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Introduccioén.

Teatro y Creatividad.

¢Qué pensamos cuando escuchamos estas dos palabras juntas? Quizds que una forma parte
de la otra; que tienen puntos en comun; que estamos hablando de lo mismo; que son dos
entidades auténomas; dos campos de estudio diferentes; en fin, podria haber muchisimas

respuestas a esta pregunta.

Nosotras (Barbara y Magdalena), teatreras egresadas del Colegio de Literatura
Dramética y Teatro habiamos escuchado muchas veces, durante la carrera, estas dos
palabras. Casi siempre una venfa a colacion de la otra. Por ejemplo: que los alumnos de
Teatro habiamos dado muestra de nuestra “creatividad” al tratar de resolver las carestias
que teniamos a nivel de recursos y de infraestructura a la hora de proponer un montaje en el
Colegio de Teatro. Y es que a los que nos toco estudiar entre los aifos 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 maestros. “Qué creativos son estos

muchachos”, se escuchaba en algiin examen de direccion.

En las clases de actuacion descubrimos que Stanislavski hablaba del “proceso
creativo” del actor en su propuesta de formacion actoral. En esas mismas clases, bajo la
técnica de “improvisacion”, se nos pedia armar creativamente el ejercicio. Por todos lados,
la palabra creatividad estaba a la orden del dia en nuestro campo de estudio, ¢l teatro. En
esa etapa estudiantil nunca nos detuvimos a reflexionar sobre la relacién que habfa entre

creatividad y teatro. Para nosotras era obvio que ser creativos era una categoria que nos




daba el teatro. Es mas nunca nos cuestionamos acerca de si éramos creativas o no. Creo que

en ese momento no teniamos duda al respecto.

Pero... jOh, sorpresa! Llegaron los tiempos de “crisis” y los cuestionamientos
aparecieron. jRealmente soy creativa?  ;Por qué entonces no he podido resolver y
concretar mi proyecto de tesis? ;Por qué cada vez que lo intenfo siempre termino

abortando el proyecto?

Una buena parte de nuestras energias estuvieron enfocadas en la resolucién de un
trabajo de tesis. Cada una de nosotras, por su lado, eligié un tema de interés. Adn asf, nunca
pasaron de ser (todas) ideas incubadas, proyectos mentales, investigaciones y hasta esbozos
de textos dramaticos.

De modo que la situacién se habia vuelto incémoda y desagradable a nivel
personal y laboral. La autocritica se habia tornado muy dura y los de afuera preguntaban:
“;Para cuando?”

Después de todo ese tiempo de ensayo y error, decidimos, cada una por nuestra
parte, emprender algo nuevo que lograra sacarnos del ‘sombrio letargo frustracional’ o del
‘hoyo negro’ en que nos encontrabamos. En esta busqueda nos acercamos al enfoque de La
travesia creativa de Graciela Aldana (autora fundamental en quien nos basamos en esta
investigacién), especialista en el tema de la creatividad, docente en el Master de
Creatividad.' Fue a través de un Taller de Expresion Corporal y Arquetipos que impartia
nuestra amiga y compafiera Guadalupe Corona, quien en la actualidad se encuentra

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

! Organizado por el Institutc Avanzado en Creatividad Aplicada Total (FACAT), de Santiago de Compostela,
Espafia, que se imparte en ia Universidad Fernando Pessoa, en Portugal.



con Graciela Aldana; ella nos contagid, entre otras cosas, de su inquietud por reflexionar en
tOrno a nuestro proceso creativo.

Este taller dio pie a una profunda exploracién en nuestro ser personal y artistico,
comenzaron a brotar de manera natural algunas causas de nuestros procesos de titulacion
bloqueados y truncos. Alli descubrimos que lo que nos estaba pasando era una “Parélisis
creativa”. Nuestro interés fue mas allé al damos cuenta que el tema de la creatividad era un
asunto que tenia que ver con nuestro trabajo y con nuestra vida personal.

Naci6 entonces la inquietud de investigar en relacién a esta nueva propuesta
conjunta, en torno de los mecanismos que operan en el proceso creativo para entender
por qué en personas con una naturaleza creativa, como la que en nosotras existe, de
pronto sufren una “parslisis creativa” y entonces...jEureka! La no concrecion de la tesis
ha sido muestra de una gran “invalidez creativa”®. ;Pero qué puede sacammos de esta
invalidez creativa? ;O cémo hacemos para salir de ella?

No encontramos en el campo de Ia investigacion teatral un estudio relacionado con
las “pardlisis creativas” que se dan en el teatro y como resolverlas, Lo que si encontramos
fue a otra compafiera actriz, Sara Morales Guzman intentando reflexionar a través de un
informe académico que tituld: E! desvio de objetivos en un proceso actoral: Mi
experiencia. En €] narra cémo vivid su proceso creativo dentro de un grupo de teatro
independiente. Sus reflexiones la llevaron a sustentar lo peligroso que resuita en un
proceso, cuando los objetivos a nivel personal y grupal no estan claros. A valorar las
vivencias personales y propuestas para escudrifiar y aportar por medio de la experiencia un
camino. Narm la experiencia y las sensaciones que le deja un proceso trunco y sin
planeacién. Y como a través del proceso activa su Arquetipo del Guerrero a partir de Don

Juan Matos y Carlos Castafieda. En esa continua busqueda activa su arquetipo del viajero



cuando el grupo tiene que transladarse a Chile. Alli resuelve toda clase de “problemas™ que
el grupo en su conjunto no quiere afrontar. Cuenta como “pisotearon su proceso” a través
de la “critica sombria” destruyendo su personalidad de actriz y que ella ubica como
bloqueo. Por ultimo concluye que hacerse consciente de sus bloqueos no fue cosa facil,
pero que continiia en el camino tratando de resolverlos.

Resulta de lo mas interesante la descripcién de este proceso porque nos ilustra
claramente como se fueron dando las pardlisis y cdmo, de manera intuitiva, basicamente,
las resuelve activando su arquetipo del “guerrero”.

Nosotras intentamos ir mas alla, queremos tener herramientas concretas que activen
nuestros procesos creativos y que nos ayuden a afrontar las pardlisis. Creemos que el
campo de la creatividad puede ofrecernos estas alternativas y hacer mas efectivos nuestros
procesos teatrales.

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

auxiliarnos en el trabajo profesional-actoral.
En este sentido planteamos la siguiente hipdtesis:

Comprobar que el estudio asi como el conocimiento de la creatividad y las técnicas que la
estimulan y desarrollan, contribuyen directamente a la resolacién de problemas propios
del quehacer teatral y actoral.

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

1.- Comprender por qué se dan los bloqueos, concienciar las causas para estar

preparadas y enfrentarlos.

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

producto, ambiente.




3.- Observar y comparar, el proceso creativo con el proceso teatral buscando los
puntos de encuentro,

4.- Revisar el proceso que ha seguido el actor en la historia del teatro para construir
un personaje desde la perspectiva 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 investigacién de la siguiente
manera:

En el capitulo 1, llamado Creatividad, nos adentraremos en la parte tedrica del
tema. Aqui presentaremos algunas concepciones sobre el término para entender qué es la
creatividad. Veremos como los primeros estudios intentaron aclarar la relacién que pudiera
haber entre creatividad e imteligencia. Analizaremos las Teorias y Escuelas de
Creatividad que se han aventurado a analizar el fendmeno creativo. Revisaremos las
aportaciones hechas por Tres generaciones dedicadas al estudio de la creatividad para
aterrizar en la tercera generaci6n, donde encontraremos el enfoque del El vivir creativo.
En esta generacion localizamos la propuesta de La fravesia creativa hecha por Graciela
Aldana, la cual sustenta la parte tebrica, practica y filoséfica de nuestra propuesta.
Cerramos el capitulo con la descripcion del las fases del Proceso Creative a través de la
analogia La metamorfosis de la mariposa, misma que le dio titulo a la presente
investigacion.

En el capitulo 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 revision de estos conceptos desde un enfoque creativo a manera de

desentrailar la visién que se tiene de creatividad por parte de los tedricos 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 analisis del proceso creativo que sigue la puesta en escena.
Anaslogias en espejo: El transcurrir de la creacién dramdtica como proceso creativo,
es el analisis comparativo entre el proceso creativo y el proceso teatral, sus coincidencias y
puntos de encuentro.

En el capitulo 3: Estrategias y activadores creativos como alternativas para el
trabajo con los bloqueos ea el proceso teatral. Revisaremos qué son los bloqueos o
paralisis creativas. Y la descripcion de las estrategias para resolverlos.

El capitulo 4 es la Sistematizacién de las estrategias aplicadas a nuestro
proceso creativo “Prdctica mariposa”.

Este trabajo también pretendia abarcar una de las necestdades mas importantes
que como creadoras tenemos: 1a de actuar. La idea de inicio era acompaiiar este trabajo de
investigacién con una puesta en escena, pero hemos comprendido que ese serfa 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 continuacion de esta investigaciéon en la que
seguiremos probando las estrategias o activadores creativos, asi como los Arquetipos en la
construccion del personaje.

Para tal efecto nos era necesario contar con un texto dramitico que satisficiera
nuestras inquietudes como creadoras, sobre todo en cucsiion de tematicas. Pero no
encontramos ninguno. Asi que nos dimos a la tarea de crear el texto que queriamos
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 creacién. Como
resultado obtuvimos Los vestidos de papel, el cual ponemos a consideracion como muestra

de una sistematizacion de las estrategias aplicadas a la creacién del texto dramatico.
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En Los vestidos de papel el lector va encontrar algunas de las tematicas que mas
nos inquietaban (a Barbara y Magdalena) y que estan relacionados con el proceso creativo
como: los bloqueos, los arquetipos y el inconsciente colectivo, los suefios, el extravio de
metas y objetivos, la baja autoestima, entre otros. En la base de esta historia estan los
cuentos de Clarisa Pinkola, psicologa y terapeuta, autora del libro Mujeres que corren 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 “extravio”, porque pierden el rumbo de
su propia vida. A través de los cuentos, que representan al inconsciente colectivo de un
pueblo, y de las figuras arquetipicas que en ellos aparecen es cémo muchas de sus pacientes
llegan a comprender su situacion y a encontrar respuestas para salir de ella. “No se puede
fluir por las aguas de la creatividad si se est4 extraviado” -dice Clarisa Pinkola- “El rio esta

seco.™

Por ello en Los vestidos de papel veremos a dos personajes (mujeres)
“extraviadas” (bloqueadas), con un instinto de supervivencia, que aunque no lo digan estan
en la busqueda 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 representacion, sin embargo estamos abiertas y flexibles a las

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

? pinkola Estés, Clarissa, Mujeres que corren con lobos. Barcelona, Ediciones B, 2001. p. 327.
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Capitulo I: Creatividad.

Es comun 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 nunca se les hubiera ocurrido utilizar. De este modo nos referimos a la
creatividad en cuanto a una forma de proponer figuras extrafias, decoradas o pintadas de
una ranera “original”, como por ejemplo los “alebrijes”. Somos creativos pues, cuando
encontramos la manera de resolver algun problema de tipo doméstico o laboral, en donde se
cuenta con pocos recursos materales, econdmicos o humanos. Consideramos que todo esto
es creativo, ya que supone una manera de resolver un problema, independientemente de la
forma artistica como se concrete. Asi pues, encontramos en estos ejemplos algunas
caracteristicas muy definitorias de la creatividad, como son la originalidad, la
imaginacién y una gran capacidad de inventiva. Sin embargo es comun creer que solo 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 desempeifio en el trabajo, sin importar el campo en que se labore.

En referencia a su uso, desarrollo y aplicacion, la creatividad suele relacionarse
mucho més con unos campos de estudio que con otros. Por ejemplo, en el area de la ciencia
es de suma importancia que los cientificos, en el contexto de la investigacién, cuenten con
una gran capacidad inventiva, asf como para la resolucién de problemas. A pesar de esto,
no se explicita la necesidad de ser creativo en este sentido. Como contraste, y por la
especificidad del ambito de accion, suele creerse que un obrero o un contador no precisan

de ser creativos. jRealmente sera asi?
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En cuanto al campo del arte podriamos decir que la creatividad se da como un
asunto implicito. Incluso nos atrevemos a decir que la mayoria de la gente piensa que éste
es el campo mas fructifero de la creatividad. ;Sera esto cierto? Y si pensamos
especificamente en el 4mbito teatral, nuestro campo de estudio, no habria duda alguna de
que la creatividad “deberia” estar a la orden del dia o a “flor de piel”. Pues si no es asi,
cudl 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 ambito del quehacer humano, 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 creativo”, o se nace con ese
“don”? ;Se puede desarrollar la creatividad para potenciar la creacién artistica?

¢Cémo 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 una serie de falsas creencias, en torno del concepto mismo.
Dilucidarlas, en forma sintética, resultara muy util para respaldar y clarificar las nociones a
las cuales nos referiremos en esta investigacion cuando hablamos de creatividad.

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

Una mayoria de personas cree que s6lo unas cuantas poseen la cualidad de ser creativos.
Como el Seitor Jordain, el personaje principal de E/ burgués gentil hombre de Moliére

quien preguntd qué era prosa y quedd asombrado al descubrir que habia hablado en prosa
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toda su vida’. Lo mismo ocurre con la creatividad, de la cual la mitad del mundo cree que
es una cualidad misteriosa que posee 1a 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 quizas ni lo desea. Entonces ;nada mds anos cudntos 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 cuantos, ;como podemos pensar que pueda ser materia
de estudio? gEl misterio de la creatividad resulta impenetrable para el estudio
cientifico? ;La creatividad es un “don” y un misterio?

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

Los artistas son personas creativas al igual que los cientificos. Los artistas tienen “esos
momentos de inspiracion” en los que surge su creatividad. Y los cientificos son geniales,
por eso son creativos. ;Los artistas son necesariamente creativos? ; Todos los cientificos
son geniales y creativos? ;La creatividad es exclusiva de los artistas y cientificos?

Para los fines del presente estudio, hemos elegido estos tres ejemplos porque
aparecen como los mds 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, llamese
tedricos y practicos que nos develen como se da el fenémeno creativo, qué podemos hacer
para activar la creatividad, no solamente en el campo artistico, sino en todos los espacios de

nuestra vida.

* Cfr. Moliére, Jean Baptiste Poquelin, Obras Completas. México, Aguilar, 1991, p. 1009.
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Concepciones sobre la creatividad.

