 

As! pues, podriamos considem a la puesta en CSl:ena como una Sfntesls 

Creativa hecha a partir de un conjunto de haceres artísticos realizados por diferentes 

creadores que van encadenando o mezclando sus propuestas alrededor del eje central, el 

texto dramático y la propuesta de dirección. 

Si observamos el astDlto desde el p1.Ulto de vista de la creatividad en si, 

podrlamos concebir entonces a la puesta en escena como un proceso creativo complejo, 

caracterizado por la integración y sintesis de varios productos creativos. 

Como sea, podemos afirmar que la esencia del teatro, la magia que se consigue 

durante el tiempo de la representación, se encuentra y estA determinada por la relación 

que el autor, el director, el actor y el público puedan establec:et'. 

Ahora bien, si hemos llegado a la comprensión de que toda disciplina artística 

posee una dialéctica propia, también podriamos considerar a la puesta en escena como 

1.Ul proceso de comunicación complejo. El autor es el primer emisor; la obra, el mensaje; 

y cualquier lector de la misma, el receptor. Si, por ejemplo, alguno de estos lectores 
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desea retransmitir el mensaje, y es un director de teatro, elegirla el camino de la puesta 

en escena y el mensaje adoptarla otra faceta. El director, junto con los actores quienes 

también ya han recibido el mensaje de manos de éste y del autor, trabajarían 

incesantemente con el texto dramático analizándolo, sintetizándolo, recreándolo, y por 

lo tanto, generando nuevos significados que se pondrán en relieve con \!l trabajo 

escénico de todos, incluyendo el de los demás creativos. 

Así, la puesta en escena será el resultado del mensaje recreado, el cual se 

retransmite en cada funciór. realizada En el último sitio de la estructura del proceso 

creativo se encuentra el público, receptor de este sistema complejo de comunicación. El 

director, los actores y demás creativos decodifican el mensaje creado por el autor para 

después recodificarlo con el fin de que éste sea acogido por el público, receptor 

principal del sistema. 

El proceso creativo y el proceso teatral: Analogías en espejo del transcurrir en la 

creación dramática. 

Tomás Motos Teruelloo
, autor del libro Creati"idad DramáticalOl

, advierte que la 

creatividad en el teatro, puede valmarse en función de la invención de la historia y/o el 

análisis de la historia; en la forma de interpretarla; en el empleo de los recursos del 

lenguaje dramático y literario; en las transformaciones; en los matices dados a la 

caracterización de los personajes; y en la planeación e identificación de los espacios. lOO 

Además, sei\a1a que los cuatro indicadores básicos de la creatividad que son la 

ftuídez, la ftexibilldad, la originalidad y la elaboraciónlO
\ se manifiestan y fomentan 

100 Tomás Motos T«UOI, Doctor al Filosofla y Cialcias de la Educación y ProtVaor d&I Masta" 
Internacional de Creatividad Aplicada. T ot&. . 
101 Motos TerueI. Tomás. Creatividad Dramática. Santiaso de CoqlO5teJa: Universidade, Servicio de 
Publicacións e Intercambio Científico, 1999. 
102 Cfr. Motos Terue!, Tomás. Op. Cit. p. 10. 
103 VtIl primer capitulo, pp. 23, 24 Y 38. 
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en el proceso teatral. La Ouidez, por ejemplo, se presenta básicamente en la utilización 

de todos los recursos de la expresión corporal, el uso de objetos y materiales reales o 

imaginarios y en la variedad de usos de la palabra, entre otros. 

La flexibilidad se pone de manifiesto cuando el actor tiene que ponerse en el 

lugar del personaje, obligándolo a ver la realidad desde otro punto de vista y a descubrir 

nuevos usos y funciones de diferentes objetos y situaciones. 

La originalidad se revela en las respuestas no previsibles a las situaciones 

problemáticas que se plantean, reales o ficticias, dentro y fuera de escena, y en el 

número de soluciones aportadas. 

Finalmente, la elaboración se observa en la forma en la cual se desarrollan y 

representan las ideas, es decir. en la realización del proceso en genera1.104 

Así mismo, Motos Temel advierte que el proceso de representación dramática, 

como cualquier medio de expresión artística, tiene tres fases que son: La percepción, la 

acción y la reflexión. 

A la percepción la define como ese momento en el cual se despliegan las 

antenas de los sentidos para captar los estimulos del exterior y luego dirigir la mirada 

hacia el mundo interno. Es tanto como estar a la escucha de uno mismo y del entorno. 

Esta fase se caracteriza por ser de orden sensorial y emocional; permite alcanzar las 

percepciones sensoriales con la imaginación; exige una actitud de espera activa y 

disponibilidad corporal; las actividades de observación, percepción y análisis, facilitan 

al sujeto una toma de conciencia personal. 

Por otra parte, cuando un sujeto pone en acción sus imágenes interiores a 

partir de un texto, una situación, un tema o un personaje, estA elaborando un producto 

artístico. En la acción se ponen de manifiesto todos los medios e instrumentos de 

104 Cfr. Motos Teruel, TomÁS. Op.Cit. pp. 9 Y 10. 
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expresión de los artistas que intervienen en el proceso como son: la voz, el cuerpo, el 

uso del espacio y los objetos, entre otros. Así mismo, la puesta en acción de las 

imágenes interiores se puede orientar en dos direcciones: la exploración y la 

actualización. 

La exploración puede entenderse como un perlodo de ensayos múltiples, de 

lanzamiento de propuestas diversas, cuya finalidad es que el director y el actor, 

principalmente, exploren los elementos que puedan constituir al personaje, en el caso 

del actor; y a la puesta en escena, en el del director. 

Asi pues, la actualización, es el momento por excelencia de la expresión

comunicación; en la cual, la creación emerge a partir de la selección de las propuestas 

planteadas durante la etapa de exploración. Podría decirse que este periodo representa 

el momento cumbre del hecho teatral, es decir, el de la puesta en escena o 

representación dramática. 

La última fase es la reftexión. en la cual, se trata de disponer de momentos de 

pausa para volver sobre las actividades realizadas y apropiarse de la experiencia vivida 

anteriormente. De ésta forma se favorece la toma de conciencia de los medios que han 

sido utilizados en la expresión. Por otra parte, también permite una confrontación entre 

lo vivido y lo sentido por todos y cada uno de los participantes del proceso y ciertos 

valores estéticos, sociales y culturales, llevándoles a tomar conciencia del trabajo 

realizado. lOS 

Consecuentemente, cada uno de estos momentos que se manifiestan durante el 

proceso de representación dramática o puesta en escena corresponderán a las fases del 

proceso creativo. Asi, podremos ver que la percepción se relaciona con las fases 

primera y segunda del proceso creativo, es decir con la preparación y la incubación; 

10' Moto¡ Teme!, Tomás. Op.Cit. pp. 12-15. 
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en la primera., se reunirán algunos datos para generar las ideas, se liberan imágenes y 

visualizaciones; en la segunda, ya hay elaboraciones internas, se recaba y analiza la 

información, principalmente. 

La iluminación, asi mismo, se corresponde con la acción; esta fase, también 

conocida como elaboración, se distingue por ser aquella en la que se desarrollan los 

productos generados a partir de las ideas y la información recogida en las dos fases 

anteriores. 

La última etapa conocida como síntesis creativa o lanzamiento del producto, 

se vincula con la fase de reflexión, en la cual, se evalúan los resultados y se corrigen, 

haciendo, del proceso de puesta en escena un proceso creativo que no concluye hasta 

que se da la última función. El paralelismo existente entre los dos procesos queda 

reflejado en el siguiente cuadro. 106 

FASES DEL PROCESO 
CREADOR 

Síntesis creativa 

106 1dcm. pp. 11 Y 12. 

Fig.l. 
FASES DEL PROCESO 
DE PUESTA EN ESCENA 

Pereepción 

Acción ~ 
'----------1 L 

Reflexión 



91 

Después de todo 10 dicho, confirmamos nuestra intención de demostrar que 

el cuerpo teórico elegido para esta investigación ha contribuido para la mejor 

comprensión y al análisis sistemático del proceso teatral y el proceso del actor como 

procesos creativos, relacionados como en una especie de reflejo comparativo. Cosa 

que nos lleva a demostrar gráficamente (Ver Fig. 2), las maneras con las cuales hemos 

podido concretar los dos productos finales: la investigación teórica misma y un texto 

dramático de creación colectiva. 

De este modo, podemos apuntalar las ideas discurridas a lo largo del cuerpo 

teórico de esta investigación y que se confinnan no sólo en la teoria misma, sino con el 

acontecimiento práctico, los cuales nos permiten sostener la idea de que es sumamente 

importante y necesario introducir, utilizar y difundir éste enfoque en el campo de la 

formación actora!. 

Analogías en espejo: El transcurrir de la creación dramática como proceso 

creativo. 

El proceso creativo teatral es un proceso creativo complejo, marcado por diferentes 

momentos, o fases, en los que intervienen las diferentes personas y sus conocimientos: 

dramaturgo, director, actor, escenógrafo, iluminador, productor, gestor. Un proceso 

complejo que presenta esencialmente las siguientes fases: Preparación, Incub1tción, 

Elaboración y Presentación del producto. Fases que, por cierto, de acuerdo con la 

peculiaridad de cada proceso, observan su propia trayectoria y entrecruzamiento s; 

concretándose, sin duda alguna, en la obtención del producto teatral especifico. 



AnaJocúu en espejo: El trausaamr 'e la creación dramática como proceso creativo. 
Fil. 2. rASE •• La primera roIunma muestra las ..arllClertst:ícas del proceso creati\'O en si. La segurlda y la terura consignan las caractensticas de 10$ procesos 
creativos aclOra! y de ~ en c:scefia. 

Proceso Creativo: PREPARACION:---l PaeSota en Esuna (Autor, director y I Paesta en Esceaa: ACTOR. PERCIBIR. 
productor.): PERCIBIR. 

+ También llamada de Geoerad6u 'e 
ideas: La persona llenera ideas. 

+ Preparación del camino. 

.(+ Reunión de datos. (Por insólitos, 
improlbables que puedan parecer.:I 

El autor 
.:; Gatera ideas por alguna afinidad pel1lonal 

con determinado terna o anécdota; o bien 
• petición de algún pcoductor o director. 

+ Reúne datos, cUlUldo la temátlÍca es ajena 
a su realidad . 

.(+ Importante la actitud receptiva, (Saber I El director 
escuchar abiertamente y bien.J 

<- SeJección de ideas. (Se dqjan madurar las 
mc:jores y se defienden de los roba ideas.) 

+ Subfase: (G.leman,i07 LA 
FRUSTRACiÓN. Las idea:! no llegan, 
conduciendo al individuo a una gran 
decepción. Esta subfase pone en peligro 
el proceso. 

107 Golernan, Daniel el Al. Op. CÍ(. p. 27. 

• :; Generación de ideas y conceptos del 
director. (Determinación del tema; 
Estimulación com experiencias personales, 
lecturas literarias relacionadas, eNorno 
rustórico-soci&l de la obra, prensa, 
peUculas.) 

.:; Análisis Dramatúrgico: El director llega a 
ciertas conclusiones cristalizando su 
concepciÓII del tema 

• :; Diseí\o de plan maestro de trabajo. 

• :; Selección de elenco. 

~ Genera ideas a partir del primer ellCuentro que 
tiene con el texto o la temática a desarrollar. 

.:; Selección de ideas partir S4IS propias experiencias 
¡petlIOIIaIes, sus observaciones y conceptos . 

~ Paról Bolellslavski: Fase de búsqueda 

~ Estudio general de las race.as de la vida del 
personaje . 

.:; Se originan ideas a partir 4e las pautas marcadas 
¡por el director. Importante desarrolt. una actitud 
abierta y recepti va 

.:; Creación de la idea central de la obra y del 
¡personaje. 

.:; Ejercicios de concentración e imaginación: Relax 
irnaginali ~o . 

.:; Utilización de arquetipos como: El artista y el 
mago . 

~ 



~!!s!" g;:::::a='~ARACION:-lPUesta en Esc:eoll (Autor, dlrectoryrPuesta en Escena: ACTOR. PERCmlR. -
productor.): PERCmlR. 

FASEIL 
Proceso creativo: INCUBACION. 

<- También llamada de Prep81'aCÍ611 y 
recolKciéa • la illf'oI'lDlK16n. 

<- Se incuban y maduran las ideas inicialC$. 

<- Recolección de la infOflD8l¡;ión. 

<- Apertura ante la critica COIIStructiVa. 
(Criticos de luz. Ald .... ). 

" Trabajo inlemo, inconsciente. 
(Golemaa). 

00- Presencia de los momentos cumbre, en 
lo que se encuentra la respuesta, durante el 
bafto, por ejem~. (Masl_). 

El proOdlldor 
oG> GenerllCiónde ideas y conceptos de 

producciÓIII. (Delenninación del iema; de 
la obra; del posible elelll:O; del la 
adminiSlTlICión de los recursos; origina 
ideas para lograr .. estrategias de 
promoción y gestión 

oG> SelecciÓn definitiva del texto los actO/"ICS 

y los directores, en general de todo el 
equipo. 

+ GeOerllCión de la idea central (Intervienen 
princip&lmente d direc\or )' el productor.) 

Puesta en Escena (Autor, director y 
productor): PERCIBIR/HACER. 
ltlautor. .. RccoIecta imormaci6n par.¡ la cn:aciÓll Ale 

personajes. la trama, el contexto hi!ll6ru:o. 

.. CQmpu1m UII8 parte del proceso con a~1ores, 
direaOlCS' y otros autores. 

• Clolmo mioeml:l"o de aIgUDII compaJIIa se auxilia 4e 
W18 serie de improvisaciones rcali:ladas por 1", 
actores de la ~la a la ~ pertenecen. 

El director. 
(. Intercambio de ideas; enU"e d autor,. el productor 

y d clircctor. (Ocasional )1 optativo.) 

Puesta en Escena: ACTOR. 
PERCIBIR/HACER. 

oG> Recopíla información y selecciollll la más pertinente 
para el desarrollo de su personaje. 

~ Intercambia ideas con otr08 actores y con el director. 

oG> Inicia entrenamiento y preparaciÓIII fisica 

~ Inicia la construccian del personaje. 

+ UtilizaciÓII de la búsqueda interrogativa 
integrando el concepto dialéctico de las 
voluntades y contravoluntades. (¿Qué quiere 
el~naje? 

~ 



~~!!L~:!~':~iMACION:--lPüestam Escena (Autor, direc:torYT Puesta --en---Esceaa: ----¡crOR. 
productor): PERCIBIR/HACER . I PERCIBIR/HACER. 

-o- Diseilo de los planes de prod~i6n, junto 
con el productor, el escenógrafo y otros 
cr~vos. 

<Go Presentación del plan de trabajo a Jos 
actoces .. 

-> Intercambio de ideas enue el director y Jos 
aclOt'es. 

0)0 Inician los: ensayos de análisis de mCS:l. 

corresponde totalmente, oon la realidad 
suya, punto de partida imicial. 

-> Puede solicitar la ayuda de algún expetto 
en expresión corporal o en voz para 
entrenar a los actores. 

El productor. 
<Go Recava illlformación sobr!! los mejores 

presupuestos. 

0)0 Realiza rtuniones con varios de los 
partici~es de la producción como SOl! 

los que diseflarán el vestuario,. la utiJería, 
la escello8JIa1h, la música. cl director, et~. 

0)0 Establece las pautas para un plan maestro 
de \yo<1IcciÓn. 

-> ¿Cuáles son sus deseo? JQue no desea el 
personaje? ¿Qué ~ece?)1 

.)0 Presencia de muchos momentos cumbre y 
ttabajo del inconsciíente. 

<Go Creación.de visllUÚizaciones aeativ.tS: Construir 
una es~ de "peUcuJa interna". 

<Go Ejercicios de concentración e imaginación: Relax 
imaginati vo. 

-> .~ctlÍVllCióo de arquetipos como: El mago, el 
artiIIta, el bufón, el guerrero, el crítico y el 
desLructor. 

lOS Cantos Ceballos, Antonio. E/teatro como instrumemo de un aprendizaje creador. En http://www.iacat.coml .... ebcientijlca/reatro.htm '.f 



FASE IIL 
Proceso c:ream-o: ILUMlNACIÓ~1 hesta cn Esecoa (Autor, director y I hesta cn Esceu: ACTOR. HACER. 

productor.): HACER. 
00> También conocida! como: Ejeeuc:IÓIa'! EI.tor. 

CGlDprelllÍtSo, DaarroIle lid proJee.e +) Desarrolla el lelOO en un espao;io propicio 
e Elabol'laCUa. para su reulizacitn 

o) Inician los ensayos: El actor oontinuará construyendo 
SIl pern>oaje. Podrlamos .decir que esta parte del 
prooeso DO termina nunca. Pues un actor 
oomprometido, siemJlfe estará buscando mejorar su 
trabljo con el pern>~. 

.. Etapa de creaciÓll, cons81Jcción, 
produ.:ción, ejecución de lo planeado. 

00> Se bt.I;ca. el espacio adecuaio para la 
realización del proyecto. (Importante el 
Ambiente). 

+) Se da a la tara de escribir la obra; 
inlesrando todas las ideas que ha 
seleccionado y desarrollado en etapaS I +) SelecciÓII eJe ideas Y asociación de objetos conociclos, 
pre\'ias. (uniendolO5i, separándolas, recomanándolos. etcétera) 

para la construcción del persolll!Íe. 
. . .. Previo a la publicación de su trabaj.o, 

00> Se prepara el IlII\Zanucnto del producto, I compallirá los resultados: oon algunos I o) 
es decir, la sin tesis creativa coleg¡¡s. 

Para BoIevalavski también filse de construcción 

I 00> El trabajo 4e1 lICtor requiere de un espacio-ambiente 
El diredor. especial que le pennila desarrollar .us ideas. 

o) Inician los eD$lIyQS; .el director comienza a 
RIOIItar la obra: Movimientos, 
sensaciones, sentimientOll, emociones, 
sonido$, todo lo que teaga en mente para 
1081ar que sus; ideas plasmen un concepto. 

o) Trabaja coordinadamente 
creativ~ como son el 
coreógrafo, escenógrafos, 
etcétera. 

El prechlCtor. 

con otros 
productor, 

mÚliicos, 

-:. Proporciona y,'o adecua el lugar en donde se 
desarrollan los ensayos. 

.,. El actor se adecuará a los elementO$ externos como 
son la ulileria, la escenog¡afla, el vestuario, ~. 

.) Colaborará junto con el produ..'1or y el director en el 
periodo de preparación del lanzamiento del producto, 
principalmente en promociÓII y difusiÓII. 

.,. Creación del bagaje interno eJel personaje mediante 
visualizaciones creativas . 

.,. Ejercicios de concentraciÓII e imaginaci6n: Relax 
imaginati vo. 

.,. Acti'l'ación de arquetipos corno: El artista, el mago, el 
guenero y el critico. -:. Realización de la producdón: Será el 

encarga,;lo de que el vestuario, la utilena. la 
escenografta, la música, la coreollJam. la I .:. 
promoción y difusión de la obra; en fin, la 
obra en general eslé lisia en el ~mpo 

Recreación del espacio vaclu .en un .espacio lleno de 
presencias y sisnificados 

'l) 
VI 
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Proceso creatil'o: ILUMINACfÚN. 

FASE IV. 
Proceso creatil'o: SlNTESIS 
CREATIVA. 

<- También llamada: Tl1I4ucdóo de la 
.ccl6n, V mficad" y Proceso de 
I.m ......... to dd prodlldo. 

-O- Se lanza el producto, es decir, se da a 
conocer. Se «IcootJará peligrosamente a 
merced de criticones y destructores 
sombrfos. 

o§o Se realizarán evaluaciones y 
verificaciones para mantener o adecuar la 
calidad del producto. 

-O- Se sientan las bases para nuevos 
productos, nuevas ideas. 

Puesta ea Escena (Autor, director y Puesta en Escena: ACTOR. HACER. 
productor.): Ro\CER. * calculado y como se ha planeado. En esta 

parte trabajará muy estrechamente COll el 
director . 

.,. Prepara, junio con el director, el lanzamiento 
del Pl"oWctor. (ÚltimA fase.) 

Puesta en Esuna (Autor, diredor y I Puesta en Escena: ACTOR. REFLEXIONAR. 
.J!roductor.): REFLEXIONAR. 
EI.ufor. 

o§o Publica su obra ya sea mediante la 
presentación de un libro, una lectura 
dramatizada o la entrega de la misma a la 
persona que le realizó el encargo. Esta 
persona puede ser un director o l1li 

producklr, que inícian un proceso. 

'" Recibe criticas del trabajo realizado. 

'" Ilealiza evaluaciones y adaptaciones, 
sobre todo si es que la obra ya se va a 
montar y el director o el productor se lo ha 
pedido. 

'" Comenzará a desarrollar nuevas ideas. 

El director. 
'lo Estrena la obra 

'lo Recibe criticas sobre el trabllio. No 
siempre son favorables. 

'" Se estroma la puesta en escena. 

'" El actor recibe criticas. 

'" Activa arquetipos cano: El critico, el guerrero, el 
mago, el bufón, el bienhechor, pero sobre todo ... 

'" El destructor: Para poder oh'idarse cada nodie, 
después de la función lo que ha vivido en esa, y 
poder crear vida nueva dur~te cada función. 

~ Ejercicios de concentración e imaginación: Rdax 
imaginati vo. 

'" JunIO con el director y otros miembros del equipo 
realiza evaluaciones y adecuaciones del trab~o. 

'lo Tambien de manera personal, estará síempre 
buscando mejorar la calidad de su producto, en 
este caso, del persOlf\llje que interpreta; la acción 
nunca termina. 

~ 



· FASE IV. (Cootiauaci60.) , 
r-Proceso creatÍl'o: SÍNTESIS y I Puesta en Escena: ACTOR. REFLEXIONAR. 

CREATIVA. 

.:. Realiza e'l'a1uaciones y adecuaciones, 
generalmente después de las observaciones 
efectuadas por la crltica. La mayoria de 
las veces las adecuaciones tienen 
rel8Ción con la duraci.ón de la obra o con la 
salida de algún acwr . 

.:. Comienza a desarrollar nuevos pcoyeclC6, 
nuevas ideas. 

1:1 produetor. 
+ SI: estrena la ob-a 

.:. Recibe criticas por su trabajo-. 

• :. Evaluar' constantemente el desarrollo de la 
temporada Él sera el priJlcipallPromolOr de 
la permanencia del trabajo en carteLera 

.:- Desarrollar' nuevos conuptos e ideas. 

(. A diferencia con la Metamorfosis de la 
Mariposa, esta etapa podrá durar no solo 
mese" sino aIIos; en los cuales el producto 
será susceptible a múltiples adecuaciones y 
verificaciones. 

~ Comienza a involucrarse con proyectos actorales 
nuevos y diferenfes. 

~ 
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Conclusiones 

A lo largo de este capitulo hemos revisado varios conceptos sobre el actor y el teatro para 

hacer las conexiones con el proceso creativo teatral. Durante nuestra exposición, nos 

hemos reafirmado en la idea de que el teatro, desde sus orígenes, y la creatividad se han 

acompañado de forma paralela a lo largo de la historia. Que los puntos en común son 

diversos y que no podríamos entender un fenómeno sin el otro. 

Los conceptos de actuación que hemos revisado, primero de manera general 

(global) y luego ya de manera particular en el contexto de nuestro país (México) nos han 

revelado la visión de cada uno de los teóricos en sus modos de abordar el proceso creativo. 

Esto sirvió para reconocemos en las bases teóricas que sustentan esta investigación en lo 

que respecta al fenómeno teatral. Nos permitió ver la diversidad de enfoques teatrales, 

algunos muy distintos de los otros. La diversidad nos da la posibilidad de poder explorar y 

evaluar en la práctica profesional qué enfoque nos acomoda de acuerdo al estilo de teatro 

que queremos hacer (considerarnos que éste es un proceso que puede durar toda la vida o 

vamos haciendo el teatro que nos pertenece de acuerdo al momento que estemos viviendo). 

A lo largo de nuestras exploraciones encontramos herramientas que podemos aplicar al 

proceso teatral. La presente investigación pretende: sumar a nuestros procesos teatrales el 

enfoque de la creatividad específicamente el de La Travesía Creativa (Graciela Aldana). 

Para ello revisamos en este capítulo en forma de analogía en espejo el proceso 

creativo y el proceso teatral. Verlos desde esta perspectiva, nos aclara que uno y otro se 

mueven análogamente. Que los símiles y puntos de encuentro son varios. 

Así pues cuando observamos las coincidencias tan grandes entre el proceso creativo 

y el de puesta en escena de un espectáculo, no resultan casuales. El teatro, por ejemplo, 

propicia el mestizaje de ideas; es, además un instrumento valioso para democratizar la 



cultura: también ha aportado técnicas y procedimientos valiosos no solo en el ámbito ¡le lí\ 

artístico sino en de la creatividad en general. 

Por su parte, la creatividad encauzada con todos sus indicadores109
, permite que el 

fenómeno teatral se vuelva más humano, dinámico, recíproco, espontáneo, reflexivo, 

autocrítico, abierto, tolerante y tenaz. 

Finalmente, podemos reafirmar la idea del actor de nuestros tiempos como la de 

un ser humano creativo, en quien la mente, el cuerpo, los sentimientos y las percepciones, 

constituyen un material extraordinariamente divergente y creativo para el director escénico 

que entiende la puesta en escena de un espectáculo como un proceso permanentemente 

abierto al cambio, a la transformación. 

109 Fluidez, flexibilidad, originalidad Y elaboración. 

------ ------- -- - -



Capítulo 3: Estrategias y adivadores creativos como 
alternativas para el trabajo con los bloqueos en el proceso 

teatral. 
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Cuando iniciamos un proyecto del tipo que sea. llámese profesional, personal o de vida nos 

encontramos inmersos y guiados por una actitud emprendedora, llenos de entusiasmo, con 

grandes ideas e ilusiones, softando en la meta, o en la concreción de dicho proyecto. 

Algunos tenemos puestos nuestros ojos, nuestra mente y nuestro corazón en el 

resultado final, en lo que queremos lograr. Pero pocas veces hacemos conciencia de los 

pasos a seguir: ¿Cuál es el proceso que vamos a llevar? ¿Qué vamos a hacer primero o 

después para conseguir lo que queremos? 

Esto se vuelve más complicado si no contamos con una planeación de las 

actividades a realizar. Sin un plan, es muy fácil salirse del camino o perder el objetivo. Lo 

que es peor, abandonar el proyecto. Sin duda desertar de un proyecto es uno de los peligros 

más graves y frecuentes. 

La falta de planeaci6B y el diseño de proyecto son dos de las principales causas 

de la terminación anticipada de un proyecto. Pero no son las únicas, existen además un 

conjunto de razones para explicar esto. 

Puede ocurrir que proyectemos nuestras ideas de manera organizada, saber 

exactamente lo que debemos hacer y en qué momento, es decir, organizamos los tiempos y 

las actividades concretas en una sucesión "lógica" de acontecimientos. Sin embargo, pese a 

esto, ocurren accidentes en el camino, imprevistos que nos hacen "mover" o adecuar la 

propuesta original. Si son favorables, las modificaciones casi siempre terminan 

enriqueciendo la idea original. Si no, experimentamos decepción o frustración por no haber 
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podido resolverlas de manera adecuada, y para no sufrir más hacemos a un lado el 

proyecto por un tiempo, si bien nos va. Pero en el peor de los casos lo abortamos, dejándolo 

en el olvido para siempre. 

Esto puede repetirse de manera sucesiva, convirtiéndose en una respuesta esperada 

(c/iche), una Y otra vez a cada intento que hacemos. Con lo cual vamos por ahí 

"abortando" proyectos con un gran dolor en el alma. doblegando nuestra autoestima para 

hacemos creer que no somos capaces, mucho menos buenos para tal o cual materia de 

estudio. 

Muchos de los que hemos pasado por esto, nos preguntamos ¿Qué me pasa? ¿Si yo 

era capaz de hacer eso y más? Porque reconocemos que hubo muchos momentos de nuestra 

vida que nos sentíamos satisfechas con los logros obtenidos. Pareciera como si nos 

hubiéramos enfermado de algo, o sufrido un daño que nos tiene, paralizados. 

bloqueados. 

En esos momentos de poróli5is <::reotivollo. guardarnos un sentimiento de 

esperanza. el cual nos anima a pensar que es cuestión de "mala racha". Sin embargo, a 

veces esas malas rachas (parálisis creativas) se quedan con nosotros un largo rato, 

dejándonos sin dirección. y sin saber qué hacer para salir de ellas. Lo más grave es no 

poder reconocerlas. 

Quizá la parálisis creativa no ocurriría si entendiéramos cómo sucede y transcurre 

el proceso creativo, y qué ocurre con nosotros durante ese proceso. Sin esta información, 

sería igual que emprender un viaje por carretera sin saber cómo es la carretera. en qué 

110 Cfr. AkIana, Graciela. La /nnIesÍll cr«lliva Santafé de Bogotá, Colombia. Creatividad 8 Innovaciones, 
1996. pis. 53. 
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condiciones va el carro, y sobre todo, en qué condiciones conducimos nosotros. Esto es, no 

tenemos conocimientos ni herramientas adecuadas para la comprensión del asunto. 

Si en nuestra planeación del viaje contáramos además con un mapa del camino que 

nos indique que hay curvas muy pronunciadas, rectas largas, arreglos o tramos sin 

pavimentar iríamos más atentos a los cambios del camino. El mapa, es pues la guia que 

complementa el conjunto de información que nos lleva a prepararnos mejor, tal vez, con 

menos angustia. Es la herramienta que nos ayuda a superar los percances para no abandonar 

el viaje. 

En este sentido, resulta necesaria una formación, y mas ampliamente una educación 

integral en torno al tema de la creatividad como ciencia, como fundamento de la creación y 

como herramienta, para no extraviarnos (tanto), y en cambio para orientarnos o redirigir 

nuestras miradas y esfuerzos cada vez que emprendamos un proyecto del tipo que sea 

Aunque es cierto que enseñar la creatividad es una falacia, sí se puede facilitar su 

desarrollo. También se pueden generar condiciones que favorezcan el que las personas 

desarrollen estas caracterlsticas, propiciando y creando ambientes estimulantes y 

respetuosos. También se debe acudir a las técnicas creativas, que son motivadores y 

facilitadores del proceso. Estas técnicas son: las estrategias y los activadores creativos. 

Las Estrategias o Activadores Creativos (desbloqueadores) funcionan como una 

herramienta para superar los obstáculos y resolver los problemas que va presentando el 

proceso creativo mismo. 

Eso no significa que todo, absolutamente todo, esté bajo control. Más bien 

contnbuyen a que estemos mejor preparados para cualquier imprevisto. 

Si consideramos que todo proceso creativo es susceptible de sufrir parálisis 

creativas, y que quizás sean más comunes de lo que nos imaginamos; entonces estaremos 
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de acuerdo en que las estrategias resultan de gran importancia como desbloqueadores 

durante el proceso. Ese es en todo caso uno de los cometidos de esta investigación: 

demostrar cómo las técaias creativu empleadas, consiguieron animar, desatar y llevar a 

buen termino una idea inicial dada. 

Cuando se presenta la par61isis creativa decimos que ocurre un bloqueo en el 

Proceso Creativo. pero .. . ¿Qué es un bloqueo? ¿Por qué ocurre un bloqueo? 

La palabra bloquear significa: cortar el paso, obstruir la salida. En el contexto del 

proceso creativo debemos entender que un bloqueo es algo que obstruye y corta el fluir de 

la idea, del proceso creativo mismo. 

¿Por qué se dan los bloqueos? 

Quizá fue ésta una de las preguntas fundamentales a responder por estas tesistas. La 

primera inferencia que tuvimos es que había que indagar primero, en nosotras mismas. en 

nuestro proceso personal de vida. Y allí, tal vez, estaban las respuestas. Siguiendo nuestra 

intuición nos encontramos con la propuesta de Gtaciela Aldana111 con quien coincidimos al 

señalar que algunos aspectos de la personalidad influyen de manera importante para que 

ocurran estos bloqueos. Señalaremos algunos de ellos: 

1. Falta de respeto a la divenidad. 

Nuestra cultura no acepta lo diferente, por el contrario, quien es diferente es señalado y 

excluido del grupo. Cuesta mucho trabajo aceptar y respetar aquello que se sale de los 

parámetros establecidos y nos volvemos intolerantes ante 10 diverso. Cancelamos cualquier 

idea divergente que nos proponga salirse de 10 cotidiano pera ir más allá de lo conocido. 

111 El encuentro con la propuesta fue a través de en UD taller de Expnsiólt Ct»pOf'tll que impartia Guadalupe 
Corona. Era UD espacio de reflexión en la acción sobre las actitudes creativas (Arquetipos). 
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Al respecto, Aldana, señala cómo a pesar de los cambios favorables ocurridos en 

la educación en los últimos años, ésta sigue fomentando la uniformidad junto con rutinas y 

procedimientos que están cada vez más alejados de los intereses de los educandos. "Este 

afán de normativización y homogenización genera individuos sumisos, afanados por 

congraciarse con el maestro o con el jefe y obtener su aprobación. y no personas curiosas 

confiadas en sus propias posibilidades, respetuosas y receptivas ante las ideas divergentes 

entusiasmadas con el arte del descubrimiento.,,112 

2. El desprecio a lo subjetivo e intuitivo. 

En este tiempo se sobrevalora lo cientifico y técnico como lo únicos caminos que llevarán 

con certeza. al conocimiento. Quedando la intuición. lo artístico y lo imaginario en una 

situación poco o nada valorada. 

En este sentido, coincidimos con Graciela Aldana quien afirma que la intuición es 

el punto de partida de la creatividad. "La intuición. entendida como ese sentimiento interno, 

visceral, acerca de cualquier situación. el cual se alimenta de nuestra más profunda 

sabiduóa y de nuestra verdad personal, es un punto de partida esencial en la creatividad.",l13 

En este punto, Aldana cita a Barker, quien considera a la intuición como un 

ingrediente clave de los pioneros, quienes basados en sus intuiciones asumen riesgos sin 

tener un mapa claro, abriendo camino, mientras los colonos esperan los mapas descubiertos 

por los pioneros. Llama a la intuición un acto de fé, con base en el cual se toman decisiones 

con poca información. Debido a todo ello, confiar o hacer caso a nuestra intuición puede 

ayudamos a tener experiencias valiosas. 

I\l A1dana, Graciela. Op.CiL p. 53. 
B3 [bjd. p. 54. 
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3. El miedo a la imaginación, a la utopía, al cambio. 

La nuestra es una cultura que pone el énfasis en el pensamiento lógico y razonado. Desde 

allí se fomenta el sentido de realidad con máximas como "poner los pies en la tierra", "los 

suei'ios, sueños son". Sólo se nos permite entrar en contacto con nuestros sueños y con 

nuestra imaginación cuando somos niños, y eso a veces. Pero conforme avanza el tiempo y 

nos vamos volviendo adultos nos educan lejos de los suei'ios y de las utopías. Nos da 

miedo soñar despiertos por temor a despertamos decepcionados. Así, nos vamos haciendo 

de un discurso en el cual encontramos razones para no arriesgarnos, para decir NO al 

cambio, si de todas maneras las cosas no van a funcionar. 

Al eliminar de nuestra vida la capacidad de imaginación y de softar, destruimos 

también nuestra capacidad de arriesgar y de cambiar. Los sueños, las utopías, nos proponen 

trabajar por aquello que anhelamos, que deseamos. Nos inducen a pasar a la acción. 

"Una actitud de búsqueda permanente, de critica transformadora, de compromiso 

con lo que a primera vista parece imposible, configura el tan sano descontento creativo, 

fundamental para atreverse a romper esquemas y asumir la existencia como un proceso 

inspirado en la filosofia de lo no final.,,114 

4. El facilismo: Sinónimo de felicidad. 

De una u otra manera nos pasamos persiguiendo la felicidad como la meta mayor de 

nuestra vida sin saber exactamente qué estamos buscando. Sólo la llamamos felicidad sin 

ponerle nombre y apellido. Casi siempre se nos presenta como aquello que ahora no 

tenemos, pero que quisiéramos tener. Sospechamos que existe porque nos parece verla en 

los otros, en aquellos que "no tienen problemas", que no tienen conflictos. Erróneamente 

pensamos que esto es la felicidad. 

1I4!bid p. 56. 



"El no plantear retos, enarbolar lo fácil. la ausencia de conflicto, como sinónimo 
de felicidad, conlleva a una idealización de las relaciones, a un exagerado afán de 
confort y a una actitud negativa y paralizante ante los problemas y nos impide 
deS81Tollar adecuados niveles de tolerancia a la frustración. Aprender aceptar y valorar 
el conflicto como dinanrindor de las relaciones y de las instituciones no es tarea 
fácil .. fU 
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El reto y el desafio nos ayudan a crecer porque nos coloca en una situación de 

"lucha continua" por encontrar nuevos caminos, otras soluciones. Además nos dan la 

oportunidad de aprender del error y de la experiencia que nos hará más tolerantes a los 

errores propios y ajenos. 

5. Las relaciones basadas en normas preestablecidas. 

El imponer estilos y pautas de relación hace que perdamos la espontaneidad a la hora de 

relacionamos y nos conduce a relaciones estereotipadas. Esto no nos permite ir más allá de 

lo que conocemos de la gente~ por tanto, perdemos la oportunidad de conocer a fondo, y de 

otra manera, a la persona que tenemos en frente. Se nos escapa toda posibilidad de 

aventuramos en la exploración de la riqueza que pueda tener un ser humano. No nos 

estamos permitiendo "hacer extraño lo conocido". 

De igual forma, en las relaciOnes con nosotros mismos, "congelamos las 

posibilidades de transformación con frases como: "Yo soy así", "A mi edad", etc. O lo que 

es peor, evadimos temerosamente esa posibilidad de contacto con nuestro mundo 

interno .. 116 

6. La biperactividad, el afán y la ausencia de espaciol de sentido. 

"Estamos empeñados en una loca carrera contra reloj que nos impide disfrutar de la vida, 

encontrarnos con nuestras verdaderas prioridades, descubrir metas significativas. ,,117 

tu !bid 
1\6 ¡bid. p. S8. 
117 /bid. p. S9. 
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A decir de Aldana., para descubrir esas metas significativas es necesario crear un 

espacio de reflexión, por lo cual cita a Robert Kriegel cuando éste plantea reconocer que: 

"( ... ) las metas son sueños con alas. Sin embargo, el descubrirlas requiere tiempo, reflexión 

y retroalimentación, (contrariamente) la escuela parece muy afanada en la adquisición de 

contenidos y el cumplimiento de programas como para «perder el tiempo» en este tipo 

de actividades,,,1\8 CQmQ contraste, Aldana trae a colación la ~ que escribiera un 

alumno de bachillerato en un taller de creatividad: "Urge recuperar espacios de búsqueda 

de sentido para compartir visiones, descubrir metas significativas, plasmar utopías y 

«lograr que la realidad supere nuestros sueños>>( .. .)"119 

7. Deficiente autoestima. 

Tal vez este aspecto de la personalidad sea el talón de Aquiles de la creatividad personal 

Digamos que si esta base de la estructura personal no se encuentra firme, no tendremos 

éxito en ningún proceso creativo que podamos emprender. 

Por ello, Graciela Aldana propone trabajar la baja autoestima -que tanto daña 

nuestra creatividad-, sugiriendo activar y animar el proceso creativo a través de los 

Arquetipos, que se comprenden como representaciones mentales, expresadas a través de la 

conducta, de las actitudes creaativas. Cuando estas figuras arquetípicas no guardan un 

equilibrio entre la luz y la sombra, la integración de las polaridades, la persona sufre 

desajustes que no puede controlar, o no sabe cómo controlar, trayendo como resultado que 

el individuo se encuentre inmerso en un circulo vicioso determinado por los bloqueos a la 

generación de ideas, en suma a la creatividad. 

lIS JlJid. 
119 !bid. 
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Este tipo de bloqueo (baja autoestima) tiene un efecto más demoledor sobre nuestra 

creatividad, pues .. . 

"( ... ) posee raíces más profundas que: se remontan a nuestra historia cultural y a nuestra 
infancia. Se evidencia en una desvalorización de nuestros puntos de vista y en la 
utilización de estrategias de autosaboteo como la autodcsvalorizaciÓD, el permanente 
posponer, o la cara oscura del perfeccionismo, etc. Antes de que los demás nos 
cuestionen. nuestro critico interno se hace sentir con afirmaciones de duda, temor, 
miedo a la desaprobaci6n, al fracaso y al error. Empezamos a comparamos, a dudar de 
nuestra capacidad y entregamos nuestro poder de ser y hacer a los demás, perdiendo así 
la oportunidad de crecer y desarrollarnos ... 120 

8. Miedo al riesgo. 

Para sostener una vida adecuada buscamos un trabajo seguro, un sueldo estable, una pareja 

que nos acompañe siempre, en fm, buscamos todas estas cosas que nos hagan sentir 

cómodos, que nos den seguridad. Cualquier cosa que ponga en riesgo nuestra comodidad y 

seguridad la descartamos de manera automática. Aún así, es necesario aprender a fluir .;en 

el tiempo, a asumir riesgos y a romper esquemas, aspectos fundamentales para sobrevivir 

en nuestro tiempo, poderosamente marcado por los cambios acelerados. Sin embargo, el 

miedo a la movilidad, la incertidumbre y el caos, nos paralizan 

Ante esto, se sugiere "( ... ) desarrollar la capacidad de riesgo (lo cual) requiere de 

un clima de soporte, en el que se valore la experimentación y el riesgo como factores de 

aprendizaje decisivos.,,121 Para perder el miedo a lo desconocido y al riesgo, uno debería 

asumir un riesgo diario comenzando con situaciones relativamente sencillas hasta llegar a 

otras que impliquen un nivel de complejidad mayor. 

Estos son algunos de los factores que nos interesa destacar y que representan 

obstáculos a la creatividad, pues contribuyen a emprender de manera importante el tema 

sobre los bloqueos presentes en el proceso creativo. 

120 ¡bid p. 60. 
111 Ibid. p. 61. 
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Estrategias y activado res creativos. 

Pero, ¿qué papel juegan las técnicas en el contexto de la aparición de las parálisis 

creativas?, tanto Graciela Aldana como David de Prado 122, Edward de Bono están 

convencidos de que educarnos, formamos y entrenarnos en ei campo de las estrategias y 

técnicas creativas nos ofrece la posibilidad de fomentar una inteligencia creativa que nos 

permitirá encontrar un estilo de pensar, de actuar, de sentir, y de percibir, total. 

Dichas estrategias contribuyen a ampliar nuestro campo de acción con mayor 

libertad, confianza, eficacia, placer, diversión, porque nos invitan a explorar, a indagar, y a 

tomar menores y mayores riesgos para crear. 

En lo referente a las técnicas y estrategias, Graciela Aldana apunta: 

"Indudablemente son un ordenador muy importante del pensamiento y un 
desbloqueador de frenos adquiridos, originados en una educación mal enfocada ( . .. ) 
Las principales funciones que cumplen las técnicas son: devolver la confianza, alentar 
nuevamente la posibilidad de ensayar, de proponer, aprender a crear climas propicios 
que la estimulen, que suministren un espacio cómodo de exper'.mentacióD, y descubrir, 
en la interacción con otros, el papelJ'rivilegiado del grupo como estimulador y 
catalizador de la sinergia, entre Otras.,,1 

Por otro lado, y aunque sabemos que la creatividad como tal, no se enseña, sí en 

cambio partirnos de la premisa que todos somos potencialmente creativos. Luego entonces 

hay aspectos relacionados con la creatividad que pueden ser enseñados. Al respecto Aldana 

sugiere: 

"Sin pretender que exista algo así como una gramática de la creatividad, si es 
posible comprobar el impacto positivo que tienen entrenamientos bien enfocados sobre 
aspectos claves, los cuales son susceptibles de ser ensetiados para contribuir con el 
incremento de la productividad creativa. Por ejemplo, la comprensión de las etapas del 
proceso creativO."/2oI 

122 Director del Instituto Avanzado en Creatividad Aplicada Total, en Santiago de Compostela, España, 
creador de las cátedras en Creatividad Aplicada Total (Máster y Doctorado), estudioso Y animador incansable 
de la técnica. creativa Torbellino de Ideas. 
123 Aldana, Graciela. Op. CiL p. 67. 
124 [bid p. 68. 
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En efecto, existe una vasta investigación empírica que demuestra la influencia 

positiva del entrenamiento en el desarrollo de las distintas habilidades del pensamiento 

creativo, así como la influencia igualmente favorable del entrenamiento en enfoques de 

solución creativa de problemas. 

Por su parte, David de Prado en su Manual de activación creativa destaca la 

importancia y la funcionalidad que tiene el entrenamiento y aplicación de los activadores 

creativos para dimensionar positivamente el proceso creativo. 

"Estos activadores de la creatividad sirven de desencadenamiento y 
estimulación, de cultivo y práctica sistemática del pensamiento divergente, buceador e 
inquisidor de nuevas perspectivas y enfoques, de nuevas metas y métodos, de nuevos 
estilos y realizaciones pudiéndose aplicar a todos y cada uno de ellos a una idea, a un 
objeto a un producto cultural, a un problema, a 1m fenómeno; al método y proceso de 
ejecución; a las metas y funciones que pueden cumplir y cumplen; a la manipulación 
de los materiales y al modo de presentarlos.,,12S 

Más adelante sugiere también atender a la necesidad de la puesta en práctica y la 

repetición de dichas técnicas creativas con el fm de lograr que la aplicación se vuelva algo 

espontáneo, una forma de pensar que vaya más allá de la técnica. 

"Estos activadores creativos pueden conceptuarse como entrenadores del 

ingenio y de la inteligencia global-divergente y lógica-intuitiva y racional o discuniva, 

siempre y cuando se practiquen un número elevado de veces. Realizar cada activador es 

ejercitar de una forma distinta o poco habitual el pensamiento,,126 

Son diversas las estrategias y las técnicas con las que se puede trabajar de acuerdo 

al momento, a las circunstancias, a las personas involucradas y al tipo de proceso. Es 

m De Prado, David, ManttaI de Activat:wn Cflltltiva (Texto inédito) CreacÍÓft Ifttegral S.L., SMÚago de 
Compostela, España, 2003. 
tU/bid 
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cuestión de diagnosticar, a través de las manifestaciones del proceso, cuál sería la 

estrategia (s) o la técnica (s) adecuada para el momento que se vive del proceso creativo. 

De Prado propone 19 estrategias, que aquí presentamos muy sintéticamente, 

especificando sus objetivos y/o efectos esperados. Estas estrategias se agrupan en cuatro 

categorías con relación a la función mental preponderante: 

la. Activadores creativos de análisis. 

28
• Activadores divergentes de búsqueda y síntesis clasificatoria. 

38
• Procedimientos lógicos de solución, proyecto y aplicación innovadora. 

48
• Técnicas creativas de transformación fantástica. 

El proceso integrado de estas estrategias -a decir de De Prado- sigue las etapas 

lógicas de análisis, sÍDtesis y aplicación ianovadora, para culminar con modelos de 

fantasia-original y llamativa que se apartan radicalmente de las formas convergentes o 

convencionales de pensamiento y de actuación, y que han de servir para encontrar nuevos 

productos, ideas e invenciones, con lo cual poder enriquecer las tareas creativas más 

clásicas de análisis, síntesis, y solución de problemas. 

CUADROS DE ACTIVADORES CREATIVOS: PROCEDIMIENTOS Y 

ACTIVlDAD¡:sI17. 

L PROCEDIMIENTOS CREATIVOS DE ANÁLISIS 
ACflVADOR OBJETIVOS-EFECTO. 

l. Torbelliao de ideaL Agotar ideas, fluidez y flexibilidad ideacional, 
libre expresión. 

2. 1-. IiIIKlfIdco coa palabra •. Romper el semido univoco de la palabra, hacerla 
IlUCIIll, reinvcutarla. 

3. Desguace de liases. Reesuucturar combinItoriameme las frases o 
enuuciado. eocontrar lo opuesto. lo distinto. Ilte. 

Recrear los títulos. componiendo otros, lo más 

127 Resaltamos en negritas lu técni<:as que hemos usado prefilrerK;ialmeme en el transcurso del proceso 
creativo teórico y práctico (escritura texto dramático) de esta investigación. 
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4.. Aajlisq recreativo de textOl. originales posibles. 

S. Lectura recreativa de imagen. Traducir una imagen en mil palabras, leer su 
(Dlse/losltbtoslcuadros) mensaje y su tbrma, color, 

contenido ... transformarlo. 

n. ACTIVADORES CREATIVOS DE BUSQUEDA y SINTESIS CATEGORIAL 
ACTIVADOR OBJETIVO-EFF,cTO. 

6. Búsqueda interrogativa libre. Acostumbrarse a encontrar preguntas antes que 
respuestas, agudizar el olfato inquisitivo. 

7. Interrogación divergente categorial. Saber preguntar por algo sin que nada se escape, 
dar un nuevo sentido y forma original a las 
preguntu. 

8. Flexibilidad/agilización mental: todo el Ser capaz de elaborar un discurso con sentido y 
objeto. organización lógica de modo abundante lejos de lo 

superfluo y lo usual, y si jugando con lo 
desconocido o extraño. 

nI. PROCEDIMEINTOS LÓGICOS DE SOLUCIÓN, PROYECTO Y APLICACIÓN 
INNOVADORES. 

ACTIV ADOR OBJETIVO-EFECTO 
9. Pros/contras. Explorar lo real en su dinámica positiva (pros y 

ventajas) y negativas (contras, desventajas, 
dificultades, lagunas) 

lO. Prevención de consecuencias. Prever las consecuencias positivas! negativas de 
cualquier acción y prevenir cómo atajarlas. 

1l.ProyectOl vitales Planificar de modo realista proyectos de acción 
vital. de empresas nuevas o de invención de 
recursos o trabajos originales. 

Derivar de un fenómeno o estructura o estructura 
12. Biónica. funcional de un ser vegetal o animal, una 

tecnologia útil. 

13 .. Solución creativa de problemas.. Plantcm problemas de modo llamativo, exagerado 
o novedoso y dar los pasos para 3U solución 
ingeniosa. 

IV TÉCNICAS CREATIVAS' TRANSFORMACIÓN FANTÁSTICA. 
ACTIVADOR OBJETIVO-EFECTO 

14. Metaf'onzacióD aralógica. Estimula el pensamiento visual e imaginativo. 
Ayuda a clarificar el pensamiento, a encontrar 
nuevas ideas y productos. 

IS. ADalCJlÍa InusuaL Córnpvat ló incoliipArable. 



16. Máquinas transformativas. 

17. Metamoñosis total del objeto. 

Dado un artefacto o idea u objeto, reconvertirlo en 
otro distinto. 

Transfonnar totalmente un objeto en todos sus 
elementos, materiales, tbrmales, funcionales, 
relacionales .. . 

Relajándose identificándo= con un proceso 
natural. 

19. Imitación transfonnativa. Fomentar el espíritu innovador y productivo más 
Chistes gráficos, publicidad, objetos cuadros, allá de la imitación reproductiva. 
titulares de prensa, etc. 
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De las estrategias expuestas arriba revisaremos a mayor profundidad las nueve 

que hemos marcado con negritas, las cuales responden a nuestras búsquedas, en cuanto a su 

utilidad para el proceso creativo teatral, en general Las que se describen abajo fueron 

elegidas bajo el criterio de funcionalidad, específicamente para esta investigación 

denominada "Práctica-Mariposa9t. 

1. Procedimientos creativos de análisis. 
.:. TORBELLINO DE IDEAS . 
• :. ANÁLISIS RECREATIVO DE TEXTOS. 

2. Activadores creativos de búsqueda y síntesis categorial 
.:. BÚSQUEDA INTERROGATIVA LmRE. 

3. Procedimientos lógicos de solución, proyecto y aplicación innovadores. 
.:. PROS/CONTRAS • 
• :. PROYECTOS VITALES. 
.:. SOLUCIÓN CREATIVA DE PROBLEMAS. 

4. Técnicas creativas: Transformación fantástica. 
.:. METAFORIZACIÓN ANALÓGICA. 
.:. ANALOGÍA INUSUAL. 

~ MAPA MENTAL (Torbellino de ideas grafieado). 
~ SEIS SOMBREROS PARA PENSAR (Analogfa Directa). 
~ METAFORA DE LA MARIPOSA (Analogía Directa)ul • 

• :. METAMORFOSIS TOTAL DEL OBJETO • 
• :. RELAX IMAGINATIVO. 

IlB Estas tres últimas se especifican en la m\ldicla que han sido implemt:ntadas a lo Iarso de este proceso. En 
su momento, baremos una descripción específica como estrategias elaboradas y complejas que forman parte 
de las llamadas Téeoicas creativas de traaslOJ'DIacióa lutásüca. 
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Procedimientos creativos de análisis. 

Torbellino de Ideas. 

En los inicios de esta investigación. durante los primeros encuentros entre las creadoras de 

esta tesis, se implementó el uso del Torbellino de Ideas (T.!.), a través del Mapa Mental 

(M.M.)I29, con el fin de exponer de manera gráfica todas las ideas que se tenian acerca de 

los temas que nos inquietaban (y que eran muchos), debido a que necesitábamos una 

organización y una referencia de partida para elegir el terna de resiso (Ver capítulo 4, 

descripción de cómo se aplicó la estrategia) 

La cantidad nutrida de ideas nos llevó en esa primera etapa a obtener un cúmulo 

de propuestas que nos sorprendieron y no dudaron en hacerse "bolas en la cabeza", pero 

con el reto de poderlas organizar. 

El Torbellino de Ideas (T.!.) sirvió pues, en esta primera etapa, para alentar la 

exposición de todas las propuestas que fueron apareciendo como ideas preliminares, con la 

consigna de la no censura, crítica o valoración anticipada, por lo que se expuso y escribió 

todo lo que fue apareciendo para después poder organizarlo. 

En esta etapa podría pensarse que no hay idea clara sobre lo que se quiere hacer. 

y en un sentido, así es. Se parte de la incertidumbre, de la no certeza por nada para que la 

aplicación del Torbellino de Ideas consiga la fluencia de ideas y propuestas global. 

1:19 Mapa mental: Es una técnica gráfica del pensamiento irradiante. También llarnada cartografia mental. Se 
apoya en la Técnica del hmin.storming (Tormenta de Ideas). En el Mapa Mental se incorporan formas, 
colores estimulando la imaginación y dando libre expresión a las emociones. Su creador es el inglés Tony 
BUZ«Il (1942). 
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Sentido General del TorbeUino de Ideas (r.L). 

El Torbellino de ideas o brainstorming es la técnica fundamental de desarrollo creativo, 

aplicada a los más variados cometidos: Publicidad, alta gestión, dinámicas de grupos, etc., 

dando origen a numerosas variantes .. 

¿Para qué sirve el TI! 

"Sirve para fomentar la libertad de expresión, la desinhibición grupal, el no dejar cosas en 

el tintero. Liberar el subconsciente, explorar libremente un tema o sacar todas las ideas del 

sujeto o grupo .. 130 

Cuando se hace en grupo, funciona también como integración grupal, en una 

dinámica en la que cada uno se siente participe de las ideas que se van aportando y que más 

tarde llegarán juntos a una conclusión. Se fomenta el respeto a lo diferente, al no juzgar lo 

que el otro piensa. El participante se da la oportunidad de escuchar a los demás y obtener 

otros puntos de vista. 

De manera individual, la persona descubre su capacidad para generar ideas. Ayuda, 

en gran medida, a aclarar la ideas que teníamos, incluso a mejorarlas e ir más allá. 

Objetivos y efecto del T.L 

Pretende obtener el mayor número de ideas y sugerencias, lo más variadas posibles, 

incluso llamativas, absurdas y originales en el menor tiempo posible (de 10 a 30 minutos) 

sobre un tema o cuestión. Produce fluencia ideacional y agilidad mental, un clima mental y 

social de libertad de expresión, de respeto, tolerancia, escucha y desinhibición. 

130 De Prado, David, Monw1J de Actimciólr Creati_ (Texto inédito) Creación Integral S.L., Santiago de 
Compostela, EspalIa, 2003. 
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Proceso, fases o tareas de desarrollo del T.L 

En principio se explicitan, y cuando es necesario, se recuerdan las reglas de oro del 

Torbellino de Ideas: 

a) No rechazar ni censurar ninguna idea o matiz, escribiéndolas de modo completo 

tal como van surgiendo. 

b) Proceder con rapidez, sin discusiones. 

e) Escuchar las ideas anteriores o de otros, añadiendo elementos, mejorándolas, etc. 

Primera fase: Estimulación. 

Se plantea un problema, cuestión o pregunta abiertos y vivos que tengan múltiples posibles 

respuestas o enfoques, animando a dar el mayor número de ideas. 

Segunda fase: Promoción de ideas. 

Se responde durante varios minutos, extensamente, sin parar, todo lo que se nos ocurra. 

Tercera fase: Valoración y aplicación de ideas. 

Entre otras se puede hacer estas actividades didácticas: 

a) Completar las ideas inexactas. 

b) Elegir las mejores señalándolas con una cruz (por práctica, útiles, asertivas, etc.) 

e) Subrayar las originales, ex1:rañas o imposibles y se hace un plan paso a paso 

para hacerlas viables o ejecutarlas. 

d) Hacer una síntesis o clasificación de las ideas de modo gráfico o en esquema 

e) Hacer un comic, una narración o un anuncio publicitario, con slogan. 

f) Medir la creatividad desplegada: Contando el número de ideas habidas (verbos, 

adjetivos, nombres, adverbios, productividad)~ Contando el número de categoóas 

distintas obtenidas o variedad de respuestas (flexibilidad). Contando el número y 
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calidad de ideas originales, extrañas, únicas, chocantes, inusuales dadas 

(originalidad). 

Análisis Recreativo de Textos (A.R. T.) 

Sentido general del Análisis Recreativo de Textos. 

Cuando se analiza un texto dramático buscamos en su estructma profunda el contenido, el 

mensaje, el sentido de trabajar precisamente ese y no otro texto. Valoramos el estilo, los 

personajes, la visión del autor, etc. Sin embargo, muchas veces nos quedan las ganas de 

hacerle una que otra transformación que nos deje satisfechos. En muchos de los casos el 

texto se enriquece, pero también hay que decir que no siempre se logran excelentes 

resultados. Aquí es donde entra el enfoque creativo que orienta el análisis hacia la 

comprensión del mismo para recrearlo, transformando el texto original. La estrategia da 

oportunidad al lector o crítico, de ser un recreador, que es la mejor forma de entender al 

autor original, poniéndose en su lugar en el instante de escribir el mismo texto (con sus 

ideas, sus sentimientos, o los contrarios). 

¿Para qué sirve el A.R.T.? 

El Análisis Recreativo de Textos: 

"(. .. ) es un mecanismo elemental de creación, que busca no caer en las redes de la 
imi1llción de modelos, al aprovechar la estructura sintáctico-semántica del texto 
original y los propios recursos lingüísticos -palabras, metáforas, etc.· recreadoS, 
sirviéndose de los activadores creativos del Juego Lingüístico y Desguace de 
Frases.,,13l (Véase el cuadro de Síntesis de Activadores Creativos). 

En el caso de los textos teatrales, es necesario que previamente se lleve a cabo el 

trabajo de mesa (análisis de texto) que implica una investigación ardua sobre el autor, sus 

1JI !bid 
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obras, el contexto histórico, del tema, la anécdota, el tiempo, el espacio donde se desarrolla 

la obra; y de los personajes, de la relación que existe entre ellos. Para luego, con 

conocimiento de causa, poder hacer las adaptaciones necesarias. 

Objetivos y efectos del Análisis Recreativo de Textos. 

Sentirse creador al nivel del autor del texto original, comprobando lo fácil que resulta 

aprender a crear literariamente de modo original explotando los recursos ajenos. Entender 

que la mejor (única) forma de comprender un producto creativo consiste en intentar ponerse 

a su altura. 

Sin duda, en este punto, es fundamental observar que ponerse a la altura del autor 

no siempre es fácil, pues la condición misma de un texto dado determinará el resultado 

obtenido. 

No es lo mismo transfonnar, por ejemplo, la pieza Selaginela, del autor Emilio 

Carballido, cuando se trata de una estructura dramática sencilla en la que se muestra la 

trayectoria lógica y predecible de un carácter dramático como Ofelia, su protagonista 

adolescente, y donde el lenguaje coloquial es fácilmente legible y susceptIble de recrear en 

el tiempo y en el espacio; a conseguir un sustancial análisis recreativo de textos y la 

consecuente transformación creativa y significativa de Romeo y Julieta, de William 

Shakespeare, en virtud de que el contexto dado es muy específico, históricamente hablando. 

Aunque la trayectoria dramática esté marcada por una anécdota clara y lógica del desarrollo 

de caracteres y el lenguaje dado por la estructuración versificada, correspondiente a un 

modo cultural específico (idiosincrasia y estilística denotada en el lenguaje), es sin duda el 

reto mayor para la aplicación afortunada de esta técnica. 
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Evidencia de esto, la podemos encontrar, por citar un ejemplo muy conocido, en 

el musical Amor sin barreras\32, El cual adapta el tema shakesperianQ al contexto 

estadounidense de los años sesenta, incorporando la estructura socio-cultural en pugna: el 

pleito entre dos diferentes grupos: los pandilleros juveniles estadounidenses en rivalidad 

con las comunidades de inmigrantes, poseedores del reclamo socio-cultural que devendrá 

en una cultura del resentimiento antiamericano. 

Así pues, el trabajo de intervenir este tipo de literatura dramática, considerando a 

sus autores como "monstruos", hitos de la dramaturgia, supone un grado de complejidad 

que, por otro lado, plantea un reto creativo fundamental debido al prejuicio de lidiar con el 

"respeto" al autor, prevaleciente hasta hoy día. 

Por lo demás, y en la clave de la transfonnación creativa aludida aquí, ha de 

fomentarse el ejercicio de transformar los textos, independientemente del autor que se trate, 

en la medida que la estrategia creativa aplicada (A.R.T.) nos conduzca al encuentro de 

nuevos mundos, los cuales no habrían sido descubiertos sin la oportunidad del enfoque 

renovador que trae la creatividad. 

132 "(oO .) reconocida ya como una obra fundamental del cine moderno. ( oO .) West Side Story, conocida en 
México con el romantiquísimo y delicado nombre de Amor Sin Barreras ( ... ) Aparece en el año de 1961, con 
un sólido guión de Emst Lehman, impresionante música de Leonard Bernstein y Stephen Sondheim y 
dirección de Robert Wise y Jerome Robbins, responsable también del manejo de las coreografias(oO' ) La 
historia, que es en realidad una puesta al día del clásico de Shakespeare Romeo y JulieÚl sirve también como 
pretexto para evidenciar dos problemas sociales que comenzaba a dar dolores de cabeza a \as autoridades 
estadounidenses: el pandillerismo juvenil y los constantes problemas con las comunidades de inmigrantes. En 
medio de este mar de confusiones y riñas por el dominio del territorio de un barrio al oeste de Nueva York se 
desarrollará la historia de amor entre Maria, una hermosa joven recién llegada de Puerto Rico, y Tony, un 
yanqui ex miembro de la pandilla de los Jets, quien ahora ha decidido rehacer su vida fuera de \as callesn

, en: 
http://www.revistacinefagia.comlani016.htm. 
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Proceso, tareas para el desarrollo del A.R. T. 

David De Prado detalla las etapas que supondrían la aplicación del análisis recreativo de 

textos, para un texto que no es propiamente teatral. pero factible de aplicarse a un texto 

dramático. 

Primera Etapa. Leer el texto subrayando las palabras, frases y/o expresiones (verbos, 

nombres, etc.) clave para la protección del sentido. En el caso del texto dramático, podemos 

subrayar aquellas frases que nos indiquen o nos ayuden a identificar los temas o el tema 

principal y la anécdota. 

Segunda Etapa. Subrayar con rojo las expresiones y figuras de lenguaje (metáforas, 

símiles, epítetos, etc.) que enriquecen literariamente el texto. (Aquí, tal vez, cabria poner 

atención en la forma y el estilo de hablar de los personajes.) 

Tercer Etapa. Buscar, crear expresiones y figuras armes/contrarias y escribirlas. 

(Activador creativo No. 2 y 3. Véase Síntesis de Activadores Creativos). Para el texto 

dramático, podrlamos jugar con las frases de los personajes cambiando la intención por 

otras contrarias o armes. Esto nos permite comprender por qué dicen lo que dicen y no otra 

cosa. 

Cuarta Etapa. Encontrar la estructura lógica o expresiva que unifica el texto. Para el caso 

del texto teatral, identificar cuál es la estructura dramática 

Quinta Etapa. Recreación original Re-escribir el texto con palabras distintas 

manteniendo el mismo estilo~ o bien con sentido y estilo distinto (variando el mensaje y 

modo de expresarlo). 

Otras actividades propuestas para la aplicación de A.R.T. 

l. Leer el texto de diferentes formas. 

2. Decirlo con las propias palabras, expresando el mismo sentido. 
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3. Decir lo mismo que el texto con palabras que tengan significado parecido. 

4. Escribir una paráfrasis interpretativa. 

s. Cambiar las palabras clave, verbos. nombres, adjetivos con libertad; significando nuevas 

palabras. 

6. Dibujarlo en comic; darle color al texto. 

7. Hacer una comedia musical. 

8. Dramatizarlo. 

9. Inferir la concepción de la vida del autor, su filosofia vital. 

Algunu ventaju de estas actividades. 

a) Enriquece el vocabulario buscando palabras contrarias, similares, etc. 

b) Se enriquece el contenido con matizaciones de los sentimientos de los personajes, 

de las acciones -verbos- y de las cosas. 

Búsqueda Interrogativa (B.L) 

Sentido General 

Cuestionar y ser cuestionado es una de las características del ser humano. El hombre busca 

e indaga sobre lo que tiene alrededor. Intenta ern;ontrar las respuestas a múltiples preguntas: 

interrogarse e interrogar es una tarea esencial del ser inteligente, estimula la curiosidad y es 

fuente continua del conocimiento. 

Las preguntas son el punto de partida para iniciar un proceso de aprendizaje. Son 

éstas las que nos llevan a emprender una búsqueda que aclare nuestra inquietud de saber, de 

conocer. Por eso es importante que en la escuela se dé oportunidad al alumno de expresarse 

a través de preguntas para descubrir qué clases de temas o asuntos le interesan, y así, el 

-------- ------
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maestro poder orientar sobre la búsqueda del material conveniente que satisfaga el deseo 

de conocer. 

¿Para qaé la Búsqueda Iaterrogativa1 

"Esta actividad pretende agudizar la capacidad de asombro y de descubrimiento; de 

preocuparse por escudriftar los deseos de saber de cada sujeto; de despertar su atención por 

10 Que puede ser conocido"m. 

Cuando partimos del propio deseo de conocer, es decir, cuando se ha despertado 

nuestra curiosidad por indagar, podemos asegurar que el proceso que se lleve a acabo será 

gozoso y placentero, no sin obstáculos, pero si estaremos más fuertes para resolver lo que 

se vaya presentando. 

Objetivos y efectos de la interrogaci6n libre. 

Con este activador puesto en práctica antes de abordar cualquier tema, se logra un 

diagnóstico de los intereses de investigación y de saber qué preocupan al sujeto o grupo, 

pudiendo programar autónomamente los propios objetivos y tareas de aprendizaje. 

Puede generar nuevos intereses, métodos y formas de aprendizaje, manteniendo 

viva la curiosidad por el saber, que se puede dar en cualquier situación y momento de la 

vida., preguntando a quienes están implicados en esa cuestión o tema. 

Si nuestro sistema educativo "oficial" se rigiera por este pequeño detalle de tomar 

en cuenta a uno de los participantes del proceso enseilanza aprendizaje (alumno), tal vez 

tendríamos mejores programas, con niños más felices porque encuentran un por qué y un 

para qué de lo que están aprendiendo 

133 o. Prado, David, J.ktRMoIde ActivacióII C1'6Otiva. (Texto inédito) Creación Integral S.L., Saatiago de 
Compostela, Espa/Ia, 2003. 
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Etapas del proceso de búsqueda interrogativa. 

Primera Etapa. Hacer un torbellino de ideas sobre las cosas que te gustaría saber sobre tul 

tema o cuestión colocando los temas en columna. 

Segunda Etapa. Escribir al margen de las mismas formulaciones precisas y concretas en 

forma de preguntas preparadas para entrevistar a W1 sabio "imaginario" sobre el tema. 

Tercera Etapa. Intentar lanzar hipótesis o conjeturas realistas y fantásticas sobre cada una 

de esas preguntas y respuestas. 

Ejercicios creativos de interrogación. 

a) Poner un circulo en las preguntas más interesantes. 

b) Formular alguna pregunta llamativa. original o absurda. 

e) Realizar algún ejercicio literario o plástico original sobre el tema aprovechando las 

preguntas Y respuestas. 

Pros! Contras: Alterutivas. 

Sentido generaL 

Cuando alguien se atreve a ver el lado ''malo'' de las cosas se le dice que es un pesimista. 

Nunca se nos ocurriría pensar que sólo está viendo el otro lado de la moneda. Nos educan 

para ver siempre el bueno, el otro lo negamos.. Pero cuando aparece de repente no sabemos 

qué hacer con eso, porque no lo habiamos previsto. Observar ambos lados de la situación, 

de manera objetiva. sirve para tener una visión general de la situación, sin tendencias. Esto 

ayudará a tomar mejores decisiones sobre lo que se va hacer y cómo proceder en caso de 

que aparezcan cualquiera de los dos casos (pros y contras). 

Al respecto De Prado comenta en su manual TécniC03 de expresión creativa: 



"El temor de VCl' el lado malo de las cosas, a correr el velo de lo prohibido u 
oculto es un obstáculo normativo- social interiorizado, que precisa ser transgredido 
para impulsar el sentido experimentador, curioso o aventurero del ser inteligente. base 
y clave de todo desaJbrimiento e invención. Por ello so insta a explorar los pros 
(ventajas) y contras (inconvenientes) y problemas o fallos reales y posibles de los 
mismoS."J3oI 

Los para quá del ProsIContraa 
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En creatividad se habla de correr riesgos, para hablar de atreverse a asumir un proyecto, a 

tomar decisiones, andar un camino, etc., con conocimiento de causa. Es decir, primero 

tenemos que evaluar la situación. Saber sobre qué estamos parados, conocer el mar que 

navegamos. Es10 es de swna importancia para planear y proyectar nuestras ideas. No 

tomamos riesgos en el vacío, más bien nos preparamos para asumir las variantes que 

puedan ocurrir. Luego entonces, evaluar las circunstancias sobre las que vamos a trabajar 

implica revisar todos los ángulos posibles. Los pros y los contras serian dos aristas 

importantes con las cuales poder aprender a ver de las cosas. Con ello ... 

~ .. . )so intenta lograr seres más cautos y prudentes intelectualmente, menos 
confiados y obtusos, más abiertos a explorar lo bueno y lo malo de las cosas, para 
hacer un espíritu escéptico relativista intelectualmente y optimista volitiva y 
operacionahnente. al prevCl' siempre alternativa de mejora Y superación do las 
desventajas y faUOS"J3S 

Objetivo Efecto. 

La aplicación de la estrategia Pros y los Contras, ayudará a abordar aquellos temas que de 

entrada. a primera vista. parecen bastante conflictivos, pues dará oportunidad de ver eltado 

positivo, animándonos a trabajar con los problemas, tal vez ya sin tanto miedo. Y viceveml, 

los temas que aparentemente parecen muy positivos, es conveniente someterlos a \Dla 

revisión para detectar aquellas posibles fallas, con lo cual no confiarse en exceso y estar 

prevenidos. 

134/bid. 

135 !bid. 
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"Activar el interés positivo por lo real de búsqueda, indagación, conocimiento y 

apropiación por su valor e importancia, mientras se previene de sus peligros reales. o 

potenciales. Neutralizar la estereotipia sobre ciertos temas conflictivos o con carga 

excesivamente positiva o negativa. "136 

Esta estrategia nos permite tomar decisiones con objetividad, con las 

prevenciones posibles en el supuesto caso de que las cosas cambien. 

Momentos del desarroUo. 

Primer Momento. Decir las ventajas reales! probables o posibles, actuales o futuras del 

objeto o tema en cuestión. 

Segwtdo Momento. Decir todos los inconvenientes, peligros y problemas que tiene o 

podria generar. 

Tercer Momento. Prever mecanismos y acciones concretas de prevención y/o corrección 

de cada uno de ellos. 

Ejercicios de integración. creativa. 

a) Valora. cada propuesta del primer al tercer momento de acuerdo con criterios de 

incidencia real y llega a una conclusión razonada del valor del objeto. 

b) Exagera los pros y contras y dibújalos en conjunto o por separado. 

c) Haz un debate entre dos grupos de sujetos, unos a favor y otros en contra de una 

idea o proyecto. Ambos grupos argumentarán su punto de vista. 

136 /bid. 
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Solución Creativa de Problemas. (S.C.P.) 

Sentido general de la Solución Creativa de Problemas. 

La vida personal, social y profesional está marcada por abordar problemas, deficiencias y 

dificultades y encontrarles soluciones apropiadas y eficaces. Tener inteligencia en la 

práctica no es otra cosa que saber enfrentar los conflictos y enigmas de cada día y 

resolverlos con tino, adaptándose, en aparte, a la realidad o transformándola en la medida 

de lo posible. 

La escuela deberla reforzar esta parte de la resolución de problemas con un 

enfoque práctico que nos ayude, primero, a resolver lo cotidiano y luego todo lo demás. En 

este sentido nos queda claro que la educación y la formación no tiene que ver solamente 

con la recopilación de información, sino con la manera como aplicamos esta información 

en la vida práctica y cotidiana. 

¿Para qué promover este enfoque y estrategia! 

"Si la enseftanza ha de ser viva y preparar para la vida, ha de centrarse en descubrir, 

plantear y resolver problemas de toda índole en cada materia y lección. Resolver muchos y 

variados problemas, da seguridad y confianza para transfonnarlos con éxito, pues la 

práctica capacita mental y emocionalmente".137 

Si "la práctica hace al maestro", entonces debemos entrenamos más en la 

resolución de problemas, con lo que ganamos experiencia y seguridad en nosotros mismos 

para enfrentar cualquier reto. Para eno, es necesario considerar que la única manera de 

"aprender" y ganar experiencia es a través del ensayo-error, lo cual significa trabajar sobre 

nuestra tolerancia para con nosotros mismos y para con los demás. 

131 Idem. 
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Si estimulamos a temprana edad la sensibilidad para percibir y resolver 

problemas estaríamos generando adultos ron mayor tolerancia a la frustración, personas 

más seguras y mejor capacitadas para enfrentar los problemas. 

Objetivos Efecto de la Solución Creativa de Problemas. 

La aplicación de la estrategia de la Solución Creativa de Problemas consigue sensibilizar a 

los sujetos hacia los problemas; percibir fallos y deficiencias de las situaciones, 

comportamientos y objetos romunes, prevenir posibles consecuencias negativas y 

conflictos de las acciones. Ser capaz de plantear problemas ron el mayor número de 

soluciones, ser más objetivo Y realista. 

Hasta para la idea romún "Todo tiene solución, menos la muerte", propondríamos 

que incluso la muerte es susceruble de resolverse en vida. En la medida de acceder a una 

mejor calidad de vida, cuando esto es posible. Desde este punto de vista todo, 

absolutamente todo, tendría por lo menos una alternativa de solución. 

Si tu problema tiene solución, para qué te preocupas; sino tiene solución, de igual 

manera, para qué te preocupas. Hemos de entenderle romo una invitación a no angustiarse 

ante el problema para poder "ocuparse" en las alternativas de solución. 

Tareas del desarrollo de la Solución Creativa de Problemas. 

18
• Sensibilización. 

Elegir un objeto o tema familiar de la asignatura y predecir diez fallos o deficiencias que 

puede tener y otros diez perjuicios o efectos negativos que pueda ocasionar. 

28
• Planteamiento del problema. 

Diseccione los puntos oscuros con sus causas y consecuencias, las tentativas fallidas de 

solución, etc. 



128 

3a
• Alternativas de solución. 

Imagínate el mayor número posible de soluciones para ese problema que sean reales. 

fantásticas e imaginarias. posibles o imposibles. 

4&. Valora las soluciones. 

Según criterios de aplicación. costo (tanto económico como de material humano y 

energético (de O a 10). Elige las dos mejores o más efectivas, por difíciles que sean. 

sa. Programa. 

Paso a paso su puesta en práctica. previniendo las consecuencias negativas. Planea 

estrategias de cómo obtener apoyo. 

Ejercicio de creatividad integrada plástico literaria. 

a) Visualizar el problema exagerándolo y dibujándolo en su totalidad. en sus partes. 

b) Hacer un cuento o narración en el que presentes el desarrollo desde sus causas hasta 

sus consecuencias y alternativas de solución. Ponlo en comic. 

e) Representar esquemáticamente el problema con flechas de flujo. 

Analogías. 

La Analogía es una de las estrategias más importante, y más usada. en el campo de la 

creatividad aplicada y tiene que ver con la asociación remota. 

"La Analogía es la relación de semejanza entre dos o más cosas ( ... ) Es además 

un proceso del pensamiento fundamentado en la existencia de casos paralelos ( .. . ) Esta 

técnica tienen como fin la puesta en marcha del pensamiento lateral 138, el inicio de 

secuencia$ de idea!¡ al margen de los proc;eso lógicos y juicios críticoS .. 139
• 

138 Pensamllfflk> LaIfftlL El peMalftÍeft«) lateral es üft pel\WlÚeft«) creativo, es üftA forma de eseapat de las 
ideas fijas, que atan las alas de la creación .. .. El pensamiento lateral cuenta con infinitas maneras de llegar a 
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Para que las analogías sean útiles es preciso elegir como término analógico una 

situación que sea bien conocida para su uso como punto de referencia. Pueden usarse las 

analogías para acelerar el flujo de ideas. 

Analogía InusuaL (A.L) 

Sentido general de la Aaalogia InusuaL 

Se puede establecer una comparación sistemática entre dos fenómenos de objetos distintos, 

sin evidente parecido a primera vista. En un principio, al momento de intentarlo, resulta 

absurdo e ilógico, pero una vez que se hace, se vuelve divertido. Por eso para aplicar esta 

estrategia es necesario tener ese espíritu lúdico que despierte las ideas más fantásticas y 

dejar fluir las ideas más "locas", que más tarde puedan resultar tan lógicas como novedosas. 

Como e.iemplo de este tipo de analogía se encuentra la "Metamorfosis de la mariposa" 

(Aldana, 1996), usada como eje activador en esta investigación. 

¿Por qué y para qué la ejercitación de la Analogía Inusual? 

La analogía inusual pretende establecer una asociación lógica en fenómenos muy dispares, 

lo que agudiza el ingenio revitalizando la percepción visual interna. Despierta la 

imaginación, se agiliza el pensamiento, nuestra capacidad de observación aumenta y 

propicia una fluidez en la generación de las ideas. Genera también un pensamiento 

aventurado, arriesgado en las ideas, que se encamina a propuestas creativas y novedosas. 

una solución, porque llega por caminos distintos a los del pensamiento lógico .... El pensamiento lateral, 
creativo, es para crear ideas, el pensamiento lógico es para desarrollarlas ... Es un proceso de pensamiento que 
complementa al pensamiento vertical o lógico .. . Es a la vez una actitud mental y un método para organizar, 
optimizar y usar la información. .. Prescinde de toda forma de enjuiciamiento critico o de valoración. De 
Bono, Edward, El pensamiento lateral México, Paidos, 2003, pp. 61-64. 
139 !bid. pp. 182-183. 
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Objetivos Efecto de la Analogia Inusual. 

Acostumbra a ver la realidad interconectada. a escudriñar y preguntar por lo que une más 

que por lo que separa a los seres, crean una. curiosidad permanente que fomenta el 

comprender, el comparar, criticar y el sintetizar lo diverso. 

Ayuda a salir del lugar común. a aventuramos en nuestra imaginación sin ponerle 

límites. 

Fases del desarroUo. 

ter. Fase. Elige dos cosas o fenómenos de la naturaleza o la cultura, lo más complejos y 

diferentes del reino (un anillo y una sopa de codito). Haz un torbellino de ideas sobre ellos. 

y después intenta encontrar elemento a elemento, parte a parte lo que le corresponderla del 

otro. 

2a
• Fase. Estructura las respuestas en las categorias de partes externas/internas, acciones y 

funciones. características objetivas (forma. color .. . ) y subjetivas. ven~ias y perjuicios. 

etcétera. 

3er. Fase. Haz un dib~io de invención sinéctica superponiendo ambos elementos de la 

anaIogia (anillo con codo, sopa de anillo), especificando sus ventajas y dificultades. como 

funciona. etc. Bautízale con un nuevo nombre. pues es un nuevo ser. 

4ta. Fue. Inventa una historieta fantástica sobre él mismo. 

El Relax Imaginativo. (R.L) 

A todos nos resulta bastante agradable y placentero tomamos un rato para relajamos 

después de una jornada. ardua de trabajo. tanto fisica como mentalmente. Hace que 

experimentemos una sensación de comodidad y descanso en el que el cuerpo y la mente se 

recuperan. Luego de este momento de relax, estamos listos para retomar nuevamente lo que 

estábamos haciendo. El cuerpo, sabiamente, activa la llamada de alerta, por ejemplo 
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manifiesta la tensión con dolor, cansancio, y nos pide un alto en el camino que muchas 

veces no escuchamos y que termina por enfermarnos. Lo mismo sucede con la mente, en el 

momento limite nos bloqueamos y por más que insistamos, las ideas no aparecen o no 

fluyen. Lo que queda entonces es relajarnos. 

Sentido General del Relax Imaginativo. 

El soñar despierto viendo como en una pelicula los fenómenos y objetos que se suceden es 

un procesamiento natural de la mente en situaciones de duerme vela o de soñar, cuando la 

férrea ley de la lógica y la abstracción y la preponderancia de la palabra dejan libre al 

pensamiento visual e imaginativo, sintético, analógico, plástico, anárquico, suelto, sin leyes 

de encadenamiento discursivo-lógico. 

Este cambio de hemisferio izquierdo, lógico preponderante; al derecho, creativo 

imaginativo, genera descanso, libera distensión neuronal y fisiológica, relaja. 

La importancia de Ja implementación consciente del ReJas Imaginativo. 

El Relax Imaginativo facilita la concentración visual interna, la imaginación lúdica y dúctil, 

la relajación inducida, el uso sistemático del hemisferio derecho como compensación al 

predominio cultural del izquierdo, resultando muy satisfactorio desde el punto de vista de la 

salud mental tanto por la distensión relajadora como por la integración vivencial con la 

naturaleza y con cuyos fenómenos el sujeto se identifica física y afectivamente, en los que 

paulatinamente se va transformando. 

Objetivos Efecto del ReJas Imaginativo. 

El R.I. sensibiliza emotiva y corporalmente al sujeto, haciéndole sentir sucesos y cosas 

impensables o imposibles como hechos históricos, rememorados o futuros, fenómenos del 

mundo natural o artificial, en los que se introduce como protagonista en lugar de simple 

espectador exterior. 
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Reactiva de energia al cuerpo, al mismo tiempo que revitaliza para emprender 

nuestras actividades. La mente descansa y despeja de aquello que paraliza 

Etapas Y tareas del R.L 

t a, Etapa. Acomodación ambiental y fisiea. 

Tras crear una atmósfera de silencio y penumbra. con los ojos. 

1*, Etapa. Relajaci6n directa. 

Mediante tensión fuerte durante dos minutos con su siguiente distensión descanso, se van 

relajando miembro a miembro las manos y brazos, los pies, las piernas, el vientre, y pecho; 

tensándolos por expansión, el cuello y la cara. 

3a, Etapa. Viaje Fantástico. 

Te vas imaginando como poco a poco la anatomía de tu cuerpo va trasformando su tamai'io 

y aspecto externo, sin dejar de ser tu mismo con todas tus funciones, para adaptarse Y llegar 

a ser el fenómeno, objeto o animal del tema que quieres explorar. Vas cambiando libre e 

imaginativamente, sintiendo, viendo, oyendo, oliendo, los distintos procesos y fonnas que 

adaptas para imitar o reproducir los fenómenos que estudias. 

4a, Etapa. Relatas tu metamoñosis apoyándote mucho en las sensaciones, sentimientos, y 

sirviéndote de simil y analogía para describir fenómenos nuevos. Describes con palabras lo 

que vas viendo en tu imaginación y los esbozas plásticamente. 

sa, Etapa. Vuelta a la realidad. 

Poco a poco vas viendo que tu cuerpo recupera su anatomía natural. te sientes como eres, 

tocas tus piernas, tu vientre, tu pecho, tu cabe~ eres tu mismo, el de siempre. 

Actividades de integraci6n creativa. 

a) Disefta en plan comic el proceso, los pasos claves del fenómeno natural o artificial 

sobre el que has hecho el R.I. dándoles las denominaciones científicas. 



b) Descnbe cómo te has sentido, qué dificultades has tenido, etc., al realizar el RI. 

e) Propón otras actividades o tareas académicas. 
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La primera vez que conocimos la estrategia creativa llamada mapa mental. fue con el 

propósito de crear las ideas necesarias para la generación de un proyecto productivo en 

donde la pregunta inicial de búsqueda era: ¿Somos capaces de arrancar de manera 

independiente las actividades teatrales de formación con un grupo de chicos y chicas, sin 

tener que esperar a obtener financiamientos? 

En principio se estimuló la generación de ideas a partir de la imagen graficada de 

una especie de arai\a., en donde el cuerpo contenía la idea guía a explorar, y las patas, la 

cantidad de ideas generadas. 

¿Qué es un Mapa Mental! Descripción. 

"El mapa mental es una expresión del pensamiento irradiante l4l y. por tanto. una 
funciÓD natw"al de la mente humana. Es una poderosa técnica grafica que nos ofrece una 
nave maestra para acceder al potencial del cerebro. Se puede aplicar a todos los aspectos 
de la vida, de modo que ooa mejoria en el aprendizaje y una mayor claridad de 
pensamiento puede refonar el trabajo del hombre. El mapa mental tiene cuatro 
caracteristicas esenciales: 

a) El asunto motivo de atención cristaliza en una imagen centtal. 
b) Los principales temas del asunto irndiaa de la imagen central de forma ramificada. 
e) Las ramas comprenden una imagen o una palabra clave impresa sobre una línea 

asociada. Los puntos de menor importancia también están representados como ramas 
adbcri.das a las ramas de nivel superior. 

\40 La primera aplicación fue con OuadaIupe Corona. quien estiba oompll1ieodo con D05Otro5 \lila IU)~ 
estntegia creativa para proyectar y 0QJ&IIizar DUeStru ideas. Nos pidió que dibujÚ"amos UD círculo en el 
centro de la hoja Y que además le pusiéramos \IIIU patitaa alrededor como si fuera una araiIa. Me pareci6 muy 
gracioto y me ubicó en esos dibujos que yo bacía en el jardín de niftos. Dentro del círculo escribimos la 
palabra sobre la que ibamos a trabajar y sobre Iaa "patitu de la anAl" escribil1lOl las palabras que 
asociáramos o relacionáramos con la primera. Cada pata de ataiIa tenia que identificarse con un color. De alll 
salieron un sin fin de ideas que podían "proyectarse" hacia el infinito, · porque cada pata de arafta nos llevaba a 
otra asociación. Fue así como conocimos la "araiIa" o MtqHJ Melllill. 
14\ Con la expresión pensamiento irradiante (de "irradiar", en el sentido de "dispersarse o moverse en 
divenas direcciona., o partir de un centro determinado") nos referimos a aquellos proceIOS de pensamientos 
asociativos que proceden de un punto central o se conectan con él. 
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d) Las ramas forman una eslructura nodal conectada. "142 

El mapa mental puede hacerse con palabras, con imágenes, símbolos, códigos, 

etc., que van surgiendo a través de las técnicas de asociación y de brainstorming. 

La técnica de asociación posibilita el pensamiento creativo en el sentido de que 

el cerebro es capaz de establecer un número infinito de asociaciones a través de la 

percepción visual, sonora, gustativa o de cualquier orden sensorial ya sea de manera 

consciente o paraconsciente; es como un diminuto centro radiante del cual emanan 

millones de asociaciones. 

La estrategia de brainstorming (Tormenta de Ideas), aquí se sucede en forma 

gráfica que irradia de un centro y se coloca en una de las "patas de la araiIa", como las 

primeras ideas generadas que darán pie a otras, a las siguientes asociaciones. En una 

situación o contexto de resolución de problemas ésta técnica nos ofrece una gran diversidad 

de ideas en la solución del problema. 

Seis sombreros para pensar. 

¿Qué son los seis sombreros para pensar! 

Es una estrategia diseftada por Edward De Bono (1988) y que consiste en el uso metafórico 

de seis sombreros para pensar. Cada uno con distinto color (blanco, rojo, negro, amarillo, 

verde, azul) que sugiere una manera particular de pensar. Se trata de buscar el pensamiento 

deliberado, para hacer las cosas mejor, no sólo para encararlas y resolverlas al paso. Es 

dejar de lado el sólo reaccionar como respuesta ante una situación y nos invita a trazar un 

mapa que organice el pensamiento para luego elegir un camino. 

142 Buzan, Tooy y Bany, El libro_las ~ 1JfMIOks. BarwIooa, EspaiIa, Urano, 1996, p. 69. 
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¿Cuál es el propósito? 

La estrategia de los Seis sombreros para pensar intenta desembrollar el pensamiento, de 

modo que el pensador pueda utilizar un modo de pensar después de otro, en lugar de hacer 

todo al mismo tiempo o intentarlo. 

El primer propósito es del de representar un papel definido. Los sombreros 

nos permiten pensar y decir las cosas que de otro modo no podriamos pensar ni decir sin 

arriesgar el ego. (Es como ponemos la máscara para actuar.) 

El segundo valor es dirigir la atención Si pretendemos que nuestro pensamiento 

no sólo sea reactivo, debemos hallar un modo de dirigir a un aspecto después de otro. Los 

seis sombreros son un medio para dirigir la atención a seis aspectos diferentes de un asunto. 

El tercer valor es de la conveniencia. El simbolismo de los seis sombreros ofrece 

un modo conveniente de pedir a alguien (incluso a ti mismo) que cambie de modo. Puedes 

pedir a alguien que sea o que deje de ser negativo. Puedes pedir a alguien que dé una 

respuesta puramente emocional. 

El cuarto valor es la posible base en química cerebral Es posible que con el 
tiempo podamos comprender cómo los productos químicos en el cerebro y posiblemente en 
el torrente sanguíneo en general afectan directamente el humor y el pensamiento. 

"Pudiera ser que estos modos de pensar se convirtieran en hechos condicionantes 
que podrían gatillar, probablemente, una alteración de los productos químicos del 
cerebro. Si efectivamente hay diferentes entornos quimicos asociados con diferentes 
modos de pensar, entonces éste orden de ~ento da al cerebro la posibilidad de 
establecer una conclusión determinada. ,,143 

El quinto valor surge de estaQlecer las regios del juego. Los seis sombreros 

para pensar establecen ciertas reglas para el "juego" de pensar. 

143 De Bono, Edward. Seis SVtIÚHeroS {XII'Q pe_. Buenos Aire&, Argentina, vetgaralGranica, 1993, p. 40. 
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Fases. 

El método de los seis sombreros para pensar está diseñado para sacar al pensamiento del 

estilo argumentativo habitual y llevarlo a un estilo cartográfico. Esto hace del pensamiento 

un proceso de dos etapas. La primera es elaborar el mapa (consiste en la exposición de cada 

uno de los sombreros aplicado a un tema o asunto). La segunda es elegir la ruta (Luego de 

haber revisado lo expuesto por cada uno de los sombreros respecto al asunto, podemos 

evaluar y tomar decisiones). Si el mapa es suficientemente bueno, la ruta mejor suele ser 

obvia. Cuanto más se utilicen los sombreros más se integrará a la cultura del pensamiento 

esta estrategia. En lugar de perder tiempo en discusiones y razonamientos sin rumbo, se 

contará con un planteamiento enérgico y disciplinado. 

¿Qué color de sombrero me pongo? 

Sombrero Blanco. El blanco (ausencia de color) indica neutralidad. El sombrero blanco se 

ocupa de hechos objetivos y de cifras. De Bono propone el siguiente ejemplo: "( .. )imagine a 

una computadora que da los hechos y las cifras que se le piden. La computadora es neutral y 

objetiva. No hace interpretaciones ni da opiniones. Cuando se usa el sombrero blanco, el 

pensador deberla imitar a la computadora.,,¡4-4 

El pensamiento de sombrero blanco es una disciplina y una dirección. El pensador 

se esfuerza por ser más neutral y más objetivo al presentar la información. 

Sombrero Rojo, emociones y sentimientos, tambiéti presentimiento e intuición. El rojo 

sugiere ira y furia; da el punto de vista emocional. Permite que el pensador diga: "As! me 

siento con respecto a este asunto". 

El sombrero rojo legitimiza la emociones y los sentimientos como una parte del 

mapa y también del sistema de valores que elige la ruta en el mapa. Este sombrero provee 

144 /bid. p.216. 
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al pensador de un método conveniente para entrar y salir del modo emocioDllt asi puede 

hacerlo de una manera que no resulta posible sin este truco o instrwnento. 

Cuando un pensador está usando el sombrero rojo, nunca deberla hacer el intento de 

justificar los sentimientos o de basarlos en la lógica. 

Sombrero Negro. abogado del diablo, enjuiciamiento negativo, razón por la que no 

resultará. El negro es triste y pesimista. El sombrero negro cubre los aspectos negativos 

(por qué algo no se puede hacer). Indica lo que está mal. 10 incorrecto y erróneo, sefulla que 

algo no se acomoda a la experiencia o al conocimiento aceptado, los riesgos y peligros, así 

como las imperfecciones de un disefto. 

El pensamiento de sombrero negro no es argumentación y nunca se lo debería 

considerar tal. Es un intento objetivo de poner en el mapa los elementos negativos. Puede 

señalar los errores en el proceso del pensamiento y en el método mismo. Confrontar una 

idea con el pasado para verificar si encaja con lo ya conocido. Proyectar una idea en el 

futuro para. verificar qué podría fracasar o ir mal Plantear preguntas negativas. 

El pensamiento de sombrero negro no deberla utilizarse para descubrir 

complacencia negativa o sentimientos negativos, en todo caso esto corresponde al 

sombrero rojo. 

Sombrero Amarillo, es alegre y positivo. Este sombrero es optimista y cubre la esperanza. 

El pensamiento de sombrero amarillo se ocupa de la evaluación positiva del mismo modo 

que el pensamiento de sombrero negro se ocupa de la evalueción negativa. Abarca un 

espectro positivo que va desde el aspecto lógico y práctico hasta los sueftos, visiones y 

esperanzas. Indaga y explora en busca de valor y beneficio. Después procura encontrar 

respaldo lógico para este valor y beneficio. Es constructivo y generativo. De él surgen 

propuestas concretas y sugerencias. Se ocupa de la opembilidad Y de hacer que las cosas 
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ocurran. Puede ser especulativo y buscador de oportunidades. El pensamiento del sombrero 

amarillo no se ocupa de la mera euforia positiva (sombrero rojo) ni tampoco directamente 

de la creación de ideas nuevas (sombrero verde). 

Solllbrero Verde, fertilidad, creatividad, movimiento, provocación. El sombrero verde 

indica creatividad e ideas nuevas. Es el pensamiento creativo. La persona que se 10 pone va 

a usar el lenguaje del pensamiento creativo. Quienes se hallen alrededor, deben considerar 

el producto como un producto creativo. La búsqueda de alternativas es un aspecto 

fundamental del pensamiento de sombrero verde. Hace falta ir más allá de lo conocido, Jo 

obvio y 10 satisfactorio. Con la pausa creativa el pensador de sombrero verde se detiene en 

un punto dado para considerar la posibilidad de ideas alternativas en ese punto. En el 

pensamiento de sombrero verde el lenguaje del movimiento reemplaza al del juicio. El 

pensador procura avanzar desde una idea para alcanzar otra nueva. 

La provocación es un elemento importante del pensamiento de sombrero verde 

porque DOS ayuda a salir de nuestras pautas habituales de pensamiento. 

Sombrero Azu~ es frío, y también es el color del cielo, que está por encima de todo. El 

sombrero azul se ocupa del control y la organización del proceso de pensamiento. También 

del uso de los otros sombreros. 

Este sombrero azul es necesario para indagar el tema. Es como el director de 

orquesta. Es quien propone o llama al uso de Jos otros sombreros; define los temas hacia los 

que debe dirigirse el pensamiento; define los problemas y elabora las preguntas. Determina 

las tareas de pensamiento que se van a desarrollar. 

El pensamiento de sombrero azul es responsable de la sintesis, la visión global y 

las conclusiones.. Monitorea el pensamiento y asegura el respeto de las reglas del juego. 
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El pensamiento de sombrero azul es responsable de la sintes~s, la visión global y 

las conclusiones. Monitorea el pensamiento y asegura el respeto de las reglas del juego. 

Detiene la discusión e insiste en el pensamiento cartográfico. El pensamiento de sombrero 

azul refuerza y aplica la disciplina. 

Las estrategias arriba descritas, fueron utilizadas en la elaboración de este cuerpo 

teórico asi como en la creación del texto dramático: Los vestidos de papel (Ver anexo). 

Tanto en un asunto como en el otro se evaluaron los resultados y los alcances que tuvimos 

con cada una de las estrategias y que describimos en el siguiente capítulo a manera de 

sistematización. Podemos adelantar que dichas estrategias estimularon y activaron nuestro 

proceso creativo provocando la fluidez y la concreción de ideas, la flexibilidad del 

pensamiento (sobre todo en un trabajo como éste en el que participan dos personas); se 

activó el pensamiento divergente provocando las ideas "locas" y un ambiente lúdico; se 

superaron los momentos de crisis con menos angustia; se organizó el proyecto de 

"Práctica MarlpoSll" de acuenJo a las fases del proceso creativo. 
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Capitulo 4: Relato y sistematización de un proceso creativo. 

"Práctica-Ma riposa" 

El propósito de este capítulo es mostrar de manera sistemática y sintética el proceso que 

siguió el desarrollo de las acciones que conformaron tanto el cuerpo teórico de la presente 

tesis, así como la elaboración práctica de la dramaturgia. la cual en una etapa posterior a los 

fines de la titulación, se concretará en el montaje escénico. Hemos denominado a este 

proceso creativo "Prictka Mariposa". Aludiendo, y como consecuencia de la aplicación 

en esta investigación, a la analogía directa propuesta por Graciela Aldana (metamorfosis de 

la mariposa), para la comprensión del proceso creativo en sí. Mostramos en este apartado la 

sistematización en la que integramos todos los esquemas necesarios que documentan las 

estrategias (activadores creativos) utilizadas en diferentes etapas del proceso. Asi mismo, se 

muestran los resultados obtenidos que conformaron progresivamente el corpus de la 

investigación. De este modo, esperamos poder aportar el conocimiento y hallazgo 

obtenidos al campo de la formación actoral en el Colegio de Literatura Dramática y Teatro, 

puesto que el camino elegido nos permitió transitar desde el momento cero, en el que un 

tesista se encuentra inmerso en el enorme magma amorfo de las posibles temáticas a elegir 

para desarrollar una tesis (con el consabido riesgo del aborto de la idea). Hasta el momento 

diez (ideal), que quienes esto escriben, después de haber conocido, puesto a prueba y 

ejercitado una serie de estrategias para la reactivación de su creatividad, consiguieron 

concretar el proceso y la entrega de un par de productos: 
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Producto 1. Una tesis que contiene el cuerpo teórico de elección. la cual 

documenta, analiza y sostiene las elecciones teóricas elegidas para el fin. 