A continuacion, revisaremos algunas definiciones que han sido generadas por diferentes
estudiosos del tema, con el fin de obiener un marco referencial con relacion al devenir de
este concepto en el tiempo, el cual ha sido elegido como una categoria clave para establecer
los objetivos, argumentos y propdsitos de nuestra investigacién. Aqui es importante situar
los estudios sobre la creatividad en el campo de la psicologia, en la que desde la década de
los aftos cincuenta se han venido realizando estudios e investigaciones significativas.
Primero preguntémonos por el significado del concepto. Al respecto, Erika
Landau (1987), psicologa y terapeuta, sefiala: “La palabra creatividad tiene su origen en la
voz latina creare, que significa engendrar, dar a luz, producir, crear™. Lo que sugiere ya
“algo dinamico, un proceso en marcha y en desarrollo y que lleva en si su origen y su

me'a.”S

El sentido dindmico de la palabra creatividad implica la “accién” de crear, de
engendrar, o de producir. Al llevar a cabo estd “accién”, entramos en la dimensién del
“movimiento” dirigido hacia la obtencion de un algo. Movimiento de ideas, de
pensamiento, de suefios, de hechos, de objetos, de actitudes y de materiales, entre otros; el
cual puede llevarnos a cumplir con un objetivo o alcanzar una meta.

Esto nos remite a un proceso (complejo), puesto en marcha y desarrollo; ya que la
“accidén” supone tiempo y sigue un camino o procedimiento particular. Cuando el proceso
llega al fin estamos seguros de haber creado o haber producido un “algn”, sea un producto

tangible o intangible.

* Landeu, Erika, E{ vivir creativo. Barcelona, Herder, 1987, p. 15.
S Ibid. p. 17.
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Por ello, “la creatividad se comprende mejor sobre la base de un conjunto de
condiciones del ambito subjetivo de la persona: el conocimiento y la vivencia, el coraje
para avanzar y adentrarse en lo nuevo, en lo ignorado y desconocido.™

De aqui se derva 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
dmbito subjetivo de la persona, seran determinantes e influyentes para definir el contexto
particular de cada individuo, desde el cual se comprenderd de manera mas plena, su
capacidad y respuesta creativa. De este modo:

“(...) la creatividad es un fenémeno comun a todos los hombres. Picasso y
Einstein la tuvieron. Ambos pensaron en conceptos que también a otros fueron
familiares; pero ellos introdujeron nuevas relaciones y conexiones, que desembocaron
enuna escuela artistica o en una teoria cientifica. En ninguno de los dos casos surgié
la creatividad de la nada; sino que descansaba en el conocimiento y la vivencia, en el
coraje para avanzar y adentrarse en lo nuevo, lo ignorado y desconocido. La
creatividad representa el escalon mas alto de la salud animica, de 1a funcion intelectual
y artistica.™

Si como afirma Landau, la creatividad es un fenémeno comuan a todos. Entonces
todos tendriamos las mismas posibilidades que Einstein y Picasso para crear, sélo es
cuestion de introducir nuevas relaciones y elaborar nuevas conexiones para obtener
nuevos productos que hasta entonces no se conocian. Con esto, se dermba el mito de la
genialidad o la generacién espontanea de ideas originales y creativas.

Asi pues, la creatividad ha de comprenderse mejor en la relacién compleja con
todo lo que hacemos, con el conocimiento ¢ las habilidades, y la capacidad de relacionar

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

¢ Ibid. p. 9.
7 Ibid,
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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.

Alin més, 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 aventuramos a Conocer.

En su momento, Edward de Bono (1984), definié 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, imaginacion, experimentacion y exploracién (pensamiento
divergente).”®

Para De Bono, es necesario el desarrollo del pensamiento divergente, lo cual
significa; pensar en diferentes direcciones buscando diferentes posibilidades de solucion.
De este modo, entiende la creatividad como una capacidad propia del pensamiento, que
permite  la solucion creativa de problemas en la practica cotidiana. El pensamiento
divergeate, creativo, es también conocido como pensamiento lateral.

De Bono ha ideado un conjunto de estrategias eficaces para motivar este tipo de
pensamiento, basadas en “metdforas ordenadoras” del pensamiento. Un ejemplo
es la estrategia de los Seis sombreros para pensar (1998). Basandose en la metafora 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 quedamos con una sola manera de ver la situacién. Esta herramienta permite un

abordaje flexible de los probiemas en la medida en que la bisqueda de la solucién no

8 De Bono, Edward, El pensamiento creativo. México, Paidos, 1984, p. 12.



sigue un orden rigido, sino pretende la combinacién de elementos, segin las caracieristicas
diferenciales del problema en cuestién.

Aqui el concepto de la tlexibilidad aparece como una caracteristica detinitoria 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 solucidn.

De Bono’ pertenece a la generacion que en la década de los afios setenta v ochenta
marcd un precedente particular para abordar la creatividad.

Por su parte, en ailos més recientes, Julio Penagos, investigador de la Universidad
de las Américas, en Puebla, integra en su enfoque la perspectiva de la Solucién Creativa de
Problemas; asi pues, define a la creatividad como “(...) una capacidad humana que supone
un proceso complejo, el cual deviene en la solucién de problemas (...) Una cualidad de la
personalidad y del pensamiento, ‘un estado de conciencia 6ptimo’ que establece una red de
relactones para la creacién, identificacion, planeacién y solucién relevante y divergente de
un problema.”"°

Para el comin denominador de los autores citados con anterioridad, la creatividad
se comprende como un proceso complejo y como una capacidad humana, que incorpora las
nociones de la personalidad y del pensamiento.

En la actualidad, ademas de los enfoques pragmaticos sobre la creatividad,
también se puede observar una impronta marcada por la interaccion de filosofias y
disciplinas, en las cuales lo multidisciplinar busca la imtegracién de lo meramente

instrumental con la intencién de reconfigurar una filosofia desde la cual la creatividad entra

® Retomaremos més adelante a este autor en el apartade donde nos referimos a las generaciones que han
estudiado la creatividad desde entonces hasta los afios actuales y en el capitulo 3 para describir mas
ampliamente su estrategia de log Seis sambreras.
1 Penagos, Julio, en http:// www.neurorilla.com
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en accion. De ahi que, por ejemplo, haya enfoques que sitian a la creatividad como un

estilo de vida, desde una perspectiva holistica y que intentan abordar todos los 4ngulos

posibles para su mejor comprensién.
“La creatividad para la vida implica una visién de lo sagrado, esto es, un cuidadoso proceso
de conocimiento, y actuacion, de la persona en si misma, del otro y de los espacios que
ambos construyen y comparten. Y decimos sagrado de acuerdo con la sabiduria de las
culturas indigenas americanas, la cual nos recuerda que fuimos creados a imagen y
semejanza de un creador sin limites (El Gran Misterio) por eso possemos un potencial
creativo ilimitado. Somos catalizadores de energia y hersdamos la cspacidad de crear
infinitamente. Cuando este don es descubierto y utilizado en forma adecuada, nos volvemos

donadores y receptores al mismo tempo. Nos volvemos antenas vivas y puentes que
posibilitzn el flujo de energia entre 1a Madre tierra y sus hijos.™"

En este sentido Corona, nos propone comprender, asumir y vivir la creatividad
como ung filosofia para la vida en la que se incluye lo sagrado, lo cual dota de sentido la
mision del creador, sin dejar de lado la visién de 1a propia cultura en que se encuentra
inscrito. Desde este punto de vista la creatividad forma parte de un todo nds complejo,
donde se poren en juego la interaccién constante de planos que van desde 1a persons, hasts
la cultura y el universo social y filosofico del creador. Podriamos decir que esta vision
mistica de la creatividad ilama a integrar Jesde una mirada sistémica lo subjetivo y objetivo
que s¢ encuentran implicados en el acto de la creacién.

Desde una perspectiva similar, Graciela Aldana (1996), hace un lamado a
entender, investigar y asumir la creatividad de una manera mas integral. Y es justo esta
vision 1a que nos ha llevado a configurar las preguntas de nuestra investigacion, con la

finalidad de poder dilucidar en el contexto de nuestro tema de interés, lo creativo-teatral.

" Corona, Guadslupe, en Ff crming sagrado de ko creatividd, have referencia a Jamie Sams, y 8 su libro As
cartas do caminke sagrado, pp. 301-305. Ponencia presentada en ol ler. Cologuio: Diversided, Culnwa p
Creatividad,  (FONCA-CRIM-UNAM, 2001). Cuemnavsca, Morelos p.10.  Publicado eo
hitpdiworw ering.unam. ma/eulturs
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Qué ocurre con los procesos creativos teatrales, desde un nivel personal y hasta el
nivel de la accion teatral global?

Nuestra referencia es pues este enfoque de la creatividad. “Una creatividad mas
integral, la de la persona que es creativa en las relaciones consigo mismo, con los demas, en
su trabajo, en las areas de expresién creativa que su yo artista le ayude a descubrir."*
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.”" Aqui 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 informacién valiosa, que mas tarde se counvierte en
experiencia de vida, en experiencia de creacion.

“La sensibilidad tiene que ver también con la apertura, la receptividad, la
permeabilidad a la experiencia, la capacidad de sorprendernos, de ver y oir mas alla
de lo obvio, esforzindonos en remozar a nuestra vieja mirada sobre las personas y las
cosas (...) Decir sensibilidad es capacidad para escuchar; tener la posibilidad de
oirnos a nosotros mismos: nuestras intuiciones, miedos, sentimientos y pensamientos
y acogerlos como punto de partida de nuestra creatividad.” 14

El ingrediente de la sensibilidad permite considerar aspectos de la persona
fundamentales para la comprension y desarrollo del proceso creativo. Ofrece la oportunidad
de explorar 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

'2 Aldana de Conde, Graciela, La fravesia creativa Santafé de Bogots, Colombia, Creatividad e
Innovaciones, 1996, p. 38.

3 Ibid. p.40Q.

" Ibid p.41.
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(teatrales). El llamado a oirmos a nosotros mismos, marca la importancia que tiene el
autoconocimiento personal en cualquier proceso.

Hasta agui, en suma, hemos anotado un conjunto de definiciones sobre la
creatividad, que con su distinto enfoque enriquecen la perspectiva de la nocidn que
actualmente se tiene sobre este topico.

De lo anterior podemos concluir que la creatividad es un proceso complejo,
entendido como procedimiento, como forma de pensar, de ser y de vivir. Asumido también
como 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 actusr el espiritu aventurero, para experimentar y
explorar. Y que encuentra su eficacia, pertinencia y operatividad en la resolucion de
problemas y/o en la obtencién 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 travesia creativa (Aldana,
1996) muchas de las respuestas a las preguntas de esia investigacién. Nos hemos
identificado con la visién de una creatividad integral que invita a ejercer una creatividad
para la 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 1a analogia de La metamorfosis de la mariposa para analizar y describir
nuestro propio proceso creativo. Cuando hablemos de las generaciones que ha hebido en

este campe de estudio describiremos en detalle en qué consiste el enfoque.
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Los estudios sobre creatividad.

La creatividad ha acomparfiado al ser humano a lo largo de la historia. Aparecié 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 implicito a la condicién
humana. Los estudios sobre el tema, iniciados en los affos cincuenta, han ido develando su
naturaleza, procedimiento y maneras de actualizarse.

Segtin Erika Landau (1987), la investigacion cientifica sobre la creatividad inicié
a partir de un acontecimiento cientifico: el lanzamiento del primer Spunic al espacio. Lo
cual provoco la necesidad en el estado y en la industria, sobre todo de Norteamérica, de
producir “cientificos creativos”. Para lograr tal objetivo se financidé y se promovid la
investigacion sobre la creatividad en el campo de la psicologia.

Estos estudios iniciales, determinaron el cardcter polifacético de la creatividad,
y se confirmé que son muchos sus tipos y modelos, tantos como las diversas formas de
actuar de las personas. Asf mismo, se concluyd que son miltiples los factores que deben ser
counsiderados para su estudio y comprension: psiquicos, intelectuales, sociales, emotivos,
ademés de la edad y la pertenencia a una cultura determinada.

De este modo, la creatividad se plantea como un fenémeno complejo que
comprende una serie de multiples aspectos a considerar.

El camino de estas investigaciones ha sido complicado, pues ain 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 ambito
de la multi e interdisciplina. De allf 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 coman lo representan los cuatro ambitos de apélisis de la
creatividad, desde los cuales ésta se puede indagar: la persona creativa, el ambiente o
clima, el producto creative y el proceso creative. Mas tarde analizaremos estos cuatro

ambitos.

Creatividad e Inteligencia.

En los primeros acercamientos al campo de estudio, la creatividad se relacioné con la
inteligencia, pero hubo aquellos investigadores que quisieron probar como los tests que
median la inteligencia no consideraban los factores relacionados con la creatividad. Estos
estudios omitian sustancialmente las caracteristicas de la persona creativa, asi 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 pensé que era una gran injusticia aplicar estas pruebas a personas altamente

creativas, pues no siempre “coincidian” con el formato de medicion de inteligencia.

Tres diferentes modelos para comprender la creatividad.

1. Modelo de Piaget.

La comprension de la estructura del pensamiento creative 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 mas se acerca al de creatividad. El consider6 la

inteligencia como una “adaptacién, es decir, como la interaccion entre la influencia del
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organismo sobre el entomo y la influencia det entorno sobre el organismo™."® La capacidad
de adaptacion del individuo requiere de un proceso y un sistema mental que se despliega
poco & poco (desarrollo de Ia inteligencia) hasta lograr el equilibrio. El individuo no nace
con dichas capacidades, el cerebro las crea y desarrolla paulatinamente. Estas capacidades
son: razonar, analizar, enjuiciar, hacer conexdones y asociaciones de ideas, asi como
resolver problemas (todas ellas, capacidades del pensamiento creativo). A estas capacidades
se suman las representaciones de tiempo, espacio v numero, las cuales se adquieren a
fravés de experiencias sensoriales y motrices durante la primera infancia. Mas adelante, el
proceso se acelera mediante la relacién con las personas y la capacidad creciente de
comunicacion que vamos teniendo.

Aqui estd la mayor aportacién de Piaget, aungue observamos que no toma en
cuenta factores emocionales decisivos en el proceso de enseflanza-aprendizaje como la
motivacion, elemento esencial que funciona come pivote de la creatividad.

2. Modelo de Guilford

Guilford (1968), propone un modelo tridimensional para la comprensién de la estructura
del intelecto con el cual ofrece una nueva interpretacion a la concepcion tradicional de la
naturaleza de la inteligencia.

Con esta estructura Guilford disefid baterias de fests divergentes para medir las
capacidades de la conducta creativa, criticando asi los rests de imeligencia habituales. Al
mismo tiempo identificé también seis capacidades del pensamiento creativo:

1) Fluldez (fluency) Capacidad para recordar cicunstancias: palabras, ideas,
asociaciones, frases o expresiones,
2) Filesibilidad (flexibiliy) o afluencia de las informaciones acumuladas. Mezcla

“espontinen” de las clases de informacién y la posibilidad de acceso al problema
(adecuada, “acomodativa” o adaptativa).