Producto l. Un texto dramático, que consigue incorporar las preocupaciones que 

sus autoras tuvieron en muchos sentidos: como tesistas, como pasantes de la carrera de 

teatro, como mujeres, como actrices, como profesionales del campo teatral, al que ahora 

asumen mejor posicionadas, con la ayuda de los recursos técnicos dados por los activadores 

creativos, los cuales les han pennitido la creación de U11 ambiente, interno y externo, 

propicio para la fluidez del proceso de creación teatral. 

A lo largo de esta sistematización daremos cuenta precisa de dichas estrategias, 

los objetivos para los cuales se utilizaron, así como la descripción detallada de las 

actividades realizadas y extractos que ejemplifican los productos preliminares obtenidos en 

cada etapa. 

Descripción de la Metáfora (Metamoñosis de la Mariposa-Proceso Creativo) 

Una mariposa vive básicamente tres etapas previas, antes de desplegar sus alas a la vida 

nueva (cuarta etapa). Durante estas tres etapas previas ocurrirán en su proceso de desarrollo 

cambios significativos, que sin duda constituyen en comparación con el proceso creativo, 

etapas de maduración y de aprendizaje, necesarias para conseguir además de la fuerza para 

volar, la hermosura que caracteriza a la mariposa, es decir, el producto teórico y artistico 

efectivo, pertinente. En el proceso creativo ocurre lo mismo, las etapas previas son a veces 

de gran luz, a veces de necesaria oscuridad (la crisálida); pero al final, representan la suma 

de saberes adquiridos durante cada fase. Y conducen sin lugar a dudas., a la obtención de un 

producto que es en donde se cristaliza la búsqueda creativa. 



I Sistematización del proceso prictica-mariposa J . 

FASE J (EL HUEVO) Las mariposu: 

• PtW:IIl1IIII:bas hucvO&. 

• LoI ubican c:u el env" de la hoja. 

• U_la seda par. que qucdc:n IdbcIridas. 

• Laa hojas les s.-.ntízao d aJimcuto. 

• Ellucvo madura CIl UD tiempo 4c odio días. 

l. Búsqueda lllterroptiva sobre las temáticat. 

3. Mapa Mema! con las propuestas par.a el tmo. 

-~' ~, 

5. Leda ... rureatWa 4e1 testo: Mujens que corren cOI/Iobos.I '" 

7. bnprovlsatión a partir del texto: "Yo soy una loba que ... " 

FASE 1. (GENERAOON DE IDEAS) 

Pr6diea MaripMa: 

)( GCIDC:lÓ DIIIChas ídcas. 

)( E\'itó la tcodcncil a c:oa{OIlIIafSe coo 

la primera Y úaica iiIb. 

)( Maduró las ideal. 

)( Sclecc:ioaó Iai mcjarcs idcII. 

)( Encubo SIIIS ideas, sÍll mostnrlas 

praIIIWrl\IIICO. 

1. TOI"bcIliao de Ideas con trabajo flsico (COIJer). 

4. 'I"CII Y CoatJ'aJ para seleccionar cuenlOs. 

6. Relaxl_li .. two: "El estanque de los reflejos." 

.. CoOalo (Provocar pensamiento analógico): 

Ideas en imagen. "Yo lOy una loba que ... .. 

W Pinito" Estés, Clarisa. Mujeres que corren con looos, Sta Edición, Ediciones B, Barcelona, 200 1. 
¡;: 
IV 



FASE 1 (LA LARV A-INCVBACION) 

R.ccibc alimcnlo cn un periodo de 20 dias 1IproK, 

Hace inta"c:IIIIbio con las IKlrmips. 

La larvalcs permite coma- una ..uacia. 

cldee • ca.bio de hierbas Y a!imc:oIo. 

Se mimctiun aDlC d peligro (se petrifican). 

FASE 1 

FASE 1. PREPARAClON y RECOLECClON 

DE JNPORMACION. Práctica Maripo .. : 

)( Maduró las ídcI5 illicialcs. 

)( Recabó toda la ínCormac:iÓD. 

)( (Se alimelllÓ) Estudio d tema (crwividad) doadc 

C:1lc.:la de illfOllllllCión. 

)( Buao6 rctro-«IiraaUación con cspecia1.ist8s en a:eatívidad. 

)( lltsarroIló la habilidad pila "mimcti2arscn cuando las 

condiciones cxt.mIIs o inlA:rlW no Ic fueron favorablal 

para d desarrollo dr:1 proycdo (dctccIó 101 iJIIpcdimcntos 

p:BCCUILes que podlan haber COIJIlK:ido 8 un aborto del 

proyecto, supo yerbalizarlos y IIlIbajaiol adccnadR_nte). 

1. AaaJocfa. Lobo Y Luna. 

lo Mapa MeataI. F l8CS luoIrcs 

l . Moti".a6a latrlJueca. Lec:rura del primer tc::Uo: "La loba." 

4. Aaaiocia. Seis sombreros pila pensil. (Trabajo COD la cri.is pc:nooaI). 

-.¡:. w 



FASE 3 (CRlSALIDA) 

• Buscan d Illpr .dcc:uado para el pro<:cso 

ele: IIIlto-IlaDSfonnaciÓll. 

• Se libera de la envoltura larvaria haciendo 

cp: el pesado caiga desubcz.ldo 

• TrlIIIiSfonnación inlCma (20 días iprox.) 

• Si se presentan cambios climáticos 

clc:sfavorablcs puede lIJSPClIcIc:rsc la 

lIICIlImOrfosis. suspenden intacambios coo el 

exterior. 

• Los colores les pcmUten mimctiz.arsc WII la 

corteza de 106 árlJoJes..defeasa. 

1. SoIuei6n Creativa de Problemas. Crisis pc:rsoU. 

3. Análisia Recreativo de T estos. Edición del tcxta. 

1 

...J 

FASE 3 

2. Pros y Contras. Elcx:ción de cllCDloiDalu:ella Manca. 

4. Mapa MmtaI. Obost:n>acioocs y concccioocs. 

t 



FASE" (LA MARIPOSA) 

• rn-r celO: Romper la crisáida 

• Luc:bar COI1úa la fiagilidld de la mariposa 
y \o endeble de sus alas. 

• Queda aIráJ d ser que suiió cmabios 

• iJlllÜiCalivos. 

• Emerge DlljesWoI8la Mariposa 

• Se demora UI1aI imtuIcs proo-to sus 

fiIcrzu.. 

• Paradójico: MudIM lIIeriposu 110 viven 

siDo 24 horas. En&oous ... blwrcD, poIinWD, 

ponen huevos ... 

1. Ledln en Atril (T c:xIO drlmático). 

liASE IV. 

FASE .. 

LANZANUENTODELPRODUCTO 

X Las taistas se CIICUC3IUIn lMIIccidas. pMa 

pooc:r a prueba d prududo 

X CucnIaJI eon la f.uUIcza p ... emprender 1lUC't'08 

retos 

X Prq¡aran la defensa de la ~is y d DIOIIIajc 

escénico . 

X CIpIIUl y cr-(arman loa ruIlmJ llCCCIIIrios 

(promociÓll )' ajustes del proyCáO) 

X CouUenzan a KqlW ~ su inyCllip:ióu 

cumplió l8J ciclo, Y que 

cobra cierta iadcpcDdc:lltw, ajena a su atúOrÍl. 

X Es iocispcnsable cuu. en ~lacióu • eon 
inlcrlocutorcs que COIISribuyan c:oo su juicio para 

el ccconoo:imicnlO del produáo Y sus posibles 

mejoras. 

lo Defensa de la tesis. 

-.¡:.. \JI 



ESQUEMAS DE SISTEMA TIZACION DEL PROCESO CREATIVO (TEÓRICO Y PRÁCTICO) 

"PRACTICA MARIPOSA" 

-~ 
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[-trjctk8MiriJ)OU: Testo DraDlátieo.Geae .. 8ció"de ideas (A) 

Objetivo: Sondear e indagar cuáles SOIllas inquietudes temáticas de las E~MTEGIA lACfIVADOR !;;REA TIVQli 1I1i~J.!I!A 
creadoras para escribir el texto dramático. INTERB~AnvA. 

Pre&uotar por lo que se desconoce o por lo que DOS cusáPia saber y 
por d modo o ~im1eDt05 para U,&llr • realiurlo. 

IadueeicSu 
a) Reflexión sobre ausencia de UD texto dramático que cubra auemas necesidades temáticas (mostrar importancia del proceso creativo y los 

bloqueos 'JlC suelco presentarse en éste). 

b) La auscncía de este texto DOS brinda la oportunidad, Y el reto, de escribirlo como ejemplo concreto y práctico de la aplicación de las 
t~nicas y las estrategias para activar la creatividad en ésta primen cfapa del proceso ~. 

e) Para confirmar la necesidad y la importancia de escribir nuestro propio texto hemos acudido a la Búsqueda Interrogativa. También 
creemos que nos servirá para indagar ea las temáticas y los propósitos del ~ dentro de la tesis misma ~ de la 2ucsta en escena 

F ... I 
Se pIaIlteal'Oll .... serie de pnpntu (Búaqued.lnte ...... ativ.) tomando como eje de la iodapdóD el texto dramátko. 

Se biciel"Oll estas PRlUO_: Se obtuvieroa es'" respuestas: 

¿Por qué hacer un texto dramático? - Porque como autoras-actriccs queremos comunicar nuestras 
inquietJUdes sobre el proceso creativo personal. 

- Porque necesitamos probar las estrategias de activ"ación creativa de 
fonna práctica en el cooteXM> del proceso teatral. 

¿De qué queremos hablar? De los bloqueos en el proceso creativo y co el proceso personal, 
principalmente de las mujeres. 

¿Cómo lo queremos decir? A través de una puesta en escena basada CII. los cuentos de Clarissa 
Pinko)a. 

¿Por qué lo queremos decir? Porque de manera personal, la lectura de loa cuentos nos llevó a 
reflexionar sobre: las causas y los efectos de los bloqueos en el 
prO'""..eso creativo y personal de algunas mujeres. 

¿Cuáles son los temas que nos interesan? Los sueil.os, los miedos, la dualidad: vida-muerte, las fortalezas. las 
debilidades, el instinto, el amor, la libertad, la espiritualidad, la 
corporeidad, la sen&i.tividad, la-creatividad, el cmpoderamiento. 

¿De qué manera lo queremos decir? Usando el humor, el sarcasmo; divirtiéndonos, con emoción. con 
cora~_. ___ ___ ___________________ _ ________ 

--- -~ 
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¿Para qué lo queremos decir? 

FaaelL 
En esta etapa se eligen las pregllntas más relevantes generadas en la 
etapa anterior y que aclaran los propósitos de las autoras, así como las 
temáticas que desean abordarse. Es importante reconocer que esta es 
una selección preliminar. y puede dar cabida a la integración de algunas 
ideas que aparezcan en una etapa más avanzada del proceso creativo. 

¡Por qué hacer un teIto dramático? 

¿De qué qUft'elDOI hablar? 

¿Cómo lo queremos deeir? 

¿Cuáles son los temas que nos interesan? 

¿Para qué los quft'elDOI decir? 

Para provocar la reflexión. Para divertimos y divertir a otros. Dejar un 
buen sabor de boca. Aspiramos a que sirva para que otros y otras se 
identifiquen. 

Condu.io.es: 
Escribiremos un texto dramático para comunicar las inquietudes 
que tenemos sobre el proceso creativo persooaI, puesto que 
necesitamos probar la pertinencia de las estrategias de activación 
creativa de forma práctica en el contexto del proceso teatral. 

En el texto dramático queremos hablar de algunas de las causas por 
las que se presentan los bloqueos en el proceso creativo profesional 
y personal de las mujeres. 

Tomaremos como base para la escritura de este texto los cuentos de 
Clarissa Pinkola porque en ellos encontramos los temas de nuestro 
interés. 

Finalmente queremos provocar la reflexión en el público. 
Divertimos y divertir a otros. Esperamos que sirva para que otros u 
otras se identifiquen. 

-.¡:,. 
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Práctica Mariposa: Texto Dramático. Exploraeióa de Ideas Preümiaares (B). 

Objetivo: plantear nuestras ideas en fonna de propuestas...,a crear I ESIIlA'IEGIA (ACIIYAPOR CREATIVO): MAPA MENTAL 
el texto Ticoica lrificadd pensamiento irradiMte. Vemos de ID8DmI 

lDdueci6a: 

&rifica la asoeiaci60 de ideas que podemos erear ea tomo a UDa 

bra o una ÍlDaaea. 

a) Trabajo con las ideas de tOOo el.po. para explorar los posibles camiaos para Ja creación del texto draniitico. 

b) Lectura del proceso que siguió el mootaje de Lon:na Maza, El regrew o /o di~).uP6. cuya relación interesa al grupo por la clave del "Viaje de 
una pareja al muado ..... larineo, viaje al mundo psíquico de los personajes. 

e' Se confirma aue la base de creación dramBtúrlÚca serán los c:ueatos de Clarissa Pinkola. en donde el COUiDO hará su orooia aportación. 
Fase I 
Realiuc:ióa 4e Mapa Mea'" que penaite tener a la vista. de forma lráftca, todas las ideal que apaftICeIL La estrategia permite 
organizar las ideas Y hacerlas crecer de .... to ea tanto como DOS sea posible. 

5. l\I.ado SubterrPeol P 

l..s Lei'la"o Franco. Estela. Voces delleaJro en México a fin de lIIilenio. Consejo Nacional para la cultura y las Artes, Col. Periodismo Cultufal, México, 2001, pp. 
33-35. -~ 



1. EL MITO DE CERES. Poder incorporar la idea de Ceres, diOJa de la fertilidad, la madre, la creadora, la creativa, quién también pasó por 
momentos dificíles (el rapto de su hija Perséfone) durante el que dejó de producir y crear. De aquí se despreode otra idea, el mito sobre la creación 
del teatro oriental. 

2, LOS CUENTOS DE PINKOLA CON HUMOR. Aún cuando la mayoria de las temáticas de los cuentos tienen una tendencia solemne existe 
el deseo de aborda' los temas incorporando el hwnor y no en un tono trágico o melodramático. Sin embargo creemos que la predisposición del 
tono (hwnor) puede forzar el texto y volverlo rígido. Dejaremos que el proceso mismo nos Deve a lo que será el tono. 

3. EL VIAJE AL MUNDO SUBTERRÁNEO. (Relación con el texto de Lorena Maza). La lectura del texto de Lorena Maza confirma la 
primera idea que tenemos acerca de lo que queremos hacer en el texto. Consideramos que los personajes deben forzosamente hacer un viaje de 
este tipo para reconocerse en una problemática personal para encontrar de nuevo el camino hacia la luz. 

4. USAR CATEGORíAS COMO LJES TEMÁ Tleos. (Relación con el tel\.lO de Lorena Maza) En esta puesta en escena hay siete categorías 
que allí se utilizan cómo ejes temáticos representados por puertas que atraviesan ]os personajes: errar por el desierto, un laberinto, grieta en el 
suelo, viaje nocturno por el mar, una cueva, descender a Wl pozo y espejo de agua. Pensamos que debemos plantear siete espacios (puertas) en 
donde cada uno de esos espacios esté relacionado con los cuentos de la Pinkola. 

5, VIAJE AL MUNDO SUBTERRÁNEO. Plantear la necesidad de que nuestros personajes (aún no sabemos que personajes serán) hagan UD 

viaje al mundo psiquico, eslo nos da la oportunidad de exponer la problemática que se vive a nivel subconsciente cuando las mujeres se extravían 
de aquella esenciaL8I"qllC:tij)(>LQue llamamos la Mujer Salvaje. 
Fase 11 
Se señalaD las principales ideas surgidas del Mapa Mental previo. GeneralmeBfe cuaaAlo empezamos hacer QD mapa mental, las prime .... 
ramas tienc'¡ que ver con las ideas principales o importantes. después de las cuales te provoca la irradiación, amplia y nutrida de mdas las 
ideas posibles relacionadas con las ideas eje. Obteniéndose el Ii:uiente resultado, principales ideas en orden de importancia: 

1.- La base del texto j¡()II los cuentos de Clarissa Pínkola. 
1.- Incluir el Mito de Ceres como parte de la historia que qneremos contar. 
3.- Los personajes harán un viaje al mundo subterráneo o mundo psíquico (arquetipos). 
4. - Aprovecharemos el modelo de Lorena Maza como ejemplo de estructura para hacer nuestro texto dramático. 
5.- Utilizar el hwnor como óptica en el proceso mismo de creación y no como estructura impuesta para crear el texto. 

-VI 
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Prádica Mariposa: Testo Dramático. Toma de decisiones sobre la exploracióa de Ideas Preliminares (C) 

Objetivo: Elección del COIIjunto de: cuentos de Clarissa Piakola que E~IRA TE~I& (4~IIV &!!2R CBEATIVQI¡ PRQS X 
van a ser incorporados al texto dramático. ~Q~TRA~ 

La finalidad es observar los dOta lados de la 1D0aeda de un asunto 
o tema prGl-WIltaja. atnh'al-mconvaUenteJ para tomar 
decisiooe. más obietivas. 

Indu«ióo. 

A partir de la primaa relación con el montaje de Lorena Maza, siete puertas, se eligieron los siete cuentos que DOS gustarla abordar. 

1.- La Mujer salvaje. 1 ... Barba Azul. J.- La Mujer Esqueleto. 

4.- Las zapatillas rojas. 5.- Baubo: la diosa del vientre. 6.- La Mujer de los cabellos de oro. 

7.- La Doncella Manca. 
F8IeL 

Aplicación de PROS Y CONTRAS, en torno a un par de cuentos: La Loba y Barba AzuL Se pide que en secuencia 
torbelUaica se deseribaa coa frues cortas, incluso es mejor con palabras, los pros y contras para la eleccióo o no ioclusióa 
de cada cuento ea el montaje. Se alieata a plasmar toda clase de ideas, sin ningún análisis previo, el juicio vendrá ea Dn 
momento posterior. 
El resto de los cuentos elegidos tuvieron ua cunse.so evidellte, pero DO estos dos. La estrategia se propone a causa de que 
el equipo mantiene una relació. profundameate emocional con los cuentos en cuestión y se desea incluirlol con menos 
implicación emocioaal. Para ejercitar la toma de decisiones objetivas. Igual al liul se podrfaa laaber quedado ambos 
cuentos. 

-VI -



LAWBA BARBA AZUL 

PROS CONTRAS PROS CONTRAS 

Salvaje. El tiempo. Hay un perso/Ulje Inocente Mucha escenografia. 
Fuerza. El esfuelZo Hay tres hermanas. Barba A7JU1 peoonaje maaculino 
Profundidad. Pocas palabras Madre Malhechora. Mucha risa. 
Búsqueda.. Muchas imágenes. Un reto en la actuación No quiero 
La pérdida de uno. Falta de colICreción. Mucha acción Muy complicado escénicamente 
El hallazgo. Caer en lo mismo. Suspenso. Demasiado largo. 
La entrega Repetimos Hablar de lo masculino. Mucha trama 
Lo incondicional. Repetir a otros Riqueza emocional. Mucha anécdota 
Lo muerto El Cliché "Juárcz" El dramatismo Muchos personajes. 
Lo mágico El cliché "Desierto" La lucha por el poder. Se resume en otro cuento. 
Lo subterráneo. El cliché "muerte. No tengo mucho interés. 
Lo subliminal El cliché "lo femenino". La falta de tiempo. 
Lo femenino La sombra. 
La bienhechora 
La luz. 
Lo teatral 
Las muertas de Juárez 
La tierra 
La magia. 

19 razones 13 razones lO razones. 12 razones. 

Se consideran las ventajas. Sobre éstas gira la discusión Se discute sobre la lista mayoritaria de desventajas aparecidas en esta 
posterior. Se enWlcian explicita y ampliamente las ideas fase. Esto lleva a decidir de manera más objetiva la exclusión de este 
aparecidas mayoritariamente para confirmar la oportunidad de cuento, Barba Azul, para nuestra dramaturgia.. Sobre todo, porque 
elegir cst.e cuento para incluirlo en el texto dramático. inicialmente el mero deseo sin fundamento llevaba al equipo a querer 

dejarlo. 
Conclusiones: La aplicación de esta estrategia para la toma de decisiones. ahorra tiempo, evita discusiones inútiles y se pueden sostener 
nueSlrOi argwnentos con mayor objetividad. La representación gráfica de ventajas y desventajas deja más en claro los acuerdos para la 
toma de decisiones. Después de lo cual el equipo se plantea, que incluso sería innecesario incluir siete cuentos. 

I 

I 
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Práctica Mariposa: Texto DIi .. iiifcO:t.timulac:ióD cootiacía de las Ideas Prelimiures (D) 

Objetivo: Propiciar y generar ideas, incorporando un ESTRATEGIA (ACTIVADOR CREATIVO): TORBELUNO DE 
trabajo ftsico, con el fm de buscar sensaciones e IDEAS Y TRABAJO FisICO (CORRER). 
imágenes que se puedan relacionar rápidamente sin Es u.a lluvia de ideas para liberar el subconsciente y explorar libre y 
prejuicios, torbellínia.nente, con las nocíones clave amplianaeote .0 tema. 

I (correr,lobo, alegria). 
Inducci6n: 

- Se eligen palabras cla\'e que han ido apareciendo en las búsquedas de ideas prevías (correr, lobo, alegría, el texto de Clarisa 
Pinkola, Mujeres que co"en con lobos, humor). 
- Calentamiento. Reconocimiento del espacío ftsico de trabajo~ contacto con el ser a partir de la respiración. 
- Concentrar la atención. Observar el proceso de andar personal, el ritmo personal. Tener en cuenta el ritmo del equipo. 

Fase L I Fue n 

-Trabaljo FfIieG. Cam:ra describiendo dos -Trabajo Fisico .. ás iDtaIIo. Misma 
círculos que giran en direcciones contraria&. consigna de la carrera en dos círculos. Se 
Ha de poderse conu en la trayectoria de los vuelve a trotar, del lento a sostenido, ahora 
dos cfrculos. Se ~ta padatinamc:Dfe el COIl la consigna de coaer como lobo. Se 
ritmo de la acciÓll. La respiracióa cambia, las reaistra si hay a1gÚD cambio en la respiración 
SCDS1ICÍOJlCS en relación con el movimiento y y se pide concentración en las sensaciones 
el cspa¡:io también. La direccióo de la cam:ra que provoca la imagen. 
ca los círculos se cambia libremente sin un 
orden fijo.Durante la carrera el cuerpo se Se alienta a hacer, incluso, solÚdos. 
malÚfiesta con sonidos. Se incrementa la 
carrera hasta un climaK dado. I Al llegar a un punto cliniático ~ da d corte. 

C.ortc. 

Se pide escribir un Torbellino de Ideas con la 
palabra clave como punto de pertida: correr. 

T.I I Correr. 

Se pide escribír un se~o Torbellino de 
Ideas, ahora con el ejo-Iobo. 

T.l1 Correr COIllO lobo. 

Fase m 
-Trabajo Físico de iDtenso a rdaj.torio. 
Misma COIlSp de pertida describiendo 
círculos en la carrera. Las claves cambian a 
coner COIl alegria 

Se mantiene el cambio de dirección en el 
circulo y se alieota a realizar sonidos si se 
quícre. 

Corte .. 

Escritura del Torbellino de Ideas final, con el 
ejo-a1egría 

T .11 Correr coa alegria. 

CosqaiUal. ..... 
V> 
Vol 



Volar. 
Resptrar. 
Andar 
Soi\al". 
Cabalgar. 
Subir. 
Escalar. 
Ciclo. 
Círculo. 
Aire. 
PIes 
Pur 
Huella. 

1l ideas, se usan 4. 
rase o 

J:scribir UD texto intatando inc:orponr 
estímulo esc:rifo: "Yo lOy uua loba que. .. " 
Texto: 

Correr. 
AIaIIar. 
Gritar. 
Salvaje, 
Cazar. 
Territorio. 
Habl • . 
Gemir. 
Sft¡tir. 

El.'P"esat'. 
Saltar. 
ViI«ru. 
Garra •. 
Oler 

14 ideu, se u .. o 7 

naa)'Or cantidad de palabras que han a 
palab .... que se mar~ en negricas fue 

Bienestar. 
Libenad. 
Ligereza. 
Elevación. 
PUD. 
Corazón. 
Eui>ria. 
ContCllta. 
A 1""0. 
C.otar 

11 ideas, se 11180 5, 

ido ea los torbelliDos previos. Se da UD 

tonuIdas de las T.L aaterioretl) 

"Yo soyuaa loba qae ••• " corre por los s con libertad en mis pies, en mis manos,i en cola, en mi cabeza. Quc danza a la luz de la 
luna en los jardines de la noche. Que prepara la cueva para estar y ~car lo que siente. Que defiende su espacio con carra _te el intruso. 
Que sube a la montaila aullar sus latidos y al' lar su pena. Soy una loba que ..aza las emocio es y las c:aota para OVos. Que lime en el dolor 
de los huesos y la CM'IlC. Soy una mujer salv que salta las piedras y cruza los rios. Que • con fuerza y deja su Ituella en la tierra. Que 
deja volar los sucios. Que sicnte en la panza . en la VÍKera las injusticias que observa. Que I !usta cabalgar los caminos estteUados oliendo 
la noche. Que le cosquiUea el corazón CUlm hace lo que quiere y lo que le gusta. Que 1 brinca el corazón de 1lllSto cuando está en el 
escenario. (Se documenta un ejemplo máJ, en el llamado La Loba) 

CoDdusioaes: 

Una vez elegido un conjunto de ideas, es so contin\l8l' la estimuJacíón cootinúa de á>tas 
conocido y siga buscando. Bu esta etapa se • cmpemr a generar un texto preliminar , 
Torbellínos de ideas, carrera basada. en la bio . con ttcs nociones de exploración (sen 
ideas aparecidas. A través de una experiencia rporal (la carrera) se obtuvo un primer acerl 

abra clave de la búSQueda dramanirRica: "1-

que el pe:usamiento no se lICOIIlode en lo 
lo que se acudió a la mezcla de lécoicas: 

¡al y emocional) y escritura, derivada de las 
. ento a nivel de sensaciones e inlág.cnes con la -VI 

~ 



Este proceso contribuyó a que las ac1rices tuvieran un primer COIItactO sensorial y emocional oon sus ejes temátioos. y que éste pudiera 
CA-presarse a través de la escritura Por supuesto esto fonna parte del bagaje (memoria emocional) que utilizarán posteriormente para la 
oonsttucción del personaje. 

Aparecieron 37 ideas en total. Se motivó para cona-etizar la abstracción. Se alentó a utilizar la mayor cantidad de ideas surgidas pera conformar 
un texto que pueda resultar un primer borrador del texto dmrnábco. De 37 ideas se usaD 17, representaD el 45.7% de las ideas previas, con lo 
que se comprueba cómo al estimular a la mente a la generación de ideas, ésta logra al final de un proceso, quedarse con más de una sola idea y 
en el fluido ¡JI"opositito. AplIl"C:cerá el ¡Eurekal 

-u. 
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Práctica Mariposa: Texto Dramático. La visualización y retas imaginativo para posicionar los ballazgos encontrados (E) 

Objeti'fo: Generar ideas en imagen en la exploraci6n del cuento de I!.SIRATECllAi REb~ IMA~INATIVQ. (EL E~TAr!Q1!E DE 
"La loba", Sensibilizar emotiva y corporalmente a las acCrices en el I,OS REFLEJOS) 
tema Facilita la cencentradón visual interna. la imadoadón lúdica. la 

relajadó. iodudda. SeosíbiJiza emodva y corporalmente .. 
sujeto. 

InducciÓn: 

- Caleatamiento fragmentado de pies a cabeza (Empezando por los pies vamos relajando por separado cada parte del cuerpo basta llegar a la 
cabeza. Este ejercicio nos permite ir localizando las tensiones de cada una de las partes del cuerpo y buscar la relajaci6n,) 

- Relajaci6u por peso gravitatorio. (Este ejerció consiste en la conciencia del peso del cuerpo en relaci6n con la gravedad buscando la 
relajaci6n. ) 
faseL 

Partiendo de un estado de relajación y coo les ojos cerrados viswilizamos una pantalla en .laoco que le va traosformaodo en UD IUlar 
traaqaiJo, bonito, lleno de 'feg.etadón. Nos tolDamos el tiempo necesario para recorrer mentalmmte el lucar y ubicar lo. elementos. 
naturales que lo conforman (árboles. rocas, plantas, animales, etc.) Noaotras. formamos parte de ese paisaje. Nos integnuoos a él 
"como si" fuéramos una Loba. Le más importante de este habitad es UD estaoque que da vida a las plantas y animales que lo habitan. 
ImaliDariameote nos detenemos en el estanque para observar la o las imágeoes que DOS refteja. 

"Mi estanque refleja un sol, mi rostro, un árbol y yo trepada en él, mis manos, mi cuerpo, mis pies, una loba bebiendo agua, otra loba 
comieodo, rocas, flores, frutas, mis pies en el agua, una casa y el estanque en medio." 

Conforme vamos recorriendo estas imágeaes. guardamos. en nuestra memoria la:s sensaciones que cada una nos provoca Uua vez registradas las. 
im~nes v las sensaciones en nuestra memoria, emprendemos el viaje de regreso. 
FaselL 

• Paulatinamente las vamos dejando y regresamOfi a la pantalla en blanco (Magdalena Cnaz). 
• Ya (on los ojos abiertos, sin come.tar una sola palabra. tomamos c:olorea y papel para plasmar todas aquellas lmágenes y 

sensaciones vívidas. 

..... 
\J\ 
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FaseDL 

Una vez registradas en el .. pellas imágenes y las sensaciiones encontradas en d estanque de los reflejos, comenfamos coa el equipo 
el dibujo l-erado y la experiencia en el ejercicio. 

fase IV. 

Aprovechando el texto surgido ea sesiones previas: "Yo soy una loba que ...... que a su vez aparece como resultado del Torbellino de 
Ideas motivado por la accióo de correr (correr con aletría y correr co .. o lobo). se suman las imágenes del estanque de los reflejos y se 
planea una improvisación sin palabras guiada por esta. referencias. 

Resu.,.dos: 

Improvisación A: El monne daño que puede pnwoc:ar en muelas mujeres una cultura y una educación que in~nta "domesticarlas". 
apartarlas de .u esencia "salvaje" (M8Idaleaa Cruz) 

Improvisación 8: (JIna lohezna qae se incorpora al mundo, que está "perdida" (de la Mujer Salvaje). Una loba que desespera por no 
"encontrane". Al rmal se transforma en una mujer. (Bárbara Viterbo). 

Conclusiones: 

Durante esta etapa de exploración y generación de ideas, el Relax Imaginativo facilitó la aparición de ideas en imágenes. As! mismo, la 
posibilidad de vi\'enciar estas ideas, traducidas en sensaciones. Se incorporó el trabajo con el imaginario, hemunienta {wlIlamental en el 
quehacer actoral. ("El como sí.. . "). Se estimllló la memoria de emociooes para registrar la experiencia y usarla en Sil momento 
(Improvisaciones). Ahora el ejercicio ha quedado en la piel, en la emociones. Y en el intelecto una idea más cercana de ser, sentir, y actuar 
como Loba, como Mujer Salvaje. 

-lA 
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Práctica Mariposa: Provocar el pensamiento analógico (relaciones directas, indirectas, alógicas) (F) 

Objetivo: Provocar el pensamiento analógico, relacional, a partir de I ESTR..o\. TEClA: ANALOGU .• (COLLAGE) 
la construcción de ideas en imagen "La Analogfa es la relación de sanejaaza catre dos o m'" coaas 

( ••• ) tiene que ver con la asociación remota." "Ea además un 
proceso del pensamiento fuodamenmdo en la existencia de casos 
paralelos ( .•• )" 

Induccióo: 

El ejercicio del "Estanque de 10$ Reflejos" propició una necesidad de continuar explorando la generación de ideas, pero en imágenes. Por lo 
que se plantea la consigua de crear lIIl "collage" guiado por la clave: "Nuestra Mujer Salvaje". Se recomienda al equipo trabajar desde la 
perspectiva personal el arquetipo de "La loba", estableciendo las relacíones que puedan aparecer. 

La consigna fue utilizar obj~os, imágenes o elementos que fueran significativos para elida Ulla de las actrices del equipo, que tuvieran un 
simbolismo particular y/o personal. COD lo cual se darían las conexiones, (analogías) con el eje temático de partida: La Mujer Salvaje 
(Pinkola). 
FaseL 
T.L sobre lo que me custalia hacer. 
Un wadro plástiw. 
Pintar con plastiJina. 
Usar fotos. 
Usar algunos escritos. 
Dibujlll. 
Utilizar recones. 
Hacer la representación de los cuatro elementos: agua, tierra, fuego, aire. 
Dejarme llevar por las sensaciones I la hOfa de hacer el collage. 
Usar 1RÚS«:1 

Usar una canción como motivo. Usar un ooento como motivo. 

Fase lL 
T.I sobre le que quiero decir ea el tollage. 
De mi naturalerza Salvaje. 
De lIS sensaciones. 
De las emociones. 
De los sentimienws. 
De los miedos. 
De lIS cualidades. 
De los obstáculos pilla ser una Mujer Salvaje. 
De lo que hace dailo. 
De lo que fonaIece. 
De lo que alimenta. 
De lIS trampas;. 
De la "perdida". 
Del ~encontrarse" . 

-u. 
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Fase IV. 
Elaboración del CoUage. 

A pesar de los Torbellinos de Ideas previos, que ofrecían guías para realizar ]a actividad. se manifiesta]a interrogación, cómo empezar y qué 
hacer con los materiales. Aparece el miedo a enfrootarse con la hoja en blanco. Acudir a lo sensorial, los dedos calentando la p]astilina, qlJlC la 
sensibilidad abra los caminos a la creación. Las imágenes apareoó:en, una lleva a otra. El pie trazado en la cartulina, luego la mano, lI1l ojo, 
WUl foto, la persona creativa, alrededor del pie y la mano los cWlltro elementos, una mariposa. Todos estos elementos.: la "Mi mujer Salvaje". 
En el otro extremo opuesto (a la derecha) la mujer que se ha extraviado de esa naturaleza salvaje en contraste y en contraposición con la 
imagen de la izquierda. Una mujer súper delgada, rodeada de productos de belleza, vesMos de todo tipo, alimentos chatarra, una mujer 

I perdida. 
Conduslooes. 
En los ejercicios previos se ha veuido relacionando a la mujer salvaje con el de:spertar o alertar de los sentidlos. La conc:xión oon la mujer 
Loba, tiene conw:to con la piel, los sentidos. el cuerpo que comunica con el entorno y con la esencia más profianda. 

Al cancelar la percepción, ya sea por ]a cultura, la educacíón, el dolor, la pobreza, u otra condicionante, la mujer se separa de su esencia de 
transformación. El colla~e logra Que se posicionen las ideas centrales con las cuales poder oartir Dara la escritura del tedo dramático. 

~ 



[práctica Mariposa: Texto dramático. Preparació. y recolección de información. (G) 

Objetivo: Buscar las conexiones entre las ideas (palabras e imágenes) I ESIR.4.TEGIA (ACTIVAPOR CREATIVO); ANALOGiA 
generadas en la fase anterior para comprender, comparar, y empezar a (LOBO y LUNA) 
crear el texto dramático. Es la comparación y/o asociación entre dos fenómeno. u objetos 

que apaRntemente parecen distinto,. 
Inducción: 
Las ideas que hemos generado en la etapa anterior en palalxas e imágenes, están hasta el momento como ideas sueltas o 8Ísladas. Es necesario 
empezar a buscar las conexiones para crear el texto. 

F:a~ l. 
1.- En la parte superior izquierda de nuestra hoja escribimos la palabra LOBA y en la parte superior derecha escribimos la palabra LUNA. Se 
trata de escribir en forma de lista como en una especie de T.I todas las asocíaciones que se nos puedan ocwrir. Primero con LOBA y después 
con LUNA. 

WBA: 
Aullar. 
Gritar. 
Salvaje. 
Cazar 
Territorio. 
Hablar. 
Gemir. 
Sentir. 
Expresar. 
Saltar. 
Viscera. 
Ensoilación. 

LUNA. 
- Luz. 
- Amor 
- correr. 
- Aullar. 
- Soñar. 
- Imaginar. 
- Cantar. 
- Bailar. 
- Cootar cuentos. 
- Dormir. 
- Velar. 
- Hacer el amor 
- Comer. 
- Beber. 
- Coger. 
- Corazón. 
- Saltar. 
- Volar. 

- Contemplar. 
-Pintar. 
-Mar. 
-- Sal. 

o Tequila. 
-Cigarro. 
- Arena. 

~ 



Fasell 
A partir de e:stas dos listas de palabras buscar las conexiones entre ellas. 

La loba aúlla a la luz de la IUlla. 
La IlIDa mmsmite su luz como la loba. 
La loba pisa la arena como la luna acaricia la arena. 
La lana sue6a con correr como la loba corre por el campo. 
La loba se baña en el mar como la luna le zambuUe en eOa. 
La lua canta su canción como la loba aúlla pera si misma. 
La loba qllÜre ba.:er el amor como la luna se eclipsa con el sol 
La lana baila por la .oche como la loba danza R d desierto. 
La lua bebe u. tequila como la loba fuma UD cigarrillo. 
La loba come Sil camada como la luna se come al cielo. 

Conclusiones. 
1.- las ideas por si DÚsma o aísladas no nos dicen nada si no encontramos la manera de relacionarlas Wlas con otras para que éstas se welvan 
realmente propositivas. Las conexiones nos permiten encoDtrar esos hilos conductores que nos ayudan a crear y a emprender los caminos de lo 
novedoso. 
2.- En me caso, la estrategia tiene el propósito de alentar y propiciar la escritura del texto. 
3.- Ayudó también a evitar el núedo a la hoja en blanco porque al estar haciendo las conexiones, las frases fluyen como en automático, no es 
necesario pensarlas tanto. 
4.- Nuestro cerebro está trabajando con los dos hemisferios (derecho e izquierdo) eso hace que podamos jugar con el lenguaje y con las 
~es. 
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I Práctica Mariposa: Texto D ... mático~eparaci68yrt.COl~ci6---"de-iDfor-mac~n-(Ji) - - -

Objetivo: Motivar y alentar al grupo a escribir nuestro propio texto E§IB;o\n~!A (AOIVADOR CREATI"Q}¡ MQIIYM;IQ~ 
dramátíco a trav'és de la lectura de lo que podria ser la primera escena. INTRlNSECA. 

La Motivadó .. iatrúnfta eslá asociada al factor de aocc, ea w-tud 
del cual la ~veaeia creativa eslá asociada a BU leIIIIIdóa de 
placer, de etltulÍllSPlo y sarisfacción difkilcl de obteaer por otros 
medios. 

Inducción: 

a) Hemos creado, a través de la llIUIIo&ia nuestro primer texto buscando las conexiones entre LOBA y LUNA. 
De alguna manera hemos empezado alerrizar las ideas propuestas ce la fase anterior a través de W1 primer acercamiento a la escritura del texto. 
b) Guadalupe Iaa traído para la ses;ióo, W1 texto que surgí<) 18mbién de las aoaI&,ial WBA - LUNA Y del JUlO Lia&iUstko147 entre las 
palabras: dos lobas, dos bodas, dos bobas. 

fase I 
Guadalupe explica agrosso modo el proceso que siguió para la escritura del texto. 
a) Pensar en los ewatro lDomeatoa de la luna: luna llena, luna nueva, cuarto creciente, cuarto menguaote-
b) Asociao.aea: Tienda de lwta, Escalera Prod~iones Teatro, sangrar, ciclo menstrual, sangre de depuración (dcsáUctor en luz, sangre de 
evolución, texto de Bárbara. 148 

e) B, cose W1 vestido. M lo comprará. Están en una sesión de prueba. 
Primera luna, primera aproximación. La Luna llena a la que le ladran los Lobos. 

fase n 
Leetu ... dd tato por la autora. Las otras dot escucban y recrean en IU imaJ:inacióD la esCCIUI. Al t~rmino de la lec ....... se dan 101 
come.tano.. 

Coodusiooes: 
Esta ,rimera prop.esta nO& ha pastado DIUCbo. Eocoatramos en ella una buena doaiIl de bUIDor que DO& satisface. Lo. penonajes f1ue 
se planteaa esCán baIadO& ea les arquetipos de la "Huesera" (Loba) y la "Desmembrada" (La pérdida). B '1 M .... pectivamente. 
La esecaa invita a pintear las eseenas siallÍalies. H. despertado la ima&inad6. y despertado la inquietud de HlWr acribWodo. 
El .~uieate paso es propoaer un teIto que &ea la continuidad de éste. 

141 Estrategia que coasi.u en jugar con las palabras para buscar otros sentidos o significados, apoyados en la impresión general, en su rm o en su sentido. La 
estrategia se apoya en el T.I. 
141 Revisar anexo, página A y wbsecuentes. 
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NOTA: De aquí se sucedieron toda UD. Jerie de escenas m.y iaCeresa.otes. No todo lo que se escribió quó!dó cenformado ea el texto 
finaL Tuvo que "'cene UDa depuraeió. para quedamos 00II aquetas escenas que más fuadoaanm al propóai •• 
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[Práctica Mariposa: Texto Dramático. Preparación y recol~c¡ón de información ro 

Objetivo: Plasmar de manera gráfica la estru4:tura del texto I ESTRATEGIA; (ACTIVADQR CREATIVO) MAPA MENTAL; 
draJnátíco. Una guía de cómo se irá sucedieado la lústoria FASES LUNARES. 
identificando los ejes temáticos y las claves escénicas. Tkaiat Kráfica de pensamicnto unuliaote.. VemOl de manera 

gráfica la asociación de ideas '1ue podemOl crear en tomo a UDa 
palabra o a UDa im81eo. 

Iaduc:cióo. 

Hemos generado basta ahora cuatro teldos (Dos cada quien: BáIbara-Magdal~na) después de aquel primer texto inductivo (Guadalupe). 
Cada una, por su lado. ha trabajado su propuesta de continuidad al primer y segWldo texto, ahora se trata de buscar una manera de organizarlos 
en Wl8 estructura que 80S guié en la unión de todas las piezas para armar el rompecabezas. 

Fas~I 

EIaboraciÓll del mapa mental que pennita tCller a la vista, de forma gráfica la estructura del texto. La estrategia permite organizar las ideas y 
hacedas cmcer de tanto en tanto como nos sea posible. 

Descripción de la estratCKÍ8: 
En el centro del mapa mental se escribe: '·Estructura Lunar" de la que irradian todas las propuestas del equipo organizadas a partir de cuatro 
categorías principales, a partir de estos se plasman todas las ideas relacionadas que aparezcan. En este proceso aparecieron los siguientes cuatro 
ejes . 

... LUNA LLENA. De aqlÚ se desprende como Eje Temático: "La Loba Salvaje". En esta parte sucede !a presenta..-:ión de los 
personajes., el plantc8JJlieato del conflicto. Las dans esftoka. son: el vellido. la loaa, la luz, d tequila, el teléfono, la \/eotaDa. En 
esta etapa queremos hablar de la pirdida aimbólica y el sacrificio. 

... LUNA EN CUARTO MENGUANTE. El Eje Temático sigue siettoo la Mujer Salvajc ahora en el debilitamiento, la polaridad,. 
descajamicoto. perdida de coatrol. Las clawes ~cas serán: la luz, las llaves, la música, el bale. la ventaoa.. lo. zapato .. el 
telifooo, 108 sueio •• 

a LUNA EN CUARTO CRECIENTE. Para el cuarto creciente tendremos CODIO eje temático la ihunioacióa y la concieoda de T. 
alquúaicOl. SegWremos hablando de la Mujer' Sah'8jc:, e incluiremos los arquetipos de la Mujer Etquelcto. de la Diosas ObtCeo&l. 

• LUNA NUEVA: El Eje Temático La Renovación y El Cambio. Las claves escénicas son: la luz, las llaves, el vestido de papeL 

Estas cuatro Fases representarían cuatro momcnCos específicos en la obra 

NoCa: Para la etapa IV ocurrieron diferentes cambios 
1.- La obra seílaIa solamente dos Fases Lunares: Luna Llena y El Cuarto M~uante 
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2.- En la Luna en Cuarto Menguante hemos sintetizado, lo que pasarla en la Luna en Cuarto Creciente y en la luna Nueva. Es decir, sin quedar 
~1>lícitamente señalados en el texto como fases Lunares si hemos trablúado con los Ejes Temáticos (DuaamacióD y coaciftlcia de T. 
aJquimkos de la Luna en Cuarto Creciente y La Reoovación y el Cambio en la Luna Nueva) y las claves escénicas (Luz, llaves, el vestido de 
papel) 

Fare U 
Se señalan las principales ideas surgidas del mapa mental. 
1.- Luna Ueaa: Eje TemAlico: "L. Lob.Sah .. je". Presentación de los persoo.jes yel cooOicto. 
l.-LUDa ea cuarto mcaga.ote: La Mujer Salvaje. Debilitamiento y pérdida de cooaol. 
J.- LUDA ea cuarto eredeate: llulllioacióo y Coacieacia. 
4. Luaa Buen: Rcao,'IIdóo y C ..... io. 

Coadusióru 

Estás cuatro ideas nos ayudarán a organizar los textos ya escritos y serán una guía para escribir los que faltan. 

~ 
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~ráctic8 Mariposa: Texto Dramático. Preparación)' recolección de información (l) 

Objetr.o: 
Plantear de manera orpúzada y desde distintos ángulos una 
problemática o conflictiva personal. 

IaducCÍÓII. 

Consiste ea el uso metafórico de aeis IOmbreros de distiJlm color 
para pbatear \IIUl situad6n o problemática desde disÚlltGI puntos 
de vista coa d propósito de trazar lID mapa que orpníee el 
peosamiatto. 

Como \IDa de las integrantes siente lJlC no está fluyendo en la escritull del texto, acude al apoyo de las estrategias del T.I (Torbellino de Ideas) 
Y B.J. (Búsqueda Jatcrrogativa), sin embargo, 110 es suficiente para salir del problema (una indeseable etapa de bloqueo). Hay eatooces una 
ueccsidad de plamear la situación al (:(Juipo. 

F.-1. 
El uso de los sombreros. 
DescripciÓD de la estratecia. 
Son seis sombreros de distintos colal" (blanco, rojo, negro, amaillo, verde y azul) cada WlO de ellos propone una fOIDlll distinta de pensamiento. 
Usarlos metafóricamente por separado ayuda a no mezclar los sentimientos coo lo objetivo, los pensamientos positivos con los negativos, las 
propuestas con las estrategias. etcétera. 
Por eso se sugiere el uso de esta estrategia para organizar nuestros pensamientos. 
Se plantea la situación usando los seis sombreros para separar los distintos modos de pensar uno después de otros.. 

...... ontlllt·ro lil.ln ,o (El sombrero blanco se ocupe de hechos objetivos y de cifras.) 
Ea la medida que la escritura del texto no fluye, la aeadora acude a las estrategias T.I y B.I para resolver el problema, pero éstas no han 
funcíooado. No está claro cómo es el carácter ni el COJIflicto que vive la creadora. No aparcteD las palabras que debe decir el personaje que está 
creando. La problemálica va más allá de un problema técnico en la escritura del texto. 
Sombrero Rejo. (El sombrero r~io da el punto de vista emocional) 
La creadora experimenta un sentimiento de tristeza, enojo. confusión, üustraciÓll y dolor ante la situación. Teme identificarse con la 
problemática del personaje. (Le da miedo balconearse.) Necesita ayuda pao no está preparada para hablar de sus miedos. 
Sombrero Necro. (Se ocupa específicamente del juicio negativo.) 
Hasta donde vaa las escenas el texto no está balanceado. Un personaje habla más que otro. Hay exceso de palabras. faltan imágenes. Cree que 
no le: toca resolver sola la problemática es un asunto de dos. 
Sombrero AlIl8riUo. (Se ocupa de la evahlación positiva.) 
Es una crisis que va a pesar. Que le va a ayudar a crecer. Es ma oportunídad para reencontrarse con ella misma, con BUS miedos. con sus 
debilidades v fortalezas. ...-
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Sombrero Verde. (El sombrero ~-er:de indica creatividad e ideas ouevas.) 
Puede prestarle al personaje parte de esta \'Ívencia para eariquecerlo. Puede aportar más a la historia Va a alimentar su memoria de emociones. 
Sombrero Azul. (Detennina las tareas de pensamiento que se vao a desarrollar.) 
O>mo hay un mar de emociones y sentimientos encontrados. es necesario tomarse un tiempo pln indagar en eUas y ponerles un nombre. De esta 
manera se podrán enfrentar objetivamente. Será BCCeSario aplicar un T.I sobre las debilidades y fortalezas para trabajar sobre la autoafumacioo. 

CoDdusioaa: La estnItegia ha ayudado a plantear una pcoblemánca personal sin que ésta se desborde o se \'Íshunbre como un obstáculo grave 
en el proceso. 
El ambiente de confianza generado en el grupo ayudó a plantear y a entender la problemática sín descalificarla o pasarla por alto. 
De haber sucedido lo contrario, es decir no plantear el conflicto de modo adecuado, tal vez éste hMlbiera crecido de tal modo que pildiera 

I significar un bloqueo capaz de provocar un abandono del proyecto, sobrcto@ en esta etapa tao delicadaqllle es la Crisálida. 