3 Landau, Erika. Op.cis. p.23.
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3) Elaboracién (elaboration). Capacidad que hace posible edificar una estructura de
acuerdo con las informaciones obtenidas.

4) Originalidad {originality). Capacidad para generar ideas y productos nuevos.

5) Sensitividad ( sensibility o sensitivity): Capacidad de captw los problemas;
apertura frents al entomo.

6) Redefinicion: (Redefinition), capacidad de interpretar un objeto o una parte del
mismo de manera diferente a como se habia hecho hasta entonces, aprovechandolo
para fines completamente nuevos. '

Los aportes de Guilford fueron punio de partida para estudios posteriores sobre las
habilidades del pensamiento creativo. Consideramos razonable la objecién hecha por
Landau al medelo de Guilford, el que s6lo se mueva en un plano consciente y no incluya la
nocion de proceso. Por lo cual faltaria una cuarta dimension relacionada con la medalidad
sensorial (visual, acustica y cinestésica).

3. Modelo de Lowenfeld.

Victor, Lowenfeld (1972) identifica cuatra factores y cuatro capacidades, que considera
criterios de la personalidad creativa, muy similares a los de Guilford. Dichos factores son:
“sensitividad para los problemas, variabilidad (fuency), movilidad y originalidad. [as
cuatro capacidades son: redefinicién, analisis, sintesis y coherencia de la organizacién™’

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. Asf como con fa
empatia 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 situacién, la idea, el pensamiento 0 los sentimientos, y con el proceder de

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

situacion.

** Guilford, Joy Paul, La natwralesa de la inteligencia humana, Argentina, Paidos, 1997, pp. 81-87.
¥ Lowenfeld, Victor, Desarrolln de lo capacidad creadora. Buenos Aires, Kapelusz, 1972, p. 73
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La movilidad supone la capacidad para adaptarse a la situacion o la circunstancia,
lo que Guilford denominé flexibilidad.

La originalidad es la capacidad para generar ideas en oposicion a la conformidad
o conformismo.

La capacidad de transformacién o redefinicién es una de las caracteristicas de la
persona creativa, por lo que de continuo se encuentran transformando el material o
combinéndolo con distintos objetos para utilizarlos de distintas maneras.

La capacidad de anslisis, 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 formacién del conjunto, a partir de elementos, dispares tiene que ver con la
sintesis. El conjunto debe ser ordenado de manera coherente e ingeniosa.

En cuanto a la coherencia de la organizacién, segin Lowenfeld, deberia estar
guiada por lo que €] denomina armonia interna, lo cual tiene que ver con una composicion
agradable, buscando la unidad del conjunto en un proceso coherente, en el que se van
sucediendo los pasos de modo natural y logico. Esta dltima capacidad, Lowenfeld la
relaciono con las actividades artisticas.

Otra de las ideas en comin entre estos investigadores, es que coinciden con que la
creatividad es transmisible (teoria de la transferencia). Es decir, se pueden aprender
actitudes creativas o desarrollar habilidades del pensamiento creativo y el resultado
aplicarlo en los distimos campos del conocimiento y el quehacer humano. Asi mismo,
consideran que los actos creativos participan de un proceso de aprendizaje. Este se

encuentra com{nmente relacionado con la acumulacién de informacién que, en general,
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tiende a olvidarse y sélo conduce a una ampliacion de saberes (teoria asociacionista).
Resolver tareas especificas se diferencia del proceso creativo en cuanto que éste se
encamina a encontrar relaciones entre la informacién ya acumulada, o a reorganizar estos
saberes para ser aplicados a un aspecto general del aprendizaje, por ejemplo, en la
resolucion creativa de problemas.

Estos tres modelos fueron las primeras propuestas de estudio en cuanto a las
caracteristicas y habilidades del pensamiento creativo. Surgieron de la inquietud de
demostrar la independencia de la creatividad de la inteligencia. Habia una necesidad de
evaluar estas habilidades (Torrance 1962-1963)' con el fin de encontrar los caminos que
también pudieran estimularlas. Luego de estos estudios llegaron a la conclusién de que las
personas muy creativas eran también inteligentes. Pero que de entre las personas muy
inteligentes, solo pocas eran creativas.

Desde nuestra visién creemos que no debemos hacer una divisién tajante entre
creatividad e inteligencia. La creatividad es un complemento de la inteligencia, asi como un
grado supremo de la misma. Lo que si podemos afirmar, es que los estudios iniciales
sentaron apenas las bases para la discusién que contina vigente sobre la creatividad y la

inteligencia.

Teorias y Escuelas de creatividad

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

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

' Tomance (1962-1963), al igual que Guilford quiso demostrar la independencia de la creatividad con
relacion a la inteligencia. Los fests de Torrance “todavia vigentes permiten evaluar las principales habilidades
de pensamienta creativo, a partir de estimulos tales cama: adivinar causas y consecuencias, sugerir usos poca
habituales o mejora de un producto, plantear preguntas o realizar dibujos diversos a partir de un estimulo.”
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 caracteristicas con el proposito de contextualizar el campo de estudio propio.

Teoria psicoanalitica de la creatividad.

En la base de todas las teorfas psicoanaliticas sobre creatividad se encuentra el concepto
freudiano de la “sublimacién”. Segiin Freud “los impulsos sexuales (...) son sublimados, es
decir, desviados de sus objetivos sexuales y dirigidos hacia metas socialmente mas altas
que ya no son de indole sexual™'®

Para Freud, la satisfaccion del placer sexual sucede a través del desplazamiento de
la libido hacia otras actividades. De este modo, cuando el individuo tiene 1a necesidad de
trasladar o canalizar los impulsos sexuales no satisfechos por el medio externo, a través de
otras actividades que pueden ser de tipo artistico, cientifico, ideclbgico o espiritual, en
realidad est4 buscando resolver la necesidad primaria, sexual, enconirando la satisfaccidn
buscada en estas otras actividades. De esa manera, el individuo se refugia en su mundo
fantistico para dar cuerpo a sus fantasias y “crear” una realidad distinta en dénde
sublimar esos impulsos.

Esa es la razén por la cual la psicologia profunda ve el origen de la creatividad en
dicho proceso de desplazamiento. La satisfaccion 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 segin €l
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 sublimacion creativa. Al relacionar la sublimacién con

19 Landau, Erika. Op.cif. p. 47.
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la cultura, concluye que ésta ultima es precisamente producto de las actividades sublimadas
del individuo.

Estas inferencias hechas por Freud también levantaron, por mucho tiempo, incluso
en la actualidad, la discusion en torno a la personalidad creativa como una personalidad
neurética, conflictiva, oscura, atormentada represemtada por una imagen trégica con
personajes como Van Gogh, Edgar Allan Poe y Salvador Dali, entre otros, quienes
“sublimaron” su problematica en la obra artistica.

Para Freud el proceso creativo se desarrolla en el inconsciente (ello), el cual estd
regido por leyes distintas al pre-consciente (yo). En cada una dc estos estadfos 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 estdn los conflictos
de los individuos, manifiestos en algunas personas como neurosis. Asi mismo, es alli en
donde pueden encontrarse ias soluciones creativas a los conflictos, o las respuestas
neurdticas 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 superado en este sentido, no necesariamente se¢ estdn
resolviendo los conflictos del inconsciente o la neurosis a través de la obra artistica. Lo
importante de la aportacion es haber sefialado en qué parte del Yo se sucede o se desata el
proceso creativo.

Kris (1964), al analizar la teoria de Freud, sugiere que durante el proceso creativo
se establece una lucha del yo contra el ello. Considera que la creatividad en general solo es
posible gracias a la regresién del yo (al inconsciente). Y que esta regresién ocurre en los

estados de fantasia, sueflo, intoxicacidn y cansancio que es donde se genera la
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inspiracién. ™’ Disentimos de Kris con respecto a la inspiracion; es cierto que hay momentos
mas propicics para la generacién de ideas y son aquellos en donde estamos relajados,
descansados o desconectados (distanciamiento del problema, como la ducha en el bafio,
haciende el jardin, el suefio, etc.); pero también la creatividad puede generarse bajo estados
de presién como veremos mas adelante.

Pine (1959), inscrito también a la comriente psicoanalitica. Sostiene que entre més
integradas estdn las necesidades insatisfechas, tanto mayor es la calidad de los productos
creativos. Mientras los individuos tengan resuelios sus conflictos y satisfechas sus
necesidades, mayor serd la probabilidad de llegar a los productos creatives de calidad.
Luego entonces el camino de la creatividad no tiene que ser tajantemente la satisfaccion o
resolucion de los conflictos reprimidos.

Esta teoria nos hereddé importantes andlisis respecto a como interviene el
inconsciente (ello) vy el pre-consciente (Yo) en el proceso creativo. ;De qué nos sirve saber
esto? Consideramos que nos da pistas para seguir indagando la fuente de ddnde provienen
nuestras ideas (las que desatan el proceso creativo) y de la manera en cdmo vienen o s
presentan ante nosotros. En la actualidad se dice que la fuente de nuestras ideas, inferencias
u ocurrencias son diversas. Y van desde el plano de lo inconsciente (E/ Yo Ocurrente)de las
cuales no tenemos ningin control sobre ellas como el cuerpo con sus necesidades y deseos;
asi como las enfermedades mentales, el cardcter, el estilo enire otras; hasta aquellas que

son totalmente conscientes (E/ Yo Ejecutiva) y que nos ayudan a dirigir aquellas otras.*’

* Cf. Kris, Ems, Psicoandlisis de lo comico y psicolégico de procesos creadores, Buenos Aires, Paidos,
1964, p. 129-131.
¥ Cfr. Maring, José Amonio, Teoria de la inteligencia creadora, Barcelona, Anagrame, pp. 210-236.
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Teoria asociacionista de la creatividad.

La teoria asociacionista tradicional del aprendizaje propone que existe una conexion entre
estimulo y respuesta. Algunos de los aportes mas significativos en cuanto al estudio de la
creatividad son de Mednick 2

Mednick define la creatividad “como una transformacion de elementos asociativos
creando nuevas combinaciones, que responden a exigencias especificas o que de alguna
manera resultan utiles”. Al parecer entre mas alejados se encuentren estos elementos,
mas creativos resultardn los procesos o la solucién de problemas, ya que las asociaciones
remotas requieren de mayor elaboracion.

Cada uno de los campos creativos, se trate de ciencia, arte o algin otro ambito del
quehacer humano se distingue por un tipo de asociacion creativa (Serendipity, Semejanza,
Mediacién)™*. En esta teorfa, se diferencia a los individuos por su capacidad para producir
“asociaciones remotas” o relaciones que tienen poco en comun. Entre mas asociaciones
produzca una persona, mas creativa sera.

La teoria asociacionista parte del pensamiento légico para peder hacer las
asociaciones. Con la expectativa de alejarse rapidamente de él. Su aportacidn sustancial ha
sido la creacién de fests para medir el nimero de asociaciones que puede realizar una
persona creativa. Esto constituye la base para la creacion posterior de técnicas eficaces para

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

z Cfr. Medaick, Sarnoff A. Aprendizaje. México, Grupo UTHEA, 1992, p. 110.
Ibid p. 51.

* Mednick ubica tres tipos de asocisciones creativas:

1. Serendipity, es el logro de asociaciones, mediante ¢l hecho casual de uus contigiidad de perfiles que
conducen a nuevos descubrimientos. Ejemplo: los inventos.

2. Semejanza, que puede ser provechosa en la contigiiidad de palabras, ritmos, estructuras, y objetos para la
creatividad artistica. Ejemplo: la musica, danza, literatura.

3. Mediacién, a través de simbolos, como las matematicas, la quimica y otras ciencias, capaz de suscitar
asociaciones que conducen a nuevas ideas. Ejemplo: los cientificos: ideas, teorias.
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Dichos estudios aportaron elementos importantisimos al descubrir el papel que
juega la analogia en la busqueda de puntos de vista nuevos. Esta teoria también es la base
del Pensamiento Lateral o divergente, fundamental y caracteristico del Pensamiento
Creativo.

Teoria gestiltica de 1a creatividad.
Esta teoria define la creatividad “como una accion por la que se produce o moldea una
nueva idea o “visién™*. Lo nuevo surge de la capacidad de imaginacién.

La teoria enfatiza que la creatividad no es producto de un pensamiento [dgico, sino
que activa otras habilidades como la intuicién y la imaginacion, las cuales permiten
establecer nuevas relaciones entre las ideas, las formas y los objetos. Con ello se
comprende la estructura interna de una situacion o problema y se tiene mayor posibilidad
de reorganizar la informacién, siempre pensando en el todo, para establecer una solucién al
problema. Como podemos observar esta teoria confirma la idea de introducir nuevas
conexiones y relaciones que desemboquen en la resolucion del problema. Sélo que aqui
jugara un papel fundamental la intuicion y la imaginacién al hacer estas conexiones.

Wertheimer (1959) critica justo el pensamiento 16gico y razonado argumentando
que pensar es realizar agrupacioies, reorganizar, estructurar siempre pensando en el todo,
en el problema que se quiere solucionar. A diferencia se trata, dice, de encontrar la relacion
interna entre forma y volumen. Esta relacion interna significa encontrar la estructura interna
de cualquier relacion. El impulso para encontrar la relacion interna entre forma y volumen

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

* Landau, Erika, Op. Cit. p.53
B Cfr. Wertheimer, Michel, Fundaemental issues in psychalogy. Nueva York, Harper & Row, 1979, pp. 150-
155,
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Identificamos que esta teorfa intenta apartarse del pensamiento logico para
acercarse a otras habilidades como la imaginacion y la intuicidon que no estaban incluidas
sobre todo en el pensamiento l6gico y que le daran al proceso creativo otra dimension.
Teoria existencialista 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 mas significativo de esta escuela. El 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”. Asi mismo, sugiere que las formas, los
colores, son solo medios para expresar su vivencia. Los instrumentos son secundarios, lo
esencial es el “encuentro”. Lo importante es el comprdmiso y ¢l nivel de ahondar en ¢l para
valorar el acto creativo. Para May, la creatividad es producto de la maxima salud emocional
del individuo. ¥ Con esta definicién critica a los psicoanalistas, Guienes reducen todo a un
rasgo neurdtico.

E!l punto en comin entre los existencialistas, lleva a considerar la creatividad
como un producto del individuo, sano y abierto en comunicacién con su entorno. En si, 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 relacién con el

entorno.

¥ Cfr. Rollo, May, The cowrage to 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 préctico
como la resolucién de problemas, sino enfocada a un sentido y forma de vida que debera
plasmarse en todo lo que el individuo es. Esta teoria dio pie al enfoque de la Travesia
Creativa de Graciela Aldana y el cual también representa nuestra postura, es decir, la de
una creatividad para la vida.

Teoria de 1a transferencia de la creatividad.
Su representante es Guilford, para él, el individuo tiene un impulso intelectual para estudiar
los problemas y encontrarles solucién.

El concepto de transferencia se entiende como la capacidad necesaria para aplicar
al campo que se desee el pensamiento creativo, sin importar donde se aprendieron o
adquirieron dichas habilidades.

En este sentido, los aportes de esta teoria han sido muy valiosos. En ellos
podemos encontrar toda una serie de ejercicios practicos y estrategias que estimulan la
creatividad, aplicables a cualquier situacion, campo de accion o estudio. En ¢l capitulo 3
Estrategias como activadores creativos describiremos algunas de estas estrategias.
Recordamos que uno de los planteamientos de esta tesis es la sistematizacién de estrategias
para resolver los bloqueos dentro del proceso creativo.

Teor{a interpersonal o cultaral de Ia creatividad.

En esta teoria el énfasis se encuentra en la persona que depende de los semejantes, del
entomo y de la cultura. Es decir, en como influye la sociedad, la cultura, asf como los otros
individuos en ¢l desarrollo de la creatividad de una persona o un grupo. El entomo es el
factor determinante en el tndividuo para establecer como se presenta el desarrollo de su

creatividad. Esta teoria propone que podemos 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 neuréticas”.

“Adler (1927) define la creatividad como “la utilidad suprema” (supreme
usefulness), y desarrolla el concepto de fuerza creativa del individuo a ia que se
subordinan todos los otros aspectos de la personalidad™®. 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 significaria, en este contexto, el motor que dota de sentido la vida del individuo.

Adler concede al individuo 1a maxima libertad para construir su vida a través de
sus fuerzas creativas. Sin embargo, reduce la motivacion 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 est4 determinada por la dicotomia entre
el ser diferente y ¢l ser conformista. El impulso a ser diferente nos puede lievar 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 renovacion. Un componente para la
personalidad y el comportamiento creativo.

Asimismo Rogers, Carl R. (1959), sefiala una condicion 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 Ia materia, los
sucesos, las personas o las circunstancias. Asi que, un producto creativo puede referirse

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

8 Landaw, Erika, Op. Cit p. 6.
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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 atmosfera de su
entorno. Las internas estan relacionadas con la apertura a las vivencias, a los criterios
axiologicos internos y a la capacidad de jugar con algunos elementos.

De modo que, segin este enfoque, los elementos particulares que influyen en la
~reatividad especifica de un individuo se encuentran dentro de la persona misma. Una vez
que identifica su propia fuerza creativa, serd capaz de entablar nuevas relaciones con los
objetos, las ideas o las emociones, con lo cual podra construir nuevas “formas”.

Los factores sociales y culturales que pueden fomentar o bloquear la creatividad
estén relacionados con lo que la sociedad o la cultura esperan del individuo. *

Por otra parte, Tunin (1962), sefiala 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 esta obligada a no ser diferente, a ser
conformista, conservando un patrén de conducta que lo iguala con los demas. Entonces lo
importante no es el disfrute del proceso creativo, sino el resultado de éste, es decir el
producto por s mismo, lo cual le proporcionara el reconocimiento de su grupe social, pero
limitard 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).

? Cfr. Rogers Carls, R. Towards a theory of creativity. New York, Harper & Row, 1959, pp. 195-211.



Stein, por ejemplo, arzumenta aue los factores determinantes para ia fuina vuino
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 relacion que existe entre
la influencia de la cultura v la creatividad del individuo. En este sentido, babla de aquellas
culturas que educan a sus hijos de un modo abierto (también llamados sistemas abiertos) v
libre para incorporar los estimulos del entomo. son culturas que aceptan un pensamiemto
divergente y se ortentan por €l 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 v el universo particular del individuo. en una interaccion
sistémica. La interdependencia entre uno y otro 4mbito influye de manera importante en la
creatividad en general. Resulta sobresaliente cémo dicha teorfa interpersonal o cultural,
considera la creatividad como parte del individuo sano e integrado, donde la creatividad
forma parte de todos sus ambitos v campos de acciéon.

Cada una de las teorias antes mencionadas, con su visién particular de la
creatividad, ban hecho aportes particulares que ban enriquecido la visién que ahora
tenemos de la creatividad. Desde la teoria existencialista con un prumer intento por seffalar
la fuente (el inconsciente y el preconsciente) en donde se desata la creatividad: pasando por
una teoria asociacionista que nos ha heredado el pensamiento analogico y el pensamiento
lateral; suméndose también la teoria gestdltica en las que se incluyen otras habilidades del
pensamiento como la intuicién y la imaginacion aperténdose del pensamiento logico:
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 ultimo y
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como resultado de todas las anteriores la teoria interpersonal o cultural concluye que la
creatividad estd determinada por la estrecha relacion que existe entre el individuo y su
entorno.

En suma, el recorrido a través de las distintas teorfas que han estudiado la
creatividad nos permite hacer una retrospectiva analitica, con la cual poder fundamentar
nuestra propia mirada al respecto de la creatividad dramatica, especificamente actoral.
Hemos observado la evolucion de los conceptos sobre creatividad, y como cada vez
resultan mucho mas complejos, como el universo humano que supone la personalidad

creativa misma.

Tres generaciones de estudios de la creatividad

A continuacién citaremos de manera sintética el trabajo de Graciela Aldana, mismo que
forma parte de su libto La travesia creativa. Entre otros tdpicos, aqui distingue tres
generaciones dedicadas al estudio de la creatividad. En la actualidad se habla incluso de
una cuarta generacion cuyo paradigma busca incidir en la nocién pragmitica de la
creatividad. Con la cual se la entienda como un asunto po solamente personal, sino
colectivo, social. En este sentido se habla de democratizar la creatividad, donde el eje de
accién es la calidad de vida.*

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

Esta generacion desarrollé sus investigaciones en los afios cincuenta y sesenta centrandose
en el funcionamiento del pensamiento de las personas creativas y cudles eran las

habilidades de este pensamiento. Guilford exploré las caracteristicas de la personalidad

® Cfr. Rodriguez, Antonio, Creatividad Social y Calidad de Vida. (Monografia). Master Ioternacional en
Creatividad Aplicada Total, IACAT, 2003.
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creativa en su modelo de estructura del intelecto, con lo cual imicié una indagacién
cientifica sobre las habilidades del pensamiento creativo intuyendo que dichas habilidades
eran factibles de ser desarrolladas.  Esto representé un reto para los educadores quienes
necesitaban formas para estimular dichas habilidades y desarrollarlas en los nifios. De alli
se desprendieron propuestas como la de Torrance (1962} y el propic Guilford (1967),
quienes consiguieron identificar algunos factores v las capacidades que intervienen en el
proceso creativo.”!

El gran aporte de esta generacién fue identificar las habilidades del pensamiento
creativo en contraposicidn con las que no 1o son. Al respecto, Graciela Aldana recomienda
no identificar como caracteristicas de la personalidad creativa a las habilidades, ya que
¢stas son susceptibles de seguir transformandose. En su lugar sugiere identificarlas como
polaridades de 1a personalidad, con lo cual en contraposicion dialéctica podremos reconocer
tas habilidades del pensamiento creativo a diferencia de aquellas que no lo son.

A continuacion sintetizamos las polaridades sugeridas por Aldana y que dan

cuenta de las habilidades del pensamiento creativo:*

a) Rigidez v§ Flexibilidad

- Relacionada con un tipo de pensamiento no creativo. - Relacionada con un pensamicnto abierio a todas las
-El pensamiento se mueve hacia un sdla lado, sin opcién | posibilidades que un prohlema pueds plantear.

a considerer olras opciones, ofros puntos de vista,

b) Triviahidad V. imaginacién

- Relacionsda con lo ya cosccido, lo obvio, Ia | - Capacidad para sbstracrnos del mundo resl y encontrar
sceptacion de fon csquemas estableridos. Permanecer en | oivas formss de hacer las cosss, de orear distintos

e g sepwo mn sreverse 8 explorar en lo | caminos, de emprender uns bisqueda meva,

I Cr, Aldana De Conde, Graciela, Op. Cit. Pp. 33-34.
* Ibid. pp. 7784,
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| desconocido, por comodidad, por miedo o por flojera.

¢} improvisscitn

v Elsboracidn

- Cresy v confisr en que ef resultado de una ides es
producio de un momento o “chispazo” de inspiragica y
nads tieme que ver con un proceso, planeacidm u

organizacion de las ideas,

- Lin proyecto o ide debe ser el resuitado de un proceso
determinada por |8 elaboracion que supone  planeacion
y organizacion, coa io cual poder disshar wna forma de
trabajo para echarle 8 andar.

- No implica seguir un camino rigide, sino la
oportunidad de ir adaptando cosas Jue hagan més Ndico

el proceso.

d) Transparencia

Ve, Opacidad

- La trangparencia nos muestra la realided tal como es.
- Nos quedamos con una visidn fromial de lo que se

mestes, sin permitimos claborar offos juicios. Ouas

« La opacidad ofrece la oportunidad de imaginar qué hay
detrés de lo que no alcanzamos a ver o comprender bien

- Significa escnmisr o que hay en el fondo pare

Interpretacioney comprender la ides, nos invits 8 busewr los distings
dngulos para descubrir lo esemcia de las cosas o los
distintos significados.

) Pobreza Relscional VE. Actividad Combinatoria

- La pobreza relacional esla vinculada con 1a costumbre
de scumuler experiencias, sensaciones, AINOCIONCS, PAFa
goardarlas en sus respectives cajzs, v dejeriss alli sm
combinarlas o proponer nuevas aliernativas pars crear

0iras cuperiencias v nuevas siniesis,

Al aprovechsr & maximo las  posibilidades
combinatonas, ¢ cucola con la oportunidad de
encontrar nueves saberes y elaborar nuevas sintesis que

enriquezean nuestra experiencia de vida.

f) Pobreza Idescionsl

Fluidez

- Escasez de ideas por un enjuicmientn sriteo.

-Producir grom cantidad de ideas now alefa de lo obvio y
lo conocido. La practica de esis accion pos Heva o 1s
fluidez de pensamiento.

« Se wrata do geperar ideas sin ningdn tipo de critica
prematurs, como sucode con la estrategia de “luvig de
ideas”, Esto permite enfrentar de maners nanws! una
situacidn nueve para shordar lo cotidismo con muchas
mas posibilidades,
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En suma, la primera generacion de estudios en creatividad se centrd en estudiar
las habilidades del pensamiento creativo, dentro de un contexto en el cual se educaba v
ensafiaban habitos contrarios a este tipo de pensamiento. Por lo tanto, los resultados de sus
hallazgos buscaron movilizar los modos como se cultivaban las habilidades del
pensamiento hasta entonces.

La buena noticia es que es posible cultivar estas habilidades del pensamiento
creativo a través de estrategias concretas (Metaforas, Analogias, Torbellinos de Ideas,
Disedlo y Elaboracién de Proyectos, entre otros) vy que por medio de la practica constante,
podemos hacer que dichas habilidades se integren a una forma de pensamiento habitual. La
otra via para desarrollar estas habilidades es a través de la ensefianza en la etapa escoiar de
habitos que se relacionen con ests tipo de pensamiento.

Segunds generacién (afios 80): Selucidn creativa de problemas.

En la dimensién de la vida cotidiana, enfrentamos a diario la pregunta de como  resolver
los problemas que se nos presentan en todos los 4mbitos de nuestra vida. Desde los
problemas domésticos, hasta aquellos en los cuales se involucra nuestro trabajo, nuestra
empresa, o las relaciones con los demas y con nuestra familia. Las probabilidades de
encontramnos frente a la reselucién de un problema son altas. Todo el tiempo contamos con
esa posibilidad.

La segunda generacion de estudios de la creatividad, identificada con Edward de
Bono, George Prince y Francisco Corvacho, colocd el énfasis en la necesidad del nivel
pragmético, pars buscar la eficiencia en los distintos érdenes de la creatividad aplicadaa la
prictica cotidiana. Tuvo como principal enfoque el cambio de mirada sobre los problemas,
para enfocarlos como oportunidades v retos. Con ello poder poner en marche una serie de

bennmjenms estratégicas para abordar los problemas.
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Esta generacion sifua la mirada en la denominada “estrategia del hemisferio
derecho™; lo cual lleva a incorporar 1a intuicién, las analogias, las metaforas, los suefios, la
visualizacién 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 percepcion 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 demas de sus desgracias.

Pero veamos ;Qué es un problema? “Una situacién generalmente insatisfactoria,
susceptible de modificarse, para la cual no existen soluciones conocidas, y por tanto,

representa un reto a nuestra imaginacién.™

Ahora bien, cuando los problemas no se
afrontan en su momento tienden a convertirse en “quejas”, es decir, situaciones
insatisfechas de las cuales nadie se hace responsable.

Es pertinente distinguir aqui entre problemas y “restricciones”, estas ultimas son
factores del medio que afectan la solucién del problema. Son limitantes u obstaculos a los
objetivos, como la falta de presupuesto o de habilidades, por ejemplo.

Las “restricciones autoimpuestas” son aquellas que la persona se impone y
generalmente no tienen que ver con obsticulos reales, sino con supuestos fantaseados. Una

vez identificados, unos y otros, hay la posibilidad de abordar la situacién con conoctmiento

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

33 Aldana De Conde, Graciela, Op.Cit. p. 99.
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posibilidad para concentrarse y canalizar la energia en aquellas situaciones que si tienen
posibilidad de ser transformadas,

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

cree que solo se utilizan estrategias del hemusferio izquierdo para la resclucion de
problemas; como la légica, el raciocinio o el andlisis; v que, lo subjetivo, intuitivo, y
emocional (funciones del hemisferio derecho) nada tendrian que ver con esto. Sin embargo,
la activacidn e interaccién de ambos hemisferios en la solucion creativa de problemas
garantiza un tratamiento mis integral que conduce a una solucion més efectiva.
En el proceso de la resolucién creative se identifican tres momentos o estadios
(comprensién del problema, alejamiento del problema, disefio y puesta en marcha de la
solucion)™ que estan correlacionados y no siempre estin claramente delimitados. Son mas
bien complementarios. **

Esta segunda generacion con una visidn pragmética de la creatividad, nos ha
aportado una serie de estrategias que nos han permitido desplegar nuestra creatividad;
cambiar la mirada hacia los problemas para abordarios como retos creativos y apoyarnos en
la infuiciom, en nuestros suefios, visualizaciones en Ia resolucion de problemas, ¢jercitando

asl nuesiro hemisferio derecho. Ejemplo de ello es nuestra propuesta de sistematizar

4

1. Comprensidn del problema. Etapa de |a recolecta de la informacion, Se analizan las causas, se identifican
log distimos puntos de vista o enfoques de la situacion. La informacion se organiza del mejor modo posible
para ubicar la informacion relevante y los recursos de que se disponen. Se tiene uns visibo amplia de la
situacion y de los factores que intervienen en el problema.