§ 



[jRACTICA MARIPOSA: TEXTO DRAMA TlCO. Desarrollo del proyecto (K) 

Objeti.o: Resolver un problema planteado como crisis personal p .. a ESTRATEGIA. (·~crIYADOB ~BMTlVO} §QYJ~IÓN 
que éste DO se ~Dvierta en un bloqueo que impida el desalroDo del ~BMTIV ~ DE PROBbIMA~. 
proceso creativo. V ... púa para afroo.... y raoIYer problemas. E.ta prádka 

capacita IDalcal '1 eaaoc:ioaalmeole CP la ftSOI.ión de proble .... 
ele toda índole. 

Inducción. 
A través de la estrategia. de: los Seis Sombreros para Pensar se planteó una crisis personal que tenia ana de las participantes.. 
Se le ba pedido trabajar coa SIl "crisis" a través de UD T.I. ~n sus debilidades y fortalezas. 

FaseL Fase U 
SensibDi%llclón. Plaoteamieato de) problema. 
Predecir los falJos o deficiencias de escribir me tel.1O dramático. Puntos oscuros: CIIUSaS 'f consecuencias. 
l.- Será dificil escribir un texto entre dos personas. Causa: Como altora del texto dramáti~, aún cuando se trate de 
2.- Será dificil ponerse de acuerdo. hacer ficción, no evita que parte de la vida personal, se proyecte • 
3.- Será dificil negociar con la compaílcra. en la historia y en los penonajes. 
4.- Será dificil ser objcb\'O ante los temas que vamos a tratar. Coasecumda: La problemática fictiaa que se plantea en el 
S.- Será dificil 110 involucrarse con la probJemática ficticia texto está funcionando como espejo que refleja Wl conflicto. 

personal de lIIl8 de las involucradas. 

FaseDl. Fase IV I 

Altenulti,'U de solución: \'ato ... las .. Iueioaes. 
1.- Hablar del problema desde la emoción. Con todo lo que da para provocar Se eligen por criterios de aplica..;óo las dos mejores o más 
una especie de catarsis. (ponerse el sombrero rojo) efectivas por difIciles que sean. 
2.- Aplicar la estrategia del T.I. sobre las debilidades Y fortalezas. ~ Hablar del problema desde la emoción. C~ todo lo que 
3.- Aplicarse un ejercicio de biocnergétáca a manera de descarga emocional. da pera prov·ocar una especie de catarsis. (Ponerse el, 
4.- Distanciarse del problema. sombrero rojo) I 

S.- Canalizar la encrgia en una acción artistica- plástica o deportiv ... ~ Aplicar la estrategia del T.1. sobre las debilidades y 
fOltalems. 

~ Canalizar la energía en una acción artística- plástica o 
deportiva 

I 
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FaRl\'. 
Programa: Paso a paso, su puesta en prá:tica. 

~ Hablar del problema dade la eJIlOdÓD. Con todo lo que da pera proVOCIII' lUla especie de catarsís. En la privacidad, sin compartir con 
nadie, expresa como se siente. Deja que fluya la emoción sin bWquearla o buscarle ~stificacióD. 

~ Aplicar la estrategia .eI T ~ IObre las debilidades )' fortalezas. Una vez desahogada la emoción y con una carga sentimental IDClIOr, 
hacer UD T.I. de debilidades y fortalezas siu prejuicios <le por medio para trabaljar con la auto afirmación. 

~ Caullzar la cner&la ea UDa accióa artísdca- plástica o deportiva. Es importante que toda esa energía que se generó fluya a través de 
lUl acto creativo. En este caso fue la escritura. Se esaibió un relato a maneta de carta retrospectiva en donde se narra oomo ha cambiado 
su maneca de afrontar los collflictos.(Ver allexo Bitácora Magdalena.) 

Coaclusioaes: 
lo que pudo volverse un bloqueo o parálisis creativa ha tenido una resolución favorable y frucdfeca en la escritura dd texto. La im;'olucrada 
supo manejar la crisis y sacar partido de ella. 
La Resolueión Creativa de Problemas le ayudó a enfrentar el conflicto como lUl reto creativo y no como lUl problema que ponla en riesgo la 
continuidad del proyecto. 

$ 



IYriCtiCaMariiWS8:teXtodra.naitiCA Del8rroiiodel- proyeeto(L) - -1 

Objedvo: Tomar decisiones en tomo a sí incluimos o DO en el texto E~I&<\:n;!Z!Aa AcrlVADOB ~EAIIVO. PB2~ y 

dramátíco el cuento de la Doncella Manca. ~O~IMS. 
Estrategia que propone obtervar loa .01 lados de .. moneda de 

UD aauato o tema proI-'Venrajas eoomaa.-meonvenimtes para 
tomar decisiones más objedvas. 

Inducción. 
a) Habimnos planteado en nuestro Mapa Mental sobre Las Fasea Lunares que el cuento de la DoneeUa Manea era el ealaee entre la luna llena y el 
cuarto menguante. 
b) El cuento estaba siendo introducido tal como lo plantea Clarissa Piulrola en su libro "Majete. que correa con Loboa". 
C) Es un cuento largo, así que temiamos que esa parte se volviera aburrida y tediosa. 
d) Se planteó entonces la pregunta si no era mejor ~arlo definitivamente del kxto. 

Para evaluar di4:ha propuesta era necesario apl.i.;ar un Pros y Coatraa para tomar la decisión. 

Faul ¿POR QUÉ DEBE QUEDARSE! ¿POR QUÉ DEBE IRSE? 
PROS CONTRAS 

lO> Para seguir hablaodo de la pérdida. ~ Porque alarga la historia. 
lO> Para viajar a 10 Sllbterráneo. ~ Porque es necesario pasar a la pérdida de las llaves. 
lO> Continuar con el eje temático: La Mujer Salvaje. ~ Porque B no debe quedarse en esa imagen de contadora de 
lO> Para coneaar a M con lo que le está sucediendo. cuemos,. para poder enlazarla con la propuesta de la Mujer 
lO> Para que B entretenga a M mientras DO hay luz. callada y sumisa. 
lO> Para que B ayude a M. ~ Porque ya existe un enlace hasta la luna en cuarto menguante. 
lO> Nos conecta con la pérdida de las naves. 
lO> Nos conecta con la luna en cuarto mengll8Dte. 

Una lista de 8 razones para que se quede. Una lista de 4 razones p.a que se vaya. 

Conclusiones 
De los argumentos aniba expuestos en este PROS! CON~S-.!l~Ueva a.ta~guiel1te.!ef1exión : 

-- --- -- - - -------- -- -- - - --- - --
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DEBt: QUt:DARSE ... DEBE IRSE PORQUE 
J. Para darle UD significado a la luz que se va. l. El cuento es largo y es necesario pasar ya al eocieno. 
2. Para hablar de la pérdida simbólÑ:a: el agujero negro. 2. Para DO mover a B de su situación cómoda. 
3. Para indagar la parte oscura que pueda ofrc:ccr B. 
4. Este cuento se puede contar en el tran~urso de la misma historia. 

Al ftaalla litta de PROS fue lIIIlyer coo IU'lwueaws ioteraaates que iodieaD que t:l cueato de La Doaula Manca se queda. 
I 

- ------- - ------- - --- -- --, 

..... 
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[PricticaMari.,Gsa:TextoDraldtko.Desarrolk) cle. proyeciO (M)-- .------- un -_m__-J 

ObjetWo: tomar nota de manera gráfica sobre las observaciones y ESIMDGlA. AOlV ADOR ~REAIIVO. MAPA MW~b 
COrrecciODCS que hay que hacerle al texto. ºB~g.\'A,Iº~E12l: mRR«:'I2NE~ 

Técaiaa cráfaea de peDIIUIÜetlto irradiaote. VeJIlOl de manera 
pjlica la asodacióD de ideas ,ue pode .... crear ea tOI'110 • una 
palabra 1) • UJIIl imaeen. 

lDducdóo: 
)- Estamos ya en la edición del texto y en las coaecciolUlS. Son varios los detalles que hay que arreglar, (acotaciones, frases de los. 

personajes. defiDir cimas acciones, cte.) pero hay una que definitivamente es de suma importancia porque Qlllfca el enfoque que le 
queremos dar a la bístoria. 

)- Se trata de definír si los personajes se plantean como seres encerrados por tiempo indefinido sin posibilidad de salir (lo cual indicarla 
UD trastorno psicológioo grave cerno la locura) o seres que ,,-¡ven una situación limite (el encierro repentino) que los hace por un 
momcmto mostrarse ante el otro con todas sus debilidades y miedos, pero que finalmente la esperanza de salir (de la crWs y del 
eocierro) está siempre pre&CDte. 

)- Luego de platicado hemos llegado a la conclusión que estos personajes deben salir a la luz una vez que han trascendido su problemática 
personal. 

a) Se realizó 1m relato de nuestras reflexioaes. 
b) La conclusión a la que llegamos originó cambios en el texto. 
el Hemos hecho la lectura con los cambios y tomado nota de las observaciones a través de un Mapa Mental. 

FaseI 
Realiucióa de Mapa mental qae permite tener a la viIta. de forma cráfiaa. todas las observadoaes y correcciones que se nos bacao 
respecto al tuto. 

Desaipei6D de la estrategia. 
Ea el centro del M.pa se escribe: "Re.sio .. MiliBar" del que irradian las observaciones, indicacioues y reOroones que hace OuadaIupe a 
partir de la l~a del texto. Aparecieroo siete ejes: 

REU TO DE MAGDA. Se advierte UD relato mAs maduro. Captma mejor las acciones y reflexiones. De la lectura del texto, se observa la 
necesidad de UIl emplazalllieuto aóeit:o re"ista, mo viene por aqudlo de que los persooajes no se queden en.;euados y que de una u otra 
forma salgan trascendíeodo la problemática con la que llegarou. 
BIT ÁCOIlA 149. Las reflexiones Que hacemos en la bitácora nos serán de lmUl aYUda en el momento de hacel" la justificación del ~tácu1o. 

\49 Se puede COI1SIJhar en el anexo a partir de las p. 243. 

I 
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PRESENCIA DEL NOVIO ANIMAL. Hay un reacomodo en la trama: Consiste en que el novio es ahora el pivote tanto de lo emocional 
como de las acciones fisicas sobre: todo en M. 
TEXTO. (Observaciones sobre c:I texto.)lso 

)O> Cuando M menciona que rentarán un departamento para poder ahorrar y comprar una casa ao resulta lógico, porque en la rc:alidad esto 
no es posible, no se puede ahorrar si se está rentando. 

)O> Comentar y aclarar más porque: M mencioDa la anécdota de que una de sus amips. le dice Maga. Conectarlo q~zás coa el arquetipo 
dd IDaJl)O para que esto tenga más relevancia sino resulta una mera anécdota 

)O> Hay una parte en donde M dice: que no quiere: tener hijos porque no quiere perder su figura. Se sugiere que ahondemos un poquito má$ 
en esto de la tnuaslormacián del cuerpo en el sentido de resigoific:ar estos cambios que dan otro tipo de be8eza. 

)O> Desde la dirección escénica se: vislumbra ceaerar UD ... bien'e intimo para cuando B está hablando de la Loba y La Mujer Salvaje, a 
través de los cambios de luz. 

)O> La Directora propone hacer un ejercicio seosorial para trabajar con lA a..triz la sensación que puede producir IUUI borrachera. 
FRASES DE LOS PERSONAJES. 

)O> Cuando B menciona que ella tiene un "agujero nqro" a donde se: han ido todas cosas que se ha perdido es necesario que probemos: ,
con el público el erecto que procluce. Si el público no alcanza a comprender que: aqul hay un doble sentido será necesario agregar a 
este texto la frase de "sin albur, ¿eh?". 

~ Se vislumbra la necesidad de tener un espejo para que ciertos mo:nentos se reflejen en él, por ejemplo: '"'¿Crees que soy bonita?". 
También para cuando 1M está comparándose con el maniquí. Y para cuando B dice: "Nos hemos de ver bica chistosas, la novia alta y el 
novio chaparrito." 

SITUACIÓN CLIMÁTICA. 
~ Hasta donde vamos, ya se nota que la escena está Uegando a un punto iÜgido que podemos interrumpir J*8 que no se acabe la hístoria 

y continuar después de un intennedio para darle fiDal en una segunda parte; o darle un relax a la historia para emprender nuevamente el 
ascenso y luego CODCluir. 

Fase U 
Se scftalan las principales ideas surgidas del Mapa Mcatal. 

1. El relato de Magela funcionó pan mOltrar nuestras reflexiones a Guadalupe. 
l. La Bitácon como una berramieata de ayuda al mOlllmto de realizar la justificación del espectáeulo. 
J. La presencia del DO. "animal" es abora el pivote .... to de lo emocional COIIIO de las acciones fisieas sobre todo en 

M. 
4. De lo que 5e eseuchó en la lectura. la direccián eseéoka tiene varias propues .... 
5. Hay lrues c¡ac: necesitaD justificarse IIIÚ o de lo contrario DO deBen IlÍDgÚD peso eD el texto. 
6. Ea cuanto a la situaciÓD ClimjtiC8 la esuna estA IIepodo a UD punto áJ&jdo.. 

UO El texto, Los vestkhs de papel_se encuentra en el anexo a partir de la página 223. --..1 ...., 





rpráctica Marip.,sa:Texto· Dram¡fieo.-Lanzamieoto -del producto (N) 

Objetivo: Poner a prueba el producto (texto dramático) 

Conclusiones: 
Dicha actividad consiguió probar una serie de cuestiones: 

ESTR<\. TEClA: LECTURA SIN ATRIL. 
Lectura del testo dl'8lllático ante UD públieo seleccionado 
(interlocutor privilegiado) con el rm de recibir retroalimentación 
para mejorar, hacer clUIIbios y ajustes antes de darle el punto 
final Muestra preliminar del prod.cto para identificar posibles 
fallas y bacer Ins ajustes necesarios. 

a) La funcionalidad del texto dramático: Trama, contlicto, personajes; con lo que se puede empezar a trabajar el proceso del montaje escénico. 
b) La retroalimentación afmnativa del público, quien aportó importantes observaciones para las adecuaciones del texto. 
e) Como consecuencia, las actrices-dramaturgas se posicionaron afirmándose positivamente en esta importante etapa del proceso creativo. 
I (Ver anexo p. 257.) 
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ESQUEMAS DE SISTEMA TIZACION DEL PROCESO CREATIVO (TEÓRICO) 

"PRACTICA MARIPOSA" 

-...¡ 
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...--____________ -J. CÓMO SE HIZO, CON QUÉ RECURSOS 

FASEI 

l. Búsqueda Interrogativa sobre las temáticas. 
2. Torbellino de Ideas para exploraT las temáticas y los contenidos de la tesis. 

CÓMO SE HIZO, CON Qut RECURSOS 

FASEB 

1.- Mapa Mental Práctica Mariposa. 

-~ 



CÓMO SE HIZO, CON Qut RECURSOS L-' -------------, 

FASE ID 

1.- Solución Creati"a de Problemas. 2.- Mapa Mental (Capitulos.) 

r-_________ ~=~==~IPRESENTAC~NDELPRODUCTO c==~~=_ _______________ ~ 

FASE IV. 
1. Lectura en Atril (J'exto dramático) 2. Defensa de la tesis. 

...... 
-..J 
-..J 



Prácrica Mariposa: CuerPo Teórico. Generación de ideas -1 

Objetivo: lDdagar en las inquietudes temáticas para elegir el tema o E~T&o\ TE~!A: ACTIVADOR ~REATIVQ. B].!S21JEDA 
los temas de la tesis. I~TERROOAIIYA, 

Pre:uatu por lo que se desCODOU o por lo que DOS custaria saber 
y por el modo o procedimientos para Uecar a realizarlo. 

laduccióo. 
a) Tenemos la inquietud de hacer lUla tesis en equipo. (2 personas.) 
b) Las ideas revolotean en nuestras cabezas. 
e) Estamos buscando puntos ea común, coincidencias y conexiones que pudiéramos tener para hacer la tesis. 

Fase I 
Se plantearon una serie de prquntas (búsqueda iaterrocadva) tomando como eje de la illdapdón el tema o los temas de la tes .. 

Se bicieron esta. prquntas: Se obtuvieron esw respuestas: 

1.- ¿Por qué queremos hacer una tesis? • Porque queremos cenar un ciclo: la etapa de estudiante 
universitario. 

• Porque se ha vuelto un trámite de rigor lueso de 10 dos de 
egresadas. 

• Porque es un asunto que tenemos pendiente. 

• Porque nos encantmia titulamos. 
2.- ¿Para qué hacer una tesis? • Para la autocomplacencia 

• Para mantener mí trabajo. 

• Para aumentar mí salario. 

• Para comelacer a DÚS eapás. 
3.- ¿Cómo me siento por no estar titulada? • Molesta connúgo misma. 

I • Insegura. I 

• Incompetente. 

• Un sentimiento de frustración. 

• Como si arrastrara un lastre. -

--.¡ 
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4.- ¿Por qué no nos hemos titulado? • Porque he abandonado los anteproyectos de tesis anteriores a 
éste. 

• Porque la tesis significa confrontarme conmigo misma con 
mis miedos y mis fantasmas. 

• Porque lo he postergado. 

• Porque no lo sentia como una necesidad. 

5.- ¿Por qué a algunas personas les cuesta tanto trablYo hacer una tesis? • Por la falta de confianza en ellas mismas. 

• Porque tienen miedo. 

• Porque sienten que no son capaces 

6.- ¿Qué quiero decir con la tesis? • Quiero hablar de la formacihn actoral. 

• Del proceso creativo. 

• De los bloqueos en el proceso creativo. 
7. ¿Necesito explicar un por qué? • Para mi sí. Para identificar cuál es la problemática. 

• No tengo que explicarles a los demás y san embargo he caldo 
en un sin fin de justificaciones. 

8- ¿Cómo puedo hacer para que esta \'C2 Quego de otros intentos • Creo que debemos apoyamos en la Cnatividad como UD 

fallidos) sí llegue al final del proyecto? camino alternativo para lograr nuestro objetivo. 

• Necesitamos acercamos a los especialistas de la "creatividad" 
para que nos asesoren. 

• Es oecesario estudiar el Proceso Creativo desde el enfoque 
de la creatividad. 

9.- ¿Qué tiene qué ver la Creatividad con la tesis? • Como profesionales del teatro intuimos que la creatividad no· 
es un fenómeno que se tenga que dar de manera implícita o 
que tenga que ser inherente al oficio y/o a la profesión. 

• Porque es un tema que DOS ÍDteresa como profesionales. 
(actrices- directora&- maestras.) 

• Porque en este momento estamos influidas por Guadalupe 
que está estudiando el tema en el Master. 

• Porque de lo que conocemos hasta abora sobre creatividad 
deducimos que por alli puede estar la solución a lo que nos ha 
estado pasando. 

-- --------- - -

-~ 



10.- ¿Quiero hablar de mi proceso creativo eu la tesis? 

F.-IL 
En ata etapa se eli¡ea la. pregunta! más relevantes ceneradas en 
la etapa anterior y que aclaran las inquietudes de las tesistas, así 
COQl8 las teaúdcal que daean abordarse. Es importante recoaocer 
qae ata a UDa elecdóo preliminar, y puede dar cabida a la 
iotecracióo de aJ&uaas ideas que pudieran aparecen ea una etapa 
más avanzada del proceso creativo. 

1) ¡Por qué queremos hacer una tesis? 
2) ¡Cómo me siento por DO atar tiCulada? 
3) ¡Por qué a aleunaa peno .... les cuata taRlo trabajo hacer 

una tesis? 
4) ¡Qué quiero decir coa la tesis? 
5) ¿Cómo puedo hacer para que esta va (luego de otro. 

intentos fallidos) si Uegue al final del proyecto? 
6) ¿Qué tiene qué ver la Creatividad coa la tesis? 

• Si. Hablar de nuestro propio proceso creativo nos da la 
oportunidad de reflexionar sobre lo qué nos está sucediendo. 

• Si, porque queremos saber más del proceso creativo. 
• Sí, porque creo que puede servir para que otros u otras se 

ideutifiquen y tengan la inquietud de buscar más solucioDCS. 

Cooc .... iona: 
~ Queremos hacer una tesis porque queremos cerrar un ciclo: la 

etapa de estudiante universítario. 
~ El hecho de no estar tituladas nos genera varios sentimientos: 

molestia, enojo, inseguridad, incompetencia, frustración. 
~ Creemos que a algunas personas nos ha costado trabajo 

títulamos por la falta de confianza en nosotras mismas, por 
miedo, porque nos sentiml)J capaces. 

~ En la tesis queremos hablar de la formación actoral, del 
proceso creativo, de los bloqueos eu el proceso creativo. 

~ Dicen que la tercera es la vencida y queremos garantizar que 
así sea. Por lo tanto creemos que debemos apoyarnos en los 
estudios de la creatividad como un camino alternativo para 
lograr nuestro objetivo. Asi como acercamos a los 
especialistas en el tema para que nos asesoren. 

~ Porque es un tema que nos interesa como profesionales 
(actrices- directoras- maestras). Además, corno profesionales 
del teatro intuimos que la creatividad DO es un fenómeno que 
se tenga que dar de manera implícita o que tenga que ser 
inherente al oficio y/o a la profesión. También creemos que 
por allí puede estar la solución a 10 que DOS ha estado 
pasando. 

-~ 



Práctica Mariposa: Cuerpo Teórico.uGe-oeraeión-¡eldeas _.- ------- U __ J 

Objeth'o: Generar ideas y propuestas &cmáticas para la elaboración de E§IR..o\.D~1Aa AcrI~AOO8 CREAII~c TQRBELbINO J!E 
la tesis. ~ 

Tamba conocida como "B,..¡"stormJng", es uaa técnica para 
fomentar la Hbertad de npraióa y pan obtener el mayor ! 

a6.ate1'O de ideas y luCereac:ial, lo mú variadas poli"" iDduso I 

Uanaadv-. absurda y ol'Í2iaales .. el meDor tiempo pGlible. 

Iadaed6a. 

a) Hemos comc:utado algunas de: las ideas q\lC' se nos ocurren para la tesis, pero ac:c:mos que: puc:dcn aparecer más. 
b) Antetl de tomar decisiones respecto a qué vamos bacc:r en la tesis nos gustarla explorar, hasta donde sea posible, aquellas otras ideas que 

aún 110 aparecen y de las cuales no hemos hablado. 
e) Seguímos en la búsqueda de plllltOS CD común, coincidencias y conexiones que: pudiéramos tener. 

Fasd 
Se recuerdaa .. rqIas de oro del T.I: 

a) No rechazar Di ceDlunr aia&uaa idea o matiz, escribiéndolas de modo completa tal y cemo lIaa surgieado. 
b) Proceder coa rapidez sia dilaukmes. 
e) Escuebar la ideas aateriores o de otros, a6adieado e1emeatos, .. ejoráDdolas etdtera. 
d) EstiIaulacióa. Se p_tea UD problema. cuatión o Pn&uota abierta que tenCaa múltipla posiWes respuesw o enroques 

aolmaado a dar el mayor a6.ate1'O de ideas. 
T.I sobre TESIS. 
Ea ata lista es la luma de los T J que bizo cada una. (MagdaIeaa-BArbara) 

Teatro. Robots. Anarquía. Hoy. 
Creación. Esropido. Explicación Siempre. 
Mapa. PenooaIidades. Dc:fioiciones. Maílana. 
Proceso&. Motivación. Estudíos de la creatividad. Cuando. 
Bloqueos. AdccuaciÓD. Práctica Lista. 
Investigací6n. Sintesis. Montaje. Recopilación 
Teorías y escuelas. Productos. Noble. NegociaciÓD. 
Educación Categorización. Bueno. Asociación. 
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FaR n Valoracióa 
Se eUaen las mejora ~eaaJjadolas y dúdoles UD valor del 100 al - loo. 

Teatro. 
Creación. 
Mapa. 
ProcesoI. 85J9O 
Bloqueos. 7onO 
Investigación. 
Teoriat y escuelas.SOIl' 
Educació. 61/30 

Robots. AnarqW8. Hoy. 
Estúpido. Explicaci6n Siempre. 
PersoaaUdadn.10/-l0 Deftoiciooes. 901100 Mailana. 
ModvacI6a. IOIJO Esaudios de la creatividad. 100/10 Cuando. 
Adecuación. Ptilctica. Lista. 
Sintesis. Monuye. Recopilaci6n 
Productos. 4O/l0 Noble. Negociaci6n. 
Categorizaci6n. Bumo. Asociación. 

Estas .... Ias nueve Ideas máI importanta: 

(MaCdaleaalBárbarw) M1B 
DefiDidollCl. M/1 00 
Proasot. 85190 
Bloqueos. 70n0 
Teoriat y escuelas. 80110 
Edueacióa 60/30 
ProcIudOl. 40120 
Persoaalidades. 201-10 
Motivación. 10130 
Estudioa de la creatividad. 100110 

Conclluiones. 
De ata UIR'ia de ideas, raeatamos que .os IUStarla enfatizar en la tesis (cuerpo teórico) mios IÍluieutes temas o ideas: 

}r DefiIIiclooes 
}r PI"OCaOl. 

}r BloqllCOs. 
}r Teoríaa Y eseaelas. 
}r Eclucací6a 
}r ProdudOl. 
}r Ptnonalidades. 
}r Motivaci6a. 
}r Estudios de la creatividlld. 

-~ 



- - PrictieauMariposa: Cuerpo Teórieo. PreparadÓD )' reeoleeei6D de-iDfom.acióa.u-~ 

Objett.o: Plasmar de manera gráfica los recursos humanos, técnicos 
y cc:ooómicos con los que vamos a llevar a cabo el proyecto de tesis 
(PrqwaciH). 
Nos ayudará a visualizar y a claiticar qué nec::esitamos y cómo nos 
organj:zamos.. 

Jaducci6a. 

=i1~!rª CREATIVO. MAPA MENTAL 

Técaica Cr6fia ele pea .... ieato imMIi8Dte. Vaaoa de maDml 

páfiea la uodaC'ióa de ideaa ,ue pod_ c ...... ea tomo a una 
palabra o a una iaaeea. 

a) Sabemos la importancia que tiene la organizacióo en un proyecto sobre todo de éste, en el que estamos implicadas dos pc:rsonaI. 

b) No podemos conside:w de manera implfcita vaios aspectos como d uso de los recursos as( como aquellos de orsaoizaci6n. Es 
necesario pooedos por escrito y mucho mejor si los plasmamos de manera gráfica. 

Fasd 
EIaboraci60 del mapa mental que permita tener a la vista, de forma gráfica los recursos con lo. QIIC Uevaremos a cabo el proyecto y la fonna en 
que los organizaremos. La estrategia penníte organizar las ideas Y hacerlas crecer de tanto en tanto como DOS sea posible. 

Descripción ele la es .... cecIa: 
El! el centro del mapa mental se escribe: "Práctica Maripola" de la que irradian todas las propuestas del CCJÜPO organizadas a partir de nueve 
categorías priDcipaJes, a partir de estos se plasman *>das las ideas relacionadas que aparezcan. 

¡CON QUÉ? Con paciCDCia, con recursos económicos, con comprensión, con herramientas (retroalimentación), recursos humanos, con Iu 
manos, con técnica. .p ARA QUIÉN? PIn la familia, para Magdalena, Bárbara y Guadalupe, los que la necesiten, los amigos, el teatro, para papá y mamá de 
Bárbara, para Juan Y Amadeo. 
¡PARA Qut, Para vot., IOftar, realizar, vivir, crear, crecer, hacer, ser, libertad, despercar. 
¿Qut1lavesaigar, hablar, c::nsayw, texto dramálico, actuar, persooajcs, r=lización gn¡paI. teatro, vida, acción, tesis, capítulo 1,11,111, IV. 
¿QUlÉNf Las tres, Bárbara (la actriz. la amaBle, la persona, la amiga), Magdalena (la actriz, la pctsooa, la amiga) los vivicmcs (los que 
vienen). 
¡POR Ql1tf Por placer, por d teatro, por necesidad, por amor, por motivación intrinseca. 
¡CÓMO! De manera creativa, fluida, CID equipo. con planeaci6n, con alegria, con acci6n, de manera teatral . 
• cuÁNom Calendario de actividades:, diario, siempre, abril-mayo 2004, hoy, encerrón. 
¿DÓNDE? No sé. especia de práctica, en el teatro. espacio de es1Udio (biblioteca, casa de Bárbara, casa de Magda), en la vida. 

-~ 



FaHlL 
Se señalan las principales ideas surgidas del mapa mental. 

¿CON Qut! Este proyedo le lleftl"li acabo coa ncunos ecoa6mieos, ncunos bUlUllos y técaica. 
¿PARA QUItN! Pan MaJdaIaIa. Birbera, Guadalupe, familia y ami¡oe. 
¿PARA Qut! Para cncer, ..... crear, para "vJr, para solar. 
¿Qut!lavettiaar,taac:er UD 'exto d ..... dce, actuar. 
¿QUItN? Magdalena, BArbara. 
¿POR Ql1t! Por una modvaeióo iotrioaeeJa, por IUIIOI', por aecesidad. 
¿CÓMO? De DUUlera creativa, ea equipo, coa planeación, de IIWIera .atraL 
¿cuÁNDO? Ea el tiempo que .. arque el calendario de aeti'ridada. 
¡DÓNDE? En UD espacio de estudio, en UD espacio de práctica, ea el teatro. 

-~ 





I Práctka Mariposa: Cuerpo Teórico. Desarrollo del proyecto. ____ n_] 

Objedl'o: Resolver el "problema de la tesis" desde la perspectiva de I ESTRATEGIA. ACTlVADQR CREATIVO. SOLUCIÓN 
la Resolución Creativa de Problemas para analizar la posibles fallas y CREA TIV A DE PROBLEMAS 
darle alternativas de solución. Una pila para afrontar y resolver problemas. Esta práctica 

capacita mental y emocionalmente en la resolución de problemas 
de toda índole. 

Inducción. 
Nos hemos planteado uaa serie de preguntas que afán relacionadas con al&UDU cosas qH podrían pasar respecto a la lais y que seria 
iDlportante ronslclerar y tener praeata por si Ueearán a suceder. 
1.- ¿Qui sucederia Di no auptu en el regÍlltro d tema de la tesis? 
l.- ¿Qué p8llU"Ía .i algana de las íntegrantes se cansa, no alá lista o realmente convencida de Uevar a cabo ate proyecto)' decide 
retirarse? 
3.- ¡,Si DO podemos juatíficar de manera teórica y práctica nuestra propuestas? 

FaseL 
Sensibilización. 
Predecir los tallos o deficiencias de la tesis. 
1.- No somos especialistas en Creatividad. 
2.- Será UD trabajo arduo de investigación en el campo de estudio. 
3.- Si no nos aceptan el tema para el registro de la tesis va a ser frustrante. 
4.- Si no logramos coociliar nuestras diferencias (las tesístas) el proyecto no 
va a llegar al final. 
S- Si nos decepcionamos del tema podemos abandonar el proyecto. 
6.- Podría no fimcionar las estrategias en el proceso teatral. 
7.- Si perdemos de vista el proceso y no identificamos los bloqueos, pero 
además no los podemos resolver de manera asertiva puede ocurrir 10 de los 
proyectos anteriores, dejarlos truncados. 
8.- El proyecto implica trabajar con nuestro proceso creativo personal. 
9.- El proceso nos va cntienlar con nuestros miedos y nos puede paralizar. 
10.- Si 00 resolvemos los bloqueos personales no \'amos a poder resolver los 
de la tesis. 

Fase II 
Planteamiento del problema. 
PunIDS oscuros: Causas y consecuencias. 

Causas: 
l.- Los. estudios sobre la creatividad son relativamente nuevos y 
poco conocidos. POdcnlOS encontrar trabas o escepticismo al 
plantear las estrategias como actívadores creativos en el proceso 
teatral. 
2.- El proceso implica UD enfrentamiCllto con los miedos y 
parálisis personales. 
3.- Es mucho más dificil hacer una tesis en equipo que de manera 
individual. 

CODsecutllci2S: 
l.-Podemos encontrar trabas o esceptICIsmO al plant~ las: 
estrategias como activadores creativos en el proceso teatral. 
2.- Pude ocurrir que las participantes no estén dispuestas a 
tI·abajar en los temas personales y por lo tanto no atacar el 
problema desde la raíz (el proceso creativo personal). 
3.- El trabajo puede avanzar lento o no avanzar si las tesistas no -e: 



Fase ID. 
AltenuatÍl'llS de IOJurión: 
1.- La teaistas tienen que trabajar mucho desde la parte teórica para 
fundamentar la propuesta. 
2.- Las participantes tendrán que estar dispuestas a trabajar con esos miedos 
y parálisis personales para actuar en consecuencia en el proceso creativo de 
la tesis. 
3.- El proceso exige de las perticipantes flexibilidad de pensamiento, 
tolerancia, paciencia, saber escuchar al otro, riesgo, honestidad, empatfa, 
equidad en el trablÚO, esfueno, etcétera para lograr el objetivo. 
4.- Se buscan aliados para elabcxar la tesis: (maestros comprensivos, 
~ialistas en el tema, amigos, familia que nos. brinden apoyo, etcétera) 
5.- Nos dejamos de preocupar y compramos una tesis. 

Fase IV. 
Programa: Paso a paso su puesta en práctica. 

trabajan de manera equitativa Volverse un trabajo dificil y 
sufrido si se quiere imponer un punto de vista UDilateral. 

Fase IV 
Va ..... las seluciooa. 
Se eligen por criterios de aplicación las dos mejores o más 
efectivas por dificiles que sean. 

~ La tesistas tienen que trabajar mucho desde la parte 
teóru:a para fundamentar la propuesta 

~ Las participantes tendrán que estar dispuestas a trabajar 
con esos miedos y parálisis personales para actuar en 
consecuencia en el proceso creativo de la tesis 

~ El proceso exige de las participantes flexibilidad de 
pensamiento, tolerancia, paciencia, saber escuchar al 
otro, riesgo, honestidad, empatía, equidad en el trabajo, 
esfueno, etcétera para lograr el objetivo. 

~ La taiatas tienen que trabajar mucho dcs4e la parte teérica para fundamentar la propuesta. Revisar y estudiar lo más que se 
pueda la bibliografia que existe sobre el tema Buscar asesoria de especialistas. 

~ Las paJ1idpanm tendrán que catar dispuestas a trabajar con esos miedos y parálisis penonales para actuar en consecuencia en. 
d preceso creativo de la tesis. El primer paso es generar un ambiente de confianza para que las participantes tengan la disposición de 
poner sobre la mesa de estudio los miedos y parálisis personales. No se trata de una terapia sino de una estrategia para poder abordar el 
proceso creativo. 

, El proceso mce de las participantes f1e1i'ilidad de pensamiento, tole ... ocia, paciencia, sahr eseuchar al otro, riesco. 
hcmatidad, aupada, equidad en el trabajo. esfueno. mit, ... par. lograr el objetivo. Una vez que reconocemos que algunas de 
éstas son caracteristicas y habilidades del pensamiento creativo es fundamental ponerlas en práctica como una manera de ser coherentes 
con lo que estamos haciendo. 

Coodusiones: 
Esta manera de resolver problemas nos da la oportunidad de vislumbrar las posibles soluciones o a1femativas de solución que tenemos para 
resolver "los problemas". . 
La perspectiva cambia la idea de la tesis, ya no se ve como un monstruo con el que hay que luchar SiDO como una invitación a descubrir, a 
indagar, a investigar hasta encontrar lo que buscamos. 