2. Alejamiento del problema: Se trata de un momento de distanciamiento pars tener una mejor visidn del
panorama. Ver desde lejos el problema con el fin de alcanzar objetividad, buscer oiros puntos de vista y
explorar otros caminos que aporten nuevas ideas.

3. Disefio y pwesin en marcha de lo soluciom. Significa el momemo para transformar la sinacion
proponiendo acciones organizadas y coberentes que permitan a log involucrados saber qué s va hacer y
qsu.iénes lo van a hacer, cémo y cudndo.

» Ibid pp. 35-37 y 86-109.
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algunas de estas estrategias como activadores del pensamiento creativo que aplicamos a
nuestro proceso de tesis y que describiremos en el capitdo 4.
Tercers generacidn (2fios 50 basta Ia actualidad): El vivir creativo,
Generacion guiada por las teorfas existencialista ¢ interpersonal o cultural de la creatividad
y sumindose a los hallazgos obtenidos en las dos generaciones anteriores, hace que
investigadoras como Carol Pearson, y Graciela Aldana enfoquen la mirada en el rabajo con
la actitud de la persona creativa desde una perspectiva de la psicologia junguiana *
“El origen de los bloqueos a la creatividad no es de cardcter racional, sino que tenen que
ver con limitsciones y estrategias para el fracaso... muchos de los blequeos se originan en
ung autoestima fragmentada, confusa...esto Heva a perder de vista 1a misién y por tanto

entorpece el proceso creativo. Inhibe, o en el peor de los casos, “enclaustra” ia capacidad
creadora. ™

En esta generacién prevalece una intencién por reconocer la creatividad como una
actitud de vida (existencialista). Actitud con la cual el individuo ha de poder reconocerse
como responsable de su propia vida y de la realidad que comstruye. El propdsito
fundamental de este enfoque es la sutotransformacién. En la medida en que la persona
toma las riendas de su vida serd capaz de poder escribir su propia historia creativa.

Asi pues, el vivir crestivo utiliza la metifora de “la vida como una Travesia
Creativa y al arquetipo (metdfora, imagen) del viajero como la figura que asume la
responsabilidad de su viaje."*® En este enfoque el cambio personal implica la necesidad de
un desplizgue de la creatividad hacia donde queramos vernos en lo futuro, Es un camino
interno de auto renovacién que coloca a la creatividad al servicio del cambio.

El viaje o Ia travesia implica 1a oportunidad para la autotransformacién, después

de 1s cual el viajero acumula experiencias de vida que lo ayudan a enriquecer su propio

* El pricdlogo Carl G. Jung imrodujo (a noci6n de arquatipos al campo de la psicologia.
7 Aldana De Cande, Graciela, Op.Cit. pp. 37-38,
* Bid. p. 140,
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universo personal. La vida entonces es una constante travesia, con pequefias microtravesias,
que el viajero debe asumir con conciencia.

El enfoque propone el encuentro con nuestro propio ser, a fin de maravillaros por
todo aquello que nos falta por conocer de nosotros mismas.

Aqui la creatividad se entiende como la maravillosa capacidad con que contamos
todas las personas para “generar productos creativos (artisticos, cientificos o artesanales) y
hacer asi de nuestra vida una (continua) obra de ane”.”’ De manera muy especifica y
prictica, Gracicla Aldana propone animar, provocar, el proceso creativo a partir de la
nocion de los arquetipos que son representaciones de las actitudes ereativas. Al respecto
de los mismos hablaremos especificamente en el apartado dedicado al proceso creative.

Intentermos una recapitulacion de esta primera parie para ir aclarando algunos
ptmt;)s y paralelamente también vamos reafirmando nuestras conclusiones.

1. Partimos de identificar lo que NO es la creatividad para hacer a un lado las falsas
creencias que han influido de manera negativa en nuestra forma de pensar, de vivir
y de sentir la creatividad Una vez hecho esto podemos compenetramos en el
asunto sin prejuicios.

2. Después revisamos las voncepciones que se tienen de Creatividad por algunos
estudiosos del tema: Erika Landau, Edward de Bono, Julio Penagos, Guadalupe
Corona7 y por altimo Graciela Aldans. Cada uno de ellos plantean las siguientes
ideas sobre creatividad:

A) La creatividad desde el enfoque de la Resolucion de problemas (De Bono,

Penagos). Es la visidn pragmatica Importante desde nuestro punto de vista

* bid. p. 156
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porque nos ha brindado una serie de herramientas (estrategias) pam resolver
problemas.

B) La creatividad como un estilo y una forma de vida desds una postura
filostfica (Corona y Aldana). La propuesta de esta tesis no es quedarse sélo con
la visién pragmatica de la creatividad, creemos que debe estar sustentada en una
filosofia que nos comprometa con una forma de pensar y de ser. Por ello hemos
elegido la propuesta de Graciela Aldana La fravesia creativa, 1o cual quiere
decir que estamos en una busqueda de una creatividad para la vida.

3. Enseguida apuntamos los inicios y la evolucion de los estudios sobre Creatividad.
De aqui sefialamos que:

% Hay cuatro ambitos de analisis desde donde indagar la creatividad: Persona,
Proceso, Producto, Ambiente o Clima.

4, Creatividad e Inteligencia. Mostramos tres modelos (Modelo de Piaget, 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 com la revelacion de las
habilidades del pensamiento creativo y en la manera de desarroliarlas. Después de
revisar estos estudios concluimos que la creatividad forma parte de la inteligencia.

5. Teorlas y escuela de Creatividad. Distinguimos las cinco teorias siguientes:

a) Teoria psicoandlitica de la creatividad. La creatividad como resultado de la
sublimacién de impulsos.
&) Teoria asociacionista. La creatividad como una transformacién de elementos

AS0CIANVOS.
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¢) Teoria gestdltica. La creatividad no es producto de un pensamiento logico;
la intuicion y la imaginacién, permiten establecer nuevas relaciones entre
ideas, las formas vy los objetos

d) Teoria existencialista. Considera la creatividad como un producto del
individuo, sano v abierto en comunicacion con su entomo.

e) Teoria de la transferencia. La capacidad necesaria para aplicar al campo que
se desee el pensamiento creativo sin imporar donde se aprendieron o
adquirieron dichas habilidades.

En la presente investigacion partimos de la idea de estimular el pensamiento
creativo, a iravés de estrategias, que funcionen como activadores en el proceso. Nos
apoyamos en esta teoria, considerandoe que dichas estrategias pueden ser aplicables a
cualquier campo de estudio, que en nuestro caso serd el testral. En el capitulo 3 y 4
hablaremos de las estrategias que aplicamos a éste nuestro proceso creativo {Cuerpo tedrico
y Texto Dramatico),

£} Teoria interpersonal o cultural de la creatividad La sociedad, la cultura, y los
otros individuos influyen en el desarrollo de la creatividad de una persona o grupo.
6. Tres generaciones de estudios de la creatividad. En este campo de estudio
ubicamos ires generaciones.
@) Primera peneracion El pensamiento creativo. Distinguir las habilidades del
pensamiento ¢creativo de las que no son. Resignificarlas o revalorarlas, unas
y otras como polaridades, que posibilitan la transformacion.
b) Segunda generacién: Solucidn creativa de Problemas. Propone hacer un
cambio de mirada sobre los problemas para enfocarlos como oportunidades

y retos,
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c¢) Tercera generacién: El vivir creativo. Prevalece una intencién por reconocer
la creatividad como una actitud de vida (existencialista). El proposito
fundamental de este enfoque es 1a autotransformacién.

En sintesis, los conceptos, arriba enunciados, forman parte de las claves que guian
nuestra propia reflexién sobre el proceso creativo y que hemos seguido desde nuestra
época de preparacion en la carrera de teairo, y después durante nuestro ingreso al medio
profesional (escénico y docente). Claves de estudio que finalmente nos dirigen hacia la
concrecion de un proceso, 12 tesis misma (que significa la reunién del cuerpo tedrico que
sustenta la creacién de un producto creativo: un texto dramatico y su consecuente montaje
escénico).

Asimismo, los estudios de la creatividad constituyen un vasto mundo que integra
multiples dimensiones: cientificas, filosoficas, artisticas y humanas. Hemos descrito
brevemente los aportes realizados por cada una de las generaciones para damos cuenta que
los hallazgos se han ido sumando y enriqueciendo. Pretendemos que los rubros antes
anotados constituyan un panorama claro de lo que es la creatividad. Hemos visto cdmo los
estudios en creatividad a lo largo de cinco décadas han dado lugar a una importante
metodologia que contribuye a desarrollar, y dimensionar el potencial creativo. Se trata de
estrategias explicitas que pueden ayudarnos a entender en la prictica de mejor manera
cémo se da el fenémeno de la creatividad; qué ocurre con el proceso; qué le sucede al
individuo o a la persona; y como utilizar la creatividad para el diseflo y resolucién de

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

Ahora bien, para comprender el proceso especifico que hemos seguido pam la elaboracién
de esta investigacion y su producto teatral consecuente, es preciso detenernos en las claves
que comprenden dicho proceso, sus definiciones y contextualizacion.

En la primera parte del presente apartado, verteremos algunas defiviciones de
creatividad, que centran su atencion en el proceso, en la persona, y en ¢l producto. Después
atenderemos los elementos significativos del proceso creativo.

Partamos de una primera analogia, para relacionar la nocida de proceso creativo
con ¢l mito de 1a creacion del Génesis Biblico. En éste se detalla el proceso que siguié Dios
para hacer el universo, la tiema y todo lo que en clla habita, incluyendo a su obra maestra:
¢l hombre. Dios representa aqui a la persona creativa quien tiene una idea de partida, con la
que provoca y pretende cierta innovacion. El hacer mismo, la creacion en siete dias,
(aunque en el Gltimo descansara), representa en esta analogia el proceso, indica paso a paso
como y de qué estd hecha su creacidn. El producto, es en esta relacién, lo conseguido: el
universo, la tierms, los animales y el hombre.

Ahora bien, preguniemos algunas cuestiomes: ;Dios babria podido crear el
universo y todo lo que en é] habita bajo presién o en un ambiente hostil? (El resultado
obtenido habria sido el que conocemos? ;jHubiera seguido el mismo proceso? O bien,
démosle a la cuestién ung visién clentifica. Los elementos quimicos indispenssbles para
crear la vida son cuatro, los famosos CHON: Carbono, Hidrégeno, Oxigeno y Nitrdgeno.
(Habria sido posible la creacién del planeta tierra sin estos cuatro clementos en el
ambiente? Para concluir este juego de analogias fantdsticas o imposibles, arriesguemos

una respuesta global: NO. Creemos que Dios no hubiera obtenido el mismo resultado, el
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proceso a seguir hubiera sido distinto dependiendo del ambiente; con respecto al
cuestionamiento cientifico, creemos que las condiciones de la vida serian distintas sin la
existencia de alguno de los cuatro elementos o una combinacion diferente que no los
incluyera.

Asf como en la naturaleza encontramos cuatro elementos para la creacion de la
vida, también en creatividad hay cuatro Ambitos indispensables para su estudio y
comprensién: La Persona, el Proceso, el Producto y ¢l Clima o Ambiente. Este ultimo,
como pudimos observar en la ideas expuestas con anterioridad, resulta ademas
determinante con respecto a los resultados o productos. Lo cual quiere decir que a la
creatividad no se le puede pensar sin estos cuatro 4mbitos: no hay Producto sin Proceso,
no hay Proceso sin Persona, no hay Persona sin Producto y todos ellos dependen del
Aml;iente o Clima para su realizacién; lo que define a la creatividad como un fenémeno
integral o interdependiente.

En este sentido, hay un consenso reconocido como las 4p’c:*® “Podemos
constatar que la creatividad puede ser investigada a través de distintos angulos, siendo el
més comun aquel que define las dreas de estudio a partir de las llamadas 4P’s (Person,
Process, Product, y Place ylo Pressure), tal como lo propone Christian De Cock (1993),
refiriéndose a la division inicial de Mackinnon, o sea, la Persona, el Proceso, el Producto, y

el Clima o Ambiente.”™!

* En inglés Person, Process, Product, y Place o Pressure con respecto al Ambiente o Clima, este bltimo no
tendria un equivalente exacto en espafiol, algunos expertos sefialan a las palabras Plaza y Presién como los
mAg cercanos equivalentes.

“! Fernando J. V. Cardoso de Sousa. A criatividade como disciplina cientffica, Creacin Integral, Santiago de
Compostela, Espafia, 2004. Traduccion Guadalupe Corona Candelaria.
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Una “P” mas: El problema.

El acto de la creacién supone en todos los casos la resolucion de problemas. Sierapre hay
problemas, son de diversos tamafios, chiquitos, medianos, grandes, exiragrandes, “jumbo”,
dobles, triples, gordos, flacos; de diversas formas: cuadrados, redondos, triangulares,
planos, sencillos, complejos, amorosos, enojosos. Podriamos incluso afirmar que hay
problemas a cada paso; cada segundo que transcurre se origina un nuevo problema.

Para la mejor comprension del problema, Edward De Bono propope una
clasificacién de tres tipos: El primer tipo requiere para su solucién mas informacion, o
bien técnicas mas eficaces de manejo de la informacién. El segundo tipe no requiere
informacién adicional, sino una reordenacién de la informacién disponible, es decir, una
reestructuracion perspicaz. El tercer tipo es menos definido. El problema consiste
precisamente en la ausencia del mismo. La cuestién coasiste en recorocer la existencia
del problema, asi conio la posibilidad de perfeccionamiento y definir esta posibilidad como
un problema concreto.*” De Bono, puntualiza que el primer tipo de probleinas pueden
solucionarse a través del pensamiento vertical, es decir el de la 16gica-matematica; y los
dos iltimos tipos de problema requieren de las técnicas del pensamiento lateral.*’

La definicién del tercer tipo de problemas nos conduce a la siguiente reflexion:
Para llegar a la solucién del problema, primero debemos darmos cuenta de que existe, que
esta presente, que es. Algunas veces los problemas se manifiestan sin que logremos verlos.
Una vez que los hemos percibido, lo pertinente serfa solucionarlos.

Asf pues, la busqueda o exploracién que realiza la Persona para solucionar un

Problema la sumerge en un Proceso; el camino y la solucién concreta llevada a cabo por la

z De Bono, Edward. £J persamiento creativo. México, Paidos, 1984, p. 69.
Thid.
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Persona define el Producto. Todas estas P’s dependeran, como ya lo hemos sefialado, del
Ambiente o Clima para su evolucion favorable.

Y si como se afirma en la tercera ley de Newton que “A toda accion corresponde
una reaccién de igual intensidad, pero en sentido contrario”; jsera posible aplicar esta
maxima al caso de los problemas? Si. A cada problema le corresponde una solucion, o
distintas alternativas de solucion. Y para re-editar el dicho popular “Segin el sapo es la
pedrada...” aqui decimos: “Segin el Problema es la Solucién...” o “Segin la Persona
serd el Problema...” o mas aun, “Segin la Persona serd el Proceso...” o también, “Segin
el Problema sera el Proceso...”

Asf pues, los problemas establecen correspondencia con los procesos; por lo
tanto, los problemas simples requieren de procesos simples, asi como los problemas
complejos de procesos complejos. Pero, jen 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 mas de uno y las personas que
intervienen en su solucidén son mas de dos. Este seria el caso de la construccion de una casa,
un puente o un estadio. Los procesos creativos simples también pueden ser abordados por
mas 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 ordefiar una vaca,
serian ejemplo de procesos creativos simples En ambos casos vercmos que las distintas
fases del proceso que los caracterizan, mas adelante des;:ritas a detalle, se repetiran miltiple

y sucesivamente.*

* Cfr. Goleman, Daniel et A, El esp&itu creativo. Espafia, Vergara, 2000, p. 32.
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Ahora bien, para la soluciéon de un problema, es preciso pensar, la principal
funcion del cerebro. El proceso de pensamiento desata la obtencion, la generacion de idegs.

Es esta la etapa primera en la que inicia el proceso creative propiamente.

Las ideas

La idea es el primer esbozo de solucién de un problema. Hay problemas cuyas ideas ya
- han sido pensadas, y sus soluciones puestas en prictica, come quién necesita algo para
escribir, y piensa en un cuaderno. La solucion 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 practica. Al respecto, Howard
Gardner afirma: “ser creativo significa que haces algo que ante todo, (se encﬁemm) fuera
de lo comdn... (...), pero también (que) tiene bastante sentido, (para) que los demés lo
tomen en serio.”™ No siempre la aceptacion de la idea es inmediata: la critica, la
autocensura, la falta de seguridad, pueden hacer que una buena idea no prospere, por lo que
ademas serdn necesarias, la persuasién y la perseverancia para llevarla a cabo.

La aparicién de las ideas no es automatica. 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 solucién. Esta 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 ¢ierto estado de

* Gardner, Howard, citado por Goleman, Daniel ef 4/, en El esplritu creative, p 36.
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relajacion, o cuando nos habla esa “voz de juicio”, (la autocritica o autocensura) que
muchas veces no nos deja en paz.*
De Bono define las analogias como “un proceso del pensamiento fundamentado en
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la existencia de casos paralelos.”™’ Estas logran que podamos ver el problema desde
diferentes perspectivas, realizando comparaciones con otros ambitos, generando ideas, y
por lo tanto, soluciones. Ejemplo: Comparar ¢l hecho teatral, una funcién, con una
operacidn del cerebro. En donde los doctores son los actores, el quiréfano el escenario, la
operacion la obra y el paciente ¢l publico.

Cuando surgen las ideas, no siempre conocemos las estrategias o manera de
llevarlas a cabo, lo cual nos conduce a un proceso de indagacion que a veces causa, ademas
de incertidumbre y angustia, una gran frustracién. Goleman afirma que las personas que
han mantenido la creatividad como una forma de vida aceptan que los perfodos de angustia
y frustracién 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 solucién del problema, no porque sea irresoluble, sino porque se estancan precisamente
en esta etapa, dandose por vencidas antes de tiempo."® Este periodo de angustia y
frustracién se traduce en forma de bloqueo o pardlisis creativa, repercutiendo en la

autoestima de la persona, principalmente.

“ Cfr. Goleman et Al. El espiritu creativo, pp. 28 y 29.
*" De Bono, Edward . Op.cit. p. 182,
* Cfr. Goleman, Daniel et AL Op.cit. pp. 27y 28.
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La persona

Como hemos dicho parrafos arriba, existen falsas creencias con relacién a que la
creatividad es exclusiva de personas excepcionales, como artistas, cientificos o inventores
locos. Este tipo de creencias son las que sostienen que los jovenes suelen ser mas creativos
y que la creatividad no se ensefia ni se aprende. En este ultimo sentido quizi sea necesario
precisar que la creatividad en si misma no se ensefla, en virtud de que se trata de una
cualidad que se traduce en habilidades vy actos especificos de una persona. Pero podemos
afirmar que todos somos creativos en algin campo especifico de accion. Lo que si puede, y
debe ensefiarse, son las actitudes para ser y sostener una vida creativa. De igual
modq, las técnicas creativas -estrategias que consiguen motfivar, ejerciiar y
redimensionar la creatividad— son transmisibles y susceptibles de aprendizaje. Precisamente
en eso radica esta propuesta de investigacion, en la aplicacién de técnicas creativas para
motivar y ejercitar la creatividad en nuestro proceso creativo.

Esta serie de falsas ideas con rclacién a la persona creativa, hacen necesaria la
revisién vy estudio sobre la misma. Al respecto, Graciela Aldana asegura que una persona
con una autoestima fragmentada dificilmente concluird un proceso creativo, ya que sus
pensamientos, blisquedas y actitudes serdn estrechas, pobres, deprimidas inseguras, timidas
y cerradas.*®

Sin la persona no es posible el proceso creative. Es la persona, al igual que el
sujeto en la construccion de una oracién gramatical, quien comete las acciones adecuadas

para la transformacién. Ahora bien, la persona, tritese de una persona o de un grupo de

“ Cf. Aldana, Graciela. Op.cit. p. 163,
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personas, y segin George Land, hasta de 1a naturaleza misma,*® es quien genera las ideas,
desarrolla las acciones v las actitudes adecuadas. De otro modo, si éstas no son positivas y
propicias, no hay posibilidad de nada.

Todo proceso creative implica necesariamente cambios en la persona No
podemos transformar nuestro entorno sin sufrir un cambio en nuestra parte interna. Muchos
solemos ser rigidos, estrictos, duros implacables con nosotres mismos; en gran medida por
haber asumnido por educacién, costumbre o influencias sociales y culturales, posturas
extrernas y polares ante la vida, lo cual no nos permite darnos cuenta si pedemos
incorporar actitudes diferentes a las conocidas. Si soy agresiva, no puedo ser tierna, ni
viceversa.’! Estas son posturas que no permiten los matices y que se encuentran tan
arraigadas en nuestra forma de ser que, dificilmente bajamos la guardia para modificarlas,
pues representan patrénes de conducta que hemes adoptado como defensa frente al medio
para sobrevivir, y resolver hasta cierto punto nuestros problemas.

Cuando Dante Alighien, en su Diving Comedia, afirma que el creador del cielo,
del infiemo y del purgatorio es é1 mismo; y que el purgatorio existe para los que buscan la
transformacion, comprendemos entonces la importancia de la aceptacién de la dualidad,
pues sin cootrastes, ne disfrulariamos -por ejemplo- del dia y la noche v no
reconoceriamos la llegada de la salud después de la enfermedad Somos seres duales,
contradictorios y conirarios; somos mas complejos, admitiendo las simplezas. La riqueza

radica en ia capacidad de aceptacion tanto de la agresividad como de la temura,

% George Land es citado por Daniel Goleman en Ef espirity creavive: Land hace més que una analogia al
afirmar que la naturaleza se encuenirs inmersa, de manora permanside, en un proceso creativo. Chr. pp.187-
190

1 Cfr. Aldana, Graciela. Op.cit. pp. 169-190,
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Encontrar alternativas para integrar nuesiras polaridades constituye la pesibilidad
de recuperar la autoestima y la salud. Las posibilidades de cambio se encuentran
incorporadas en la persona misma, expresadas como energias transformadoras, a decir de
Graciela Aldana.

Aceptando nuestras polaridades, flexibilizaremos nuestras actitudes internas, esto
nes permitird relacionamos mejor con lo demas, ademas de que gansremos en autoestima al
ponernos a trabajar con nuestra autotransformacion

Como una aportaciébn para el trabajo con las aliernativas para la integracion de
nuestras polaridades, Graciela Aldana, en su libro La travesia creativa, propone un enfoque
basado en los estudios de Carl Jung, sobre los arquetipos y el inconsciente colectivo. Aqui
Aldana presenta una revisién tedrico-prictica de las actitudes y accicnes significativas que
intervienen a lo largo del proceso creative. Basando su propuesta en las nociones que
Carol Pearson desarrolla en su propio trabajo con arquetipos’, Aldana considera que son
ocho arquetipos los que explicitan la dinimica en la que se haya la persona inmersa durante

un proceso creativo dado.

Arguetipos y Creatividad

¢Qué es un arquetipo? En su definicién etimologica, la palabra arquetipo, del griego
Archetypos; donde archo quiere decir ser el primero, y fypos, el modelo, nos conduce a la
idea de un tipo supremo, o prototipo ideal de las cosas. Por extension se eplica al
modelo oniginal y primario en el arle u otra cosa. Por gjemplo, el arquetipo de la bondad
esth representado por la Madre Teresa de Calcuta ¢ Mahatma Gandhi. La Venus, de Milo,

representa el modelo del amor esencial,

** Cfr. Pearson, Carol , Despertando a los héroes imeriores. Madrid, Mirach, 1992,
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Carl Jung define los arguetipos como guiones de la personalidad que se
encuentran latentes en el inconsciente personal y colectivo, y constituyen potencialidades
diversas de expresion y realizacion personal, las cuales configuran una herencia psicolégica
general (cultural) de la que somos depositarios los seres humanos. Pueden entenderse
también como formas determinadas (actitudes particulares) con que contamos para afrontar
la vida y se nos representan a través de imagenes.

Los arquetipos propuestos por Aldana son: El viajero, el bienhechor, el critics,
el guerrero, el destructor, el artista, el bofén v el mage. Dichos arquetipos son
abordados desde sus polaridades, ya sean luminosas o sombrias. Las luminosas se refieren a
posibilidades de realizacién y transformacion positivas. Las sombrias se refieren a los
sesgos negativos que se pueden adoptar cuando dichas polaridades no son asumidas
conscientemente. Ahora bien, todos los arquetipos y sus polaridades son inherentes a una

misma persona a lo largo de un procese creativo dado. **

Arquetipo def Visjero
.

Parte Luminose™ "~ Parte Sombris

» Cualidad de la perscos que le Heva a atreverse, a
emprender wna trevesia creativa, asumiendo todos los
posibles riesgos y consecuencies que exo implique,

- El arquetipo activo en su sspecto huminoso dota 8 la
persong de una capagidad libre, de ooploracicn, de
investigacién o indsgacion; dessta la capacidad de
asombro.

- El viajero en su tavesia munca se encontrard solo,
siempre contard con aliados ya sean del mundo de lo
mitico, lo simbalica o ko espiritual o del munda material.

« Aqui se prescnia en ls forma de un turista, quien ba
comprada un our POTQUE BO quicTe arTiesgarse a perder
su segunidad, ya que moverse hacia lo desconocido le
haré emesger lomcwes y angustias, de ahi que so
manificsts con esa seasacién de péndida del control,

- Un visjero so sombra no asume Fesgos, con 8l 0o hay
retos, no explora ni investiga, porque ye alguien lo ha
hecho por 61, diflcilmente se asombra y depende de otros
para liegar a concretar su desting,

El arquetipo del viajers, imegrade en su polaridad, permite & su vex, Integrar los demds arquetipos de

acuerdo a las situaciones y retos » eafrentar.™

Y Ctr, Aldana, Graciela, Op.cit. pp. 200-204
% Jhid. pp. 150-158, 204 209,




Arquetipo ded Critico

L.

Parte Luminosa
s

Parte Sombeta
~—

- En su fesx lummoss, ¢ oocosanio pars auto-
reconocernos Y para  objetivar  puestros  logros v
alcances, pars sceptar mucsivos tropiezos o fallas, no
para desmolivamos, Sino para crear a partir de ésios,
nuevas oportunidades de crecimiento.

- El arquetipo del critico debe epelsr sicmpre a ls
chjetividad, 18 flexibilidad v la relatividad. En contraste
juez critico (arquetipo en su polaridad sombria) tiende a
descalificar de¢ menera absolula v partiendo desde la
inflexibilided subjetiva. ¥

- Es ol arquetipo que sucle presentorse silenciosamente,
en todo momento, principalmente en su faceta sombria
Lo hace a partir de una voz de juicio™ que surge desde
DUESITY interior.

« El arquetipo del critice ha sido alimentado s lo largo
del tiempo por criticas que recibimos de los demas, bien
0 mal imencionsdas, en un afin  socializador.
Desaforoadaments este criticdn provoca que nos
sintamos inseguros, ridiculos, fuera de nuestro centro:
nos ioutliza logrando paralizarmos o lo que es peor
bloguearnog durante afios.

Arquetipo del Bienechor

Parte Lumim’,,

e,

Parte Sembria
-

- El bienhechor da, sirve, se entrega desinteresadamente,
£3 quien buses la srmonis, e equilibrio, la cstabilidad.

- Aynda a administrar muestro aritico, interviniendo
cuando surge une ucha imora.

- El bienhechor roprescnts tambidn una actitud positiva
que  ueris  bendfloo  orlentar hacia uno  miswmo,
aprendiends & 2o Buenos com nosoivos, buscando a
nugstros pades y madres internos. *’

- Un bienhechor en la sombra es s representacion del
dicho: “ef que ds y quita, con el diablo se desquita™; da
pars después recibir, su intencién no es desimeresads; da
para chamsjesy, camtrolar, domingr, reprmir, sofocar v
quitsr; mbién pucdo asumir la posturs de un “satvador
mesidnico” al que hay que agradecer su sacrificada
ExIStenCia.

El arquetips del bienbechor, o8 representado gréficaments como mma madre quo amamanis 8 & hijo.

Arquetipo del Guervero
.

Parte Luminoss™

™ Parte Sombris

» Es of arquetipo que fja metas v po cesa hasia
alcanzarlss. No permite que lo saquen de su centro
arrebaténdole su poder. Ayuda a poner limites entre
nosotros v el mundo externo, para que los demds no
invadan nUeTn HEMPo O cOMIpezsan Tuestras melas,
Este arquetipo &5 guien puede snfrentar a los criticos

« En su parts sombnia of la imagen de un ser devastado,
que permite que le venzan, que puede inchuso dejar que
lo piscteen y lo humillen Su fase sombria tembién la
podenos encontrar en el exceso, y no solo en 1a falta; el
guerrero con exsesivo pader, 26 resenta oMo Quis no
tione causas por las gue luchar, o se comporta como ue

* Ibid, pp. 209-214.