~ 



~~~- --------------------------------------l 
Práctica Mariposa: Cuerpo Teórico. Desarrollo del proyecto. 

Objetivo: Exponer de manera gráfica los contenidos del "El proceso I ESTR"-TEGIA. ACTIV ADOR CREATIVO. MAPA MENTAL. 
teatJlIl" así como la mauera de orgaoizar la infonnación para escribir Técnica ,ráfica de pensaDÚento irradiante. Vemos de manera 
el capitulo II. uáfica la asociación de ideas que podemos crear en torno a una 

~Iabra o a Wla imagen 
laducción. 
Luego de toda la información recabada viene lo que nosotros llamamos el vaciado de ínformación de forma escrita para conformar los capítulos. 
EII este sentido. nuestro mejoutliadQ,y la técnica más utíli~ en esta~apadeDeS3!foJlo _del Proyecto han sido los mapas mentales. 
Fase 1 
Elaboración del mapa mental que permita hacer una primera exploración sobre los contenidos del capitulo 11 "el proceso teatral" y tenerlos a la 
vista, de fonna gráfica. La estrategia permite organizar las ideas y hacerlas crecer de tanto en tanto corno nos sea posible. 

Descripción de la estrategia: 
ED el centro del mapa mental se escribe: "Proceso teatral" de la que irradian una serie de pt"eguntas básicas organizadas a partir de diez 
categorías principales, a partir de estos se plasman todas .las ideas relacionadas que aparezcan. 

¿ Qut?' Un Proceso Creativo Complejo que es al mismo tiempo un proceso de comunicación que incluye un texto que se analiza, sintetiza y 
recrea; una Dirección escéníca, y la creación de personajes. También implica un producto artístico y una experiencia. 
¿CON QUÉ! Con talento, con inteligencia, con dinero, con amor 
¿QUIÉNES! Los actores, los dramaturgos, el productor, los "creativos" (escenográfo, iluminador, músicos), tó..--rucos teatrales (tramoyistas, 
utileros, traspunte). 
¿CÓMO? A través de una Creación Convencional que incluye al dramaturgo, la dir~ión escénica, el entrenamiento actoral, las 
inlprovisaciones y las técnicas. O a través de una Creación Iano"\'Ildora (dramaturgo, entrenamiento actoral, improvisaciones, y técnicas.) 
¿CUÁNDO? En un mes, en dos, en tres en ... 
¿POR QUÉ'! Por una motivación intrínseca en donde el proceso se vive con felicidad. amor, satisfacción; COII el objetivo de comunicar algo 
trascendente, 1ID8 necesidad interna. También emprendemos un proceso porque (enemos una motivación extrínseca como la remuneración 
económica, una .:alificación, WIS necesidad externa, un reconocimiento. 
¿PARA QUÉ? Para un bieneslar persoDal, y para expresar algo. 
¿PARA QUIÉN? Para un público que puede ser la familía, los maestros, alunmos, diversos grupos sociales. Para los actores, lo directores, 
productore:>, dramaturgos. 
¿CUÁNTO? En un tiempo de un mes, dos meses, más de 3 meses. Económicamente con fondos internos, con fondos extemo>!. 

I ¿DÓNDE? En un escenario. en el teatro. 

-00 
...¡ 



Fase n. 
Se seiialan las principales ideas surgidas del mapa mental. 

En esta primera exploración de "El Prouso teatral", las ideas relevantes son estas: 

¿Qut! El proceso teatral es un Proeeao Creadvo Complejo. 
¡CON QUÉ1 El proceso se lleva a cabo con talento, con inteligencia 
¡QUIÉNES? Partú:ipan en el proceso los actores, los dramaturgo, el productor, los "creativos" (esccnográfo, iluminador, músicos. técnicos) 
¡CÓMO! A través de una Creación COllvmciooal o de una CreaeióD Iunovadora (dramatUIgo, entrenamienro actoral, improvisaciones, y 
técnicas.) 
¡POR QUÉ! Podemos empreuder el proceso por una Motivación Intriuseaa (deseo personal) o por una ModvadÓII Eshiaseea ( por 
ejemplo: nmumeración ecoDÓDÚca). 
¿PARA QUÉ? Para Wl bienestar personal. 
¿PARA QUIÉN? Para Wl público. Para los actores, el Director, el Productor, el Dramatm-go. 
¿CUÁNTO! En un determinado tiempo de (un mes, dos meses, más de 3 meses). 

I--tDÓNDE! En un escenario. en el teatro. 

-00 
00 





_ L___ PJ"á~i~Mar!Po~:C.ejpº !ef!ri~o~_ ~D~~lIDi~t-º ~13lr_odJl~o ____ J 
Objetivo: Exponer el producto (Cuerpo Teórico). I DEFENSA DE LA TESIS. 

Lectura dramatizada el Texto Dramático. 
Un eUlDen preraional ante los sinodales. 

.... 
00 
\() 
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Análisis del Producto: (Texto dramático.) Los vestidos de papeL 

Análisis tonaL 

Después de haber expuesto los esquemas de sistematización de nuestra investigación, 

consideramos pertinente realizar el análisis del texto que surgió como resultado de la puesta 

en marcha de un proceso creativo complejo y del desarrollo de una serie de estrategias que 

allanaron su creación. 

Asimismo, para realizar un examen más minucioso del texto Y facilitar su 

compresión, éste fue dividido en trozos o períodos rítmicos; los cuales fueron designados 

con un nombre que resalta parte de la temática o la acción que se lleva a cabo en cada uno 

de ellos. También, puede percibirse que las palabras o frases claves han sido realzadas en 

negritas, lo cual nos permite determinar el tono particular de cada uno de los trozos, asi 

como también el tono global del texto dramático. 1 s 1 

Trozos ritmicos: 
• 1 Inicio. El teléfono. Tono psicológico-social. El espacio descrito genera en el 

espectador-lector una sensación de desorden e incertidumbre; pareciera que el 

tiempo no transCmTe, y si lo hace, no parece en sintonfa con el plano de lo real. 

A uno de los personajes le preocupa encontrar su acta de nacimiento para poder 

casarse. 

• 2 La luna. Tono psicológico. El reflejo de la luna genera sentimientos, 

pensamientos, sueños, ilusiones, poesía; su influjo puede resultar hipnótico. 

Comenzamos a percibir contrastes entre cada uno de los personajes de la 

historia. 

Ui El texto completo podrá ser consultado en la sección de anexos. 
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• 3 La mujer loba y la lana. Tono psicológico. Se establece la relación luna

loba-naturaleza-mujer-libertad. La mujer canta a la luz de la luna para armar el 

esqueleto de una loba y transformarse en mujer que corre libre. El relato como 

simbolo o alegoria. La costurera como la loba y M como el esqueleto 

desmembrado. 

• 4 Conrusi6D. Pequei'lisimo trozo ritmico que sirve de puente entre el anterior y 

el siguiente a este. Sirve para denotar las caracteristicas de B: dispersa, 

desordenada, desorganizada, el universo caótico guardando un orden. 

• 5 Boda Y tequila. Tono psicológico-social. Aparecen los rituales, las 

convenciones sociales: la bebida rompe bielos; y la boda que impulsa a querer 

quedar bien con los demás, lo cual genera tensión. presión. nerviosismo. La 

mujer que no encuentra su acta de nacimiento como quien no encuentra su 

identidad. 

• 6 Magia Y nombre. Tono psicológico social. La fuerza del nombre, su 

significado. La mujer que se muestra fuerte, segura. decidida y no es capaz de 

exigir como le gusta ser llamada. El nombre como vehículo de esperanza para la 

transformación. El nombre que me gusta es el que considero que debo tener. La 

mujer que extravía el acta de nacimiento, vehículo mediante el cual podría 

conseguir su acta de matrimonio. Esta pérdida la hace sentir, descobijada, 

desprotegida, desolada, nerviosa, insegura. 

• 7 El vestido de papeL Tono psicológico. Usar un vestido de papel Y no de tela. 

Probarme un vestido de material muy frágil, que se puede quebrar ante cualquier 

movimiento; el auténtico "úsese y tírese". Un vestido desechable, plegable, 



192 

reparable, adherible. ¿Por qué Mariana no lo quiere? Quizá porque le asuste lo 

nuevo, lo diferente, lo desconocido. Mariana ha salido de su lugar de 

comodidad. El taller de costura no es su espacio. Lo que ahí ve y experimenta, 

siente que no le pertenece. Entonces .. . ¿Qué hace alli? ¿Qué está buscando? En 

cambio B, se mueve como pez en el agua, aunque el espacio aparenta un caos, la 

costurera crea y rige su propio orden; el papel que usa para probarle el vestido a 

Mariana, es como el del acta de nacimiento: vulnerable, frágil, perdedizo. Ella lo 

transforma, lo resignifi~ con él la puede cobijar, cubrir, revestir. B utiliza el 

papel de forma creativa; ha encontrado un camino para facilitar su trabajo, para 

evitar el desperdicio o el dispendio de algo que no es suyo: la tela con la cual 

cose los vestidos. 

• 8 MaternidadlMagia: Un hijo. Tono psicológico. La magia como una 

constante. La maternidad que transforma. Mariana sabe que la maternidad puede 

llevarla a la transfonnación. Su intuición la ha llevado hasta este taller de 

costura, emprendiendo una travesía en busca de algo. (Desde luego no el acta de 

nacimiento.) B ha emprendido parte de la travesía con cierto éxito: logró captar 

la esencia del viaje. La transfonnación es interna Mariana no arriesga por miedo 

a la transformación externa Una vez más el temor al extraVÍo o la perdida de 

algo. 

• 9 Vida hecha a mano. El vestido de boda como símbolo. El anhelo de una vida 

hecha a mano: la búsqueda del instinto perdido, del ser lesionado, el deseo de 

enderezar situaciones, de resucitar. IS1 Inferimos que B perdió el control de su 

vida en un pasado no muy lejano. Ahora transita bacia su recuperación. Mariana, 

152 Cfr. PinlrolaEstés, ClariSA. Op.Cit. pp. 272-273. 
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ha conseguido aferrarse. busca algo. el diseí'lo de un vestido como tabla de 

salvación. Todos quisiéramos poder trazar nuestra vida. y transitar en ella 

felices. generando las bases de nuestros sueftos y creaciones. Mariana logra ver 

los cimientos de lo que es su vestido hecho a mano. Mariana se reconoce 

hermosa y femenina a la luz de la luna 

• 10 Nifta vestida de papeL Tono psicológico. Mariana se transporta hacia sus 

recuerdos de infancia Logra ver su esencia. cuando su vida aún no era miedo. 

confusión y pérdida. Cuando lo sueí'los se escondían en las copas de los árboles. 

en los susurros del viento y solo eran necesario evocarlos para hacerlos reales. 

Mariana se extrarul; quisiera poder regresar. a cuando no importaba que los 

vestidos fueran de papel. 

• 11 Papel realista. Tono psicológico-social. Regreso a la realidad. Los vestidos 

de papel no son Prácticos. pueden ponernos en evidencia. revelando lo que 

somos; arriesgando nuestra imagen ante una sociedad. cuyos valores se 

encuentran forjados en el miedo al ridículo y al escándalo. 

• 12 LuÍl y Mariana. Tono psicológiCO-SQCial. El teléfono de Mariana se ha 

mantenido apagado desde el inicio de la obra ¿Será porque se peleó con su 

novio? Ahora descubre con sorpresa que éste la ha estado buscado sin descanso. 

Además la organización de la boda de Luis Y Mariana es un desastre: el vestido 

aún es de papel; el acta de nacimiento de la novia no aparece; y para colmo. las 

invitaciones no están listas. ¿Será mera coincidencia? 

• 13 Correcto, movido o feliz. Tono psicológico. El alma femenina por más 

perdida que se encuentre siempre conserva una gota de instinto. ¿Cómo se sabe 
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que es el hombre correcto? El anhelo de lo que no se tiene: el hombre correcto o 

una boda ideal, ante la crónica de una boda anunciada que será movida, agitada, 

fatigante, intranquila. .. Todo, menos feliz. 

• 14 Telefobia. Tono psicológico. Escena puente que denota la angustiante 

reacción de M ante un teléfono que suena persistente seiWando la fuerte 

presencia que se encuentra al otro lado la linea. Inicia el proceso alcohólico de 

M 

• 15 Fantasía Nupcial Tono psicológico-social. (Alto contenido lúdico) No me 

puedo casar, pero puedo jugar a que lo hago. Este trozo rítmico consigue evocar 

algunas de las características del rito matrimonial: B le pide a M que sea su 

esposo "de a mentiritas". La carga social se pone de manifiesto en Mariana. 

Cree que puede ser sorprendida haciendo el ridiculo; que la apariencia es lo 

primero, que hay que fingir solemnidad. B solo disfruta intensamente el 

momento, no le importa lo que los invitados imaginarios digan. Su meta es 

divertirse y ser feliz. 

• 16 ¡No vengas! Tono psicológico. Se interrumpe el juego violentamente. El 

miedo de Mariana ante la posibilidad de que la presencia de su prometido, en el 

taller de costura, su nuevo refugio, se vuelva realidad. Descubrimos quien en 

realidad la ha provocado a sentirse ajena. desvinculada a su nombre. 

• 17 "Perdón por _" Tono psicológico-social. Mariana se siente humillada, 

ofendida, descubierta. Pide perdón por él y por ella., asumiendo la 

responsabilidad de la situación. Se suspende el juego nupcial en forma 
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definitiva B muestra una más de sus características: es una metiche; pide 

perdón por ello. 

• 18 La pérdida espirituaL Tono psicológico. El extravío del acta de nacimiento 

nos conduce a uno de los temas guía del texto: la pérdida espiritual. IS3 M ha 

extraviado la brújula de su vida; por el contrario, B se encuentra en un proceso 

de reconocimiento, de encuentro. M se quiere evadir. La luz que viene y se va, 

la obliga a quedarse a escuchar lo que no quiere. 

• 19 La bija del molinero. Tono psicológico. La narración de la primera parte del 

cuento La doncella manca/54 en el cual se revelan los tratos desventajosos que 

hacemos algunas personas a lo largo de nuestra vida, mismo que nos conducen a 

la pérdida espiritual. El hombre, su mujer, y la hija, habían perdido lo material, 

pero conservaban la esencia de lo que ellos eran: el molino para nabajar, su casa 

como un espacio de creación; el manzano, como stmbolo de la vida; y lo más 

importante, se tentan a ellos mismos. Mariana no quiere escuchar, no quiere ver. 

Su presencia en el taller de costura y su relación con la costurera se está 

volviendo conflictiva Teme viajar al mundo de lo subterráneo. 

• 20 ¿Y las llaves? Túno fisico-osicológico. B ha perdido las llaves. Ahora se 

establece una condición más: los personajes no pueden salir. Esto las obligará en 

lo futuro a la confrontación y al reconocimiento de la una en la otra. Se eleva el 

nivel de tensión dramática 

• 21 Encerradas. Tono psicológico. La certeza del encierro genera en M una 

especie de miedo que llega a los niveles de la desesperación y el pánico. M no 

133 Pérdida de instintos, de control, de la realidad; sinónimo de evasión y miedo a la confrontaciÓD. 
154 Cfr. Pinltola Estés, C1arissa. Op. Cit pp. 417-487. 
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quiere estar encerrada y mucho menos con una loca de la que ahora desconfia 

con mayor intensidad. Esto desata de forma acelerada el proceso alcohólico de 

Mariana 

• 11 Té de tequila. Tono psicológico. B sigue buscando las llaves. M bebe a 

escondidas (lo aparente y lo real). ¿Qué está provocando el encierro en 

Mariana? Inicia la búsqueda de alternativas de solución concreta del problema 

• 13 Pinche vieja metiche. Tono psicológico-social. B toca por primera ocasión 

el único espacio de comodidad que conserva M: su teléfono celular. B no podrá 

conseguir al cerrajero que las seque dellio. B sugiere a M que llame a su novio, 

ésta se niega.. ¿Será que en realidad M no desea salir? B Y M se confrontan: ¿El 

motivo? M considera que B está invadiendo su intimidad. ¿No es acaso esto lo 

que M está pidiendo a gritos? La costurera revela que se ha sentido tratada 

como una sirvienta. Esta confrontación eleva aún más el nivel de tensión 

dramática. 

• 14 AA. Tono psicológico. M no controla su manera de beber, ahora se d~ 

ya no le importa sentirse descubierta por B. M quiere un vestido, es decir, 

persiste su anhelo de una vida hecha a mano. Por primera vez revela de forma 

franca y abierta el no querer casarse. Termina la primera parte de la obra. 

• 15 Ella baila. Tono psicológico. En esta parte de la obra inicia el climax; de la 

misma manera cambia el tono y el ambiente, ahora hay confusión e 

incertidumbre: ni siquiera podemos saber cuanto tiempo ha pasado desde que 

ellas han quedado encerradas. B que había podido mantener la situación bajo 

control, ahora comienza a extraviarse, a sentirse invadida en su intimidad, en su 
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espacio. M lo abarca todo. Su baile invasivo y descontrolado es el reflejo del 

torbellino interno que padece. Se puede percibir la influencia del cuento Las 

zapatillas rojas mismo que se encuentra también en el libro de Clarissa Pinkola 

La autora no se limita trascripción, además realiza un impresionante análisis en 

el que se des1acan 8 trampas. 155 

• 26 No le gusta sudar. Tono psicológico. Descubrimos al hombre detrás del 

teléfono. Poco tolerante, muy controlador, imposible de satisfacer. Adivinamos 

que Mariana es una cuando está con él y otra en su ausencia Mantiene una 

doble vida Se ha normalizado lo anormal. Permanece con él por temor, por 

costumbre, por lo que sea, menos porque en esa realización se encuentre el 

móvil amoroso. 

• 27 No quiero bailar. Tono psicológico. Hay movimiento interno en el personaje 

B. ¿Por qué no quiere bailar? ¿No es éste también solo unjuego? ¿Por qué ya no 

quiere jugar? ¿Son demasiadas las emociones que activa en la costurera el baile 

de M? ¿Como te ves me vi? 

• 28 Costuritas. Tono psÍ(;ológico. La incomodidad que siente B al bailar se 

refleja en sus movimientos. M aprovecha esto para humillarla; se ha sentido 

superada por una mujer que creía inferior y ahora lo demuestra B se siente 

reflejada, identificada: No se atreve a mirar más lo que ocurre, ahcra solo cose y 

m Trampa 1: La carroza dorada, la vida devaluada. Trampa 2: La anciana rweca. la fuerza de la senescencia. 
Trampa 3: La quema del tesoro, el hambre del alma. Trampa 4: La lesión del instinto de conservación, 
consecuencia de la captura. Trampa 5: El subrepticio intento de llevar una vida secreta, de estar dividida en 
dos. Trampa 6: El temor ante lo colectivo, la rebelión de la sombra. Trampa 7: La simulación, el intento de ser 
buena, la normalización de 10 anormal. Trampa 8: La danza descontro1ada. la obsesión y la adicción. Cfr. 
Pinkola Estés, C1arissa. Op. Cit. pp. 231-275. 
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llora. M se descubre tanto emocional como físicamente. La obra ha llegado al 

punto climático más alto. 

• 29 Las lobas aúllan. Tono psicológico. Ahora B representa al novio, que no 

tolera. como B en este momento, los bailes de M Luis no puede verla feliz, no 

debe verla feliz. Pero B es una loba, una mujer sa1vaje.l~ quien no sabe bailar, 

pero puede aullar, puede cantar para conformar el esqueleto de M (la 

desmembrada). M no se ha dado cuenta de que en este momento, la loba es una 

desmembrada más. El aullido de M es de dolor, de hambre del alma; es un grito 

más de ayuda. 

• 30 Cuarto creciente. Tono psicológico. B le canta a su lobemo herido. 

Comienza una etapa de reconocimiento, B necesita descubrirse, desahogarse, 

purificarse, se ha atragantado con las imágenes de su propia historia EUa ha 

viajado a los infiernos como Perséfone, como Ulises o como Enéas; su historia 

es la de una mujer perdida, la de una bailarina, la de La doncella manca; es el 

relato de una de las tantas víctimas de Barba Azul, pero también ha sido víctima 

de si misma Ahora puede hablar, puede confesarse, justificar su 

comportamiento. Ambos personajes logran purificarse. 

• 31 El novio animaL Tono psicológico. Descubrimos la representación instintiva 

del novio de Mariana: Es una bestia depredadora, que desea terminar por 

completo con la vida de su presa El sueño de M es un mensaje que proviene de 

las cavidades más profundas de la psique. Una llamada de alarma que la 

previene del peligro inminente en el que se encuentra. El temor que el novio 

animal ha infringido en Mariana la está llevando a actuar coercitivamente . 

.156 Termino acuilado por Clarissa Pinkola. 
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Podemos suponer que este ha logrado penetrar en cada uno de los rincones de la 

vida de Mariana. 

• 31 "Quiea me enseiló a coser_" Tono psicológico. El contraste. No todos los 

hombres son el novio animal. Hay también hombre salvajes que ayudan las 

mujeres extraviadas a reencontrar el camino de vuelta hacia la vida hecha a 

mano. B se encontró con uno. Se abre en el cielo un rayo de esperanza. 

Comienza a amanecer. (Las mujeres somos de la luna, los hombres del sol) El 

desenlace. 

• 33. "Luna, lunera-" Tono psicológico. El canto de la luna. Se ha abierto una 

vez más la esperanza. Ahora sé que puedo salir cuando yo quiera 

• 34 Escalera a la luna. Tono psicológico. EllUJlbiente es propicio para crear, 

para renacer. Surgen las ideas para buscar la salida. Una escalera para gritar, 

para pedir ayuda, para estar más cerca de la luna. 

• 3S El otro vestido. Tono psicológico. Mariana quiere salir vestida de una modo 

distinto de cómo entró. La ropa como símbolo de la renovación. Las llaves 

aparecen cOlgadas de la maniquí. Sé que voy a salir, porque estoy retomando las 

riendas de mi propia vida. Aprenderán juntas a coser vestidos hechos a mano. 

Es importante distinguir que el tono está definido por la situación que tiene mayor 

relevancia a lo largo del desarrollo dramático. Con ello obtenemos el tono predominante de 

la obra En este caso sobresale de manera inminente lo psicológico, con una carga relativa 

de lo social: La conducta y el contexto de los personajes y su evidente necesidad de 
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cambiar, de ser mejores. de crecer, de correr ciertos riesgos para afirmar la personalidad, la 

autoestima y comprender que no se sabe todo. 

AnáliSis de los penOD.jes • partir de los arquetipos de Graciela A1dana. 

Marian. (M): A lo largo del texto dramático, el personaje experimentará los arquetipos del 

viajero, el guerrero, el destructor, el mago, el critico y el artista, principalmente. 

a) El viajero.- Mariana se atreve a emprender un viaje que la llevará a conocer el 

mundo subterráneo, a tocar el fondo de su problemática; y aunque por momentos 

muestra una personalidad dual, no será nunca en su actitud de viajera. Su búsqueda 

es incansable~ no sabe lo que está buscando, pero si dónde buscar. 

b) El guerrero.- Ha venido sosteniendo enfrentamientos que ha perdido. No ha sabido 

poner limites~ se ha plantado en el campo de batalla sin estrategias para el ataque~ 

no tiene claras las causas de su lucha. No está dispuesta a flaquear. No sabe como 

pero pretende ganar la guerra. enfrentando a sus enemigos internos. 

c) El destructor. -Se necesita de gran entereza para limpiar la casa interna., reconocer 10 

inservible y sacarlo por la ventana. Deberá además destruir todas las relaciones o 

vínculos que ha establecido erróneamente. Durante la etapa de su baile frenético, 

Mariana se asume como una destructora sombría. No le importa nada. ni los actos, 

ni las consecuencias de los mismos. 

d) El mago.- Es enorme la ca¡:m:idad de transformación de Mariana. Se recrea como 

niiül, como amiga, como artista, como una poderosa e incansable bailarina, cuyos 

pies destilan hechizos maléficos. El poder de los dos personajes debe lograr 

transformar el espacio y el tiempo en la representación de completa del ciclo lunar. 
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e) El crítico.- Esta faceta del personaje ingresa a la trama en dosis muy altas. Juzga a la 

costurera. se juzga a si misma, juzga el lugar; piensa que las paredes, el maniqui, las 

mesas las sillas, están allí para verla, oírla y examinarla Lo peor es que sus 

evaluaciones son negativas. Su poca tolerancia y flexibilidad la llevarán. a la postre 

a perder incluso el timón de sus actos, el exceso de juicio se transforma en la 

ausencia del mismo. 

f) El artista.- Este arquetipo, se manifiesta puntualmente a lo largo de la obra en dos 

momentos. El primero es cuando se nos dice que ella misma ha diseftado el vestido 

con el cual se quiere casar, evidenciando al artista interno que disefta su propia vida. 

Después, hacia el final la encontramos dispuesta a crear el vestido de loba lunar con 

el que pretende salir del taller de costura. 

La costurera (B): Durante el desarrollo de la obra este personaje experimentará la 

presencia de los arquetipos de: el artista, el bienhechor, el mago y el bufon, principalmente. 

a) El artista.- Desde el inicio de la obra nos encontramos con un espacio digno de este 

personaje, cuya esencia ha sido la capacidad de vencer todos los obstáculos, de 

sublimarlos mediante el arte de la costura. Ha comprendido, que todo lo que la 

rodea forma parte de un todo armónico que se encuentra a su servicio para poder 

crear. No pierde oportunidad para hablar bonito con la luna, con los lobos o con 

Juana, la maniqui. 

b) El bienhechor.- Este arquetipo se manifiesta de manera contundente en sus dos 

fases; es auténtica su entrega. su afán de ayudar, de compartir, no pide nada a 

cambio; no chantajea ni extorsiona; pero esa necesidad tan grande de ayudar la 

obliga a traspasar los límites, queriendo llegar hasta los ámbitos que no son de su 
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competencia Por momentos puede parecer que el bienaccionar se transforma en 

manipulación. 

e) El mago.- Consigue transformar y transformase; el espacio que ha creado, es un 

espacio sagrado que posibilita la transformación; permite la entrada de los 

elementos que están más allá de sus narices. Ayuda a Mariana a encontrarse con sus 

enemigos internos y después con sus creadores o restauradores mágicos. Su fé la ha 

promovido. Ve la magia en todo lo que la rodea. 

d) El bufón.- Es una constante en este personaje. Sabe restar solemnidad de las 

situaciones adversas o criticas; tiene la capacidad de reírse ele si mismo y de los 

demás, aunque logra por momentos caminar hacia la sombra haciendo ironía o 

escarnio del dolor ajeno. La presencia de este arquetipo le suma agilidad y 

optimismo al texto. 

Argumento. 

Dos mujeres se encuentran en el interior de un taller de costura una de ellas es la costurera 

y la otra está alH para hacerse una prueba de vestido. La luz se está yendo constantemente, 

eso impide que la prueba se lleve a cabo eficazmente. Desde el inicio, Mariana, la mujer 

que llega a hacerse la prueba, próxima a casarse se ve nerviosa e inquieta. La costurera es 

una mujer extrafta que cuenta historias raras mientras intenta probarle un vestido de papel. 

Las circunstancias del lugar (la falta de luz, las historias raras, el encierro involuntario, la 

luna) las harán vivir distintos momentos que van desde el juego y la simulación hasta la 

confrontación con los enemigos internos. 
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Principales temas. 

• La pérdida espiritual. 

• La vida hecha a mano. 

• El viaje al mundo subterráneo. El reencuentro con uno mismo. 

• La relación con el otro. 

• La mujer salvaje. 

• La maternidad. 

• El matrimonio. 

Conflicto 
El conflicto que se presenta relacionado con los principales temas de la obra es el que 

provoca la necesidad de la recuperación de la esencia misma los ¡Y.lrsonajes, los cuales 

manifiestan haberse ~entido extraviados, perdidos. desubicados en algún momento de su 

vida presente. 

La lucha de dos mujeres con los enemigos interiores. Este es el conflicto 

implícito que se expresa a través de la búsqueda intuitiva de los personajes y el descenso 

simbólico al mundo de lo subterráneo. De aquí se derivan los conflictos secundarios que 

también emergen de la temática y las claves (luz, llaves, vestido, luna, maniquí, espejo, 

teléfono) de la obra te'ltral. 

.. La recuperación de la esencia extraviada a causa de los innumerables tratos 

desventajosos que negocian algunas personas. 

.. Aprender a llevar una vida a la medida de mis deseos, mis inquietudes, mis 

habilidades, mis aptitudes, el respeto por uno mismo y por los demás. 

• La resolucióº" del compromiso nupcial de Mariana y de las frustraciones de la 

costurera en relación con el mismo tema 
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Género. 

Consideramos que la obra presenta predominantemente las características de un 

melodrama, con algunos tintes fársicos. La trama es anecdótica, llena de coincidencias y 

cuentos mágicos. El material discurre de lo posible a lo imposible. Los personajes son 

complejos, pues al encontrarse con los tintes grotescos de la farsa, se complejizan. 
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Definitivamente este ha sido uno de los procesos más importantes y definitivo en mi vida 

por todo lo que representa, lo que me dejó y por la manera eu que lo viví. 

Personalmente puedo decir que en ningún otro proceso he estado tan atenta y tan 

consciente de cada paso que daba y de los recUlllOS que ponía en juego para el desarrollo 

del proyecto. Fue una especie de laboratorio personal. Había una observación constante de 

cómo iban ocurriendo las cosas. Traté de mantener mi "Crítico" en luz a manera de 

orientación objetiva La tarea no fue fácil, porque no siempre es posible dejar de lado el 

"Juicio crítico sombrío" que nos condena a repetir patrones de conducta negativos. 

Sabemos administrar en esta actitud de crítico en luz fue uno de los grandes retos, por lo 

menos para mi. También fue necesario soltarlo (al crítico) de cuando en cuando para 

dejarse abandonar a la intuición. a la percepción., a la llegada de emociones, a la 

imaginación. a vivir la experiencia desde las sensaciones y dejar que el cuerpo aprenda. lo 

viva. lo explore, lo asimile. Esto generó un proceso de autoconocimiento profundo, era un 

continuo ir y venir por la luz y las sombras personales. Sólo que a diferencia de otros 

procesos, esta vez. había "cierto control" en el manejo de las crisis. Esos momentos fueron 

guardados en la memoria emotiva para enriquecer mis recu."SOs actorales. También se 

aprovechó parte de este material para la creación del texto dramático. 

He puesto en práctica como en ninguna otra ocasión mi flexibilidad de 

pensamiento ejerciendo la tolerancia a lo diferente (a través de escuchar al otro, negociar, 

concensuar y llegar a acuerdos). Esta parte tampoco fue fácil porque tuve que dejar de lado 

el egocentrismo, y todo aquello que representa salirme de mi misma para compartir 
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espacios, tiempos, ideas, sentimientos y a veces hasta conflictos personales para que el 

proyecto se mantuviera a flote. 

Asumí este proyecto activando mi Arquetipo del viajero, viviendo el proceso 

como una aventura, asumiendo riesgos. Y el primer riesgo que asumí fue hacer mi tesis con 

otra persona (Bárbara). Aunque es alguien de confianza y con quien comulgo en muchos 

aspectos de mi vida profesional y personal, sabía que no iba a ser del todo fácil. El mayor 

riesgo que encontramos en el camino, fue que cualquiera de nosotras se fuera del proyecto, 

luego de un par de crisis que se vivieron durante el proceso. Hecho que nunca sucedió, 

afortunadamente. Yo lo atribuyo, por un lado, porque cada una de nosotras valoró en la 

dimensión correcta la importancia que tenía la otra, no sólo en el proyecto ya, sino en la 

vida personal. La estimación filial habia llegado a tal punto que no queriamos que esa parte 

se dañara. Por otro lado. creo que ambas asumimos las "crisis" como algo "transitorio" que 

necesariamente nos iba a hacer crecer. 

Activar mi arquetipo del Bufón era uno de los propósitos fundamentales, no sólo 

en este proyecto sino en mi vida personal. Ver la vida con menos seriedad. con un espíritu 

lúdico que me permitiera reírme más de mi misma y de las situaciones dificiles para 

encontrarles una salida divertida o menos sufrida. 1..0 he logrado en gran medida en la 

convivencia con una persona divertida y "locuaz" como Bárbara, quien me ha ensafiado a 

jugar con el ridículo, lo grotesco, y lo escatológico que ~odo ser humane puede tener. Esta 

búsqueda también estuvo presente al escribir el texto dramático y en el peñtl del personaje 

de Mariana. 

Otro arquetipo que se activó en mi fue el "Guerrero" fomentando mi espíritu de 

lucha para lograr esta meta. Con esta actitud tuve que librar algunas batallas, la mayoría 

internas, conmigo misma. Luché contra actitudes "negativas" que no me dejaban avanzar 
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como la desidia. la pereza, el dejar para maftana lo que tendría que haber hecho ya, sentir 

que no lo lograría nuevamente, evadirme de la situación y no afrontar las problemáticas, 

entre otras. El Guerrero me ayudó a establecer una disciplina y a ser perseverante, a no 

abandonar la lucha cuando parece que ya no hay remedio, ~r en qué momento tomar un 

descanso y volver a la carga nuevamente. Pude establecer límites para que los otros 

(amigos, familia, extraños) respetaran mis tiempos y espacios de trabajo. Los limites 

también se establecieron entre mi compafiera y yo, cuando por momentos y por la 

convivencia, parecía que invadiamos terrenos no permitidos. Con el arquetipo del Guerrero 

he retomado el coraje para alcanzar mis sueños y pelear por ellos. 

Para llegar hasta aquí tuve que dejar en el camino un sin fin de cosas que me 

estorbaban como malos bábiux, prejuícios, círculos viciosos, patrones de conducta, ideas 

preconcebidas, hasta rencores. Tuve que "limpiar la casa" para deshacerme de lo que no me 

servía, activar mi Destructor en luz. La tarea no fue sencilla, porque para romper con ello 

primero tuve que reconocer que estaban alB, exponerlos para luego destruirlos, enseguida 

viví un proceso de duelo y después una liberación. 

Un aspecto fundamental de esta experiencia es que fueron respetados en tiempo y 

en espacio los prccesos personales de cada una de nosotras. Esto no hubiera sido posible si 

antes no se hubiera generado un ambiente de confianza en el equipo. 

Los cambios que han ocurrido en mí ron tantos que este relato resultaria muy 

largo. Lo más importante es que hubo un cambio en la actitud, en la mirada, en el hacer, en 

el sentir, en el pensar, en afrontar los problemas, tanto a nivel personal como profesional. 

En el proceso me he transformado como el Mago~ ha aflorado con más fuerza mi ser Artista 

(arquetipo) que me permite disfrutar todavía más de la vida, vivirla con intensidad, con 

todo lo que eso implica. Crece la necesidad de compartir con los otros lo que pienso, lo que 
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veo, lo que percibo, lo que me inquieta, lo que me conmueve y lo que me duele, a través de 

lo que amo y en donde me siento plena: el TEATRO. Ahora, soy una mariposa que puede 

volar más segura, más fuerte, más libre, más consciente de mis bloqueos y de la forma en 

que puedo afrontarlos. 



209 

Conclusión personaL Bárbara. 

Quisiera desarrollar este relato breve respondiendo a la manera de la Búsqueda 

Interrogativa; una sola pregunta que conlleva infinitas respuestas: 

¿Qué fue para mi "Práctica-Mariposa"! 

.. Mi Tesis. La Tesis. Un sueoo compartido con muchas personas. hecho realidad. La 

coronación de un esfuerzo más, dentro de un proceso de enseñanza-aprendizaje. La 

prueba de que los temas de investigación no se han agotado. La síntesis de un 

proceso creativo complejo compartido. 

.. Un trabajo en equipo. Como todo lo que tiene que ver con el teatro, cuyos 

productos son siempre el resultado de un esfuerzo conjunto. Se requirió de una gran 

dosis de tolerancia, flexibilidad, apertura: no resultó senciilo concordar mis ideas ni 

compaginar mi carácter con el de Magdalena. Quiero afiadir además que la distancia 

geográfica que hay entre su persona y la mía no ayudó, lo cual implicó un reto más 

a vencer. 

.. Un hermoso texto dramático... Que me deja muy satisfecha El proceso de 

realización fue mágico: Las ideas fluían cual vendavales. Cada sesión aportaba 

algo nuevo, especial, único. Un proceso sin censura, sin mesura; telepático, 

arquetípico, compartido, vital. Ambas sabíamos lo que queriamos decir y lo que 

queríamos contar. 

.. Un obra de teatro ... Cuya puesta en escena está en puerta. Y si para la realización 

del texto dramático las ideas surgían cual vendavales, para la puesta serán Katrinas, 

que ya fluyen por nuestro cerebro y transitan gráficamente a la manera de los Mapas 

Mentales o los Torbellinos de Ideas. 
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" La penonificación de la creatividad. Quizá debiera decir la objetivación, pero ... 

¿Por qué? ¿Qué acaso el documento no será prueba testimonial de mi paso y el de 

Magdalena por la tierra? ¿No hablará por nosotras? Si babia o suena, entonces es 

persona 

"Práctica-Mariposa" me demostró que la creatividad y el teatro son parte de 

mi vida: una vez que los has probado, ya no puedes concebirte a ti y a lo que te 

rodea, sin ellos. Tienen cabida en todos los ámbitos existentes. 

Además, me impulsó a iniciar un proceso continuo de cambio, una lucha a 

brazo partido por mejorar mis actitudes ante la vi~ esto, gracias al conocimiento 

del enfoque de La travesía creativa de la colombiana Graciela Al~ a la 

iniciativa de Guadalupe Corona de compartirlo; y a la puesta en acción de los 

arquetipos y las estrategias creativas . 

.. Un proceso creativo complejo con "C". Porque no pretende permanecer en el 

ámbito de lo privado, porque hemos creído conveniente compartirlo. Combinarlo 

con el teatro y crear nuevos formas de desarrollo dentro de la actividad teatIal y el 

ámbito académico. 

En sintesis "Práctica Mariposa" fue la demostración palpable de la 

recuperación de mi ser artista; mi ser guerrero~ mi bufón intemo~ mi bienhechora en 

lUZ; mi entrai'lable destructor, mi muy despreciable crítico; mi magia; mi naturaleza 

salvaje, tolerante, flexible, original; y finalmente, un proceso permanente de 

redefinición y elaboración. 
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Conclusiones genenles. 

Después de este largo recorrido por la teoría y por la descripción de la sistematización de 

las estrategias creativas y con dos productos (el cuerpo teórico y el texto dramático), como 

resultado de este proceso, pasemos a la etapa de reflexi6n para evaluar si logramos los 

objetivos propuestos en un inicio y hacia donde nos llevaron las premisas. 

Recordemos que los objetivos principales de la presente investigación han tenido 

fundamento, como se ha podido confrontar, en una renovada visión del teatro a partir de un 

enfoque creativo. 

De esa manera., con Práctica-Mariposa, nos propusimos: 

1. Analizar los factores que integran el complejo creativo: Persona. proceso, 

producto, ambiente. 

2. Analizar Y comprender el proceso que sigue la puesta en escena como proceso 

creativo desde la analogía: "La metamorfosis de la mariposa" poniendo especial 

atención en la persona-actor. 

3. Entender por qué se dan los bloqueos durante el proceso creativo, tanto a nivel 

personal como grupal, para hacerlos conscientes y enfrentarlos eficazmente. 

4. Generar nuestras propias estrategias de trabajo, basadas en las herramientas que 

provienen de las técnieu creativas. 

Así mismo, nos planteamos una hipótesis: 

Comprobar que el estudio y conocimiento de la creatividad y las técnicas que la 

estimulan y desarrollan, contribuyen directamente a la resoluci6n de problemas propios 

del quehacer teatral y adoral. 
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Nuestro principal sustento teórico creativo ha sido el enfoque que Graciela Aldana 

propone en el libro La travesía creativa, el cual, centra la actividad creadom en la penona, 

sugiriendo que la creatividad puede trabajarse desde una actitud (Arquetipos), la cual 

puede hacerse presente en todos los aspectos de la vida. 

Respecto a estos objetivos concluimos lo siguiente: 

Al analizar los factores que integran ~I complejo creativo: pe~ona, proceso, 

producto, ambiente, descubrimos que están estrechamente relacionado:> entre si. Que no 

debemos considerarlos por separado al estudiar el tema, pues cada uno de ellos tiene una 

influencia particular sobre los otros. Hablar de la persona es hablar del proceso Y hablar del 

proceso es hablar del producto y del ambiente. Reconocemos que la creatividad es el 

resultado de la interrelación que se da entre estos cuatro elementos y reconocemos la 

complejidad que esto implica. 

La analogía en espejo entre el Proceso Creativo y el p~ Teatral nos ha 

confinnado que existe un paralelismo entre uno y otro. Que las fases del proceso creativo 

(Preparación, Incubación, Iluminación y Sintesis Creativa) tienen sus puntos de encuentro 

con las fases del proceso teatral (Percepción, Acción, Reflexión). Asi mismo podemos 

observar que los indicadores básicos de la creatividad: fluidez, flexibilidad, originalidad y 

elaboración se manifiestan y fomentan en el proceso teatral. Resulta importante destacar 

que aún cuando sabemos que el fenómeno creativo for:na parte del fenómeno teatral no 

debemos obviarlo; y hacemos un llamado particularmente a las escuelas de formación 

teatral pera que se considere un espacio a la creatividad dentro de los planes de estudio, 

pues consideramos que es necesario trabajar con el de5arrollo de las habilidades del 

pensamiento creativo para después aplicarlas en el campo profesional. 
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En cuanto a los bloqueos que se dan en el proceso creativo, confirmamos que 

tienen su origen en el primer eslabón del proceso: la persona. Algunos aspectos de la 

personalidad contribuyen para que se originen las "Parálisis creativas". El aspecto más 

daftino o el que más mella hace es una deficiente autoestima Por ello, apoyándonos en el 

enfoque de Graciela Aldana, sugerimos W1& reestructuración de la autoestima a través de 

los Arquetipos. Se ha probado la idea en diversos Talleres trabajados desde la Expresión 

Corporal (y con nosotras mismas) con excelentes resultados. Una vez que tenemos una 

buena autoestima somos capaces de afrontar eficazmente las "Parálisis creativas o los 

bloqueos". 

El campo de la creatividad nos ha ofrecido además, una serie de herramientas 

valiosas como las estrategias o activadores creativos que estimulan el proceso. Hemos 

probado que dichas estrategias funcionan en la medida en que se fueron resolviendo las 

"crisis" del proceso; que estimularon la genel'Kión, la concreción de ideas Y la toma de 

decisiones; han funcionado para organízar y planear el proyecto (elaboración); provocaron 

los saltos laterales (pensamiento divergente) cuando el pensamiento lineal no funcio~ 

han estimulado y activado nuestra imaginación, e intuición; ayudaron a expresar de manera 

ordenada y por separado los diferentes puntos de vista (fle..'<ibilidad) de una misma 

situación; a poner de manera gráfica nuestras ideas (mapas mentales) con la posibilidad de 

hacerlas crecer. Estos son sólo algunos de los beneficios que obtuvimos al aplicar las 

estrategias en nuestro proceso creativo. 

Sistematizarlas nos ha servido para evaluar los alcances y resultados. No 

pretendemos hacer de esto una receta, pero si creemos que pueden ayudar a que el proceso 

creativo fluya hacia una un "producto" tangible o intangible con sus adecuaciones 

pertinentes de acuerdo al tipo de proceso. 
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Confirmamos nuestra hipótesis, ya que mediante el estudio de la creatividad y de 

las estrategias que activan y estimulan el proceso hemos podido resolver problemas 

propios del quehacer teatral-actoraL El más notorio es haber podido armar y concluir 

este proyecto de tesis, el cual se planteó como una parálisis creativa de estas tesistas. Ya 

en el camino se fueron presentando algunos otros que también pudimos resolver 

eficazmente. (Véanse bitácoras). 

En todo este camino el enfoque de Graciela Aldana fue nuestro sustento teórico, 

así como filosófico y práctico. La propuesta nos invitó a asmnir la creatividad como una 

forma de vida Y la vida como una traves(a creativa, activando nuestro arquetipo del 

viajero para ir en búsqueda del cambio personal, de los nuevos caminos, de las respuestas 

que nos inquietan. Este enfoque renovó nuestra mirada bacia el ~eatro, hacia la creatividad 

y hacia la vida. 

Por otro lado, la relación entre teatro y creatividad no es únicamente en la 

categorla artística. Son las actividades dramáticas un aporte fundamental en el desarrollo de 

las habilidades creativas. El teatro, como bien lo seftala Motos, propicia el mestizaje de 

ideas y la democratización de la cul~ además las téenicas dramiticas proporcionan 

oportunidades para realizar actividades que implican aspectos motrices, cognitivos, sociales 

y afectivoslS7
, tan necesarios para el desarrollo de las inteligencia. 

También las téenicas dramáticas en el ámbito de la creatividad y la educación, 

aportan respuestas totales; son un puente entre diversas disciplinas; incrementan la 

157 Cfr. Motos TerueI, Tomás. Creatividad droIrtática. Santiago de Compostela: Uni .. wsidade, Ser.icio de 
Publicaci6ns e Intercambio Científico, 1999. pp. 7 Y 8. 
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motivación; son herramientas invaluables para la enseñanza de valores; propician la 

comunicación grupal; y provocan climas creativos.lS8 

Así mismo, el teatro ha aportado técnicas y procedimientos ampliamente 

divulgados en el campo de la creatividad tales como: la expresión corporal. la 

improvisación, el psicodrama, el sociodrama, la representación de papeles y los juegos de 

rol. que se han difundido en ámbitos tan distantes como el mercado del entretenimiento, la 

formación profesional o la psicoterapia, entre otros. La relación entre creatividad y teatro 

puede valorarse además, en función de la invención de una historia, en la forma de 

interpretarla, en el empleo de los recursos del lenguaje dramático, en las transformaciones, 

en los matices nuevos dados a la caracterización de los personajes y en la identificación de 

los espacios. 

De igual manera, puede considerarse al teatro como un activador de la 

creatividad "con e mayúscula" como dice Goleman; para quien la creatividad existe 

cuando se reúnen algunos elementos clave como son la originalidad, la oportunidad y un 

público receptivo en su ámbito. Pero éste último elemento, o sea, el público se aplica 

principalmente a la creatividad "con e mayúscula", la cual trasciende barreras, logrando 

incluso cambios significativos en los ámbitos en los cuáles se desarrolla. 159 

Nuestra aportaci6n coosiste en: 

A) La sistematizaci6n del proceso y de las estrategias que nos ofrece la 

creatividad aplicadas en el universo de lo teatral Ofrecer a todos aquellos 

que están relacionados con la creación escénica una alternativa diferente que 

logré apoyar sus proyectos y procesos. Así, construimos un texto dramático, 

1" Cfr. Motos TerueI, Tomás. Op.cit. p. 8. 
1:19 GoIeman Daniel al al El espirihl creatillO, EspalIa, Vergara, 2000. p. 39. 
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que además de ser el resultado de un sistema en el cual teatro y creatividad 

van de la mano aportando estrategias y técnicas valiosas a la resolución de 

problemas propios del quehacer teatral; también ofrece la posibilidad de 

llevar a escena una temática teatral basada en una problemática que no es 

exclusiva de mujeres sino de cualquier ser humano como son los "bloqueos" o 

"parálisis creativa" que se manifiestan en un extraVÍo de las metas personales 

que nos impiden fluir libremente en cualquier campo de acción de nuestra 

vida. 

B) El cuerpo teórico de Practica-Mariposa como resultado de una 

sistematización de la investigación de los dos campos (creatividad y teatro) y 

la creatividad aplicada a la resolución de la investigación y el desarrollo de la 

misma 

C) Por último, la documentación de la sistematización misma (ver anexos), 

como Wl8 guia útil, en el quehacer escénico, teórico y práctico; y una 

importante aportación a la investigación de la ereativid&d teatral. 

Creemos que la listematización de la creatividad en el teatro, debe otorgarle 

tanto al profesional como al aprendiz: 

a) La clara perspectiva de que quienes integran los procesos escénicos son personas, 

antes que artistas (actores, directores, productores, escritores). 

b) Autonomla, es decir, un constante proceso de crecimiento y aprendizaje, centrado 

en los propios intereses, temores, decisiones y responsabilidades; de esa manera, 

aunque el individuo sea consciente de su pertenencia a un grupo, desarrolla 

procesos de crecimiento personal. 
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c) El impulso necesario para comprender los fines y el sentido de lo que se decide y 

hace; incitándolo a la proyección personal y social de los que se aprende y genera. 

d) La capacidad para construir sus propios conceptos, modos y procedimientos de 

acción. su valoración y mejora de procesos y obras. Ha de ser un creador e 

inventor, asi como un motivador e ineitador; en lugar de reproducir; ha de 

dominar los procesos, actividades y técnicas creativas. 

e) La tolerancia y flexibilidad suficiente para ensayar, errar y rectificar en talleres o 

actividades especializadas. 

En suma. podemos considerar a Práctica-Mariposa como la síntesis de dos 

procesos de crecimiento personal; dos procesos de evolución artística; dos procesos 

creativos complejos; dos productos creativos artísticos; dos visiones abiertas, honestas, 

tolerantes y flexibles del arte teatral y la creativiciad; y las alas de u.'1a ma.riposa creativa 

que se despliegan, alzándose al vuelo para alcanzar la luna. 
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Proceso de la puesta en escena. Magdalena. 

Bitácora: Bárbara Viterbo. 

Preguntas y respuestas del cuestionario aplicado en la sesión 19. 
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Cacbo01l. 

Yo soy una loba pequeIIa, recién parida, estoy indefensa; siento miedo, no me gusta la oscuridad, no la entiendo, no la aoeplo, es horrible, 
es incómoda; no puedo ver ... ella. Acabo de na<:e<". Estoy cansada., estoy Iiuigada. Busco a mi madre ... ¿Dóodc csIá madIe? 

¡Madre, madre ... I No me dejes madre ... ¡Estoy perdidal ¡No me abandones! ¡M! ¡AU! ¡M¡ ¿Dónde estas? ¡AU! ¡Aú! ¡AU¡ 

La hma. 

¿Que ...... oircuIo? ¿Por qué siento esta fuena? Yo soy la f'uernI. soy una fier4 salwje y agresiva. Quiero ccrm', saltar, gritar, corre ... 
Sahar ... Gritar ... Com .... Aullar ... ¡El oircuIo¡ ¿~ es .... oircuIo? ¡Quiero rugir, morder aullar, gritar ... ! ¡Comr! ¡Comer! 

Soy una loba feliz; una pequdIa loba feliz. ¿Y ese circulo? 
Qui .... aIguoo de ustedes hermanos lobos, lobos de mi monada, lobos mios ... ¿Quiere a1gui ... decinne qué es ese cin:ulo y 
por qué 88IlgfO? 

¡No n:spooden! No <PJiere:n responder. Son muy cbicoo, DO pueden ClIImda". 

El guía. 

La 1I*Ire. 

¡TU la loba gnmdel ¿Por qué no respoodes? Tú sabeo. Eres el gula. Estoy perdida. Quiero saber que ea el circulo blanco y por 
<pi sangro ... ? 
Que laa rcspo>eS1as están ... mi ... ¿Dónde? ¿CómD? ¡Expllcamc! ¡Dime! ¡Ayúdame! 

Mi olfato .. Respiro ... Huelo ... Estoy aturdida. Soy una loba y estoy confundida. Mi madre es el dolor; mi madre es la tieml; mi madre 
es .....:ia; mi madro esta ... Ia oocw:idad. La buclo. Yo soy una loba y huelo. Jalo aire, lo 6'Xba.Io; .. eopmoe dentro de mi ... Corre, vuela, 
huelo y sale. Otra vez. ¡Ahi estás I Eres tú, mi madre, la luna. Mi madre, la tiem. ¡Mi madrel ¡Mi madrel Inbalo ... ¡Ahi estas! ¡Ese 
ctn:ulo ..... tú! ¿Ese circulo soy yol Yo soy la lobo.. Tú ...... la loba. Tú y yo somos lobo yoomcs!Nldres ... 

Madres-Iobu, lobu-madres, malobu, Iomodreo, dreslobas, ! umadres, rnamt\obe, maJOOoma .. Lohls, 100as, Iobu ... Madres, madres, 
~ ... 

La caza. 

¡Huelo sangno!¡Quiero sangrel ¡Como sang¡e! ¡Sangre! ¡Sangre! ¡Sangre! ¡Rujo sangre! ¡C=e sangre! ¡Huele smgre! ¡Duele sangre! 

Yo soy aaa lobo.. ¡Yo soy """I!I"!¡Un ciclo desangrel¡Una cicatriz de """8'C1 ¡~ Y fuego! ¡Sanare y doler! 

Yo soy mi madre; S<ly madre da mi sangre y sangre de mi madre. 

¡Como sangre! ¡Huelo sangre! ¡Soy oangrel 

¡Soy una loba¡¡Soy sangre Y soy mi madre¡ 

Corro. Soy una loba y corro. No soy pequeIIa. Me creIa pe<p>elIa. me _tia pequa!a. ¡No mü¡ ¡ Ya no soy pequeIIa¡ ¡No mas! 

El dolo<. 

Estoy cansada. Soy la loba y estoy cansada. Correr duele; la luz duele; la tima duele; la oscuridad duelO', el comino duele; la tierra duele; 
el fuego duele; mi ceIllro duele ... ¡Duele! ¡Duele! ¡Duele! ¡M! ¡M! ¡Auut\! Lo. lobos duelen. Lo. hombres duelco. Los h<rnlns lobo 
dueI .... Las lobo duelen. Las muj ...... duel .... Las lobo ni&, la. lobas madre, las modres loba ... Ellas, eUos, todos. Todo. Todos y todo 
duelen. 

¡Como dolor! ¡Vete doIerl ¡Huye dolor! ¡Sé ¡¡1m> doler! ¡Huye, vete Y lié libre! ¡No vuelvas dolor¡ ¡No welvu¡ ¡No por ahora, dolor! 
¡Nopoubora! 

Elementos manada. 

Yo soy una loba; soy la tima; soy la vicia. ¡Huelo¡ ¡Respiro¡ El aire esta limpio. Yo corro coa la 1IIIUI.da. La loba COIR COI! la manada. 
La manada es velOZ; es direcci6D; es ritmo; es naturalezlI. 
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La loba es libre. Yo soy la loba; yo 110)' fCIiz. Corro feliz. Vivo feliz. Siemo el.;"' ... Huelo; respiro; oó.llo; !!lito; """"'; .ó.Ilo. Veo la 
luDa; vivo la luna; simio la Ium. Ho """",,!rulo mi """"- He ba.Ilado mi e:senci.o. mi luz., mi !:rogar, loo elemmtoo. Huek.; COITO Y lrueIo. 
Huelo agua; siGO osua, bebo agua, aírn Y fuego; huelo ticna y !meIo luna. Yo soy la loba Y soy la ti ..... Y soy la "-- Yo soy la n.a. Yo 
soy la vida. y" soy la t'.eIicidad 

Rooorro el <amioo 000 la 1llOJllIIda. Yo soy la lobo Y ¡>oc el oomioo """la Ill8llad8. Yo soy la lobo Y ""y la madm Corro con Ioboo. coo mis 
b.ijc6; si.mo. mis hijoa. Libre. Corro y soy libro. PI_ Y bln. Grito ... Aúllo. .. lfua ... ¡Me muocro de risal ¡Siento la ri .. 1 ¡Vivo la risol 
Caro. ¡Qué felicidadl 

Yo, la Iobe, lIMoIo; OOITO'. no; vibro. Soy feliz. Soy la tima de la lobo Y la loba de la tierra. Mujer tima. Mujer agua. Mujer madre. Mujer 
hmo; mujer loba; mujer Itl>or1ad. .. 

¡Feliz! ¡Feliz! ¡Rlo felizl Rlo me orino. Orino felicidad. Me mojo de felicidad Soy la felicidlild Soy la lOOa Y soy la mujer. Soy la lobo 
hin Y feliz. 



LOS VESTIDOS DE PAPEL 

M: Mariana. Muje1'. de entre 15 Y 28 años. 

B: La CtMt/Iffl'a. Mujer, de enl1'e JO y 40 aiIm. 

1 mido. El teléf_o. 
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Das IfUIj_ ~ m el i/ftDWr de "" ~ tollD- de COIdm'tI. M va a realbiorse una prueba de 
ve9tí.do. B es fI'Iíen CQSfI. De cuando en cuando l4Iillg :fe luz esúI4IJ ~ EIlG ~ aJlI detuIe Iuwt pía 
wbe CfUUfIo túMpo. 
Ter~ra llamada. El escenario está Q 0SCUI"aS, M Wk por tdif-MM"'. 

M: ¿Sabes qué gordo? No vete a tu casa y luego vemos oomo le hlIcemos. Él 
personaje del otro lado del I"fL<rKN:ILU!, Ella molestn..) No, todavía 00 la encuentro la 
busqué por todos lados. Puse padres de cabeza y nomás no la encuentro. (pausa. (e 

responde.) S~ ya lo sé. Sé per1fectlllDe:nte 11.0 me puedo cuar 11m aca de llKimiento. la Iuz.) Está 
bien. Voy a ir al registro rflSj'JOTl<'M!.) No lo sé. ¡No me presionesl Además se me va a acabar la 
pila. (Él le conJesUz al8fJ.) ¡Aliht 

2 La luDa. 

Duron~ el desarrollo de la llamada, B ha salido al baño, ya buscar (lIgo en una cómoda o 
está en escena. M vUib~ el ~. SoctI de Sil bolw UM cajmlln de dprros Y 
FII". Se q~ ~ el 1",aI'. la esquina de la gran tela ... hace gesto de no me 
hacia el manifl'l( apaga el cigarro JI junIO a éJ, se compara. Haciendo gesto de ci,..rltll cmno 
burtojinM, CMW el maiqMl, IUII,IJ comtJ ... & este 1'''Il10 se da ~ 111 ~ e71 u,. 
frmte Ir elle 1 al pld1Ikq, lIBe M tUM lHwt ~ 

B: (Volviendo de aIrás). Bueno, ya lillltoy ¿ Qué hacel11oM? 
M: (incómoda.) No sé .. , 
B: ¡Ay que mema! Bueno 
poder ir viendo sí le 
M: Bueno, todavía 
B: ¡Quépadml Y .. , 
M: (Hace cara de 
B: ¡Ay, que mensat 
M:Mmm ,'o ¿Qué 
B: Pues nada, 

B: ¡Ay que mensa! Pues 
se escucha la can:1Dm1la 

M: ¿Qué? 
B: ¿Te gusta la luna? 
M: (impersonaL) Si. 

tenemos que irte probando lo que ya está oosido a mano, Así vamos a 
acá o le ponemos allá. ¡Qué nervios! ¿Cuándo es la gran fecha? 

mono? 

lo que tenemos. (ÁVt'mUl hacia fa puerta de la derecha. De camino 
queJa mirando por la ventana.) La hllla ••• 

B: Estamos en Iullll. lIellll.. Tú sabes que la lima IDJlrea loe ambioa del eanimr, y sobre todo de las 
mujen::s. Por eso de _ IIK1tdimOll COI.I toda las emocioaa juatu. Dk.ea que solo dOS pua a ID 
muj_. pero DO, a tos bembra ... A tod .. La luna es como .8 raro de emocioaft; es Uda 
boteIta de .dos, COII pou de poaerle UBOS pll.l"Cllledtos de todos los colores, para ClIlI.IIIH 1.1.110 tieGe 
UIIM mom •• os feoa. ¿Ya viste la luna? (pausa) Está bien bonita ... ¿Ves? 
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M: (Se acerca a e/la. Yobserm hacia donde B.) SI, está bonita. 

lAs dos se qwdon allI mirando hacia la ventana. CQl'lIa luz de luna dándoles en plena cara. sólo en la caro. 
En ese momento la dos úcm como ~ la 1luea COfI todo 

3 La mujer loba y la mn.. 

8: La !una está llena. Siempre que veo la hma p¡eallO ea klllobos. 
M: ¿Porqué? 
8: Es que de chiquita mi abI.Iela me contaba UIlU bistolÍM sobre lu se coavtl"tiu ea lob:u. 
M: (Como no queriendo eSC'IICharla.) ert'Ipelar con esto? te1a.) 
8: (Saliendo de sus pe1lSOl'ltienkJ3.) ¡Ah, sí! (Lleva 1m vestido hacia la puerta derecha -Dt1Stl.1Or 

sombras, o biombo hermo.!o para lraluparmeias- y la coloca aJ1'6s.) No te gustan las bistoriu ¿Verdad? 
M: (Dejánclose lIeYar hacia atrás del biombo.) SI. 
8: Dicen que hay u lepr ea el desierw ea el q_ el de tu '1 el de kII lobos se re6nen al 

tnvá del tiempo. 
M: (Desde atrás del biombo.) ¿Q!Jé? 
8: (Se stenJa, coge la gran aguja. Y comienza a cocer, mientras cuenta.) Mi abuela decia que la Iob. es el 
alma femeaiu, c&pIU de ver claramente desde muy La loba es la 
M: (Fuera. Desde atrás del biomho.) ¿Cree que esto me VIII 111 

8: (Sin escuchar1a.) SI. Ella es capa de emadlu a pro,fgadidad., 
aquí, por aqui", dice la loba cuando se encuentra mla 1''',.Wft .......... 
le dice, no le importa la OKUrid.d. a come si ea su aH. 
botque en nKhe de lUDa lleaa era como regreur a tu .. 
M: (Aparece a medio vestir.)¿Sabe cuál es mi idal de asa? Pues un jardinzote en el que pueda 
tener una gran piscina. la palapa y un bl'Irec:ito él ... Bueno, IWnCjUll ahorita vamos a rentar liD 

deputamellto y uí Uorrar pal'llUU eua. a del biombo.) 
B: Hay una viejlll qu vive ncondida en el Ya que es peluda y gorda. no le gusta que la vea lIIldie. 
Dicen que en lugar de hablar cacarea como las y canta como los pájaros. Y cui siempre !le comlll1ia 
con sonidos de latmale$, más que humaBol!. c"al ga/JilftL) 
M: (Sacando solo la ooheza d.I alguno de los del biombo.) ¡Ay, DO me "liste! No me puedo permitir 
engordar lIi 1111 gnlmo ... ¿Cómo cree ... ? detrás del biombo). Además cuando tel:l80 presiones, 
yo más bien bajo de peso, porque asi es ¿No tiene por allí un poquito de comida, o 
algo ... 1 Como que tengo un antojito ... Asb, como de unas papas. 
B: La única tarea de I.a loba es recoger huesos, cooservu todos los huacs para que udlll !le pierda. Recote 

bMlQt de venado. de !lerpieotes de e.uabel, de cuervo ... pero lo que prefiere recoger SOfIlos huesos de los 

sienta junto al y piensa que caneión se \/a a cantar ... 

M: (SalIendo CCI7I el vestido puuto) ¿Puedo entrar a su bailo? Gracias. 
B: La hueera cauta y 101 huaol del lobo vu cobraado vida, canta con tal intensidad que el suelo del 
desierto se estrerI1ece; míel'ltl1Ul canta, el lobo IIIbre los u brinco y esap. corriendo mOlltda 
abajo ••• (M}U ha regresodCJ del baIfo. encuentra una t.1la ligera. qw le atrae; la 
coloca encima del vestido trae puesto. BIJ8CQ De repente en medio de la 
tremenda carrera a la luz luna, ita loba se eOllvierte " qlle l:OITe libre bacia el horizonte, 
madoe • te adel'ltl1Ul en el desierto y está lllpulllto de pouene el sol '! quizás te hu 
atnviado u poquito te sienta aMadL.. ¡Estas de suerte! Pues bien pudiera ser que le cayera en 
gracia a la loba Y ella te IIna c.ou ... IiU c.ou del alma. 

4Coofuióa. 

M: (Aulla) ¡Auw! 
B: ¿Qué., te 



M: No ... ¡Auchl Digo ... ¡Me piqué! 
S: ¿No te gusté? 
M: No ... no lié ... ¿Qué, eh?. vestido ... ? Siento que me 
B: ¡Vese vmido...? 

M: Usted me lo dio ... 
S: qué horas? 
M: un rato. A1rás del biombo. Cuando empezó oon eso de las lobos. 
S: (Recordando.) ¡Ah sí! ¡Qué mensal (Riéndose.) Este 110 a tu vatido. 
M: (Molesta.) ¡Uysh! Eatoocet pan q~ me lo dio. 
S: Me COIduad( 

S BodII '1 tequh. 

M: ¡Úcba!el Otra vez la luz ... 
B: (Yendo poi' 1mIl1ámpam.) Voy por algo para ver. 
M: AjA ... Mire ... Lo que pasa es que atOl' mlly Mf'Vio. y ... 
S: ¡Ay, que mema! Ya te tienes que ir, ¿verdad? Y acá sin 1m:. Oye, pero ni 
~ 
M: Tengo tiempo 
B:¡Devuu'!' 

M: Si. 
B: Aborita 110 podemN ~r ud .. 

M: No. 
B: ¿Qué a lo qoe IDÚ te PHCl lluviosa? 
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M: Todo. La boda. mi _da de IlKÍmlealo, lo iDvltaelonel, .. familia ••• La mera verdad 00 sé. Estoy 
inquieta pero 00 sé exact&mente qué e!I. ¿Pero por qui le atoy dicielmo todas atea eNaS a uted'!' Cui DI ... ~ ... 
B:Poreso. 
M: ¿Por qué casi ni la oooozro? 
B: Es como tIW1do I0Il dora VD ala antiu. Le vo ara de b.611111 eutiDero. 
M: Puede ser. 

B: Te la voy a hacer efec:tiva, acá tengo UD tequb •.. ¿Qilin'a'!' 
M: El que yo DO bebo. 
B: A pclOO ... No tienes cara de doble HAn. 
M: No ... No &eDp ~mbre. 
B: Una copita, ándale. 
M: No, grada Ademú. •• ¿No será que mamar? 

que no es d mio; luego esa bistoriu de lobos Y ahora el 

Primeto haces que me mida un vestido, 

B: (Un fmItD~) ¡Cómo crees! Lo del vestido fue una dilltr1il':eión; el cuento de la 100a era para 
~ y el tequila es Teva 111111 tanaa. Claro si tú 00 quieres ... Yo si me voy a 
ecIw uno. (Mientms va poi' Creo es que ÁeGtall por lo de la boda. (Se toma 
llI'I tmgo.) ¡Argl Esto abre l. garpntI. Y entendimiento. (Le da otro trago.) ¿O qué te da miedo qae 
te pue lo que " la Pftll.l'ia? 
M: ¿Cómo? 
B: Ahí tienes que la Pílarica estaba caNdil! con un toRro y (Hablando CQI1IO espaJiola.) "Oye Pilarica, 
mudo .. ~ tá 1AOO_ 
y ella le COIltesta: uOye majo, '1 a ti te 

- Bueno, esto es por lo cogklu. 



- ¿Y qué? Lo mio mes que fue por una pedrnda o ¿qué? (Risas.) 
M No, eso 110 me preocupa. Mi novio viene enterito ... 

Más risas. 

M: Es ••• ¿Cómo exptiario .•. '/' ¿Te puedo tutear'!' 

B: Claro. 
M: Bueno a ver, dime UIII tequila. Ya se me antojó. 

B le .sirve un tmgo a M. 

M: (Bebiendo de '"' sólo trago.) iArg! ¡Auuu! Madre mi&. 
B: ¿Qué tal? ¿Bueno, no? 
M: Si. (Risas.) 
B: ¿Entonces quó me deciu? 
M: Que estoy muy nenioa PO"!" bay muehu c_ que 1.10 sé. 
B: hn asal'H es mejor no uber mucho. Bu-. yo que digo si ni estoy asada. 
M: (Haciendo referenc:la a ulda fOlD que está a la vista.) ¿Y elaií1o? ¿Es tu sobrino? 
B: No. Ea mi ilIjo. 
M: ¡Ahh! Yo peD!lé que ... 
B: Soy DWlre soltera. No me quirie au.r COft 1m papá. 
M: ¿Y CUÁ!!tOs años tiene? 
B: Siete. 

Llega la luz. 

6 Mapa Y nombre. 

B: Mira ... ¡Qué bueno que llegó! 
M: Si. ¿Crees que ahora si ya me puedas probar el mío? (Va detrás del biombo a quitarse el vestido.) 
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B: Desde luego ... A ver ... (Saje a bu$lCOl"lo. PQ1IS{J. ~ aJlI .,11 ~ tk pqd.) Aqui está. 
Muiau... Siempre me gustó ese nombre. 
M: (Fuera. Detrás del biombo) A mí también me gusta (Molesta.) Aunque casi todos mis amigos me dices 
Muianita. 
B: ¿Y 110 te pm? 
M: Ay 110, pan nada. 
D: Elltoaca... ¡POI" qué permites que te digan así'/' 

M: No lié, creo que ya lile acostumbré. 
B: Uhmm, la costumbre. 
M : Si, la costumbre. (SaI1mdo de /Ji'I"á tIel biombo 611 ropa ÍlJteI'ÚR' y "114 úda qlU! 14 culne.) 
B: Estaria de acuerdo contigo si fueras un vaso, un plato o un tapete. Porque el tapete no puede quejarse de 
que lo pisen, pero tú. .. ¿Por qué ueptu lo que H te gota? 
M: Porque 1M me qlÚerO pelar eoa nadie y tampoco eoatigo... ¡Ehl (Re~ a la orilla de tma 

mesa que está a SIl Izquierda.) 
B: Al buen entendedor ... (pausa.) Y cmooc:es.. CÓIJKl te púa que te dipD. 
M: Tenía una amiga cbiJeua, de esas protl>CÓSmÍclUI que me decía "Mlp". 
B: ¿Yeso por qué? 
M: Decla que yo le pareda eso: Una ..... 
B: ¿Una maga'? ¿Cómo? 
M: ¡Uyy! Pues mira ... Veía ellmi liD &nI! poteBcial PIra la tnmfonudóll. Si tú b cooocieru te aeriII 
bim. Me dedIL, lIIIiriadome eoa aos ojos IÑn saItoDes: '"Mariau. Mariua, tú puedft aJntar al frie 
Y alegrar al dolor ..... 
B: (Muy sorprendida) ¡Válgamel ¿Y dónde la conociste? 
M: Allá en Chile, en Valparaíso. Dun.nte UII illtftUmbto que hice tua.de maba ea b uDivenldad. 



s: (Como poro sL) Maga ... (A M. camando.) ¡Ele nombre sí me gusta mAtarue. rile- roa! 
M: ¿Si? 
B: S~ y mucho. ¿Te puedo llamar así? 
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M: Ajá ... (Un poco IkcqcitJMda). O como De manera no puedo eomprobar que me 
IIar.no Mariana. 
S: ¿Porqué? 
M: Porqoe 110 enrueutro mi acta de nacimiento. Alá que 110 existo; 00 tengo oombre; 110 'JI<Jy 

no me puedo tuar. 

S: Eso no debería ser necesario. 
M: Df:seIo aljua.. 

7 El veRido de papel 

S: ~«ratiJo) ¡Sube tus lmI.ws 
M: mo _? 
B: 
M: (SOI'11f'endJj1Q.J 
S: 
M: 
B: 
M: irrili1da.) PuN si. ¿Qué te pasa! ¡Está loa 1) quél 
B: No, no, 110. Mira, 00 te lo expliqué. Yo"pn Uco la primera (OD vatidOl de papel. 
M: qué? 
B: me equivoco muelao y- IIDa mallera de DO KW a penler taDta teJa. 
M: siendo así... (Contimía poniéntJo.Jelo.) 

11 MatmddadlMqia: UII hijo. 

S: (Después de 1m ¡:KIWit'l Ac~ los aljllert!J en la boca.) Bies UIl>ll!Plu .... 

M: (lninTllmpibldcla.) Ay gracias. mi trabajo me ha costado. 
8: Digo ... bieB ddpda que Ntaba yo utes de eublllnwlnll.e. 
M: (Haciendo caras.) ¿Si? 
B: Cinturita de avispa.. Siempre he estado chicoona. 
M: Si se ve.. 

B: Pero OOD lo de la k!dle a_té COIltO 4., 5 taIIu. La tenia como dOI meleoa. DlllnIII eeme pmm. 
M: ¿Y por No _ esputes. 
S: Cundo se te ,liliiii. la hora de darle al 1'1110, te te jallta la IKU. 
M: ¿Y d •• ? 
B: mucho sí. !le e3CUfre Y uda toda batida "J oIieGdo a ,opl'. Estaba yo cosiendo o 
cortando y pronto clW'cote de leche. 
M: 1m t!I euo 110 fue m. difícil? 
S: raro. mllH Bi todOl loe qlle me rodana atuYlena embal'lWldoll tambiéa. (pawsa. 
Reflexiva) Y ahora que lo pienllO ... Ea mJlIÚ! pura: La cous qlle ena ¡:l'Uda se tomJlI"H pi!qoei1u •.. 
y _ peqllelU se voMeroll illdÍllpeoubla. •• 
M: Me mea- U8 hijo- Pero. DO sé ••• Teqo miedo 
B: ¡).)e cambiar? 
M: h_ 00 saber oomo ser mamá. 

B: Maga, la IWItenlIdlld te trauforma. Ahl atá la verdadera mqI.a. Cambias por dentro. fuera, por 
aniba, por abajo ... U!I.II sorpl'ffllll tras otra ... Crees que DO tabea Dada '1 de prol'l.to lo aabea 
M: (Un la1:IW ansiosa.) ¡AJlh! Pero oo. No qmen volverme UD DllIIjel' SOrda qR ba. IIlleche se la 
paH lHtidJI 1m Sil eQIIl cuidudo aüiN. No, no, oo .. , Quiero t:Outenume l1li1 millo moyo a 
/o. flgttra.) 



228 

B: 
M: !le va tan 
B: lo que pul es que at'r'áa WlOS bom1cboJ tiraron dos postes b~ rato. 
M:¡Mmm! 
B: No te l!lI.IeValI mucho. No te vaya¡ a volver él picar. ¿Dónde quedó la lAmpaR? (ElIcomránJola.; ¡Aqui 
está! 
M: Y 0110 podrfa. ¡Qué dificil! 
B: 
M: ~rte sil come tú. 
B: Si, ea dllkU eowr a mlu. 
M. No, 00 me referi& a eso, tambléa eowr a mau sea difkil 
Ik ,Erú:oMlilf 

M: A lo de ser mam! soltera. 
B: Eso dicea ahorita. Si te viera eIl ella iÍtiUIdÓD ti tambtéa saldrías adelante. 

B: Tal vez lo harías que yo. 
M: Cálmate sí ni me conoces. ,. 
B: Pero me COIlOD:O a mi '01' IIHIICM tiempo penO el eoatrol de mi vida. 
M: 
B: 

coroo este. 
propio vestido. Yo IÓIO lIOy tu mllOM. To 

M: te 
B: Imagiwllte q_ tu futuro 
Diselade por uo de In 
M: Creo qo el mío. 

te hublera eomprado lila vestido; 11111 vestido muy boaito y muy aro. 
diIMlli'I~iIol". del muedo. ,eo&! de 1M du validos~! 

B: Yo también. la me motIIelllo nnferirilll el mio. 
M: hubo un roomento en reauaeiute a tus propios vmiA:kle, a tus propiu enaeiones? 
B: La dri O me iu quelUro'lll. recuerdo. Uaa vez que bu lIecbo eso, eres! apa de teder el 
coatrol flIII todos 101 de tu vida. 
M: en C01'IIl1l de tu voluntad! 

B: No, desde luego que oo. Si fuera así te lo diría. Él ataba a1U cndflIIIdo '!I uidudq COD lo poeo 
IllltéBdeo que q1led.aba de mi. 
M: ¿Y lllbora? 
B: Aqui cmoy, Probéndote un vestido y platieando contigo de 111. luna, de mi abuela, de loa lobos, de las bodas 

yde mi 

M: (Mirando hacia la ventam.) No me babía fijado bien. (Acercándo$lll leJ'/I.alIfenle a la venúma). Esa hma. 
A ViilGeS, también la luna parece de 
B: La 11111111 es IIDa mujer, 
M: A vecea a de queso, 111 veta de pI.ita.oo, Y a vecea de papel. 

Regresa la fuz. 
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M: (Después de 11M [XJIISQ, mi1'l:'mtiose en el espejo.) ¿Crees que soy bonita? 
B Si. 
M: ¡,Muy bonita? 
B: Si.. La hau es lUla mujer y la mujer eIII UIIIII 11.110. Hoy elet bRitA, boy !!ató bRita. Mírate e11 tIII 
vmldo. ea el qae sen tIII vaddo !tedIo a 1IWlO. 

10 NUla vertida de papel. 

M: Realerd. que cuando era Rila me (HUba jUJar a kili Vaddol de papd. Me po.la flldma muebos 
papttitol de NlGm y brillcaba por todos lados roa kili pies dacah:os. Me ÍI1Ulgmaba qae el vatldo era 
mágiro y que podía b'1U:tIfo ..... rae ft lo qlHl yo quisiera. sao en eumióB de deflf!alio. 

P- &Jja /Q intensidad de M, B ottpitu • ~ IIU clUfdófa • CIUUJ. M cootimía con SIl relato; 
J1fI1'«e JIU lIiil& 

M: ¿Sabes? Entoaea en libre. rorria tl'llll 101 pen"OlI Y japba a las eseoadidilLu eOIII el wL Me gusúba 
ver a las hormigas eamioo 11. IIU CIISa. Tambiá en UD mamá roa la eomadn IlftI'U de loa 
hijOl y del marido. Lo qoo mú me pitaba en trepar 11 1" elklll e,.. .ti usa. mí of'ldu. mi 
mlullllpie. mi lIOIVic. mi refutio. 1M meaba., loa aearid.aba, babbtba eoa ellos y lile mpoadiaa alIl el 
anIiQ de .. talO&, eoll la uricla de .. boj ... eoa ... l'UJIIllos de .. Mada. vatidGII de 
papd If: q~ aterados eIJII tu I'IUII •. 

11 Plllpd I'etIIIbt.a. 

B: (l)espuJs de lJ1I suspiro.) ¿Ecttooces, si te lIustu loa vw.idcs de 
M: Cuando en Bib lit 
B:.Ylloo1' 

M: No, !lO mucbo. Las CI'IeIlI hu cambiado. (l'risIe.) No podemfi lf:I' alioa pan siempl"t!. (AtuUmJ.) 
¡QIlé, me lo quila? 
B: N(), todavía !lO be temúnado. 
M: ¡Usbl (ReaJista.) Además eso de ludir por la calle COI1 UII vestido de 1110 seria prictiH. En 
cualquier momento se te puede ro!l'lpef y quedar den .. ute todos. ímsilllDlIIII lo riau Y la barias 
de la geate at ver tu Unet Idll npuesta? .. 
B: Pero seria todos. Andaríamos vestidos con ropa de 
M: ¿Y la 
B: En eso tícnft 

1% lA. Y Marina. 

M: (Abruptomente, Sllspendiendo /Q prueba) ¡Las IIlvft.llldoaes! Se me habla olvidado que tenía que IIIJ.l11l1f 
para cont'irmar 10 de lu invitaciones. (Bu= el teUfooo en su bolsa, lo enciende. &rprendida.) ¡Uyy! ¡Qué 
barbarid4d! ¡Ea el ba6crI hay ... de 10 llamad •• de BI 
B: .De quiéft, eh'!' 

M: (Mientms 
B: ¿Cómo M 

teléfono. N~) De B ••• De mi aovie. 

M: Luis. (0wIJ1D. /..JamtJ por reléfono.) ¡Bueool ¿Si, me esc::ucba? Mire hace como dos semanas que mandé 
hacer unu Í.IIrVitllldolllU de bodll. Me dijeron que llamara ver si ya están listas. (Esperando 11M 
I"qnteJ>ta.) Están & nombre de Luía y MIIriua. (Alpten l.Todavia oo ... '1 ¿Entonces cuando ... ? 

¡Pero si me díjeroo que las tenim para hoy! E.áá bin !lid ... plISO por 
es Bueno, mejor IllUllO malIa.na 01ra vez para 00 vuelta en balde. Gracias. 



Mientras M habla por teléfi:mo. B m ~ el ~ de MI'ia de M. 

M: (A B fRe t':It4 ~) T oda'lia 00 están las invítaciol'!eJ. 
B: (~de_ e~lfIo.) ¿Q)J:é? 
M: Que 00 tengo que salir corriendo por lo de las inviW:iol'!eJ. 
B: ¡Ahí (Sigue COR el vestido. PQWJO.) 
M: De todas !IWleIU, ¿C6mo voy ji salir corriendo, si aim 00 me has termínado de Iuwer la 
(Observando a B.) ¿Qué pasa? ¿Qué tieH ti \latido, e qué? 
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B: Nada. Es sólo que me parece "ardo qft yo baga 108 vestidolJ de lIIKI">'iI Y !lO me haya podido peueS' 
11M. 

M: Porque 00 quisiste. Eso dijiste 1Ú. Qft 110 cuartel:OlII ti de tu hijo. 
B: No en ti bombre CClt'náo. 
M: (Con interés) ¿CÓIIIIO le ulle que el ti hombre I:Orredo? 
B: Supongo que 14 rieata. No sé como el al. 11ft suta. Ea mi aIIO fue distiato yo 
teaÚl todeIkIt pelos Y sdala g la mAH plU'lll CIIHÚl qft !lO debla hacerle. 
M: ¿En u patO? 
B: Más o menos. Dígamos que pan él 1110 énulIOIII tu Di H1 biJo rd ye. Eltaba mÍ! biellll 
euamtado co. el triullllfo qae babia Iogndo. 
M: No entiendo. 
B: Sil va .. idad era tu ... qft el ~ de 'lile yo me hubien eallmonde de él., lo poDia por encilllla de la 
relKi6&. (PQWJO. Tronsición.) Sialp." solé que me auba coa tllII vestido que teúll na cola NOrme 
que me squÚl de&de mi au bao el monte. 
M: (Con una muela de sotpr(J3(l e fnI1lga.) monte? 
B: Uno donde fuera la boda. 
M: ¡Qué incomodidad! ¡Cómo se te ocurre! Yo prefiero mú biea alg/) sencillo. Que 1M d6 libertad para 

moverme y 00 para erunugnume. P'orqu ese dla, me ~ que es el dla más IOOvido de tu vida. 

B: Si. ¡Y también el má. feliz! 
M: (No m¡¡y convencida) Eso dicen. 

14 Teiefobie. 

El teUfOIfO ~ de M .m_ l'I'lt'i4s W!'CU. t ... lfO lo colfJat4 

B: ¿No lo vas a contatar'!' 

M: (M1t!~) No. (El teléf()l'/() deja de sonar.) 
B: ¿Y si es algo urgente? 
M: No, no es nada que wja. Me ..... ,.lo,.¡o. 

B: Claro. SirYeto tu misma. 
traguíto más de tequila 

B: (Se queda~ 
auba qlle ti eral. el 

!le /, 0CItJ7'II,) Se me ocurre algo ... Porqae DO jllpBWll • que yo me 
C::lllmplo mi futasla de aurme c:QIII u vesddo blueo y 00lIl 

dWjmDlROII UD nto. 
M: ¿Jugar? Pero M viBe JI jupr. VIDe a que me bideru UD vestido de DOVÚl y esto ya se estÁ 
saIieude de .. Es II1J111111rl10. 

B: ¡Japr ... 1Inic~! 

M: Todo lo que 0QlmI • ate •• 1' es abnirdo ••• empl!U1ldo por ti. 
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s: Si. Es cierto. Pero ... 
M: (lnJerrumpiéndola.) SOIOOS dO!! persOIlU adultas y DO un par de BmD jopndo a las muileas y a 1M 

lIovios. 
a: (RogdMok) ¡ Ándale, po!' favor! Tú me iupiru ctlIIClanza, sino !lO te /o lUdiría. 
M: Me voy 11 sentir ridialla. Uu mujes' RO se tua coa otra mujes'. ¡Uy, fadli.! ¡NI que fán_ 
lesblanu...! 
S: No, por allí 00 va la cosa, En 110 es mi ioteBciÓD, Solo qMIÍIl jupr 11 que me CIInlJa, Pero ... bueno, ,i 
te "tes ilKómoda ... pus ya. 
M: Es que, ., no sé, (pausa. ~ M'rmI'Ido de !IIJSIayo Iu!ci4IJJ vetltiUfa paN ~ de qlU! lImIie III 
ve..) ¿EItú separa de qlllle IIqui udi.e _ ve? 
B: ¡Claro, aquí 00 hay udiel 
M: ¡Esta bienl Pero primero dame otnl tequila para 110 untirme ridkula. (Le toma sólo un trago) ¿Qué 
tengo que hacer! 
S: A ver, Aguántame tantito, .. ¿Si? (Busca a su alrededor, de pronto desCl4bn qlU! :mm el mani.q1Ú má 
.1IUI ~, .11 sombrmo> que bien podrían fimctonar. Los toma Y se los da a M. lA mi.!ma kÚI. con III qw 
B COSÚl al inicio de la obra podré servirle para si_bu el vestido de /W'IÚ. M sigue mirando si ~ la ve.) 
POIlte ata corbata y d somJ.lftn. te toa hacer d lIovio. 
M: (1Jru~) ¿El novio? ¿Yo porqué? Mejor tú, 
B: Pero si la de la fllntufa soy yo. (Como una niña.) Ándale Maga. ¿No que teniu poderes m.qiCOl? 
M: (SoM'k mi,,,",,) Bueno. A ver, ayúdame con esto, (B la ayuda) 
S: (Después de un 1IWI!re7ItO, en el que ella se acomoda la cola de vestido.) Ya estoy lista. ¿Tú también? 
M: Creo que sí. 
S: (B toma del bl"/lt,O a M, "1IIIi.rU 111 espejo. B se empku reir.) Nos vemos bien chisto1m: La lIovia alta 
ctln el novio wparrito. 
M: (E1W}IlI.I4 se WII del bI'IIl%O de 11) ¿Sabes qué? No quiero hacer esto. Es ridkulo. 
S: (Deteniéndola.) No., espera; es que a gracioso. 
M: Pues no quiero hacerme la lruiosa, (ConsUkrándo/o.) Si quieres Imcer eru> tiena q8e ponerte seria; 
sino, 00 lo bago. 
S: Está bien, ya me voy Il poner seria. (pone cara de serWdad, luego se ríe otra vez.) ¿Pero qué caso tielae 
poMI'H seria ea n día ea el qllle somo. felices, o no? 
M: (lncóllfOda con la preguma.) Es que es de muy mal pJtfl ir con la sollrlsobl de oreja Il oreja. ¿No ves 
que todGs te atIIriB VÍGdo'? 
B: PmI(¡a, pero a que estoy muy contenta, Maga. ¡Hoyes mi boda! Además, estoy oeroiol&. Sr. IÍ ... esta 

M: (Harta) ¡No tienes porque dar esas explicaciones! 
B: ¿Ah, no? 
M:¡Nol 
S: ¿Entonces? 
M: Tienes 'In t.IIJIIiou COII IIIUW elegancia Mella el altar, simaÍllndo apeOD una somila en la boat. 
B: ¿Cómo así? (C4mlIN llellll'ilMN' grotne4 ~ eDil el ftugo.) 
M: ¡No! ¡As! 1101 
S: A ver enséftame cómo. 

M k msda a 11 Ér;ta 14 imita -.l Y se tMO't! de 14 ris4. & NJt4 file B má luu:iendo los COSQ -.l a 
p~. El mismo jwgo varias wces hasta que M u ~ 

M: ¡No, así no! No lo puedo creer ... ¡Ehl ¡No tienes Dadita de grada y todo te lo tOIlW1 11 juepr .D6Gde 
ati la seriedad? 
S: (Agotm./a por Iu.s risa.) Ay, es que esto de simular que lienta lo que 110 aíeotes a para morine de 
riUI. 

16 ¡No vengo! 

El teléfono vuelve a sonar varias veces. M 00 /o reS(.lQllde. 
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B: Otra vez 1M lo va 11 toatestar. 
M: (VIéndola, sin responderle. Cootesta el teléfooo de muy mala gema) ¿Bueno? (Molesta.) Si, soy yo. 
¿Por qué me pregunto eso? (Él responde. Ella: mintieNIIJ.) No estoy 501a, estoy con la cocturera que me 
está IuIdflldo el vestido. (Él responde.) Si DO me ener, 1Il0 me eren. (Pausa. Él contesta.) No me 
di Cantil. Lo ~ iÚII querer. (Él hIIleiémklme la pruehlll de 'reIItido. ~ Él 
Y'll6¡¡'" a COIII8Sk1T.) ¡Na. 110 suerte e.l1IOv1o .té .. las _i9fi •• 
prueba de vestido. •• f ¡No ¡Que 110 me diga.tú! Ya ubes 
que !lO me P5ta ... ¡Porque oo." I me M.·ria:-Ri-la., .. ¿Qué es eso? 
(Él contesta.) ¡Ash, para qué te nombre complete ••• Sin diminutivos, ni 
eompo;idoDa de última hora. qué ... ? Mejor eórtale. Porque se me va a 
ac&bat la pila. y no quíero incomunicada de No, esto va para largo. (Él 
respont;le) ¡Que no ••• ! ¡No te voy a dar la dincdóa! (pausa. 110 quien que venga 
W"Iljo! (Cona bl'liSCamente la llamada. 

M: Penlóa. 
B: ¿Porqué? 
M: Por la escom.. 
B: ¿Cuál? 
M: Por la groseri&. 

B: Ay Map, te ba de saber pewes palabras. 

M: Desde laeso. (l1U[l4iá&) Oye. me voy a servir 1111 potO IIRÚ de tequila. 

M: SI, DUal lo lulbia probado. 

Despl4á de ~ colllntmsidU. 

M: (RJe. Quitándose el SOf/Ibreo y la rorbata.) Pues ya, M aeabó el juetG. 
B (Sonriendo.) ¡Qué lástima! 
M: (Repentinamente aJegre.)Vamos a con mi vestido ... ¿No? Digo, aprovechando que hay luz, !lO se 
vaya a ir otra vez. 
B: Es cierto tienes muchas cosas que h.acer, y yo baciéadote perder el DemSIQ. (Suspirando.) De cualquier 
modo, maeba jp'Kiu. 
M¿Deqrif 

tDClllaroo? (M pone CIlN de ~) Ay, perdón ahora si la cajetié. 
contar no importa, sólo bato de hacerte la platica mientrllS 

MIJO lkbe. 

t:IIltuiamada? 
parece como si LMero se colftÚM. Mira hacia el 

vacío. 
estoy muy 
MaadíD. 

tenso. Busca $11 bolsa. saca 1m "",.;""._, DiKúlpame, lo que pasa es que 
onda. Si 1110 mc.umro mi aeta de lIac:bnleDilOteadré que ir a bnar va copia basta 

B: ¿Eres de Mazatlán? 
M: Sí, pero siempre he vivido !!quí. 
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B: Yo creo que la va 11 enroatrllr, 
M: Eso espero, No me guRa pudef' la COIlllll, Me siento como tonta. 
B: A mi también me pasa, sobre todo cuando traigo muchas COSlL'l en la cabeza. 
M: Eso debe ser. Coa esto de 111 bodll debo cortarme ea pedllcitos pUII hacer todo lo que teago que 
hacer. 
B: ¿Tú SIlbes 11 dónde VD 11 panr 111 rosas que !le pierdea? 
M: No sé. Supongo al olvido porque las perdemos. 
B: Un dúalei en UD cuesto de nid", que todo lo que perdem08 se VII 11 Gil apjero II~ Así que el mío 
ylI debe estar hata el tope. 
M: ¿Qué? 
B: Mi IIgIIjero negro. (En frrm.ca nfermdil " su pubis; risas.) 
M: El mío también- (pausa.) ¿TlUllbién I1IIbri un llguj~ negro para 111. penonu que se pierdea? 
B: ¿No serán eSIL'I oflemu de penonu extraVÚlw que hay en los ministerios pUblicas? 
M: A lo mejor. 
B: ¿Tú te hu perdido alguna va? 
M: No creo que oo. 
B: No digo de cullndo te pk!nles en 111 aUe y 00 sabes como llegar a alg1.iD lado. 
M: ¿Entonces? 
B: EItoy hablando de elW1do _ perdemOll espiritualmente. 

M asienJe evidenciando que 110 comprende lo que B está diciendo. 

B: Las mujeRIl nOll perdemos de aOllOtru mismu. ¿No sabías? 
M: (Sin convicción) Ajá ... 
B: ¿No te liento muy oonvencida'? ¿Crees que es un cuento, no? 
M: Ay 00, ¿Ya vua empezar otra va COI1 tu historio raru'? (Se Vlli!1ve a ir la luz) ¡Y para colmo otra 
vez la luz ... ! ¡Qué oportunol Me .ieGto como ea _ pdíwllll duras ea Iu que se va la lID cundo están 
ooutudo caeutOll de terror. ¿Sabes qué? Mejor ya me voy. Regreso otro día. (Intenta quitarse el vestido.) 
B: Pero ya oos falta poquito. 
M: ¿Y cómo vamos a avanzar si a cada rato se va la luz? Mira, mejor vengo mañana temprano porque me da 
miedo salir de aquí de aodae y además me siento un poco mareada. 
S: Pero como te vu a ir 000 esta oscuridad, te puedes perder. Porque 00 esperas a que regrese la luz. 
M: (Con resignaci6n.) Em bien me voy a ~ ... pero solo porque 1110 me VII 11 pstar perderme y 
menos en esta colonia. 
B: A nadie le gusta perderse. 
M: Pues oo. (Advierte y aclaro.) Elltoy "blando de 110 saber romo llecu a mi asa ¿Eh? Y no de tu 
famosa "perdida espiritual". 
S: ¿No me crees., verdad? 
M: No. Me parece una jalada 
B: Entonces como a ti 00 te gustan mis cuentos ... Voy a contarle una historia a Juana, la maniqul. (Transición, 
a la maniquL) Ahí tienes JIIlI.lI.ÍUI, a uaa mujer que el dÚl de su boda se perdió y DO supo como llegar a 111 
iglesia. 
M: (Molesta.) la, ja, ja. No te digo. nada más andas buscando pretextos para encajarme tus historías. 
S: Sólo mientras regresa 111 luz. 
M: No tengo opción ¿O sí? 

19 La bija del mOÜDero. 

B hace ~sto de "Ni modo, te aguantas ". Luego busca un lugar cómodo entre M Y la maniquL M quedándose 
sin remedio. 

B: Esto ocurrió hace poco, aunque 110 10 creas. UD molinero de eso1 que muelen trigo o malz, empezó a tener 
problema ecOllÓmicos muy fuertes. De tal modo que lo rae perdiendo todo. hatII qnedarse tan solo roo 
so moliDo y UD IIWIURO que tenía plantado en el terreno donde vivia. Un día salió de su casa con su hacha.. 
Iba a eertIIr leh para después venderla. 
M: (Re.fimfuñando bajo.) ¿Yeso qué? 
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B: (Sin escuchar.) Antes de que pudiera dar el primer golpe de hacha., se le apareció un viejo jorobado, de 
e'S()S que tienen verrugas con pelos en alguna parte de la cara. 
M: (Con aseo.) ¡Guácala! 
B: El jorobado le dijo: "Te voy 111 nar rico. Inmensllmeote rico ••• A cambio de que me eutregues todo 
lIIQuello que se em:\lentft detris de tu molino. H 

M: Buell trilito. Digo, qué podría haber detrás del molino: ¿Una pared? ¿Piedras? Hasta la casa. Qué 
importa. si vu 11 la' rico. 
B: Oaro, qué importa. EatOlaces el molinero aceptó el trato, pues se acordó que lo que estalla detrás, era el 

!TI!\IlZ.aOO. Cerró el pacto y feliz marchó hacia su casa. 

M: ¡Se sacó la lotería! Como no me encuentro eoo IIn viejo velT1lgoso pan que tambléli me baga na. 
B: Espérate, que lo peor viene ahora. Por el camino de regreso, el molinero se eneontró 11 su mujer, quien 
maravillada le contaba la tnuufoMnaeión que sufria su pobre vida. Su moza alion en IIDa palacio, o 1111 

clWet; su; ropM vieja Y rotas., IIIbol'1l eI'1Il1 de satín, seda y lino. Había joyu y dinero por todas partes. 
El bombre le contó a su esposa lo que babía sucedido. De prouto, la mujer palideció y dijo: "¿Qué has 
betIJo? ¡Por Dios! Hu arndo un trilito con el diablo. DetrilI del moliDo está el mllnzano; pero en este 
momeato también está auestra bija baniettdo el patio. ¡Vrrgen santa! ¡Y ahora qué hacernos!» 
M: Ya sabía yo. Era demasiado bueno para ser verdad. ¡Qué trilito tan desventajoso! 
B: ¡Qué trilito tu desveatajoso bAamos algunu mujeretl 
M: ¡Yonol 

M: ¿De qué te ries? 
B: De mi ... De mis tratos. 
M: Por favor. Tú no bu becho tntOll desventlllj_ ¿O si? 
B: No sabes ... No me conoces. 

M: (Hana.) En efecto ... No sé. No te conozco y no me Interesa saber, ni conocer. En <:Wlnto llegue la loz 
me voy. 
B: Ya debería haber entendido que a ti 110 te gustan estas historias. 
M: (Exagerando.) ¡Gracias Dios! 

lO ;. y las llaves? 

Llega la luz.. 
M: (Yéndose detrás del biombo, para cambiarse.) Ahora s~ ya me voy 
B: ¿Cómo te vas a ir? 
M: (Afuera, detrás del biombo.) En coclIe. 
B: IAhh! Traes c<x:M. Qué buellO. Ya se hizo algo tarde. 
M: SI, ya. 
B: (Buscando emre sus cosas.) ¿Dónde estarán las llaves? (Chifla como si l/amaro a un perro.) ¿Dónde las 
puse? 
M: (Desde dentro.) ¿Qué. eh? 
B: (Chiflando de nuevo.) La naves. 
M: ¿Cuáles llaves? 
B: La de la puerta. (Chifla otro ver.) 
M: (Sorprendida) ¿La de la puerta de la calle? 
B: Mmm ... Si. (Chifla.) 
M: ¿Y pan qué cbifla.? 
B: Para que spsrauu. 
M: ¿Y eso sirve? 
B: Sil'. Sobre todo cundo tlellletlltUOr. 

M, quien 00 se alcanzó a cambiar, sale de atrás del biombo y chifla también. 



M: ¿LIIlI llaves tiflJen _sor? (Sigue chiflando.) 
B: No W llavel. •• (M deja de chiflar.) Los Uaveros. 
M: ¡Ahh! ¿Cómo son tu llaves? 
B: Como todas. En lugar de llavero tienen IIlllistón azul para colgarla •. 
M: O sea que no tielletl llavero con !IeIISOr. 