* Concepto citado por Goleman, Daniel, ef AL en El espiritu creative, pp. 148-150, 155 y 156, 159, 177-179.

7 aldans, De Conde Graciela. Op Cit. pp. 214-217.

[




sombrios (criticoncs) cuando estos aparecen ea cl
tns armas y evtraiegms para vencar.

soldado a sueldo, que cobra para humillar s los demss,
detentando su poder.®*

Al arquetipo del guerrero lo define el espiritu de lucha. Combate con sus enemigos internos y externos;
contra quien bosca disminuir su energia o poder mterno.

Arquetipo del Destructor

P

Parte Luminosa.—~

~, Parte Sombria

- En su polaridad luminosa esth activo de manera
natural, sobreé todo cumndo somos nifios, cuando
“destruimos”, descomponenws para experimentar, para
satisfacer oucstra curiosided, para divertimnos. El niffo no
destruye porque si, destruye como parte do un proceso
de continua transformacién: destruye para construir.

- Es activarlo cuando se¢ deses un cambio de fondo,
para romper csquemas, deshacernos de lo viejo, lo
inservible, dando paso a cambios ¢ innovaciones coma
la mitica ave fénix, quica renseo de u3 cenizas,
poniendo de manifiesto su constame paturaleza
transformadora.

- Este arquetipo cuando ingresa en nucstra vida en forma
de enfermedad, desolacion o muerie provocads por
nosotros mismos  hacia
autodestruceion.

- Al destructor en 1a sombra lo podemos ver destruyendo
indiscriminadamente, con un affén “csnobista” de
cambiar ¢ innovar, aunque 1o tenga ninguna necesidad.
El destructor debe aprender a distinguir qué es lo que
verdaderamente demanda un reciclaje y qué o ®

los otos y para la

Arquetipo

o

Parte Luminesa

del Artista

—., Parte Sombria

- Arquetipo mis ligado al hecho creativo. Es la
represcotacion de quien logra objetivar en lo externo, la
demanda o necesidad interna, quien imaging y crea en la
mente pam transformar su entorno, su realidad. Bs el
arquetipo de la autorrealizacion y la autotransformacion.
Le pertenece genuinamente la sensibilidad, materia
escocial de su trabajo. El artista percibc ¢l mundo a
través da los sentidos; lo recrea y nos devuelve la
imegen transformada.  El
autoestima

artista debe (eper una
reafirmads, quo logre llevarlo a asumir
riesgos, a experimentar, a desprenderse de un estilo o de
las formas preconcebidas del hacer, para sobre todas las
cosas concluir el proceso artistico.

- El artista en |a sombra piensa, imiagina, bace castlios
en el aire, pero su creatividad se encucatra coartada, se
deticne alli, en sus cnsofiaciones sin lograr coneretar, sin
¢l atrevimiento de exponerse y desnudar su interior por
medio del proceso creativo. Un artista sombrlo es
incapaz de trabajar en equipo para sacar adclantc nuevos
proyectos de manera conjuntz y solidaria Utiliza su
energia para la destruccién iracional.

% id, pp. 218-220.
% Ibid. pp. 220-226.
0 Ihid pp. 228-234.
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Arquetipo del Bufén
Parte 1 'y e —.. Parte Sombria
- lrrumpe, transgrede, altera el orden, trayendo | - El bufds sombrio es quien ocupa el defecto y hasta el

dinamigmo, humor y liberacion. Represcata la apertura,
la flexibilidad, lo espontinco. Enseda que ¢a s vida hay
casas que NQ deben tomarse tan en seria.

- E3 ¢l sabio que mira los problemas con humoe ¥
positivismo, 80 atreve a cuestionar lo existente, a
imaginar s diferencia.

- Devuelve la alegria al viajero, relativiza las actitudes
del critico y s¢ burla de nuestros bienhechores cuando se
han vuelto martires. Recuerda que la vida debe ser
alegre y plena.

dolor ajeno para provocar [a risa y €l escarnio, quien lo
utiliza para herir y ridiculizar*'

Arquetipo del Mago

e

Parte L

b o

— . Parte Sombria

“Este arquetipo  represesta  nuestro  alquimista
interno.”? Tienc ¢l poder interno de la transmutacidn,
de la transformacién, de los milagros. Puede transformar
“el dalor, Is lucha y el afin de cantral por la fe, la
conflanza y la posibilidad de sintonizar ¢on cada
experiencia como inica ™  Su intuicion le leva a
explorar lo mejor de nosotros mismos, para transformar
lo oscuro en luminoso, para aprender a ver las flores de
entre los cardos. Sallic Nichols «cita a Jungs, y dice que
éste “‘describe como al trabajer con los clementos <<alld
afuera>>, los alquimistas conseguian una conexion
intuitiva que les bacia ver ransformaciones similares en
Su propia naturaleza interior.”™® El mnago al transformar
8¢ auto transforma.

- El mago en la sombra nos lleva a abusar del poder,
influyerdlo sobre otros, gjerciendo la manipulacién, el
control, transgrediendo los propios limites y arrebatando

of poder interno de los demas.

Finalmente, situar la mirada en las nociones anteriores (arquetipos y proceso),
permiten que el andlisis y estudio del proceso creativo se centren principalmente en la

persona. Pues es en ella donde deben generarse los cambios, de indole energética,

5! Ibid. pp. 234-237.

2 Ibid. p. 237.

3 Ibid. p. 238.

 Nichols, Sallie. Jung y el Tarot. Barcelona, Kairos, 2001. p. 84.
% Cfr, Aldana, Graciela. Op.cit. pp. 237-240.

™ Cfr.Goleman, Daniel, et AL Op.cit. pp. 42y 43.
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actitudinal o motivacional. Insistimos en esto de los cambios hacia las actitudes creativas,
pues la experiencia personal (Talleres de Expresion Corporal y .l’dquetipos)66 nos dice que
trabajando la autotransformacién mejoran también nuestros proceso creativos. Es decir, los
asumimos con menos angustia y mas gozo, nos encontramos mas fuertes para superar los
momentos de frustracidn, exploramos en las alternativas de solucién y sobre todo no
apartamos la mirada de la concrecion del proceso. Esto nos confirma que st la persona se
conoce a si misma y se reconoce en estas polaridades es capaz de “dirigirlas” (las actitudes
creativas) con “libertad” hacia donde ella crea mas conveniente.

Sumado a esto, también es importante la motivacién, pues ésta es el punto de
arranque del Proceso Creativo. Principalmente la motivacién intrinseca, la cual tene su
origen en nuestros intereses y deseos mas profundos; nuestros anhelos y suefios, que en
ocasiones han sido guardados por afios en nuestro inconsciente. Las motivaciones
intrinsecas son las que nos llevan a elegir nuestra profesién, nuestro quehacer en la vida
madura, tienen su origen (en casi todos los casos) en la infancia.

La motivacién extrinseca, 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 vélidas, pero es
mas probable que un proyecto llegue a buen puerto si estd motivado intrinsecamente.®’

Una vez que identificamos que 1a persona es la que desencadena la “accion” del

proceso creativo, veamos ahora en qué consiste o como se suceden las fases.

% La tesistas, Barbara y Magdalena hemos participado en estos talleres impartidos por Guadalupe Corona en
distintos lugares como Reintegra, Escuela Nacional de Enfermeria, CRIM- UNAM, eatre otros.
7 Cfr. Goleman, Daniel e/ 44 Op. Cit. Pp. 45 y 46,
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Las fases del procese creativo

Primero reconocemos que la creatividad sigue un proceso en pasos o fases, que de algin
modo equivaldrian al los que se siguen en el método cientifico. Estos pasos o fases dan
forma al proceseo creative.

Para comprender en su mejor dimensién 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
todavia hoy se acepta como las etapas bésicas del proceso creativo para la solucién de
problemas. Con diferentes nombres, variando un poco entre un estudiose y otro, podriamos
decir que las fases del process creativo son cuatro. Para describir cada una de estas cuatro
fases hemos elegido la analogia que hace Graciela Aldana entre el proceso creativo v “La
metamorfosis de la mariposa™® Queremos recordar que esta analogia es también la base
que nos ayudard a describir en el capitulo 4 nuestro propio process creativo al cual hemos
llamado “Préctica- Maripesa™. Si metamorfosis quiere decir transformacion de un ser en
otro; cambio radical experimentado en la forma, el cardcter o el estado; esta anslogia
representa la travesia 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 alcanzar el estado adulte y cumplen
un ciclo de vida. Estas cuatro etapas se conectan con las fases del procese creativo.

Veamos como se suceden.

% Aldana, Graciela. Op.cit. p. 245.



La Metamorfosis de la Mariposa.

FASE L. EL HUEVOQ.

Las mariposas ponen muchos huevos con
el fin de garantizar que algunos 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 Is oruga.

Il buevo madura en un tiempo de ocho
dias aproximadamente. Aunque son tan
numercsos, muy pocos fecundan,

FASE L GENERACION DE IDEAS.
En el imicio del proceso creativo se
generan muchas ideas, como la mariposa
pone muchos huevos. De este modo se
tiene de domde escoger, evitando la
tendencia a contenerse con la primera y
tnica idea que se nos ocurre. Se dejan
madurar las ideas antes de seleccionar las
mejores  y  defenderlas  de  los
depredadores  (por  ejemplo no
comunicandolas antes de tiempo). En este
momente, cualquier evaluacién positiva o
negativa  entorpece el  proceso.
Dependiendo de las condiciones de la
persona o el grupo creativo comvienen
ubicar las ideas estratégicamente para
evitar que sean robadas o asesinadas
prematuramente.

FASE II: LA LARVA.

Durante un periodo aproximado de 20
dias la larva se dedica a recibir alimento.
Realiza intercambio con las hormigas. La
larva le permite comer uma sustancia
dulce que estas secretan a cambio de que
agquellas les lleven hierbas y alimento.
Dado que son visibles para pajaros y otros
animales, se mimetizan asumiendo
colores similares a los de las bojas.
Cuando el peligro se acerca, bajan por un
hilo de seda; se petrifican simulando estar
muertas y cuando el peligro pasa, suben
nucvamente y continlian su proceso de
nuiricién y crecimiento.

FASE IL PREPARACION Y
RECOLECCION DE
INFORMACION,

La fase de nutricién de la larva equivale
al proceso de maduracién de las ideas
iniciales. Para ello se requiere de un
concienzudo proceso de preparacion que
incluye: recabar informacion, prepararse
en aquellos aspectos en los que se carece
de informacién; estar abierto a
refroalimentacién de aliados especiales
(criticos de luz);, vy tener la habilidad de
“mimetizarse” pasando desapercibido
hasta hacerse el “muerto” cuando las
condiciones extermas no favorecen en
desarrollo el proyecto.



En esta fase se hace énfasis en la
necesidad de combatir la improvisacidn,
¢s como pretender que la larva vuele sin
un proceso de preparacidén y maduracion
requerido
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FASE TIL CRISALIDA.

Buscan un lugar adecuado, alejado y se
fijan al lugar escogido iniciando el
proceso de autotransformacién en el cual
“la madre le da vida a la hija que sin
embargo es ella misma”. Se libera de la
gnvoltura larvaria haciendo que el pasado
caiga descabezade. Durante unos 20 dias
aproximadamente realiza el proceso de
ansformacién interna hasta convertirse
en mariposa, los colores de la crisalida le
permiten mimetizarse con la corteza de
los éarboles y pasar desapercibidas,
defendiéndose con movimientos ¥
sonidos ultrasénicos de las amenazas
externas. Si  se presentan cambios
climaticos desfavorables pueden
suspender temporalmente la
metamorfosis. Entonces no realiza ningin
intercambio con el exterior. Acumula los
residuos en el meconio el cual es
expulsado una vez que termina esta fase.
Finalmente emerge lenta v majestuosa la
marnposa.

FASE I1IL DESARROLLO DEL
PROYECTO.

El recogimiento que caracteriza la etapa
de crisdlida o desarrollo del proyecto
implica igualmente la produccién del
producto mientras se delinea
adecuadamente y de la necesana
comunicacion con nuestro mundo interno
como la principal fuente de expresion
creativa. En esta etapa no debe
descartarse prematuramente ¢l material.
Todo debe estar a la mano pars ser
utilizado en el momento oportuno. Lo
anterior requiere la capacidad de generar
“espacios crisdlida” en los que nos
alejemos del bullicio cotidiano para poder
crear.

La leccién més importante se refiere a
cdmo en la medida que creamos, nos
transformamos a nosotros mismos y para
ello debemos dejar morir lo que no
contribuye a nuestro desarrollo.



FASE IV. MARIPOSA.

El primer reto que debe asumir el adulto
es romper la crisdlida y salir de ella, lo
cual es dificil dada la fragilidad de la
mariposa y lo endeble de sus alas.
Entonces se produce algo extraordinario:
un ser excepcional que pasé por estados
casi grotescos sufriendo traumdticos
cambios en su cuerpo, sale volando ante
nuestros ojos atdnitos, llevandose muchos
de los misterios que ain nos quedan por
descubrir. Una vez que emerge, se
demora unos momentos probando fuerzas
con gl viento, antes de alzar el vuelo.

En esta etapa se mimetiza con el ambiente
buscando flores de colores similares. Lo
més paradéjico de este proceso es gue una
vez finalizado, se da el caso de que
muchas mariposas no viven sino 24 horas.
En este corto periodo polinizan, barren
los desperdicios de la naturaleza, alcanzan
a poner huevos y a reproducirse.

FASE Iv. PROCESO DE
LANZAMIENTO DEL PRODUCTO.
Las lecciones de esta fase.

Implica estar preparados para emprender
nuevos retos.

Acepiar que los productos creativos
tienen ciclos de vida independientes de la
voluntad del creador.
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Reconocer como se suceden las fases del proceso creative nos servird para
identificar a grandes 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 wransitoria y esperamos gustosos los
momentos placenteros que se dan con cada jEureka! y con el resultado final. También
n0s ayuda a saber cudl es el momento para generar ideas, para guardarnos mientras éstas
se incuban, de pasar de muerfito cuando los depredadores (los criticos en sombra) estéan
al acecho, compartir con los otros los hallazgos, y por dlamo soltar nuestro producto
Creativo.

En el caso del proceso teatral, se viven como un proceso creativo complejo
{porque son varios los creativos que participan en ella: Director, actores, escenografos,
iluminadores, etcétera) que van desde el montaje hasta el estreno. Ver, organizar y
planear el proceso tcatral a partir de estas fases servird para apuntalar las actividades
que se pueden hacer en cada etapa dirigidas a la concrecion del proyecto, en este caso el
estreno. Sobre todo se pueden ir haciendo los cambios o adaptaciones necesarios de
acuerdo a las necesidades del proyecto y del proceso.