B:No. 
M: Ento_ para qué chiflamos. 

B: Para que aparatO: Siempre que 1e3 chiflo aparecen muy rápido. Ahorita no me está funcionando. 
M: ¡ Está! bien cbíftadal 

21 Encernada. 

Se m la luz. 
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M: ¡No! ¡No de nuevol ¡Qué situación tan desesperante! ¡Le bubiera dicbo a mi gordo que viniera por mí, 
en va de pelearme con éll ¡Ush! ¡Qué tontal ¡Pero que tOllta soy! Esto es muy ex:tra.oo; primero la luz, 
luego las lIave3 ... 
B: (lntemnnpléndola.) ¿Dónde las habré puesto? Espero que no estén ya en mi al1ljero Degro. 
M: ¡Ay! Mira ... ¿Sabes qué? No estoy para bromas. Primero los chiflidos y ahorll lo del agujero negro. Mejor 
en lugar de estar ha.ciéndote la chistosita, uuérdate dónde w dejaste. 
B: Ese es el problema, que 00 me acuerdo. 
M: Pues búscalas. 
B: Eso es lo que bqo. 

M ¿No la perdiste a propósito. verdad? 
B: (Molnt4) ¿Qué quiere3 decir? ¿Qué me estoy IJadendo 1111 loa con las llaves? (M no contesta pero se ve 
nerviosa y alterada.) Pues no, a mí tampoco me gusta la idea de quedarme enurrada y metIlOS sÍIII luz. 
Además ... ¿Para qué iba yo a querer que te quedaras? 
M: ("'~ co_ fIID'Ú!'" U-.) Es que todo esto ba sido muy raro; todo ... ¡Tengo miedo! 
B: (Se llCUU pam tratIZI' tk caJmmI4.) Tranquila, 00 fue mí intención asustarte. 
M: ¡No me toques! (Se aparta. 1lIe~) 
B: (Retirándose.) Está bien. (pausa.) Mira, esperemos a que regrese ¡a luz. Así seri más fácil encoutrar w 
llaves. 
M: ¡No ~ qué carajM estoy IJaciendo aqui! 
B: Mira, 00 va a pasar nada. Las vamos a encontrar y sí no, algo se oos va a ocurrir. (Regresa la luz.) ¿Va 
ves? Va regresó. (l'raia de acercarse a M) ¿Va estás más calmada! ¿Te preparo UD té? (lA otN IlSienú. B 
va a la parte de atrás por el/é. Le grita desde allL) ¿De qué lo quiere3? Tengo de manzanilla, de frutas, de 
tila ... 
M: De frutas. (Kl€1IfI'a B WlI por el ti. M tv_lo.lIotello. de teqlfila Y se /!C1ui 11_ tragos.) 

22 Té de tequila. 

B: (Desde afuera) Lo quieres con dos bolsitas o con una. 
M: Con dos, por favor. (M aprovecha para buscar por varios lugares las llaves pero 00 encuentra nada. B 
rqrt!34 con el ti. M VfleJv.e ti dolUh.:staIHJ senúula ráp~) 
B: ¿Lo tomas con azúcar? 
M: No así está bien. graciu. 

B: (Aprovecha para buscar las llaves.) ¿DÓllde habré dejado esas llaves? De lo último que me acuerdo es 
que cuando ti llegaste todavia w traía. Después me fui para allá ... (Señalando la parte de atrás.) MientrllS 
tú hablabas por teléfooo la primerll vez con tu novio. En eso se fue la luz. Entonces regresé con la cinta 
métrica y los alfileres. Lo cual quiere decir que lo olé para abrir 1M CIIjo_. Déjame ver si no las dejé 
puestas. (SaJe nuevamente. M apmveclui pam pollD'k .,JI c/wmJ tk teqlfila al ti Y lo bebe COI'I IlIIsieJIad. B 
regnstI-) No, no están. ¡Qué rarol Entonces no sé dónde puedan estar. ¿Qué tal, ya estás mejor? 
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M: ~ 41 JIfOSIIvr "" q«loll dellllcoltol.) Sí. el té me cayó muy bien. ¿Qú va .... a ser .. DO 

eacoatramo.1u llavetf ~Nos briBcaDlot por la velltaAa o qué? 
B: (Seilalando la rinica verrlDna qtIe hay.) No IlOl pode1IIoI briacar porqae estalllOl etI ... terter pilo ... 
Lástima que a esta hora 1\0 pase nadie. 
M: ¿Entooces? 
B: ¿Por qai 110 u.a ...... urnjero? 
M: Pues sí. ¿Tú conoces alguno? 
B: Si, pero teadria que ser aao de esos que lTabaj ..... veiatieaatre lIoru. 

M: ¿Y el que tú dices, 00 ea de C301? 

B: No que yo sepa. 
M: Pues báblale, peor es oada. A ver, IllÁruIe dade 1111 celalar. 

13 PiBdIe vieja 1IICtiche. 

M stICOIIdo el celtúar de SIl bolsa, lo enciende y <ú inm«iiato M lo da Q B. 

B: Dice qae lIay ... ;""'je N el buz6a. (DevoMéndok,1 teléfono.) 
M: A Vf!l .. . (Leyendo lo que dice la pantalla. ~cepciotJCJda.) M.mrn ... Es de mi .arú. No pieae 
IWurle. (Después de apretar un par de botones del teléfono.) Tollla, ya paedel marear. 

B mtlTCQ Y después espera a que le rontesten. 

M: (AnsiOSfl,) ¿~? ¿Nada? 
B: No ... No eOllUstaIl. (Pausa.) Oye ... ¿Y li le la.bIa. tu tordo? 
M: No .. . 
8: ¿Por qué ao? 
M: Por que no ... Ya ... 
8: Bueno, tú sabrás. (pllII3tl.) 
M: Me peW ce. El .. . ¡Qai! (Co.tIll7CG-.) ¿No lile dipI qae DO oíste? 
B: Pero en estos CUOI ... ¿No podrian hacer Jlna trepa? 
M: ¡Qué tregua ni que nada! ¡Ni Jiqalera hay IIamacl.u ...ya n ellnaó.r No voy • ser yo la imbécil que 
lo btlsqae. (RIe con samumo,) ¡Coa ruóa naca te Iw euadll, ......mal (FAtre dienles.) ¡Que lIIdidIe 
eres! 
8: (Quim ha escuchado lo qwe ha dicho). Y tú qué grosera. ¿~? ¿Crea que porque lOy eGlturera lile 
puedes tratar EOIIIO a lI.a exteuiÓll de tu servidumbre? 
M ¿Y tú enes qae porque ICIJ ta dienta te paedes lDder en le qlH! DO te imperta? 
B: En efecto M .. rta-.¡. ... loa preblemas qlH! ttu .... COII la aovie •• lile latereull. Yo solamente estoy 
trataado de bulCU opdo .. INlra qae podamot adr. 
M: (Despectiva) ~ 00 se nota. 
B: ¿Qu4 qlliera que haga!' .~ tllcaeam !u llave, o que te ayacle COlIJo de tu .ovio? 
M: (Moksta.) ¿Sabes qué? ¡Vete al carajo! 
B: ¡Abora resulta que yo ten¡o la culpa de que te pongas así! Si desde que lIepRe INInce que 110 te c:aüen" 
Di el 101. 
M: Placlae vieja meticlae. 
B: (Se rfe.) Ya enteudí ... 

14A.A. 

B: No que 110 bebia. 
M: Tú lo bu dicho, 00 bebía, pero ea esta piaclle sltaaci6lt. 
B: ¿Qué puó, ya se te esú soltando la lea .... ? 
M: SlrvelllC otro tequila y DO prep.atet. (B ~ súw el'-' M:te lo Ht. .,~) 
B: Oye DO, el teqtlila 110 .. bebe lIi Antes tienes que brindar. o de lo conttIrio te VI I hacer dde. 



M: Entonces VlIIétveme a servir. (M k ~ la botdhI.) ¡Sahad! (Bebe.) 
s: ¡Salud! Pot' los lomos. 
M: No lIay que brilldar por los aa!lestes. Mejot' briademo8 ¡MI" los vestidOll kechos a mano. 
S: ¿Por los vestidos becbos a mallO? 
M: Si, eso es lo que Deemto. UU vestido. 
S: ¡Claro, por eso estás aquí! Pan que yo te bap tu vestido de kO'Via. 
M: No Ié Iri qaiero usar ese vestido. 
S: ¿Cómo qllle Il1O sabes? ¿No sabes li te quiefts cuar? 
M: AIp ui. Ya no pnpntes. ¡Salud! 
S: ¡Salud! 

Oscwo. Fin de/la primera luna. 

25 Ella baila. 
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Luz teml8. Se escucha una conción de Mano Negra que dice: "u MeU qlU! 1t' Md, ca.J'Ó la ÚC'"" cayó la 
hu!& •• (etc.)" Es como ri ~ paMe.wr., fW dJG. El traje de papel de !ti ¡HU«6 o. la 
s.emació,,« 1l1M.fnútJ dagajtl.tk EIlIl baila. Baila como'¡ "",_lo ludIier'4 M.cM, CftIO'¡ 1m pies, las 
pierIiG ~ 11M ~,"itN de SI!I'k; HiJs embri~ La luz vieYltl y se W1, va y viene. B mtm, la 
~ .• Primm1 CM psID, d.t!spués empie:.a GI sentbw co~ ~ el ~ 4!5 "., d,e1'/.'lO. 
u ~de!tl 4!5 ~ eksco~ i~~,fGlla. &Ud, baiI4 sin ptlI'tII'. 

S: ¡Magal 

M1W~sipe~. 

S; Ma.riana. .. ¿No está ca.aaada? 
M: Si ... No ... No sé ... 
S: ¿Quieres apa? 
M: Sí. 
S: (l'~ llIM botella CM lipa) Ten. 
M: (La coge, y la "*'* sobre ... CIU!I'fIO.) ¡Ahh.. gracias! 
S: Quiero probarte otro vestido. 
M: Si otro vestido, otro... QR DO _ de papel El papel 1010 es pan cuane. Porque el papel !le 
desbaee. (Gritando y bailando.) ¡Se deshace, se deshacel 
B:Adrate... 

S: No te muevlIIJ tanto. ¡MUjer, deja de bailar ¡MIl' DI1 momeoto ... ! ;No quiero IutIl'Mrte! 
M: No eso oo. Yo quiero ba.iIar y bailar. Además 00 importa. ¿No ves que yo lOy 14 aup que mmonu 
el dolor eo alegria? ¡Tenp poder sobre el dolor! No me du"" ¡No le lf.ngo miedo al dolor._! 

lJfIJ'IUIIe el t4XIo ~ la CIIN d,e M ~ lo colfbm'Íe de lo qlU! lIke. B solo ~ ¡~ y 
co","1UIidIJ. No se RIIWe 11 poMl'k 111",.,. ~ Si,," COII tJtI'G comuva. 

l6 No le pita IlUdar. 

M: ¿Sabes? Ibce tacto tiempo que DO baiJaba
B: ¿Porqué? 
M: Porque a Blto le pm. 
S: ¿Y por qué? 
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M: No sé. A lo mejor porque tnlMpira. Al lIlañeco no le psta sudar. Se le moja la ropa. ¡PeliIro, 
peligrot ¡No VIIyall a hablar mal de él! 
8: ¿Ya ti eso te importa? 
M: A mí me vale. No me Importa sudar y que él sude. No me importa que él no sepa bailar. Lo que haga 
o deje de hacer RO me iateresa ••• ¿Sabes? ¡Me vale! Por lIlí qJIC se lIluera. 
B:¡Mmml 
M: A él sf ••• Todo le Importa. Si me piato le importa. Si lUdo le importa. Si __ ebide le importa. Si 
como IIn helado., si bailo. si canto,.1 me laYo, 51 me mojo •• i no me mojo, si trabajo, si d IIfnlto el .eso, si 
no lo disCroto, .i tengo o Re amigos. si beso bien, si beso maL. ¡Todo. ~ todo le importa! 
B: ~ illlportas tú? 
M: (Rk.) NOI vamos a cuar ,¡No! 

Más risas. Pausa. M, sin fkjar de bailar. 

27 No quiero bailar. 

M: ¿Por qué no bailas? ¿No te gusta? 
8: SL MIIdao. 
M: Entonces ... 
B: No tengo g ..... 
M: ¡Ven. baila...1 ¡Baila conmigol 
B: No quiero. 
M: ¡Ven! (Enronqueciendo la voz.) ¡Yo, la Map Mariaaa de Mazadán te ord_ que baila! (Rk, 
jtJlbulol4 1uJcia ~ pm'flluJt:erltI1NdlIu.) 
B: (Si,. 1'mIdio.) Bueno, pero vamOla poner otra música. 
M: ¿Qué? ¿Por qué? 
B: Es que ésta no me IUlta para bailar. 
M: ¡No lo puedo creer! ¡l:stáI bUlCalldo preteItol p .... ne bailar! Se me baa \lue 110 saba bailar ... 
8: No el eso de veriL 
M: Entonces baila con la música que está. 
8: (Después de un suspiro; indecisa) Bueno. 

lICostuüu. 

B comkrt:a 11 balIiu, " le n úu:tÑrfoda p_ la mIuka no es propia pm'fl /J4HIII'j ¡. daeotttrollul4 túuru tk 
M fJfIftU qecto tk l1li 1uc1li:D. 

M: ¡Pero qué feo baila., mujer! No rieaes nada de grada. 
B: (Molesta). Está música no sirve PInl bailar. 
M: Esas I0Il puras pendejadu. Costuritu. No bailu porque treeI que te puedo opaar. ¡)lo es cierto? 
B d«:idida " ,. /1 JeIIIiIr /1 ¡. siIl4 ",. próxima. 
M: (PruvocIItivrJ IICD'CIJ SM caN /1 111. B). ¡A ver! ¡Mframe a Iot ojOl! ¿Es eso, verdad? Crees que te 
p5edO opacar. (Se aleja bailando; tk !Uf brillCO SM~ 11 IIIIf1Q(1 qlle está ell eseeruLJ ¡No bailu porque ea 
esto soy mejor que tú._! ¡Me tienes envidia! ¡llenes envidia de lIIi cuerpol (DncllbriDulo p/II'CüdlffellÚ 
SlU "IIOS.) ¡Me tieIIes envidia porque yo todavla tengo las carnes rmoesl ¡Mira Costuritul ¡Mira como 
bailo! (RJe .frenética). 

B 111 obm'wJ calkul4 lA 1IfIÍsic/J es cada ~ trUÍs y más ÜItDts4 M no deje de baiüu; INdia, rie, el baik , 
1II1f11Úic/J 111 t!IfIbrúJgtIA B 110N calkula. llora, eme., cose 1 UON. 
M: (Con una cantaleta infantil). ¡Co.turitu BO .abe bailar! ¡No sabe bailar! ¡Costaritu me tieae envidial 
¡Mira pendeja! ¡Min y apreade! 
B no responde, solo sonrle. El baW de M poco ti poco " WI voIvietuJo ClIIM ~ lffIÍI miIko, ".. /o.sdvo. B 
no la ~ fÚUn'II MM e~ trl6te. 
19 Las lobas aúllan. 
M: (Después de un rato). Te p&receI a a Tú y él soa Iguales. No pueden verme bailar. Si bailo soy reliz._ 
¡No pHde verme reliz! ¡No debe verme reliz! (pausa). Costuritas. .. CoIturitu... ¡l'or qué 110 te cala COII 
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a! Tú y él MIl ipAIa. ¿Lo quieres couoar! ¿Te va 11 eaQlltar! Todo redimd y I!ordun. Todo ordea y 
pulcritud. ¡DotlI Cabía y COItwiW se vu a cuar! ¡Se van II caur! (TrI1MicJtjlf). Bueno. hu pincbes 
biltorlu 110 le vu 11 pitar liada. No srior, claro que no. ¡La loba nlvaje que cota! (Rk ~a). 
¡CInta loba salvlje! ¡Cuta Costari .. ! ¡Cuta lIIIallllá Iobl! ¡Canta Coáuri .... euta! ¡Si 1110 quieres 
bailar, ntoaee8 auta pe!ldeja! 

M: ¡Tonta! ¡Eres IIU loba tonta Costlllriw! ¿Sabes por qll' no WlW COItllritu! Porque Iu loba lila 
cuto. La lobas aálIu. ¡A1illu de hambre, lúIIa. de rrto. &Úl.Iu de lllliedo! ¡AGau! ¡Ana! ¡AUIID! 
¡Alllla! 

M baja de la mesa y se acerca a la ventana, hacia donde puede ver 14 111M m CIUI110 mmp4llle. B rose, no 
mira ni siqrmra de SQS~ a M. ElIis fdtim¡;¡ si,. ~. lA bce csM ~ .. fturte. &i1a J aIúhI., da 
pnda, IfIIICIuJ:s pinutas, ~ pinldlU, rápid4'I pinma. Sor! t.M rápidllS flU t.ermilJ4 por CllSW., 

dejIuuIo de fM/lar. 

M: (GrittI, 1IorrJ, ríe al timIpo qlU se PI! I4I1u:) ¡A .. ! 

lA MIuka b ~ B endnule 11M veJ¡¡ m ftmrUI M hlM en r:l4tDto ~ con ella regresa a 
coser. M. sigue en el piso. l1tJN, se qIU}a. SIl qtujido es como ti 1M lll1lobez.M umto. Silencio. B-.mII 
11M ~II 1M e"M tipo la N_ • CáItJIl4. 

M: (Después de lmQ pausa muy larga). La loba IlÍlbIa call1do hly la",a Heu. (R1e y Ilcro repitiendo). 
La lobas dllllll tilladO hay baOI Una. 

B sigue cosiendo. De repente. M se ~ ,~ y ~ al WO¡ se l1Il tfI¡HImlo la boca 00" 

lUIIba __ fHIIYI ePiMr ti romito. iJespIIés de 1m raro de estal' volviendo el estómago. Mk CJlbiD1l8 00" 

lINi tooIkI y ~ COII pqd; se acwSla sobre la mesa B deja de roser. Se lewmttJ Y le acen;a lUUl 

l.wte.II4 cmt lIpI.I Y IIIUJ l2Ia pfll'll cNlmrse -.Jor. M bebe. 

M: ¿Te digo aJp mujer Loba? No quiero estAr coa a. 
H: Siempre cuellto historias que no 110ft las mias. (Suspirando, con lronia.) Ahora te voy I contar mi propio 
cumto. Te voy a decir por qué 110 me ca16. Ua día lIbaftm atada a ORI cama de ¡Hes Y malllos. Miri 
hacia los lados para recoBCIUI' el 1 ... ea el que atabL •• Era mi propia ami; ataba amamada coa 
lIIIis propia sábuu. N. nrordaba lUIda. C_ pude me mi deuwde. Mieoá'n lIabeíIt aquellos 
III1dG1, 1'ftOI'd6 lo que habia ocurrido. Rabia atado bebimdo Y ramalldo coa 01Hl lI.1IIips, como todos 
los dlas. Comelld a bailar COI1I 0110 de eIIfl ... Joaquln creo que se llamaba. Lo bllCía pan darle «loe • 
RoaÓIII. Joaqulllll se aeerabl 11 mí; lile tocaba; yo lo besaba y lo aaridab. tallllbib!. RoaÓII le levanté, 
y de IIn golpe tiró 11 Joaquín.. Ramoo lile argó buta I mi Cllllrto ••• (Pausa RecoNando. 0011 mMCN 
~). Yo mlslU le llaabía pedido que me .maman y me pepn. (RJe irónica). Yo misma. (pausa 
larga. Uora.) Cuudo por fía Ramoo me pidió que l1IIe asan COIIIB él, me negué. No qv.iIe; 110 sé cómo. ni 
porqué. En como si 11111 alarma se hubien mcmdido s mi iaterior; romo ll.Ila VOl! gritando desde lejos. 
(Llorando.) Él nuua sapo de mi embantm. Tampoco quise decinelo. (pausa) Al principio me aeatI 
culplble; cm tener la oblipdóu de decirle I Ramótl que mi hijo en tambiéa lUJO. Lo bmqlté por todas 
partes... en los lugares, por dOBde yo c:refa qlH podía mroatnrle. Me cao.~ de buxarlo. Un dia 
camiliudo por la calle DIle top6 roa él; ataba todo banpinm y lUdo. Teaía la lIIIinda perdidll, COIIIO 

liD muerto ea vidl. Le hablé, pero 110 me reconoció. (Se levanta, caminando hacia la wntana.) No "OM • 
WJel'deB. 
M: Estoy tan camada. (pausa) Tln cosad. y tu harta. (fose. Bebe más agua) EItoy hlrta de huir, de 
mmdr, de 00 ser la nilll de los vutidOI de papel. Siento como d me elllCOIIItnn deDtro de 1m túnel 
iargo. y por mú qoe avum, por mú que corro .•• H aJa.ao la 1Itida. 



31 Eloovio IIIÜIIUL 

La luz vuelve. B va p« un cepillo Q un peine y comienza a cepillar el cabello de M. 

M: Sabes ... tengo un suei10 recurrente desde hace algún tiempo. y 00 lo entiendo. 

s: ¿Qué sueñas? 
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M: Que estoy esa 1111 locar blelll. pero bien bonito. Estoy con él, CH La •... Todo es hermoso, pero de 
repente empiezo a correr, UIII ArboI IJJlma poderosamfl1te mi IltendÓlot y !lile subo ea él; eatoJlU!l veo 
cómo se empie:u 11 lKUfU él, ml gordo. Sus ojos 1lOIII bentOSOs, !lile ¡ustII cómo se mueve 111 cabello, 
como MIli •• pienu firmes, fuertes, gnades ... Y ya conde mA al pie del ArbeI veo CÓIlllllO etI realidad 
titu eomo doe pnu, como que lIU cuerpo se tnmf'orma ea Qtro. En IIU especie de l!DGutruo, y 
.:mpiao 11 temblar porque él empieu a plpear el árbol COIII IIquellu prns, para tratar de tinl'lllle. 
Ll.lep wo IIDII tamba, y H que él !lile quiere eatunr aJU. 
B: (Dejando de apillarla.) Maga ... ¿Te quieres uur? 
M: No lo sé ... No le sé. No quier9 pnar ea eN. Quien dOl'llllir. Quien que todo esto termillle. QWero 
dormirme y ....... y ~r deah'O de wa do. Dfteubrir que estoy bie ... Que IOJ f'eib;. 
B: ¿Y él? 
M: No lo sé. 
B: Le tieGelmi<edo ¿verdad? 
M: (Comienza a lloral".)Si. Mucho ... mucho miedo. Tanto, que DO H como dabaarme de a. Me tipe a 
toda panes; !lile bUlla; me cela; 11M üop; lIIIe lOf'oa; 110 me deja mpinr. (l.JoN Mog~) Lo 
peor es q. se ha paado por completo a mi familia. Mili padres lo adona. (PtmsD.) Pero dios DO lo haa 
visto. No le COIlOl:eB. No sallen de lo que es capa. Siellto q. tmp que escapar de éla COIlllO de lupll'. 
Peor no H cómo. ¡DioII No me atrevo ... 
B: ¿Te ha pepdo? 
M: No todnÍIL 
B: TIeBa miedo de '1M lo Up. 
M: Si. .. UD día estuve a pwato de bacmo. 
S: Y qué lo detuvo. 
M: L.I promesa de que lIIIe canria COJa él. 

Se vuelve a ir la luz. 

M: (Después de una pausa). Creo que ya me HOItambré 11 estar aquf, uf. a OKuru. Es más, podría decir 
que ya me pata. 
S: ¿Le temes a la flCIIridad? 
M: No lila OIIClllridad. siDo 11110 que éIta me provoc:a. 
B: Tú sabes qaiéa !1114! eMdó a COIIeI'. 

M: Supongo que tu mamá. 
S: No, no fue ella. (Como ({llien mira hacia dentro.) Un dia, estando emblllnuda 1M: encontré fOil 111l1li 

amigo de la illfudL Se lWuba Pllltrido. Era uno de esos runos con 108 que jugábamos al "bote pateado", 
al avión y a las canicas. 
M: ¿Jugabas a las canicas? 
B: Si. Me gustaba tirar de uiIita. No \.:> hacia mal. 
M: ¿Y entonces? 
B: Me invitó a su casa. Tellllll hIde IIIl taller de coman. Yo me quedé impresiouda. Nwaca peué que 
alpia COII1O él pud.len dedklllne 11 la costul"lll. Y bueno, yo le platiqué que Jaeeaitaba tubajar y éi me 
easeió • eoIIeJ'. 
M: ¿Y él tampoco usaba IlÚquÍlllU? 
B: El sí. Pero IIIl1 dla me !lizo ver qM el verdadero IIr1iIta de la coman en aq_eI que CCMÍa a l11li110. 
M: ¡V qué es de él? 

S: No sé. Lo dejé de WI'. 



M: ¿Por qllé? 
B: Porque me namoré. 
M: ¿De quién? 
B: De él. 
M: ¿Y entooces. qué puó? 
B: Era eaado. Nuna me atrni lIi siquiera a derlnelo ... Era un muy buen hombre. 
M: ¿Él también te 1IIlIlIba? 

B: No lo sé. A veca lile parecfa que sI. NlII1Q estuve segura 
M: ¿Y porque DO lo bucu y lo averip.u? 
B: Porc¡uc ya ~ qn él RO era para mi. Las cosas son como son. 
M: Úllloba 110 quiso aullar mú. 
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o: Gradas a él, la loba se encontró ron sus huelOS. La mujer desmembl'lda encontró su esqueleto. EDcoot.ré 
de vuelta mi camino a cua. 

M: (Desprds de fina [XlU!iIfJ larga. viendo la luna) Min la IUIla. está biela bonita. Será que por eso estoy taa 
sendllH'lltal, ¿verdad? .. Yo creo que si. Ya se me va a puar, y todo va a volver a la DOrllllalidad ••• La 
Iuaa tu bonita, tu l.Ieu de luz, tu lleu de IlIe6oc, tu I/.eu de queso ... ÚIIIuu. .. (0urúL) "Loaa. 
lunua., eucabdera. ve y dile a mi amorcito que ya le I1IIlIera ... (Riw&) DIe q_ eoloquaeo. que tenga 
compuióll.. diJe que se apiade de mi eoru,óu ..... (Risa.) 
B: (Uniéndoltele en el canto) "Ay milita redondita qlle la espalllUi de tul .. bde mis noxha ••• " 
M: "Ay, limita redondita, dime p lo bB visto tú, l1IIorir de amor ..... (38 ctU1.) ¡AY,"i 
B: (La ayudt;l) ¡Uyyl Perlé que ya se te había bajado el pedo. A ver. 110 te vaya a DUlyupr y 1111. qué 
CIIlmW le va 11 em:repr al gordo animal ... 
M: (Risa estúpida.) Pus mayugada ya venía. (Risas.) No es cierto, digo, ya ni sé qué digo ... Mejor ya me 
voy. 
B: Pero DO elllneutro las llaves de la pllflta. 
M: ¡Ay de veras! Tú y tus pinches llaves, ya desde hace rato bllbiéramOll tirado la piache pauta IR 

patadu. ¡cuajol ... 

B: Si desde que te ooooci supe que tenías un amplio lenguaje chula ... (Más ri!ilfJs). 
M: (Qué ya encooiró su bolsa.) A ver, mejor llama otra vez al cemajero. (Sacando de la bolso elteléfona 
ceÚlIar y encendiéndolo.) Mariau ... Bieavenlda aqs a la realidad: Tines diez menlllja n fJ buzó •. 
(Le da e/teléfono celular.) Ten. 
B: ¿Scmdeéi? 
M: Ni modo que de qlliéll. 

B se ~ 11 donde ha ~ lB wdII. elfCelldida; Mea • elltN su ",.. 1118 ~ M/II'CIIj al ___ 
eII el fW lit rolftDtmt el~, l.:rM se quM sin ~ 

B: Se te acabó fJ boleto. (Se lo regresa). 
M: Maldita ching¡¡dera. (De repente, como quien tiene una Idea.) Oye Y si nos traemos la silla y la mesa para 
poder alcanzar la ventana. Al fin ya comienza a haber gente en la calle. 
B:óraIe.. 

34 I:aaJen a la 11I1Ia. 

Empk:uue 11 1_ .u ~ COII los "",ebln qu tiani /1 la III<MO, dirigiá IulcÚlIa _141M del 
loMo. 0uuuIe 114 _ IenftlÜttMlo, H tnpM en elh Risa. 



LAS OOS: ¡Rey! ¡Allá Ifven! ¡SáM~ (T,,'ll'I8i,~ón 
B: Si el problema 00 es llegar aqui, sioo caer bien allí.. Y que 00 te rompa los hueso •. 

Las dos Ik.uwm. 

LASOOS: 
B: ¡Allá 
M: 
B: 
M: Se 
B: qws ea QM1I¡ 

_on de a lado. 
Vieja! (RiJlQ.f.) 

M: ¡Perdónl (Ri!IQS.) Pero ¿viste cómo se hizo la mensa? 
B: Es que no oye bien. 
M: Y del otro lIdo ••• ¿Q.ift vive? 
B: Ulla buesera ... Pero 00 ha de estar. 
M: (Grita) iliSáqaHOl de aqllÚiIí 
B: Sabes qué. TIeDe que venir n bija. ya 110 tarda en llepr, y .. ri BOl o)'e. 

35 El otro vmide. 

M: time otra lmma idea.)¿0ye ... " y 11 mlntru bxellUI. otro vmido. 
B: 
M: Yo qué umbiu le VIWlOlI bleer. 
B: Sale. ¿Ea otro 'l/mift de 1Ifiia? 
M: No. De lIKMa ao. (pausa. lrónia:l.) ¿Tú liaba de alpln lfIH se vlya IR tuar'? Yo oo. 
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B: eljuego.) No, yo Ié de va JI apreoder IR CGMr' a IIWIO, y muy pronto. ¿Y 
como va a querer BU eminencia. la Maga 
M: Qúien aIp aalvaje )' atm"ldo al mitmo AIp qae 1ft sina pan trepar a los 6rbo1ea "1 
torrer per el campo. Quiero u traje de lobl. 
B: ¿Y de que material \o hacemos? 
M: De papel plateado como la lou. 

B sok a btucfll' 1m ~ jHlpeJ p/gleIIdo file time tras el biombo J peg~. M acet'Calrilb, 
lIPJa 1 tIjma AlR6a:s SI! ctJI«a ~ ewIH eJúJ.s tIIm ~Id. Al "' __ tela pe CMbmt (1m 
",.,..4 M tlesc:Jf~ fIU de ha penk 'fI' liImM ctJII_ ~ • u-. 

B ríe también. E~ a peprk ~ de JH11.NI elU:im4& CAl'ltM'ri_il<J 

LAS OOS: (Comtm.) "Lu-.Iu ...... aseabelen, ve "1 dile JI mi IIHRtto. por dice qBe _ qdlen. dile 
qee me mln.. qlle tellp tómpui4Jl. dile qae se lpilde de mi ~ ... " 



BITACORA DEL PROCESO DE CONSTRUCCIÓN DEL TEXTO DRAMA nco. MAGDALENA. 

PRlMERA SESIÓN. 

Lo apIi_ primero 01 CWIIIio do LA LOBA. &lo f\H! lo que resultó: 

PROS 

~ 
amw. 
BIoilar 
~. 
~ 
Subir 
Verla luz 
Felicidad. 
~. 
Curar. 
Andar. 

Velar. 
e-. 
Libertad. 

&gab. 
Trampu 
M.casaje pIt1I que .. <Ieoopavileu. 
Un íNmIo Ílllérosante. 
l:IIoer om po!'l!<>Qajo inoa:zlIe. 

LA LOBA. 

Llam. 

CONTRA.'> 

Tooar fondo. 
001"""",. 
Podrla decir lo mismo 000 otro. 
R.epn::omIu un animal. 
¿Lo sa]"Ijo? 

¿Loo instint0$1 

la do CONTRAS. Eso quiero ~ que el cuarto do l. LOBA debe 

BARBA AZUL. 
CONTRAS. 

~.un_. 

¿ Quié!I hari& el sdlor'l 
Es llIl pmooajo~. 
Se reoume en otro cuento. 

Na tengo idea do oótoo ....na. 
Nos falta tiempo. 
No_~"""""'. 

No tongo mucho Í11I.eIrti. 
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U.1OIa _Iioooo la ~ ce el ~ do l3ab!I A:rul Mi lisia do C<JI'lInIo t:ic:rle \mili razón """ que la que n:suhó do PROS. Luego 
~ el rcIOIlIado ... que e:I CWIIIio ddJre irIo 

Mi Ilf<lil'.IMII t:ic:rle que _ """ 01 tollo: & mi me gIlIIIIII'ÚI que .. _j" fuoem abordado. no a traVl!s do lo IOlemoe.la ~ Y el 
dolar. Yo quiero que el pllblico!llllp lIIIT(!lIIICIo do _ bí.-~ no triate y~. MIO gua1IIrlol ~ UI'I _jo do ~ 
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IlátbmIIlIIIIi do 1I<CUI!Ido~, sin embargo, las """ ~ qIIe ewto del 1000 debe _I11III ~ do la ~ P""" si 
~ ÍlllpCCÍCIldo un cotila p.1demoo fOClBl: la ~ incIuoio pro_ un bloqueo. 

~ \DI. ~ión do ~o do nhejo ptnIlos _ H_ ilOOí'dodo que dmmIlG <Ioo!Ol:lllioon 11 cada \!!lO ptnI 
CIl<pIIlt1IrlOll. 

EA'líI ~ Ios~: 

TI CX1«IIa palaln CORRER: 
- Volar 

- ..,;w-. 

- Escalar. 
-Cielo. 
-Cm.lo. 
-m 

-!molla. 

TI OO!II LOBO 
correI'. 

aullar 
Gritar 
Salvaje. 

Cazar 
!en1torio. 

Hablar 
Gemir. 
Saitir. 

E><pn:3Il1'. 
SalUlt. 
VIsccn!s. 

Omu. 

T.I. cooALEGRÍA. 
CooIquilIas 

bieneslar. 
lil:a1ad. 

~. 
El<!llllción. 

Pan:ra. 
~ 

Euforia. 
C-. 
ASUS!o 

Para l>IImliNIr esI& l!ItIpOl do íl<ImII1Il Y T.l, ~ÍI'I><l<a " ... ;:,ibir lIIl teXló a pti1ir de tu palal:no qIIe lIlQ!im:ln de los TI. 
~ DOS dio la primenI iiuI: uSoy_Ioba""" ... • "pu1irde..p ~_. 
Yo.,. Mil WM por ••• com por b CQJIfj10lf conlibe1'l4ti ""lIfi3 pOn. m mú _. m ".1 ct:lbtm. 
ÚDw ... b~ _lo 1fI>dIrt. Qw ~ loCWI'QparonlDr y _lo 'l"" JúmtIJ. 
in_o 

~. 

y CONTRAS ptnI cuciowtl<lll de que Ios........too que ~ oIq¡ido 8011.101 
.......t- de fotmll objetiva qu6 _ !le tul.II que ir de _ 1* Y p<:II' 

0011 la oompat\enI (Bí:IbmI) iOObre mioI_ooca y lit IIII)'U- La 
1"" ventajas o tu dcsvmlajao. Es cuertión do _ qu61iata COl r:n.b larga. 
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SEGUNDA SESIÓN. SABAOO 5 DE FEBRERO. 

Luego de la recapitulación de la ge8ÍÓD anterior. Puamos a una planatción sobre lu ideas que Inoemoo para IIabajll. 
Yo les propoogo que sigamos cala expIoraci6o del cumto de la WBA mediante eIlIabajo del cuapo, • 1rav6s de un relax imaginativo 
para seguir gooenndo idaas (ca este caso visuales) que podamos .terrizarlas de manera c:otparal en lID8 improvisaoión. 
A B6rbua le gustarla que ca esta ocsioln pudírn apcrtane de lo que ella llama "animaIidod", pues considera que bula ahora su ",fenocia 
para la loba .iSU" .iondo desde el punto de vis1a biológioo. 
Antes de hacer 01 reIax imagiDativo, hicimos un oalontamicuto fragmentado que inició por los pi .. para terminar '"' la cabeza. 
Luego del oaIr:ntamicnto puamOl a la relajación. Esta osIrategia .. 1lama "relajación por SOIIIIICi6n de peso gmvitatorio". CoosisIe en ir 
visualizando Y sinlieDdo UD gtaD peso enaoda una de Iaa partes del cuerpo. 
Enooguida de la relajación, aplicamOlla eatratcgia del relax imaginativo Uamada "El eotan<¡Ue de 101 ",Ilejoo". 
&la cstraIqjia coasisID Cl YisualiDr primm> \lila pIIIIaiIa on blanco que se VII lnDIformaDdo ca UDlu¡jar doode c:ru:ontramos UD 

estanque. En este ootanquo wmoa ",ncjadu lIpldIu imAgcncs que ti ...... que _ con 01 tema que eoIamOItrabajmldo, en este ouo loo 
lobos. 
En la fue siguieoIe DOI pusimos • pIumar aom papel todas aquellu imágenes que neo habfamoa a>e<JIIlrado ca el estanque de los 
rdlejoe. 
En mi ouo aparecieron: UD lago, UD lobo, una piedra, \111 arboI, una cal&, mi cuerpo, millllIIlOI, UD lobo comieDdo, el ..,1, mi cata ontre 
oIroa. 
En el de Bábora apareció un lobo oomiaIdo, IIIIIIIDIIU loba, otIlllobe pariondo, una manada entre oIro8. 

A COIIIir.uKi6a pasaIIII» • las improvisacicncs on las '1"" babia que lrabojar con las im6goncs que habiamos enoonIrIdo Y COII 01 texto de 
la seaión anlerior. 
So convino que 1aI improvi3!lciOllCS fuenm individuales Y sin palabras. 
Na! tommnce UIlOI minutos para ptam.r 01 eja'cicio. 
Paaamoalas <lea improvisaciones y luego cada una de nosotras oomentó lo que habla visto en la ->tIa. 
Loo comentarioa que yo""'¡bI fueron loa .iguicotes: B6rbua comenta que le dio mucho ternura __ a una cochona loba en IU guarida o 
on IU CUCVII que se VII transformando al una penooa adulta. La loba sale de IU casa transfonnada al una mujer intelectual 

Mis oameolarioo para Bábora fucron que: yo babia visto. una loba on cautiYerio, que buscaba una oaIida y que en la modida en que DO la 
enCO!llraba iba crcciondo una desesperación y \lila angustia que on determinado momento iba a osta\Jar. Cosa que DO 0CUIrió. Más bien 
suocdi6 que luego de ID mto de moverse por tocle el especio, ésta loba, se 'fl"dó rendida Y ... ec:óo • donmr Luego despenó pero como 
\lila mujer que habla Ialido quizás una peudilIa. 

En ambos cuoa DO 10000000000llUlsmitir tceaImonte al público nuestro propósito. La hiJtoria qne ... leyó DO fue exactamente lo que 
<p:Nmoo decir. De mi pato la idea giraba on torno a CÓmo ~, cu\1ln, la eduo:aci6n, la DOI1IIU social., Y morales, entre oIIU, van 
lw:iondo que las muj_ .. ape.rtcn de .... naturaleza salvaje para conwrtirlu en seres aoarIODados y VIICloo. 
En el CI30 de Bárbma, la inteooi6n cm cantar C<l11O una pcqudIa loba va descubri:ado el mundo COIÚorme crece y en ese crccimimto se 
tieno que ir enfrentado a varias situa<:i<mes. 
Lu ""-vacioneo qua neo bate, Guadalupc on este _tido el que, en mi caso, habLo que cuidar la expresión corponl para que esa mujer 
loba DO porccicn lID cadIcm>. Y on el CI30 de Búbaa, dane la oportunidad de dejar creoer las .......,¡"""" bula dmdoc tongIn que llegar 
sin reprimirIu. 
Despuéa de _ 1 .. improvisacioooa puamos a la 1ectura del texto en la que basamoa nuestra improvisación. 
Bábua babia continllldo tIlIbajado COII su primer texto Y llegó con \l1li propuesta lIllICho mU elaborada que rcsu\t6 on UD texto butanta 
¡>OI!tioo y muy conmo.....wr. Pua lograr esto siguió trabajando con tu palalns Y fmsca que surgieron del T:l. 
Yo no babia ahoodado on csIe lrabajo uI que mi lielCIo fue el mismo que ya 0<lII<>CÚIIII0S. Tombién surgió la propuesta de usar \111 mmiqul 
on la puesta en _ al que ... le pone o .. le quita \111 """"do como sinónimo del cuento de las zapali1lu rojas 
El tiempo la fue voIondo y no pudimos baoa- una improvisación oonjunta para reunir la propuesta do ambas. 
De lila ... neo quedo hacer \111 oollage para seguir trabajando con la generación de ideal a Ila,," de tu imá¡¡enea. 

Lu estrategias que uIiIizamos bay fueron: 
El relox imaginativo con "El esIInque de los reflejOl". Tmbejamoo tanto la relajaci6n como la imaginación para la gencnción de 
im&¡pmeo en tomo a la WBA, que .. pIaamarm en dibqjoe y luego sirvieron para tu improviJacioneo. 
También seguimos trabajando con el T.I qua sirvió de apoyo para las anaIogiu que surgicroD en el texto de Btmon. Las analogias 
también .. trabajaron en tu improvisaciones, on cllllOlDCllto que babia que aterrizar las palabras. loo concepIOI Y las imágeDe.s en el 
espacio etCL!nloo. 

TERCERA SESIÓN. MIÉRCOLES 9 DE FEBRERO. 

Empezamos preoeomo:Io nucsIro CoUase y namndo .1 procao que seguimos para Uegar al resultado. 
Mi experi<Dcia fue con UD pooo de angustia porque inicie el camino pensado ea que era -no partir de un coaeepto o idoa clara para 
luego ver cOmo lo iba a decir. Me pase dos dlas cavilando la idea Y nomas no .. me ocurria por donde. 
AcodI primero a una aerie de csoritoo Y fotos penooaI .. de hace a1gunoo alIoo que tienen 1m gtaD significado para mi. Esto lo bica con el 
&fin de scmibilizarme con el tema, buscando objetos, folOl, CIl\J:les, ele. p,. fin elegi una foto mla para el coIlago. Todavla no babia una 
claridad cala ideas pero ya tenia algo. 
Un ella anilla me puae hacer .1 trabajo, me acetqIIC vanos materia1es como: revistaa, tijeras. resistoI, mi foto, pIastilina. plumooea, 
call1I1ina. 
Decid! no P'"'SIl mU ea \111 COIIoepto Y si dejarme UOVIl por lo que .. me fueta ocurrimdo C<IO loo materia1es. 
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Sucedió <PO yo daba wcI1a1 Y wehu por mi cua buscando "algo" ~ me diCIJI la pauta para el ool\age. En .... idos Y wnidu corte de 
mi jardln un par de bojas roju que me guolaron y que sirvieron para hacer una mariposa. Ah"", se que lo que me oeunia en que ~ 
• ID,," de la ~ 1m IIIDIiYO ,para contar al¡o en el colJ.ose. Estaba ~Iado \Dl miedo a la boja en bIanoo. al espacio vacio. 
Que DO ddle .isDiJicu \IIIIl padliú lino la opcrtunidad de fluir. 

Bueno. aID lIep deopIés de la rcfIexióD, mieDIIu vivl el rnomeaIo, 110 fue nada grato, pero al proceso cooIinoo as!. Dibujé en la 
c:artulina mi pie y mi mano en el ca>1rO, aniba de est.o6 pu!e mi foto. Alrededor dibuje 106 cuatro elemenloll: aiIe, tiena fuego, agua que 
pinte _ pIutiIioa. Esta lCDS8CióD de la plulilim en los dedoe ayudo a !dejarme y COIlCallrume en el ejercicio. Fue alli cuando aclare 
lo que qu«Ia decir. Volvl • empezar en oID caItulina: Pu.sc lo que y. babia Irabajado, pero dcIlado izquierdo con el fin de.imboIizM. 
la mujer sa/wje; y dcllodo dcncbo • la mujer que se babia apa1ado de esta naturaleza, la cual qutdo n::¡noenIado con la imagen de \lila 

modelo rodeada de veetidoo, coomtticos y de otroI articulo.. 
Para B.Irbua fue di8tiato el ~ Ella CCIDCIlbl que estuvo de lo más .elajada, que lo diofrutó y que además se divirtió mucho. 
Ccmemó haciendo __ de""'¡sIu de todas aquellas 6gun. que lo remitieran (anaIogla) • la loo. y las fue colocando en su 
CIIIIIIIiDa combiIIIIdo _ .... foIoa de su marido, su bijo y de olla misma. Voriu de las imágaleo que ah:( .. VÚII OIIabon superpuestu, 
.. decir quedIroII \IIIIl sobn: otra. Aquello pereda una lluvia de imágeoes con ",ucblsimOl cola. 
!:le tu ~ que me biZlO Guedalupo fue que se DOlaba cioJamalle lJIIIl división lajanle cntn: ollado izquierdo y e/lado des-ooho. 
Dab& la impreIióa de <PO 110 babia nola<:ión o que nada lz:01l1D que ... \IIIIl 000 la otra. Que tiUlab& incluir \al """""'''''''" entre eatas doa 
lIIIljaa.. que Ii bien el propósito ... """Irastarlas, el ooIlage babia quodado cxmo fragmcolado. 
Aa! que \o pidió B6rbara que lo inlervinien para en"""tnIJ ..... """""'0DeI. Y o estuve de acu..-do Y \al tres noo sumamos a ese tnlbajo. 
Para el 6ua1 mi coIIap ~ coo más ooIor. Logramoe baccr UDIl ~ en dmde <pdaron inI<pdoa diado dcmlho Y el 
izquierdo. 
Al ~ OIlla búsqueda de \al cooexiOllOll ya eatAbomoo tnlbajando coo \al aoaJoglIs. Estábamos relaciOllaDdo la palaIn LOBA con LA 
lMA<.il:i.1'¡¡';:S<i""~o~. 

En el asm- ejm:icio lIIInbiéa apIicomoo la _. de la anaIo¡¡Ia. 
En la porte superia- izquimla de la hoja escribimos la palabra LOBA. De alli, la coosigna <la .....,Dir todas aquoUaa palabras que se 
relaciODlmD _ Loba. lJcsputs. escribimos la paIaI:n LUNA al la parte sup<ria d<:recM. "bicimoe lo 1DÍImO, buscar la palabras que 
estuvieraD relacioaldu. 

LOBA: 
Aullar. 
Gritar. 
Salvaje. 
Cazar 
Tcuitcrio. 
Hablar. 
Gemir. 
Sentir. 
E:q>nooar. 
Saltar. 
VIoc:era. 
EnsoIIación. 

A pulir de.",.. doe Iista.s de palabras babia 'IlI" "'-' la relación entre ellas. 

Ma¡daIena: 
Lo /oba QJÍ/Ia a fa luz de fa úma. 
la Iwta lTanmt/1e SIl luz eolito fa lobo. 
Lo /oba pisa fa arma. """'" fa loIIIa acarlcfa la arm. 
Lo bata _ COft comtr, como fa /oba co"" por el canpo. 
Lo loba JtS bd/Q ... el ... comtJ..fa lJma u u.bulk ... elfa. 
Lo 4ma CQII/Q SIl C<>IICidrt como lo loba QJÍ/Ia para JI._ 
Lo loba 'I"~ hacer el tMtOrCOfftO la Iwtau ocl/ptQ """ .1.oL 
Lo Iwta bailo por lo 1IOChe como fa /oba tImrw ... • 1 tinlerto. 
Lo lima 1H!b. "" "''l''ífa COIffO fa loba jimta "" cigarrillo. 

- cerrer. 

LUNA. 
- Luz. 
- Amor 

- Aullar. 
- Sellar. 

- ImasJnat· 
- Cantar. 
- Bailar. 

- CCDIar cuentos. 
- Donnir. 

- Volar. 
- Hacer ,,1 amor 
- Can..,. 
- Bebc:r. 
- Coger. 
- Corazón. 
- Saltar. 
- Volar. 
- Coottmplar. 
- Pintar. 
- Mar. 
- Sal. 
- Tequila. 
- ciglll'TO. 
- Arma. 
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La apiicacÍÓil de __ • ti_ el objeti.vode ~ aCl'lllll.rUII t.extodraln/ltiw. 

Este lelUo surgió !.mibié1 de la ~ enttelaa palabras 

Tanwa """ pdó el planlllllmienw y quedamos &o <XJDIÍDWIl" el texto 501ft esa misma linea Esto será ¡ma siguiettte 
cWe, 
T~ _un ejercicio de re~ l1li el que ya 00 tuve el problmla de dOl'lllinne como "" la geIIÍón onI<:riOl", 

oues1Í(I().IIl"8;e c:uánIo tiempo 
mi lelUo no .meaja por ollllOlllell1lo m la historia. 
Para tillo t.exto be aoodido al r, I " _100 
hice """ la pala"'" LUNA. AtI como 
.1 mio por supueo1O. 

..."nl.ode ItIDv, I'rimero.. volvió a reví .... 01 _ de! Iu 
_ nue_to la infoo:naciÓII fresca acerca del 

Ceo .... 0 _Iítmamoo que .. """""";0 partir do llII 

A mi me ha gustado mucho lo que escribl, Y se me IIIlIoja doma.riado _ltWlIlI'& do conllIr la ltiJWriII, pero t\IlOy 
p<lIl<Ir .tmeÍÓil en .... os doIalI .. <p.lIO me __ Sobre todo pa!:II <p.lIO la bístoria Mes!l& bim OOII!ado.~. Esto lIigIIifia& 
es1rucIllra natural (en cuanto. es1rucIllra dr..mática) <p.lIO !lOII 'I'Il ir pi.diendo ellIlxlo 'jIOll personajes, 
BIJmo, ahora debeuu>o unir los tres 110><106: El primero que escribió ~ el de BoItba.ra 'Y el mio ¡ma h.!i<:u \lOO sólo. s.. lrata do 
enooa1mr Iu OOI\mOlles páI1I que po<I.omoo """"'" 1"" 1elUos. 
Para tillo ejercicio""" apoyamoo <lIl 101 T.I, en las El mapa fue do gnm ayuda porque • Ira .... do_ 
pudimoa esll1.IctUraI' el !el(!() do -l!J'IIfioL siem¡:n que se 00II petdie. el bilo eoodw;.!()r, El mapa mcnt.a.I también 
.irvió ¡ma ir lo<!lIIDdo _ do las idoaa cp: " _ iban ~ en el camioo páI1I co!OClU'Iu luego en ellupr y en eI_ 
adecuado, 
Escribimos el prinllipio, 
oonllicto, M no_ 
Ouadalupe ha<liéndole algtlM! m<J<Ijfietciooleó. Finafummoo 
docidimos dejarlo .., 0IIpIml ¡ma.......oo la bístoria tillo más 8~ 
Coo esto ejercicio pudim08 8porW idea sóIn el vestuario. Se 
to!aImente diitinlo_ ~ metaf_ do la _f~ que """"'" ella el 
oomo IIlmbolo do la dosnude:z del alm!L 
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QUINTA SESIÓN. MlERCOLES 16 FEBRERO .. 

Bárbara ha llegado con su lap-top para poDemoo a cooer el texto. Con UD sanbrero que iba del ocsro al rojo empiezo. manifestar 
aIguDu .etI.IIb. Yes que es en !latos diu le he dado vueltas y vueltas pon agregarle máI cosas al texto Y nomás DO pasa nada. Siento 
que la escritura DO nuye y lIaIó de apoyarme en las estrategias. Los T. [ , 105 anaIoglas que y. hicimos Y los mapa.o mentales, pero nada 
toda",,-
Siento que no eocuentro cómo tenso que escribir para M. que aún no tengo claro cuál .. el caricter de esta mujer. Se que está 
rqnoeotaDdo a \a "Mujer dcamanbrada" que se resi5Ie • soltar prmda de [o que le pesa. Pero que en algún momento debe oxplolar la 
bomba, mocivada por el encierro que vi"" en el taller de costura Y por la presencia de B contando eau historias que no quiere olr. 
Le planteo • B6rbara que me parece que B habla mucho en las primeras """""" y que M se manti_ todavla como muy ",liada. Esto no 
lo digo como .ctriz primeriza que siente que BU personaje no es importanlc, .in embargo parece que mi compeliera \o hu entendido como 
\lila recrimiDacióo • cómo ba sido escrito el texto. La explicación que .U. me da .. que es """"",,,;0 que se empiece a p\antcar l. 
peraooalidad dal pcnooaje B través da las palabras que dice Y cómo las dice para que el público pueda ir entcndieado de quo! se va a 
trallr el _o. Mientras que M. se presarta OOQ el silencio y la .......", de paiabru como un signo de su per"ooaIidad y como l1IUf:Stra 
da que el pc::nooaje no quiere hablar de lo que le pasa, que está evadieado oonotantemente la con_ión. 
Mi comentario ea porque a mi me gustarla máI que la historia estuvi .... cootada máI por 105 imágenes que por las paiabru. Entonoea 
argumentA! que mi búsqueda .... en ese sentido y que DO estaba enoontrando la mADeI"I de pooerIo en imág ...... 

Búban II1II comenta que ella cteO que yo debo bocem>e cargo de \o que va a pasar 000 el pcnooaje de M. mientras que ella se encargará 
de resol ...... al personaje B. Mi respuesta es que yo considerabe que ambeo leIllamos que hacemoo cargo de 101 dos pcnooaj ... 

Yo insistIa en que no C!IICOIlInba las palabru que tenla que ponerle • M Y que DO sabia cómo !lO iba a .aceder el cooflicto; más bien que 
aún DO me quedaba claro cuiIes eran loo posibles coof1ictoo sobre loo que se oonstruirla M 

AnIe tal sin.cióa, CII la que yo wIa todo oaeuro respecto a cómo escribir el texto, también se me2l)\0 con vna situación peraooa[ que yo 
eclaba vivimdo, que me tenla c:<>nfuodida Y que no mo permitia ver la. cosas de manerB objeti .... (en ... te momonlo yo todavia no sabia 
que era lo que se estaba movimdo dentro de mi que me tenia triste, enojada, oonfuodida). De este est.ado emociooal !lO dio cuenta 
Bárbara y no ~ ahondar en oUo. Más bien trato de ll~e por un razonamiento objeti..., a través de T. I para explorar loo posibl .. 
cooflictoa que pudie:¡a Imcr M 
Hioimos dos tortellinoo de loo cuales elegimo. como cuatro que enm posibles de abordar para la historia. 
I-Wta aqul DOI quedamos porque el tiempo no <lo pon más. As! que quedamos de llevamos \o que babWnoa trabajado para cootinnar en 
casa y laminar la toree. 

SEXTA SESIÓN. SÁBADO 19 DE FEBRERO. 

Barbara se ha retraso un poco, ui que empiezo a platicar con Guadalupe do lo que pasó el Miér<loles COI! Bárbara. Le vuelvo a comentar 
las misma in<piccudes que le planteé a mi compall .... y me reconozco en una etapa en la que estoy experimentando .-iertos miedos de loo 
cuales DO ba1lo por donde van. Que m: siento atorada en la escritura. Ella escucha oon atención y ptTCibe por mi tono de voz que 
todavla traigo puesIO lID sombrero rojo. Con el sombrero de la emociones trató de explicar cómo me siento y lo que me esUl pa.sando. Sin 
dejar de darle ~ia a lo emocional. Guadalupe trata do ayudarme a resolver el conflicto a travts de las estrategias creativas, 
priDcipalmente de la Resolución Creativa de Problemas. Todavia """"'" la escucho y tomo 00Ia de lo que me recomienda. Sin embargo 
mi scmbrero DO puede dejar de ser rojo porque es necesario trabajarlo. profundidad con migo misma. 
A la ~ de Bárbara empezamoo la sesión COI! un recuento de lo sucedido el mierco\es pasado oarrado desde su punto de vista. Ella 00 

sabe que yJ ya lo hi"" antes, ar! que Guadalupe escucha también la versi6n de Barbara. 
La descri¡xrióa que baec Bárt.ra de la sesión es que yo !rala un oombrero IJCI!TO (el puDIO de viSla negativo) y que estaba batoando todas 
\aa propuesIU. ()espu6o advierte que también percibió en mi el oombrero de las emOOOll" y que eso la ~ mucho. 

y 8 peno este lIlOIIICIIIo mi somInro estaba mú que rojo 051 que dije abienamcnte que me estaba enfrentando a miedos que aún 00 podia 
poocrIes nombro. Que necesitaba tiempo para reconocerloo y trabajarlos. 
Bárt.ra hizo la propucoIa de trabajar estoo miedos • través de la bioenergética. pero advertia que el ejercicio .... fuerte, que podIan sa1ir 
cosas muy tmneodu. Yo les pedi que me dejaran hacerlo sola. que tal "'" en otro momento podia som~enne • algún ejerció de este tipo. 
Pero que en el memento DO estaba lista para oompartir 000 el\aa \o que me pasaba. 
Al respecto, Guadalupe dice que es importante respeIIr el proceso de cada quien Y de lo que 01 otro estt dispucoto a poner de lo peraooaJ 
en el proceso. 
A.s.l que me fui COI! la .-de que me dio Guadalupe: Hacer un T.I con mi. debilidades y fot1a1ezaa y.pli .... la Resolución creativa de 
problemas. 
Fue necesario laminar aqul la sesi6n. pues las emociones !lO desataron y yo queria llevarlas. casa para .-,lverIas en lo privado. 
Ccmo ahento y oomo 101idaridad, mis amigas me dieron un abrazo fuerte. 
Gracias por eso Bárbara y Lupia. 

SÉPTIMA SESIÓN. MIÉRCOLES 23 DE FEBRERO. 

&te es otro dIa en el que a Bárbara se le queman las babeo por 1_ lo que ha escrito del texto. As! que empezamos ya . Noo encontramoe 
con un texto que alude • la danza limélica de la que babia 01 eu<:oIo da Las :zapatil\as roja. Para esto ~IO wmos a una M 
destrampad&. diciéndole cooaa nada gratas a B. M sobrepasa la coofumza COI! B hasta llegar. una falta de respeto. B oc mantiene caIJada 
aguaoIaDdo todo lo que la otra le diQC, como en \lila especio de atJlOcastigo. M ya estt muy altenndo bailando frooéticamente e 
insultando por lqui Y por allá. M parece haber ingerido alguna droga o algo. En .. 1.0 desequilibrio M conJi ... como es su relación con al 
novio, la cual 00 es ..... "'-. El tal novio so nos visiODa como un moaotruo. 



Para """';bír .1 _ Bárl>ara volvió al T J Y al mapa",..,w, 1"" cual .. le ayudaroo a !luir de """""" maravillosa (..,1 lo manifesti> 
ella). Tenia ¡. "",.,,,,ión d. no pod.,. parar de =ribír, porque l •• idea> estaban .lli psra .... escriJa. Bárl>ara está muy """lenta y 
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sorprmdida, de proo!o 00 ""'" ..... ~ lO la prioclb de __ lémIc:oooo ........... b_ • "" ...... _ lata w.-. E.oa .......... decir 
..... ~ n_m.~ .. de '1 .... 110 es la Implndlia lo '1_ ""'" la • .-,ión 1m. la .~n y la ...... IuIo .. 

GtiadaIupe tmnbién ha traldo una propwosI8 de texto, el cual podría par= ocincideru:ia en cuanto al ootrampe de M. pero 00 lo es, lo 
que paa6 .. que las conexion .. las fueron UeVll!ldo a e:ria lógica ea el canIcter del personaje. En la propue:ria de Gua<lalupe M también 
habla de la relación que tiene 00Cl el oovio. El aIoobol ba.:e que emetja su aUléntioo yo. Y """"'" o M oomeIiendo acei"",," que yo no 
ti ... "" que ver con esa chica callado que tntta de guardar la compostura. AquI .1 novio no .. un monstruo como en el """" de Bároora, 
pero si timo la imagm del oovio animal que presiooa. que crerta, que reprime, que .00... protege impidieDdo el desarrollo personal 
individual de la pareja. Se wclve a plantear la idea del encierro y la pérdida de las llaves. 

A todas """ han ~ llll.M:bo estOII dos -. y""'''''''' que al de Bárl>ara ",lo le mIta ..,.,.,.,.,..,. """ justifioación para que M se 
ponga ea .... silllación frenética del baile. En ambos textos yo se empie2a • plantear la catarsis de M. 

El último tumo fue pma mi AnIea de 1_ mi texto. Les he leido """ caIta .00... el procc:oo que viv! para explorar mis miedos persooaies, 
asl como psralll!lllifestarl .. mi agradecimi<D1o por el apoyo. 
U"" ve:>. hedro esto pasamos • la lectuB. Esle 00 oc pttre<:e. 1 ... <>Iros dos. AquI puede poner ea práctica mi inquietud d. poner en 
accion .. roa. que en palabms l. ané<:dota. Auque "" este sentido, la proptICSla de los tres textos va por E 1lJ. 
Bucno, en mi propuesta M sigue sin soltar prendo¡ de lo '1"" I,,""""¡'" B intenta """ estratesia pma """'" • M de i!U emimj"""""icnto y 
nerviosismo. Le propone jugar a que se casaban. AJlj vemos como B se rueIta muy di""""da jugando con un ro: que ella nunca ha 'lÍvido, 
el de la novia. Cm un s<D1ido Ilidioo, B _ de aminorar el scntixnieDto de mci.".., Y de inquietud que = M 
B sigue bablando de la MIlj ... salvaje, mientras M ti~ estas ensoñ8ciOll .. miIando la luna. 

p"", ellinal 0610 """ '!""da ir mnondo el ~ de texto que tco:mos. Hay que acomodar la3 piezas. Ent<Jl1CeS DOS lo hemos 
dejado de la ...... Cada quien en 11\1 """" le dará una forma pma ¡""So elegir cuál es la que más nos guSiL 

OCT A V A SESIÓN. SÁBADO 26 FEBRERO. 

Bárl>ara nos muestra el texto que """';bicI psra tnltar de hilvanar la3 """""". que yo tenernos. Lo retoma • partir del que yo =rib! oobre 
"00m0 es """ muj ... pe:rdida~. Hace el enlace a tnlvés del cuanto de la t:looce!la Manca. El personaje B wclve • tomar la actitud de 
oonllldora de =\<l8. M sigue .in qu<If<I' poner • olención • la hisloria. pero se queda • escucllarla. Se mantiene en el texto la idea de que 
se va la luz, además de que siguen bebi...oo. Al terminar de cootar el cuento de la Dooeella Manca. B se de cuenta que ba perdido la3 
llaves de 11\1 casa y empieza a buscarla •. Esta búsqueda es muy simpática, hay que chifl.rl ... 1 .. !la"" psra que aparezcan. 
p.,.. beoorlo, Bá.rbma ha vu.elto a nMsar .1 _ de la I>mo::ella Mmca para """'" loo ejes temátiooa y ponerlos "" el texto. 
Las observacion ... que le ho<:e Guadalupe • Bárl>ara .. '1"" bay que ajustar 01 cuento. un 1<:IIgue]. roa. coloquial para que sea roa. ore!ble 
en boca do B, porque .oo.a se ""'" eocuoilaDdo un tanto rq¡ido. 
En mi propuesta de texto he tnttado de unir el te><to Ultimo que yo ."..,.;ti con el d. Bároora, en .1 que '" propooe a M fuera d. """lral 
!Xl< medio de! bsile. 
Senil quo .... necesario plantear yo la ideo del enciern> a tntvés de la pérdida de la3 llaves, .. i como preperar a M hacia una borrach .... 
que la hicicn bailar ~ para justifu:az' <fu:b¡¡¡ a<:oión, ui 00010 la confianza ;:00 la que l. babla • B. 
Para tlegar • e:ria """""'" la tnmsición quedó como sigue: M y B no pueden continuar con la prueba de vestido porque '" sigue yendo la 
luz. M yo no qui"", seguir ~ la3 historias de B u.t que decide i:rsc del Iuga:r. Al tntlar de salir se da cuenta que la puerta 00 abre. 
B ccnfirma que tieno llave. Cuando B intenta abrir la puerta no encuentnt la3 llaves. M empieza a pon""'" más nerviooa y sospeclla que B 
puoode catar""""¡;endo la3 llaves. Los llICrVÍoa alteran cada vez a M qui.:n esta apunto de U()flIf. B busca la. lIa ...... en la oocurided Y no 
la3 =enlnl. Una vez que wel", la luz. B l. o~ un cati! • M para que se tnlnquilice. Micntru B va !Xl< el café, M se bebe el tequila • 
....,.,,¡;das. Después de UIl rato B o~ prom lI>Iisica. p.,.. es!!: mommto, M yo e:ria bomlclla Y empi_ la .....,., siguiente que .. ",ibió 
Bárbara (el baile lreuótioo). 
Falta !Xl< unir la """""" que =ribi6 GuadaIupe'OO"'.l novio animal. Anlles de llegar. e:ria """"'" es necesario que ocurra algo roa., 
debe haber""" O"""" escenas int~. 
Ahora que estarnos uniendo la3 escenas que """';OOnos, _ damoo oumta que ,*",00 en contradicciones respecto a los personajes y 
respecto allug¡¡r. Las que se notIIron hoy por c¡emplo son """" OO!JlnIdicci"""" en la persooalidad de B, pues en la """"'" del casamiento 
B selI1l1l1ifi ...... juguetona y aniesgada mientras que """""'" adelante B no quiere bailar con M La otnI conIzadicción es que yo habla 
visualizado """ 001. ~ pero m la """""11 en la que están jupndo DO quc<'. claro si es um o dos. Pareee que se obre uno ~ 
freo", al público rompiendo la ouarta pared. 
En!""""" .. """"""" ~ tadea ..tao cootro<ticci"" ... 
Luego de la leotum, Bárbara sug¡"", empezar • discriminar para ir eoIructumodo la historia. 
Para ello hicimos un mil'" ll:lIOZII.al "" el que plan""""," cuatro ejea principal .. : 

l. LA LUNA LLENA que tOZlollni como eje temático principal. Le WBA . En oota parte suocde la pr_Clón de los 
personlIj ..... 1 p\aIlI.<amiento del oonlliclo; con claves .,..,.;mcas como: el veatido, la Itma, la luz. el tequila, el teléfono, la 
ventana. En esta luno llena quemnos hablar de la pérdida simbólica y el sacrificio. Esto yo lo lenemeo =rito. 

2. CUARTO MENGUANTE , el eje temático sigue siendo la Mujer Salvaje, .oo.a en el debilitamitlllO, la polaridad, 
desgajomiento, perdida ¿. control. Las ola"", esOOni""" !IC:I1in: la luz, la3 llaves, la música. .1 baile, la ventana., ¡os zopatos. 

3. CUARTO CRECIENTE, .1 ej. tcmótioo .. la ~ Y la """"imcilO de T. a1quimiOOll. Seguiremos hablondo de La 
Mujer salvaje, de La Mujer Esquel<ú>, de la3 Di"""" obseenos. 

4. LA LUNA NUEVA .... la """'..".,. Y el cambio. 

Hasta aqul quedó _o mil'" """,la!. Ea necesario oeguir lVIlII28Ildo para que tengamos claro e6mo queremos es1rnCIurar la lriwtoria. 
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NOVENA SESIÓN. 

Hoy Ir1Ibej"",,,,, en la hemeroteca. Es un lugar que me gusta mucho porque .. lA tranquilo Y podemos bab..,.. 
!'lira cooIinuar cm """"ero !ll8Jl'I mental sobre la estructura <le! texto dramático que empezam<l'l hacer la ..,.iÓII anlerÍOl", "'" n~ 
aplicar un PROSI CONTRAS pera deeidir si el cuento de la "Doncella MaD.:a" "" quedaba o se iba en nuestro historia. 

Este fu.e mi ejcrci<:io: 

LA DONCELLA MANCA. 
Porque.1 "" c¡ua:oda I Por que 00 se c¡ua:oda. 

PROS 
• Para seguir hablando de la pérdide. 
- Para viajar a lo subtmnlneo. 
- Cootinuar coo el oje temático: 

. la Mujer Salwje. 
- Para cooectar a M 00II lo que le 
Esta sucediendo. 

- Para que B entretell@¡ll a M mientras 
No bayiuz. 

- Para que B ayude a M 

CGNTRAS. 
- Porque alarga la histrKia. 

• Porque .. necesario pasar • la pérdida de la. llaves. 

- Porque B no debe quedarse en esa imagen de oootadora 
de cuenlo8. l'"!lI poder ~ 000 la propuesta de la 
mujer callada y sumisa. 

Lo que res<:atamoa de este PROS! CONTRAS ea: 

De loa PROS: 
Darlo un signifb,,1o • l. luz que se "'. 
Hablar de pérdida: agujero negro. 

Ha" .... m posible T.I pera indagar la 
parte 0SCIl!1l que pueda ofre<:cr B. 

Este c_ se !"""le cootor en el 
Transcurro de la misma historia. 

De los CONTRAS. 
• La """"¡dad de pasar ya al encierro. 

- No mover a B de su situación C<'Illoda 
Para ¡:rovooarla. 

Al final la lista de PROS fue mayor coo argummloa sólidos que indj"", que el cumlo de La Don<:ella Man.ca se quoo.. 

Con este ojercic:io U"'I!J'I'l'l'I. m lILIesIro !ll8Jl'I meo!aI, • que la "Doncella Man.ca" seria el enlace 00II el Cuarto Menguante como 
simbolo de l. perdida Y del DESCENSO al mundo subtm"áneo. También lo identifiClllUOS como I.UNA MANCA 

El siguim!.e puo "" aoomcdar las pie:zas que ya tenemos, ",,1 que debíamoe identif""" dOOde ~ """ ~ y dónde 
terminaba_ Aqul nos empezamos a ser bolas porque yo t..na un texto mal impreso. MI que no coincidíamoo en los parlamentos de 
inició Y cicm:: de ~. Para resolver este 8SUllto se noo pidió lll.IIIIOeIW los parlamentos pera que DO hubi ..... mor a la hora de 
identificarlos. 

Efectivomente. esto ayudo. identificar las """"""",¡as siguientes: 
Se<:uencia ¡: <le! parlamento 1 al 35. 
Seco"""ia 2: del patiamenlo 36 al SO. 
Secomci.a 3: <le! porlamento 81 al 151. 
Secuencia 4: de11"'r!a.mento 152 al 223. 
Se<:umcia S: del par\am<uIo 224 al ¿1 

Se nos ha quedado de tarea ajustar todas las piezas que tenemos. Eso lo harernco el sábado próJ<Ím<) pera hacerlo junw Bárbara y 
yo. 

DEClMA SESiÓN. SÁBADO 5 DE MARZO. 

Hoy estuvimos tnlbajando con el textO. Tratamoa do uoir la piezas que ya tenem08 pera darle ... cooIinuidad Empezamos 
revisándolo desde el principio pera modificar lo que creemos que es necesario. Por lo ¡:ronto hemos modificado el nombre del 
pe:rsooaje: se Ilm>a:rá Mariana. En esta peI1lO tu,irnos que quitar IOdo aquello que estaba relacioooodo 000 el nombre lIIlUlrior. En 
realidad no hornoa a'mlZ8do mucho se nos ha !"'S"do el tiempo rapidJsimo y fu.lta todavla un buen trooho. As! que hcmoa decidido 

00 ""'" a GuodaIUI'" el miércoles pera oontinuo.r con las """"""¡"" .... 
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SESIÓN ONCE. MIERCOLES 9 DE MARZO. 

Seguimos hilvanando las piezas que tenemos de texto. Al revisarlo nos hemos pm:atado de a1gurw inooberencias y de cabos 
sueltoo que te nos han ido quedando, por ejemplo. bemoo perdido de vista el vestido de M. No estabe claro el momento preciso en 
que aparece asi como 01 malCriaI de que esta hecho. De aIIl sur¡¡ie:oo estas prcguntu a IDIJla1I de búsqueda lnt=ogatiw.: ¿De 
cuántoo vestidoo estamos hablando? ¿Todos 00II de lela? ¿Todos son do papel? ¿Unos do tela Y 0Il'OO de papel? ¿El de bodas de tela 
y los otros de pepel? ¿El primero y el último de tela y los demás de papel? 
Coo está Búsqueda Intmoptiva bemco podido plan ...... el problema. Ahora hay que reoolver\o. Por lo pronto h<mos decidido que 
.1 vestido de bodas sc:rá de papel, que 01 primer vestido que se mida M por equivocación es de tela, y que iIltimo tcDdrá que .... de 
tela, por aquello de que es COQ este iIltimo COQ el que sale del 1u(IU Y te va. 
AhonI está más claro cuando apem:c cada \IIlO de los v .. tido y porque razón. 
También se nos estabe pcnIicodo de vista loo _08 de loo apesoocs de ba. U ... YO'Z ac1anodo _,.1 texto time más lógica Y 
continuidad. También ayudó a que se pcrtiIlInl mejor 108 caraderes de los penooajes. 
Otro cabo melto era el teltfooo. ¿Se le acabe o no se le """be el a-édito? Quedomoo ea que DO ...... el a-édito, siDo la pilo baja, la 
!'82ÓII por la cual no se puedan ccmurucar COQ el exterior una vez que se quedan enca--radu. 
El oIrO pomto de di3cusión ea que: lfio oenI que ya cstamoa saturaDdo la historia de tanta oooa y cstamoa l1Iyaodo en lo in ...... imil? 
Siendo asI. no resulta ló¡¡ico que M se siga quedando m .... Iugar. Ya se hubiera ido. ¿Ent~ qué hac:e que se quede? Además no 
podemos lCgIIir alupDdo más la pruebo del vestido p!II1I que M pa:manezca aIIi Si ... agota esto de la pruebo no hay más remedio, 
M se va, pero todavla DO queranoa que se vaya, porque enlooces se acabo la historia y todavla fillta que lea $IlCOdan más cosas • las 
dos. 
EnlOIICC:& im:mediablem'" lo que tcndr1a que ruceder es el enci<ITO invohmlllrio, a trave. de la péIdida de las Ila ...... El asunto 
aqul ea que BMbora ha pIanteQ> aqulel rucoIo de la DooceIIa Manca p!II1I hablar de la pénIida en boca de B, de tal manem que 
tenemos un cuento namdo que puede resultar cansado por la !'alta de 1II:ción. Sin embargo el cuento no se puede quitar, es 
importante que te <pedo, pero ¿De qué 1J!IIDCI81 ¿Por <pié no lo volYelllOO oc:ción1 Que hoblemoo del tema pero • traw. de la 
acciÓII. que sean los pencoaja qui ..... lo vivan y no qui ..... lo oamn. 
Entonces hoy que hacer la odaptacióo. Hemos dejado que la primera pate de la DooceIIa Manca si la ...arto B, UII poco para dar la 
introducción al público y también porque el apagón da pie p!II1I COQtar historias como estas. 
¡,«Uuo ~ ~¡. ~ vu 'v ~ ÜUMlUoa ~ \...Ui"'c;:(U~';. 010 10 uWvu Jt; ü.i.Jlt ~ "fUP ........ ií.>i ru lAJiJ. VUIl "fUO 
i":;!".r,hi,'. !'!.~~", Y f"!'!~"~ cnl"nm\o ~nn 1 .. !tÍ~~tl'! bltlS . 

Yo he bec.ho una primera pruebo para volver el CU<IIlto de la Doncella Mam:a "" .ación. En esta adaptación, M • causa de la 
borrachera dice que no sieme Iaa mmoo y l. conecta con una pesadilla n:currem.e en el <pIC le COI1Im las lDlIDOO. B tambim tiene UD 

sumo parecido. Ambas oueman !IU experiencia. 
HasIa oqul hemos Uegado hoy. El sát.do le ¡nseaIamnos • Guadalupe basto doode VIIID08. 

SESIÓN 12. SÁBADO 12 DE MARro. 

Hemos bocho una ledura del texto basto donde vamos a Guadalupe. 
Los comentarios son los siguientes: 
Que tiale más cobereocia el C811IoIer de los pcnonajea 
Que aún !'alta por modificar más 01 relato de los cuentos, es decir se sigue oyendo muy en el tono de Pinkola. la sugen:ooia ea 
hacerlos más oolO<pia1ea o más cen:onos • DOSOIrOS Y a Iaa circuostaDcias do los persooajcs. (Nos referimos al modo de decir, DO al 
COOIcIlÍdo) o reaolverlo de otra manera, quizá con luz pe:. a que se note que estos relatos !lOO abstra<:cioneo de B Y que por eso C1IIá 
hablando de esa manera. 
A Guadalupe como eacucba no le quedaroo claros, todavía, algunas acotaciones sobre los apagones. 
Se susi= que la CSC<IIII de cuando jnegan al casamiento sea en un opog6n para que se justitiepl que M acq>ta jlJ8lll'. 
Aprovccbar más la oocuridad para que M se abra. 
Se Sll@icremetermásun tono de COIIIOdia ea aqueIIaa partes mlaa que.iotamoI que nos estamoo volvioodo muy "serias". Por 
ejemplo: cuando B eatá habla."ldo de lo delgada que era, que M se sienta aludida para que ¡>oSIcrionnenle baga el ridlculo al done 
cuenta que no hablan de ella. 
Hace !'alta acotar C<JIDO ea que M sabe del nilIo, del hijo de B. ¿Por una fotograBa, o qué? 

Tambim bicimoo un ejercicio para explonor en el asunto del tono que queremos que tcnp la historia. Se trata de rcdKw' I manera 
de titular de periódico lo que lea sucedió a .... dos mujeres. 
¿Cómo seria si fuera una tragedia? 
Propuesta: dos mujeres fueron encootIadas muertas en un taUer de cosIuIa. Una era la costurera Y la otra una cliente que ibe a la 
pruebo de vestido de novia. 

Pieza: Un vocino rescató • dos mujeRS encenada. m un taller luego de eacuchar sus gritos pidiendo auxilio. 

Comedia: Un vocino rescató • dos mujeres cncertadas en un taUerluego de que le cayel1l ea bI cabeza UII bra:lWT y un caIz.óo de una 
de ellas. Coo esto te dio cuenta que habla alguien encemdo. 

Melodrama: ~ de lanar gritos toda la noche. dos mujeres fueron rescatadas de UII taller de cooIunl en el epi se hablan 
quedado mcemdu sin alimento y sin agua. Su cara era de deaesperaci60. 

Este ejercício ea para ""t- sobre qué toDo quc:remos que se vaya la historia. BMbora Y yo coincidimos en '1"" DO quc:remos una 
tragedia Y que ,i DOS gustarla UD tono de COIIIOdia o melodrama. 
Hemoo quedado mlCgllir trabojmdo sobre el texto, cIcs¡Us de catas oboa-vaciooes que noa hizo GuadaIupe. 
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Sobre la oooexlOO que !I!lmlrooo del -. Cl!tlmoII ~ ¡mar al mmIo de las !la""" piLfII pro""",," 01 """;e;ro 
ínvohmt"rio_ Hemos elegido la ~ que hII.ce BoIrba!:a para pmlida de !la""" (le chillam"" & 1M llaves pom que a~) y 
bomos odiIado toda -. pM!e COIl texIoa de mi la de ella. De mi _ ~ IrlÚd<lla ~ de M luego de 00 

"'IC<lIltnIr laa !la_. Esto dio pio • UIlII La tmsión ba<::e que M beba más ~ a esoondída.o de B 
~ más bcmc.ba. 
Hasta aqul_ ~ quedIido _la historia.. 

SESIÓN I3.MIÉRCOLES 16 Di! MARZO. 

ou.arto de oooIunI •••. 

E.!amoo !Q "'llnor al ou.arto ~ de ata bittaria. BoIrba!:a !II.Igiem que 4CUdamoo a I.u ímproviaaciooes como una estrm:gía 
más. en _ dIIp8. de ~ dellto!:Io. 

obo_lcio-. Ouadotlupllllillm un mapa mental 

SESIÓN 14.MlERCOLBS 6 DI! MARZO. 

dar • loo pcrso<>IIp. Ea _ 
orqtoellpicu que aparew:eil en 1001 
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.~ CI:Iál "" la crim que vive M. 
la buoo:8 _ a II'Ilvés doIleléfooo ",,1uIsr <lOO 01 pretel«O de cuidarla, proIeSerla 

cultlJl1lbDXlllO fcodo ella se ';em.. perseguida, 
(aún no definimos sí es por la lXIIImá, el 

Vuelve. ___ el ceIuIsr ewmdo '-la llamada. lo de las ~ y so da..- que time 10 Ilamsdas en el bu2Da 

SESIÓN IS. SÁBADO 9 DE ABRlL. 

SES!ÍON 16. 

'- la -.::Da de .• a los novios. él Luis, le vuelve • llamar Y 
ditección de la 00i!ItIImI """" ir por ella. e ...... la moleotio en elJ& y 

"12 el eeIuIsr. Esto va a dar pie I"'I'R '1"" el mojo aeza 

lec penmajea doblan o 00 salir doI 
dIa dos pe!1IOIlI!I$ que vi"", permmentemen!<l 

dIa de hoy """" prob¡I.r __ l. "" la OOIlIIJ1lCción de la hísIaia, 
becho el tniémoles ~ Y I<:cr el texto ~ """"luego 

lo que mcim<l<l el miérooIee Jl'I'IIIdo. 
un empiazl!mierrto l6gioo realista. esto vieoe por aquello de '1"" los 

u ott!I ~ sal¡¡m tI'!mle!ldiendo la problemática 000 la que lJesaron. 
008 senIn de gnmayuda • la bon< en que ~ que '-la 
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Noo ha gustando tanIo COOIO se fueron accmodando las piezas qoe pem:e qoe hanos encoolnldo el línaI de la on Estamos contentas 
por eso. Esto fue como Wl ¡Eurckal De pronto todo cayó en '" lusar. y no es magia es simplemeotc que los teXloo cataban aIIl eopenndo 
su momcnIo. Sólo bay que hacer WlIII cuantas adocuacioocs pano que terminen de cmbonm'. 

Empezamoo hablar de la manera CIl que abordarrmos • ni",1 actoralla ·crisis" que vi", el p<rSooaje de M coocn:tammte en el baile 
freD&:o. 01 cual reprcsadII el piVde pano qoe el pcnooajc "explote" o Ucguc a la catanis. NIlI:OIro punto de partida oerá explorar a 
lravés del cuerpo Y del moWnicnto las emociones que se desatan. Es importanle elegir cuál oeri la música que baga que M baile 
freno!ticamcolc y la lIcvm a esta profundidad de emocioocs' 
Por lo pronto Bárbora CIIá proponiendo oj~icios de Bioenergeticaa en los que se lrabeje COIl loa cho!crt1.J del bajo vientre y lo sexual. 
entre oIrot, COII múoica particular de ac:uerdo • los cIrcIi&ros que se quietan mover. La músico! DO la hemos eIegMIo l1in. Se La ~ 
oomo tarea bac« una ~ concreta para lrabejar C<XI el cuerpo. 
También ... IDO oc:um: "'" podriIImoa lnIt.jar coo loo ejes ( axial, apaxljrular ) cm loo ~cWe (1lJIiaI, apeodicuIar) y la quiniesfent 
para _loo movimi_ que desalan la "oxplosióo". 

Con eotc baIIazgo del fiIII.l ROl b::moa pucoIO fecha pon bac« una lectuI1I. dramatizada CIl la qoe podamos recoger las opiniooes de 
aqueUOI que nOl eocudlOll reopeáo • cómo sic:nlm que va el texto y 8 medir las reacciooes. Sed muy importante eocucbar las opiniones 
del público pon poder baccr las lI<Ia¡úciones pr:n;.-tes o necesarias. 
Luego entaoces la tarea es: 
Hacer una propucsI& de OÓIDO abordar el tmbajo actoraI pano la es<:ena del baile frenttico. 
Hacer las adaptacioDcs al _ pon que ya quede listo para la l..wno dramatizada. 
En una cuartilla hacer una sintcois del las esInItegiu que utilizamos en el proceso del texto. 

BITÁCORA Bárbora Vit<:rbo. 

lora Sesión. MiércoIea 2 de feb=o, 2~. 
& Se realizó una diJcriminación muy minuciosa de los temas y los ouenIos a 1nIar. SeleociOlWDOI los siguientes cuentos: 

l. La mujR' p1 .... jo; r.. loba 
2. Baro. Azul. 
3. La MuiR' c:swe!!!I!!. 
4, Las upnri1tnC' roiu 
~. Ha''''''' la djQH del vientm 
6. La mujer de los caboUos de oro 
7. La donce!!a IDI!!C!I 
Después, aplicando una esInItegi.a ProoiContras, 1108 quedamos O<XI 101 que están subrayadoa. 

& As( miImo revisomoo la esIru<:turI de E/ Trgn'o Q la dl03Q de Lom>a Maza, cuyo montaje fue pensado. la lIlID!2'II de Wl 

viljo. En ... te se habla de siete puertu de una mimna habitaGiÓD que se wn abriendo. 
& Des¡lu!s OOII>CDZIIIIIOI nUllStnl exploración cm La Loba de M_j"", qw "'"""" COI! lobas. Gua-laIupe nos sugirió correr. 

Suspmdimos la aoción e in=diatamenle hicimos un T.L con la psJ.abra CORRER 
& Des¡lu!s ~ • .,.,.,.... y dcbiamoo ahon ~ la idea de los lobos; hicimos UD T.1. cm la palabra LOBOS. 
& Por WIimo dcbi!Dua. __ """ \o cwaooi.>o de.~ hicimos .... T.L cal la paIabn ALEGRIA, o -;..- didJo """"" con 

alq¡r\a. 
& Con lo surgido de lo T.1. se nos p1>IlWO rc:aIizar un teXlo. (El mismo puodc .... ocmuItado al inicio de la sección mexa.) 

2da Sesión. Sábado S de fetnro, ~. 
[J Reposo de la ICI1I -x.n. Revisión del texto boaado en los T. L 
a CalClltamimto. 
[J RcIax imaginativo. Estos ooa sirvió para vilUali1.ar Ioboo, ceroanoo • un estan~ Realizamos un dibujo. 
a Impuvisacióo: Basada en el _ que cada quien trala. 
alero Magda. Comen1amos lo que vimoo y luego eUa nos explicó lo que hizo. 
a t:Jeo¡ná yo. Lo mismo. 
a Surgió la DOOCSidod de plasmar las idea. en imágenes. (Hay video de eotI sesión) 
a ~ pon próxima -m: LIc....r un collogr sobre ~ (y nuestro entomo) y lu ideas loba Y las surgidas • lo largo 

de 101 T.I. 

Jera Sesión. MiúIloIes 9 de febm'o, 2~. 
a Revili60 de collops. La importancia se oentro en tu ideas unificadoras. EnIre DOIOIIu, obas mujeres y lobos. 
a Fue intcrvaIido 01 col. de Magda. 
a ReaUzamoo 2 T.I. Ideas: lobos, luna. (La 2da idea surgida primero de mi texto, Y despuéa de mi col/ag. Y de un texto inicial 

creado por GuodaIupe.) 
a De ah! debWnoo bac« surgir anaIosJu. (Yo sufri un bloqueo. creo principelmente porque DO entendi oómo dcsMrollar la 

1écDica.) 
a Magda logro lIDaIogiu muy bueoas. 
a OuadaIupe nos mostró un primer texto: Sulgió de las ideas Lobas, IUIIIl, bodas, oooturera. Penonajes principales B y M 
a La idea del vestido de novia, surgió de UD coocuno de moda a1_tiva c::n el qoe participó mi bonnana con un vestido hec:ho 

de retazoo tejidoo. 
[J Rdo: Construir uaa conexión con el texto. 

4ta Sesión. Sábado 12 de febrero, 200S. 
[J Se mOSllVon los textos resultantes. En el mio .. realizó una primera conexión con el cumIO de Las zapaIi1JOI! rajas. (Olvidé 

decir "'" 01_ popuosto pot' Ouadalupe parte del cuento de La ""~,.ra o La /ob.l de CIariaIa Pinkola.) 
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a 
[J 

a 
a 
o 

rojQ.'l, (0Ivíd6 

5ta Sesión. MiércoI ... 
a No 
o 
a 
o 
o 
o 

6ta Sesión. S6bedo 19 de febn!ro.. 200S. 
o 
o 
o 

8va SesiÓD. Sábado 26 do febmo, 2005. 
o PBI1I_dia dobImos habcT~ un 

000 .lt""to que yo rmlicó. 

enia<;e con la ........ do La /una 1m cuar/O mengII""~' 
y la unió muy \:.icn 000 lo parte de La limo m _ IMllgort1IffII1, 

.1 cuento do La ckmc.1Io. 1fWIiCfJ, 1 .. parte 
<'00 la pénlído do las llavcs. 
Utilizam"" .1 mélOdo do PROSICONTRAS. 

o 
a 
c 
o 
o Yo no pude ooolinuar. !lufrl un b1"'l""" a ""usa do un roolliclo emooiOllll.l, ~ la ~ 1""'" oontinuar la ~ 

fecba.. 

9na Sesión. MiércoI ... 2 do marzo, 2005, 
O EIlesta ~ lJe_ a cabo la ~ión de 1ao es<:e'IlIIII, 

O Se decidió que le ~ el traro que babla ..,¡"., La ~JIa 1IIanctl Y tambii:n el l:!'tIbojo 100rn la b<loTo<h .... dd pé:I'3OO8je 
M 

O El 
O 
O 

11\'11 Sesión. 
O Al a 1ao __ hemos detectado quedebomca de definir 111" loe -ud,,", 
C Se hizo \mil búsqueda inl«rosativo. HI oomo l.!!mbién un mapo !lleIlI!II, 1""'" dollmr 04II1idid do V!!Istidos, maleriab, 

~enl<l<l ole. 
C Las material do loo ~ y C1.IIl1l!<>s salen. 
a quesewlaluz. 
a Delinimoe 10 que ~ coo 01 teler""", 
a ~ rom: I0Il el_tos que """'P""'" la historia Y si atos rerultao o no veroámil ... , 
[J CoosÍllre:l1U1l<lolIa ~ del ""cierro involuntario. 
a Se hizo \mil OOOClOOn piII!I Magda 000 lo mJo, en relaciÓII a La dmrc.lIo. .. m>CO. e ReauItó ___ do 00. 
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(J RcaIiza aIguoas ~ coo respecto al momento do la boda, la apertDra del penonaje do M, Y alIadir tooo <:l>mico. Una 
foto pala \o del hijo de B. 

(J Delinimos el género do nuestta obra: Posiblemente UDIl C<lID<dia o un melodrama ¿foir.ricos? No. ~cm:ooo ncda hacia \o 
lrágico. 

(J Se tanaran dcci.iooeo sobre cienu panes ~ ya no serio modilícadas. 

\3va Sesión. Miércol .. 16 do marzo, 2005. 
(J Lectura de texto.. 
(J El tex10 ha mejonodo. Sigue hab;eOOo cabos suchao y debemos incluir ciertas justificaciancs como \o del ""'" do nacimiento. 
(J 0uadaJupe sugiare UD finaJ pea el texto: Que M plq!UII1e: "¿Y ahora, te toca ser la noviar (Ella sugi= que nuestla obra sal 

UDIl comedia negra. Yo siento ciertas dudas.) 
(J GuadaIupc .... lizó UD MM pea dofinir las canJ<:terlsticas do ceda UIIO de los penooajes. 
(J Tarea: Buscar canciones relacionadas oonla luna. pea tnlbajarlas. 
(J T omomoe VIICaCÍOIIa. 

14va Sesión 14. MiCtwI .. 6 do abril. 2005. 
(J Reflexión sobre la propuesta de GuadaIupc de la C<lIDCOdia negt1I. 

(J Considero de "lIDIa importaIlcia el _je ~ envia la Pinkola con .... cumloo, ~ es de sanación, por \o tanIo, nuestros 
~jes no pueden ~ 10001 .1 nivel de \os de la comedia negra, pues se deovirtíJa el mensaje. !'lita Mogda el encierro 
es UIIO oportunidad panI bablar del mtmdo rublenáneo. 

(J Coocluimoo que al final ellas deben salir fuertes, coo arpecidad poza enf=rtar lo que está a fuaa. Hay esperanza. 
(J Definimoe la crisis do M, la presencia del novio, como UIIIl especie de Pepe el Romano, que nunca está pero siempre está. 

(Tel6fon<>. M-Novio). 

15 .... Sesión. Sábado 9 de abril. 2005. 
(J Lectura del tcxto. CompuIimos coo 0uadaIupe laa retlexiooes de la sesión posada. 
(J Guadalupe susi ..... que demoo al texto un emplazamiento realista. 
(J GuadaJupe rcsIiza un MM coo todas SllI sugcreocias.( "Maglm".) Destacen: La luz, hablar de 111 rol. Mogia-embanzo-bijo. 

La borracbaa de M. El espejo. 
(J Coocluimoo sobre la pertinencia dol tODO rcsIi!lla. pues de esa rnancno exponemos \os temas que noc interesaD y planteamoo la 

sanaciÓD y la eopcrama. 
(J Me conespoodc coocluir y .finar el tex1o. 

16"" Sesi6a. Sábado 16 de abril, 2005. 
(J Le<lWra de texto. 
(J Propongo un deaenIace coo la eooena \lamada El novio ... imaJ, sumada. la de La b.na en cuarto menguame.(La primml 

despu6s de la segunda.) 
(J Al parecer hemos cooseguido llegar al final de la obra. 
(J Entregar propuesta pea tlabajo coo el cuerpo. 
(J Se establece fecha de lanzamiento del producto. (Lectura dramatizada o en.triI, sábado 7 do Moyo, 2005.) 
(J En .... cuanilla ha=r UIIO slntesis del proceso que seguimos pea elabmar el texto. (EntRgI: Mi6rcol .. TI de abril. 2005.) 

17va SesiÓD. Miércoles 27 de abril. 2005. 
(J Lectura del texto. 
(J Lectura de ambas linIoais. 
(J Preaento una crisis penooaJ. (Mi guerrero interno en la sombra, pienso que no seré capaz do concMr mi tnlbajo. Confronto a 

mis moosIrUOo. Salgo adelante 00II el apoyo de mis COIlIpIIlIeIu.) 
IJ Reolizamoo plan do tnlbajo panI última etapa. 
(J Confummnoo hora y fecha do lectura. 

ISva Sesión. Mi6rooI .. 4 do mayo, 2005. 
(J Ensayo de lec:wra dramatizada. 
(J Tomamoo decisiones ""brela .......... en que 6sta se U......a a cabo y sobre loo materiales y las estnlIIegias a seguir pua la 

evaheción do nuestro tlabajo. 
(J Definimoe utilizar dc6 bancos. YOStir do negro Y probar la música de M Nyman (sQfindtrack do la pellculu, El cocimro, ,1 

iodr6rI, ... "pooa y $11 ....... _.) Guadalupe leerá laa 1IOOIaci0DeS. 
(J Haremoo UD cueoticoario Y al inicio explicuemoo • muy grandes rasgoo \o que hemos he<lbo. 

19va Sesi6a. Stbado 1 de mayo, 200~. 
(J Adecuamos el esp&eÍo. 
(J Se inició pasodas Iaa 5 de la tarde. (Estábamos en CUIlI1lIIvaca, y muchos venlan de México.) 
(J Al COOCMr en~ el cuestionario (pea 110 permitir que se enfriaran \00 oerebros de: nuestros :nterlocutores 

privilesiadoo). 
(J Expresaron "",lmcate .... impn:sianes. 
(J ReaIi23mos un T.I. coo nuestro público para ..,leccianar 01 titulo de la obra. (SIIJl!ÍerOIl títuIoo muy """,ti""" como: ¡,Dónde 

están loa pincbcs Ila"",,? o Bar coaturitas.) 
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Preguntas y respuestas de! cuationarie aplicado ea la saió. 19: LallZUlieote del prodllde. 

1. ¿Cuál a la reacdó. ea &enen! que le deja la obra que acab. de acach.r? 
I.P.I. Me deja la situación de 2 mujeres frustradas, que no encuentran todavía el sendero de su vida, su 
reali.zación, su objetivo. Han vívido por vivir, sin llegar a la etapa de la mariposa. Son crisálidas que no 
logran salir, que solo se van secando con sus tropiezos, miedos, sin enfrentar la realidad. 
I.P.2. Me parece lOl poco larga tiene partes muy interesantes, me gusta romo se abren los personajes y 
la relación que se inicia pero no me parece que terminen asL 

1 P 3 lnsegwidad. El no ser. 
LP.4. El blKlla. te deja coa , .... de seguir viendo lo que sueede ellm M y B, te deja 11ft bUelll 

sabor de boca. 

I.P.S REALMENTE TENEMOS QUE REV1SAR NUESTRO INTERIOR EN LA TOMA DE 
DECISIONES. 

L P. 6. ActitJUl: Alpkll /fu 110 colllrol4 .. vida Y algNiell fMe si 
1.P.7. - MUY BUENA. ME LLEVÓ DE LA ALEGRÍA A LA COMPASIÓN Y ME REGRESÓ A LA 
ESPERANZA DE ENCONTRAR LA MEJOR MANERA DE VIVIR ... SER LIBRE. 
l. P. 8. LO IMPORTANTE QUE ES PARA CUALQUIER PERSONA ENCONTRAR SU YO. ENFRENTAR 
SUS MIEDOS r LO MARAVIllOSO DEL ENCUENTRO CON UN SER HUMANO QUE ESTA. 
roDAJr1A EN ESE TRANCE PERO YA ESTA. A PUN7D DE TERlvONAR DE PASAR EL PUENrE Y 
llEGAR AL OTRO lADO. 

l P. 9. lH lUt cimo pi!Jctr DOr 14 fQJn,bJ aMe se rtSllem a favor de 14 liber!g4 fqurrenil'Ul. Satisfqcsióll 
POr asistir a ",. millo alle imPlicó pr.tng9 " prqaraciÓIL . 

2. ¿Qué llellsadona o emociona provocó l. lectur. dram.tizada que h. preseuciado! 
I.P.I . Me provoOO emociones de tristeza, angustia, locura, miedo, fracaso. 
I.P.2. Un poco de angustia por el encierro y las situaciones que se viwn. 

I.P 3. Actos reflmos 
LP.4- Much. alqria, mucbas risas, me divertí mllcbo, tambiéa trilteza y algo de imp.cto cuando 
M se enoja y saca la verd.den penonalidad. 

I.P.5. EN MÁS DE UNA VEZ ME SENTÍ MUY EMOCIONADO Y CON UN POCO DE ANSIEDAD. 
lP.6. A1qrúI. i".,MidJUI, me dtm laJIIIJJ de ayIUhu (1 ambos posonaj~' pero '""CM a MlJftl. A 
desCllbrir como lomiIr 1M rinuIIu de SIl propia vida. 
tP.7. PUDE VER LOS IRANSTORNOS EMOCIONALES OUE LAS PERSONAS DEJAN DE 
EXPRESAR O DESlNHlBIRSE CON LOS EFECTOS DEL ALCOHOL. ADEMÁS DE 
CODEPENPER DE LOS DEMÁS Y DEJAR SU VIDA EN LAS MANOS DE LOS DEMÁS. 
l. P. 8. L4.S MErMORAS DE WS CUENroS DEL CUAL SE VALEN PARA llEVARNOS. ES MUY 
PADRE. YO CREO QUE L4. ACCIÓN SI llEGA A NUESTRAS EMOCIONES. MEMORIA. 
RECUERDOS, O SEA ES MUY HUMANO. 

L P. 9. UII abanko de ~q¡ enoio. ri.yL corrrolicidlul. emoción estitictl. trlstge. rebeldiIJ. 

3. ¿Qui fue lo que IllÁlIe alISté de la obra leida? 
I.P. I. La dramatización que realizaron, demostrando los miedos, frustnlciones, metas no logradas de Iu 
mujeres, el prototipo de vida que se sigue pues e5tarnos acostumbradas a usar solo el Hemisferio 
Izquierdo, olvidado que existe el derecbo que es el que mh deberíamos de ocupar. 
/.P.2. Me gusta ~ es muy sincera y honesta y que se k pttede SIJCQT mucho partido a ros personajes. 

1 P.3. Djálogo jnfonna1 sin objeto preciso 
LP .•• Tieae Uneal lIIuy dlistOlll a mlly divertida; las parta que mi. me psi.roa en tu.ndo se 
iba la la, '1 M se delelpenba. 

I.P.S. LA DRAMATIZACIÓN TAN TRANSPARENTE ME ENCANTÓ. 
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1.p.6. El ellCMeIll70 UIIn dos ~ úut distillÚU: lA liMe dehúI esIaI' aJerra es '''lit_jo 
tIescotttmIIJ, la 'IMe tUbi4J esIIIr trüU 1Ul._ lEso me ellClUIIJú 
IP 7 -LOS DOS PLANTEAMIENTOS DE LAS MUJERES INDEPENDIENTEMENTE 
J.P.B. EN SÍ EL PUNTEAMIENTO E MUY FRESCO. NOS .AETE MUY BlEN. 

I.P.9. El jum dnm'tito. el lenguaje. la entonación. Laslm'una que provoq. 

... ¡Qué fue lo que meaOlIe gustó de la obn leida? 
IP.l. Los textos donde se salen de la realidad, como el del cuento del lobo, pues me estaba durmiendo 
con esta clase de metáfons, podrían cambiar algo, para que el foco de la atención no se pierda y 
manteber la atención del público en todo momento. 
J.P.2. Es un poco predecible. E/final no me ¡xuece creíble, sobre todo porque siento que no es tanfácil 
transformar el miedo en lo contrario. 

1 P. 3 Textos \argos 
LP.4. El momtllto ea el que M baila Y actúa como Ioea, Ií, me gusto. pero esa tnasfonaació. de 
uaa mujer seria y rea ...... a uaa Ioe.a lépen es medio grotesco pero le Ya biea al desarrollo del 
peno.aje. 

I.P.S. EN ALGUNAS OCASIONES LA RAPIDEZ CON QUE HABLARON. 
LP.6. sa- 'IIU /qs ~, tlrrurttztxrgM IIOS colllillcDl por el CllMÍIIO lllU ellos dnetuL •• Lo 
import4llU es 9IU esa ~" rtfl. se fU1t¿ (lAs U- y el ctb./atr irtservibü SO" pntIecibles.) 

~~s~~~~eErA\~MtmItWA~fu~~~~E~=N~:S 
J.P.B. AQuí SOLO HUBO LA FUERZA YEL PODER DE LAS PALABRAS, AÚN NO HAY LOS DEMAs 
ELEMENTOS QUE CONFORMAN EL TEATRO, ESCENOGRAFIA. LUZ, ETC. Y ME GUSTA 
MUCHOCOMO ME DIRIGEN HACIA LA HISTORIA Y ME CONMUEVEN Y ME MUEVEN. ME 
SIENTO PARTICIPE DE TODO, LO VIVO Y LES DOY LAS GRACIAS. 

LP. 9. T!II vq 1I~IIC"e" de lII4Í$. 

5. ¡Qué opinión tieoe del penonaje M leído por Magdaleaa Cruz? ¿Su carárter, .u forma de ser, de 
peDJU' de actuar? 

IP.I. Su carácter es agrio, frustrado, de coraje, enojada con la vida y por SUpueMo conlleva su forma de 
ser y de pensar. De actuar en el sentido de actuación me pareció excelente. 
I.P.2. Es sien/o yo, el más perfilado porque es extremat/anr$nte real, es casi típico. 

I.P 3 El hacer lo q¡¡e !!Q se quiere Inseguridad. 
LP.4. Se pareee mucbo a la lOCiedad actual. prettllde dar la lparieDCia y a nD de ClltIl .... descubres 
que el difkil CIaIltar tu verdadero .eDur, ti buellO, neDe baea desarroUo y ID forma de ser me 
encanta. 

I.P.S. SU CARÁCTER PERFECTO, ME ENCANÓ, SÍ QUE SABES DE TEATRITOS. ACTUAS 
COMO MAGA, ME GUSTÓ MUCHO. 
L P. 6. I Pobreclt4J ~!II grwpo de _jens qlU :re deja -'hIr por /qs 1uJtrrbrn, qlU pielUiUt 
qlU apagtUUlo el cdalar podrtút vivir JHl1'IIÚIammte otra vid&. 
I.P.7. ME PARECiÓ EXCELENTE. SI ACASO UN POCO DE FUERZA CUANDO ESTÁ MOLESTA 
CON LA COSTURERA EN LA F ANT ASÍA DE LA BODA Y UN POCO DE MÁS VERACIDAD 
CUANDO ESTÁ EBRIA 
I.P.B. OBVIAMENTE SE NOS PRESENTA COMO UNA PERSONA FUERTE, DUEÑA DE sí. SE 
EVADE, Y CAE EN UNA METAMORFOSIS, EN UNA SIWACIÓN A LA CUAL ELLA TIENE QUE 
ENFRENl'ARSE; MUY SANA, ES ALGO REVELADOR. 

Le'· S'frrJGOW ,y trwfomuu:iólL 1H ser rnatg!qIisúI y "r«dina", se WI sgItiutdo. Iuuta 
mmtift!tilrw CO_1l1UJ -jo 1f«esi1qd4 de libmIul. ,'& fUltodescMbn como 1fIiIIla!· 
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6. ¿Qué opini6n tiene del personaje B,leldo por BúblU'll Viterbo! ¿Su uricter, su forma de ser, de 
pensar, de actuar! 

I.P.1. Su carácter alegre, dar una sonrisa a pesar de los conflictos y frustraciones de su vida. Su actuación 
también es excelente. 
I.P.2. SienlO que puede tener más colores, que puede ser más complejo y profundo, puede tener más 
intensidades que su pasado salga más a la luz en SIl leng¡¡aje corporal. 

I.P 3. Estar a la deriva. Tomar los sucesos sin tanta preocupación. 
LP.4. Es como la conciencia de cada quien, es la que te bace reflexionar, te hace ver Iw::ia tu 
interior coa su relatos y tiene también su momento climítico y aunqlle IU desarrollo es mÁJ lento 
que el de M. es muy buea penonaje. 

I.P.S. SÍ ME GUSTÓ, TIENES ALGO ESPECIAL. 
LP.'- Me JHIIW% file el persoMje pNetle crear ... El reúIto de.HI propÜJ IUstorÜJ 1M dejó útcompIeto. Es 
"11 persoMje simpátiaJ. 
LP.7. EXCELENTE. DA ClllSPA A SU PERSONAJE AL MISMO TIEMPO OUE EXPRESA 
MUCHA TRISTEZA Y TERNURA. EN SU EXPRESIÓN CORPORAL LA SENTI UN POCO FLOJA. 
CON HUEVA. 
I.P.B. ESTE PERSONAJE QUE PARECE LOCUAZ, MUY VIVO, ES REAlMENTE UNA NIÑA SABIA 
QUE HA APRENDIDO Y ES UN ESPEJO lLENO DE VIVENCIAS, DE GANAS DE VTVlR. SENSIBLE. 
OJALA. TODOS rovTtRAMoS OPORTUNIDAD DE llEGAR A UN TALLER DE ESTOS. 

l P. 9. Es lJUÍs DOitiea y lHISÍV1I. G,,1II'fi¡¡ SIIS ltistorilu conw algo q"e le 1!!!!4 l'arFce glle }"jI vivió _do. 
Se ~ a ¡ .. ,lIT. Es 11M illiciailora. 

7. ¿Cómo iIDAliaa elllIgar en donde le desarrolla la acción de la obra, y en el que ambo penonajes 
quedaron encerradas! 

I.P.1. Como un lugar sin chiste, sin alegría, sin imaginación, sin creatividad, aburrido, contrastante, 
olvidado. 
l. P. 2. Una habitación muy íntima con todo Jo necesario para la costura pero espaciosa para que brilkn 
los personajes. 

¡'P,3, Infonna1: sin seriedad, 
I.P.4. Un cuarto pequeño, con Sil maniqlli, su biombo, una ventana larga y alta, COII una o dos sillas 
y una mesa, con un foeo pelón en la parte del centro y con retazos e bilOl tirados por el lo ga r. 

I.P,S, UN LUGAR GRIS CON MUCHA ESPERANZA 
lP.6. UII la,,,,. pequdlo pero agradable. ¡Se plUde ver hJ t..ruú 
I.P 7. UNA CASA HUMILDE PERO BIEN ARREGLADO, CON POCA ILUMINACIÓN NATURAL. 
FOCOS COLGANTES 
I,P,8, UN LUGAR ESPECIAL, DONDE NO ES TODO COMÚN Y CORRIENTE DE UN TAlLER. 
PARECE MAs BIEN UN TALlER DE ALMAS DONDE ME VAN A CONFECCIONAR OTRO PUN DE 
VIDA, UN LUGAR LÚDICO, 

I,P,9, un departamepto de la colonia roma en UD e4if,do. antÍ2ao, «rq de va ¡ardín. 

8. A .a juicio, ¿cuál es el conflicto, el problema, qae plantea la obra! 
I.p, 1, Como ya lo expliqué anteriormente de frustración, en pocas palabras del 00 Uegar a ser 
"MARIPOSA". 
I,P,2, El miedo, la culpa, la ansiedad, la angustia. 

I P 3, Vida sin objetivos ni metas 
LP.4. Por mía que intentes Multar tu verdadero sentir y pensar, DO puedes; la autenticidad libera 
áI cuerpo Y áI penur; Y las mujeres lobo IOn úDicas y libres. 

I.P,S, LA FALTA DE TOMA DE DECISIONES BASADA EN UN BUEN ANÁLISIS DE LA 
SITUACIÓN, 
l. P. 6. El a..Wllfaifo OIj'nntado co,. /IJ rea1idlul. 
I P 7, -LAS RELACIONES HUMANAS, 
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. LA BNA ESTIMA DE LAS DOS MUJERES CADA UNA CON SU SillJillm 
I.P.8. LA BÚSQUEDA. EL ENCUENTRO. EL CONFUCTO, LA NA TlJRA.LEZA ESPECIAL DE LA 
MUJER. 
LP.9, La falta de opciones Dara la realizaclÓnde lo femenino, el asamiento como opción raba. Las 
10bM como metáfora de las mgieres emanciDadas. 

9. ¿La obra le parece corta, larga, o coa un tiempo necesario para desarroUal' el asunto que se 
plantea! 

I.P.l. Me parece que tiene el tiempo necesario. 
I.P.2. Un fXXXJ larga, digo solo rm fXXXJ porque creo que solo hay que afinar a/gvnas rosillas. 

LP.3. Larga con a1tib!jos. Ameno 
LP.4. Me parece corta, pero al mismo tiempo desarrolla el conmeto en un tiempo perffeto, prefiero 
salir de la ob ... dideado -Me quedé coa pou de más- a salir dic:ieado -Haber a qué hora se 
acaba- entooces creo qlle está biea el tiempo aunque a mi me bubieran gustado unOl 10 o 15 
minutos más. 

I.P.5. PERFECTO EL TIEMPO, SE PASÓ MUY RÁPIDO. 
LP. 6. Es el timtpo iUleauJdo. 
I.P 7. NO TOMÉ EL TIEMPO. PERO NO ME INCOMODÉ. CREO OUE EL TIEMPO ESTÁ BIEN 
Y A OUE LOS PLANTEAMIENTOS SON UN PUNTO MEDULAR. 
I.P.8. EL TIEMPO ESTA BIEN. 

I.P,9. El tiempo me parece adecuado. aunque el ritmo escénico seguramente ayudarla a que no se 
sigtjera el palO del tiempo, 

lO. ¿Si usted fuera el autor o aut')ra del texto dramático, ¿qué agregaría; qué quitarla; qué 
cambiaría! 

I.P.l. Quitarla los textos metafóricos, agregando ideas más reales, concisas, entendibles. No hacer en el 
error de los poüticos o doctores con sus textos que solo confunclen, hay que hacer textos más pata el 
pueblo, el público. 
l. P. 2. El final, lo haría más complejo siguiendo la liMa de la obra. Más psicológico, una fuga más real, 
y menos predecible. 

LP 3 Menos barroco. 
LP,4. Pondría a M más peda de lo que estaba y haría el connicto entre B y M más violento, DO 

hablo de agarrane a Incbitas pero a lo mejor naa cacbetada 1) ua jalón de pelo, pero manejado de 
manera cómica, ao dramática, 

I.P.S.NADA 
LP.6. Como la lo dije: Maga al ÚHfIII1' el teqllÜll podria 110 qUD't!T irse, el reclino de la Uava 
~ú /Re illlll'ietó. .. Ademá 11M 1III11C11 se ellCiura en "'" C4S4 por tklÚl'O, ellO /Re JHlUdó 
soiIIuIM, pestlllüle:.co I No puedo salir de mi propia clWl1 

I.P.7. YO SIENTO OUE EL CUENTO DE LA LOBA. TRATARÍA DE BUSCAR UN MEJOR 
ENFOQUE LO SENTÍ UN POCO VAGO EN CUANTO A LO OUE SE OUIERE ENTENDER. 

l. P. 8. YO LA ~1 MUY BIEN, ME GUSTÓ, ME LLEGó CREO. SIENTO QUE lilE FALTA TIEMPO 
PARA RESUM1R, PARA ANALIZAR; NECES/TO TlEAIPO PORQUE LUEGO LO VUELVO A TRAER A 
MI Y ENCUENTRO. UBICO, 
I.P,9, Aarnaria ¡mAURes a'usiyas a 'as historias. Trabajaría 1M atmÓSferas realistas. de recuerdo. 
poéticas coa mayot diversidad de ¡uexo de lucg. 

11. ¿Quiere dejar alguaa otra ida o mensaje para Iu participantes! 
I.P.l. Que ojalá pudieran montarla con todos los objetos necesarios, escenografía, etc. 
I.P.2. Felicitarlas porque se lo dificil que ha sido y este es un gran paso. ¡Ya están ahi! 
~ 
LP,4. Están perfectas la. dos, me gustaron mucbo, mocbas felicidades. 
r.P.S. SÍ LAS ADMIRO Y QUISIERA SER SU REPRESENTANTE. 
LP.6. Ya lo atenti tUlla. su. emIHIrgo wfeJicilo ~ por el trabGjo múi:.aJo, 
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I.P.7 YA OUE SE TOCAN LAS RELACIONES HOMBRE-MUJER. PODRÍAN 
COMPLEMENTARSE CON ~RO LAS MUJERES SON DE VENUS L.QS HOMBRES DE 
MARTE TAL VEZ COMPL AR EL 200 CUENTO CON LA MANERA DE DECIRLO DE 
JORGE BUCAY "CUENTOS PARA PENSAR" 
J.P.8. lAS FEllCITO. 
LP.9. Oue la flor de la creatividad se abra a plenitud. Oue se dejen embrianr por su perfume. Oue 
!y sombru Hlo senderos. para segpir asombrindoDOJ y dtKJ!briendo el misterio/doloroso de 
eneoataDt cOa otros. La diAlktig de la vida: (Este interlocutor a \:optiguacióo elaboró ug 
oeapeio dibujo. lo describo) Un soL IUeJo los símbolos de! bomb~e y la myjer. egcf'rrados en UD 

c":sulo; yoa como necha que los lleva al amor. luego a UD dibuj;to dl la mu!!rtf. Hay abajito de la 
muerte. gga Recha Que eocima tiene uDa flor, la flecha conduce al circulo del hombre y la mujer. 
mismo qae del lado dem:ho tieoe uga luoa. 
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