De este capitulo podemos concluir que el tema de la creatividad es vasto y
diverso, que lo que hemos tratado en este apartado es solo una aproximacion para
comprender el tema desde la teoria y que por supuesto han quedado fuera distintos
estudios que no dejan de ser importantes. Ahora lo que sigue es la aplicacion de esta

tearia en el proceso teatral.
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Capitulo 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 capftulo anterior; consideramos importante detenernos 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-ya que significa: ‘crecimiento’. Esta Gltima proviene de Kré, de Ker, es
decir, “crecer’. El Diccionario de la lengua espafiold® nos invita a revisar la palabra ‘cereal’;
la cual, tiene su origen en el latin cerealis, que nos remite a Ceres, ‘diosa de los granos, de la
agricultura, del crecimiento; frecuentemente representada con corona de espigas de algin
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 iltimo se nos indica
que a la misma familia pertenecen: ‘Concreto, crear, crecer, cria, criado, criar, criollo,
hipocoristico, incremento, précer, reclutar, recrear y sincero’.

Luego entonces crear significa “hacer que algo crezca” o “hacer crecer o
cultivar”, y encontramos que recrear y sincero forman parte de la misma familia.

Veamos qué relacién tiene el significado de esta palabra con el teatro. Franca
Rame nos remite al mito eleusino con relacion al origen del espectacnlo tragico. Este
nace para celebrar una recreacion bufomesca, fue inventado por una moza muy
ingeniosa con el fin de apartar a Deméter de la desesperacion que le caus6 el rapto de su
hija Perséfone. ™ 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 estd envuelta en la més absoluta oscuridad. Los dioses

* Diccionario de la lengua espafiola. Espasa Calpe, Espaiia, 2001, Vigésima Segunda Edicion.
™ Cfr. Fe, Dario, Op.cit. 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 canci6n adquiere tonos comicos y procaces. Los dioses entusiasmados rien
y aplauden. Amaterasu desde su encierro escucha las carcajadas y curiosa 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 rie a carcajadas. La oscuridad ha terminado,
la vida vuelve a empezar.” Qué iméagenes mas bonitas y representativas del origen del
teatro nos dan Deméter y Amaterasu y que podemos relacionar con el estado creativo.
Ambas en un estado de tristeza profunda han dejado de crear, la diosa del sol,
Amaterusu, encerrada en esa cueva no permite que la vida siga en la tierra por eso se ha
llenado de oscuridad (es como una especie de pardlisis 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 recreacién
(el hecho teatral), a través de un arquetipo en luz (El Bufén) quien las saca de ese
estado de oscuridad, de esa pardlisis creativa para activar, por lo menos en el caso de
Deméter, estrategias para buscar a su hija y encontrarla.

Con relacién a esto, Daniel Meyer-Dinkgrife dice que: “La exposicién de los
genitales puede ser interpretada como el momento mitico del nacimiento (creacion) del
hecho teatral: el momento en el que la funcién de los 6rganos reproductores es dejada

"\ Cfr. Fo, Dario. Op. cit, pp. 412 y 413, También Meyer-Dinkgrafe, Danial. Approaches to Acting. Past
and Present, Continuum, Gran Bretafia, 2001. p. 7.
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de lado, para que cumplan el propésito “teatral” de entretener, es descubierto y
celebrado.””

{Quién es Amaterasu sino Deméter? ;Y quien es Deméter sino Ceres, la diosa
de la agricultura?

Lo anterior es, por un lado la demostracién de que el teatro —como el resto las
expresiones artisticas— y la creatividad han caminado juntas a lo largo del tiempo.
(Qué es el teatro, sino un acto creativo? Sin embargo, pensamos que aqui se
encueutra también la razon por la cual, a la creatividad se la considera un asunto
implicito, y hasta simple. Un asunto al que se califica despectivamente como lugar
comun, sobre todo, cuando se intenta poner el énfasis en la necesidad de incorporar y
sistematizar de manera especifica 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 estd
relacionado con el acto creativo y que se han acompafiado a lo largo de la historia,
revisemos cuales son los puntos en comiin entre éste iltimo y el primero.

El origen formal del teatro, y por consiguiente de la actuacién, lo encontramos
Grecia, concretamente con Tespis quien fue el primero en modificar el ditiambo
para poder emerger del coro actuando a uno de los personajes de la historia.” Aunque
el actor estuviera disfrazado no debfa olvidar nunca su funcién como narrador, ademas
era considerado vulgar que el actor se identificara con los personajes que estaba
imu'pretmdo." En esta versién el actor es un elemento fundamental pues es, a través
del personaje que interpreta, como se desata la accion. En el acto creativo sucede algo

parecido, serd la persona en accion quien desate el proceso creativo.

Mlyt Dinkgrafe, Daniel. Op.cit., p. 7.
Cfr. Meyer-Dinkgrafe, Daniel Op cit, p. 8
“Ibld p. 303.



!

Continuando con la tradicién grecolatina, el término que se utilizd para
designar al actor fue hypocrites, “replicador” —quien responde-"* Pero Dario Fo afirma
que el término correcto era hithopios. De este modo Fo, relata cémo en una ocasion
Solén al escuchar en un teatro de Atenas a un actor, quiza Tespis, quien lograba imitar
extraordinariamente voces masculinas y femeninas de diferentes edades, indignado se
levanté y grit6: “;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.” Aqui nos sefialan a un actor con ciertas habilidades para el oficio y
cumpliendo con una funcién 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
funci6n social.

En este punto es importante precisar algunos de los conceptos que hasta el
momento hemos presentado como denominador comim. Del mito, el rito y la religién,
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 simbolos e iméagenes en los rituales, es
decir como sustituto de otra cosa. El actor como representador de signos en el proceso
creativo teatral. Este concepto generara 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 paturaleza humana a través del proceso teatral.

" Cfr. Meyer-Dinkgrafe, Daniel. Op. cit., p. 8.
™ Cfr. Fo, Darlo, Opeit., p. 303,
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Por otra parte, en el relato del origen del teatro “No” y en la definicién citada
de la palabra griega hithopios, se pone de manifiesto la naturaleza benefactora y creativa
del actor: ante un problema de carécter cdsmico o moral, hay una solucién creativa y
artistica; de este modo el teatro y el arte del actor cumplen ante todo, una funcién
social. Esta cara del asunto ird de la mano con conceptos artisticos 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 “accién” y al actor como quien la realiza.
Lo mismo sucederé con el proceso creativo, éste no existe sin la persona que acciona.
Hasta aqui hemos visto solo algunos puntos en comtn entre el origen del teatro y el acto

creativo, Seguramente existen otros més que podriamos encontramos en el camino.

El actor y el teatro: Definiciones y conceptos.

El siguiente apartado constituye una revision de los conceptos y las definiciones, que
algunos de los mas importantes tedricos del arte teatral han generado a lo largo del
tiempo, para concretar ideas definitivas y definitorias relativas al teatro y la actuacién.
Lo anterior nos permite ubicar nuestra practica (investigacién y puesta en escena) y
fundamentar nuestro propio trabajo como actrices. Debido a ello, creemos necesario
hacer este recuento con el propésito de analizar fundamentalmente el procedimiento
(proceso creativo) seguido para la creacién de personajes.

Edgar Ceballos en su libro, Las técnicas de actuacién en México, cita a Platon
(429-347 a.C.), en el punto donde éste sostenia que “tanto el rapsoda como el actor,
deberian trabajar solamente sobre la base de la inspiracién y “posesién divina” sin
reglas de arte””. Creencia que permeé durante mucho tiempo a lo largo de los siglos y

que trajo como consecuencia el aprendizaje empirico sobre el oficio. Vemos pues, como

™ Ceballos, Edgar. Lg éxico. Gobiemno del Estado de Hidalgo-DIF Hidalgo,
mmwmuhcmmhmmm 1993, p. 24.
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dicha visién roméntica inspiracional, es la base de una de las falsas creencias més
socorridas sobre la “inspiracién creativa”, todavia presente en muchos de los campos
del conocimiento y del quehacer humano en general. Asi, podemos reconocer a aquellos
que consideran absolutamente necesarios esos momentos de “inspiracién” para poder
crear. O a aquellos que siguen pensando en que las reglas destruyen todo efecto natural
y espontaneo que pueda tener el quehacer artistico. Luego veremos como este tipo de
pensamiento sigue afectando de manera inadecuada el enfoque y el proceso creativo
artistico

Por otra parte, Benoin Constant Coquelin (1841-1909) establece una relacién
especial entre el personaje como ser viviente y el actor como creador. Mas que
cualquier otro actor de la época Coquelin fue el actor que lievaba las cosas a la
exactitud, trabajando con fria persistencia intelectual para crear personajes dramaticos.
Definié su método de construccién de un nuevo papel con estas palabras:

“Cuando tengo que crear un nuevo papel, empiezo por leer ia obra con la mayor
atencion, cinco o seis veces. Primero, considero cual posicion ocuparia mi
personaje, en qué plano del cuadro lo debo colocar. Luego estudio su psicologia,
para entender lo que piensa y lo que es moralmente. Deduzco como tendria que ser
fisicamente, cual sera su porte, su manera de hablar, su gesto. Una vez decididas
estas caracteristicas, me aprendo el papel sin pensar en él mas adelante. Luego,
cuando lo sé, retomo a mi hombre otra vez y cierro mis ojos para decirle, “actia
esto para mi.” Entonces lo veo representando el parlamento, la frase _gue le pedi, él
vive, habla, gesticula ante mi y entonces no tengo mas que imitarlo”.

Lo anterior es una maravillosa descripcion de un procese 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 podremios observar a lo

largo del presente capitulo.

™ Ceballos, Edgar, L

cas de geruacion en Gobiemno del Estado de Hidalgo-DIF Hidalgo,
Instituto Hidalguense de la Cultura, Escenologia, Primera edicidn 1993, Pdg. 137,

Wgxico,
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“El actor es la esencia de una representacién teatral.” Vladadimir Ivanovich
Nemir6vich-Danchenko,” quien enfatiza: “En el teatro la primera persona es el actor. El
es el centro, el eje, el alma de la escena, y sin éL, el teatro no existe... por lo demés, para
mi, un verdadero <<animador escénico>> tiene que ser el actor, y afirmaria un gran

actor.”®

De aqui 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 dirflamos en términos creativos: el mago que hace posible la
transformacién de la escena.

Si el actor es lo mas importante eso quiere decir que no debemos perder de
vista el proceso que éste lleva cuando se sumerge en un proceso de creacién de
personajes y mucho menos, el proceso que vive la persona. Para tal efecto los arquetipos
pueden ser de gran utilidad, tanto en la creacién de personajes como en el trabajo de
reconstruccién personal (autoestima),

Para Richard Boleslavski:

“Representar es la vida del alma humana recibiendo su nacimiento a través del arte.
En un teatro creativo el objeto de la concentracion de un actor es el alma humana
En el primer periodo de su trabajo —la busqueda- el objeto en el cual se concentra
en su propia alma y aquella de los hombres y mujeres que o rodean. En el segundo
periodo —el constructivo- sdlo su propia alma. Lo que significa que, para actuar
debe saber como concentrarse en algo materialmente imperceptible, (...) necesita
concentracion espiritual en emociones que no existen, pero que son inventadas o
imaginadas. (...) El teatro existe para mostrar cosas qune no existen realmente. (...)
Recuerde, este es el trabajo fundamental de un actor: ser capaz de "ser’, lo que “él
desea ser’ (...)"’81

Aqui aparecen varios conceptos que encierran una gran profundided filosofica

y que se vislumbran como periodos integradores de un proceso creativo en el teatro. E1

™ Ibid, p. 50,
® mhid. p. 82.
* bid., pp. 161y 172.
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primero argumenta el nacimiento del alma por medio del arte de la representacion;
afiadiriamos que al concluir cada funcién, el alma, después de haber nacido y vivido en
una entrega apasionada recibe su muerte, para renacer al dia siguiente, de entre las
entrafias del escenario de un teatro. A continuacion, Boleslavski afiade que en un teatro
al cual se le puede considerar creativo, la concentracion, a la que podriamos suponer
como una caracteristica esencial del trabajo actoral, debe de localizarse en el alma
humana. Sefiala dos fases que integrarian dicho proceso, una de bisqueda y otra de
construccién. 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 concentracién debe
proyectarse unicamente hacia el interior. Més adelante veremos como se integran estos
dos periodos al proceso creativo  El siguiente concepto nos habla de la relacién entre
teatroy ficcién, recorddndoros cémo aquello que sucede arriba del escenario no existe,
por lo menos no al nivel de lo que estd mas alld de las candilejas. El ultimo concepto
hace hincapié en el deseo y el sometimiento del actor: el deseo de dejar de ser uno
mismo para convertirse en otro; al mismo tiempo, el sometimiento para borrarse a si
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
actuacién, Jean Louis Barrault nos deja las siguientes reflexicnes:

“El fenomeno unico de la representacion teatral, objetivo final del teatro, es
esencialmente la recreacion artificial del acto. Entre la escena y la sala, entre los
actores y el publico, sucede un acto cuyo simbolo exacto es el acto sexual, es decir:
el deseo y el amor. (...) La representacion teatral es arte todo un 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 perticipa con los otros
del ‘Alma colectiva’ reconcentrada. Esta recreacion artificial 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 explotacion del “ser’ y de su “doble’
que el actor puede existir, asi como el espectador existe gracias a esta misma
cualidad. El actor, como el espectador, ‘es’, y al mismo tiempo ‘no-es’. ‘El uno
como el ofro son dobles’.” ©

2 bid,, pp. 228:229.
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Artaud y Barrault comparten esta vision y nos obligan a dirigir la atencién a la
relacién que surge entre los actores y el publico durante la representacion teatral. En
primer lugar equiparindola con el acto sexual, en el cual las dos partes se entregan en
un ritual propiciatorio del que emerge, como mas adelante se sefiala “el alma colectiva”,
resultado de la comunién 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 humana; esta cualidad es ser doble y se presenta dejando de ser uno para
convertirse en otro mediante un desprendimiento provocado por el acto ritual, formando
parte de ese “ser” que solo es posible gracias a la unién de las dos partes (Actor y
Espectador).

Por su parte, Constantin Stanislavski deja una serie de conceptos y teorias que
propician la reflexién y el anélisis; ya que sus ideas, llamadas entre los teatristas
mexicanos “vivenciales”, han puesto de cabeza a mas de uno, sobre todo cuando se
intenta definir lo qué es “actuar”. “Interpretar un papel significa mostrar en el escenario
la vida del espirim 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?.”® Esta
frase es una muestra del enfoque naturalista que Stanislavski deseaba imprimir en su
teatro, en el cual las cosas suceden sin ir mas alld de como son en la vida; es decir, la
realidad imitada en el escenario con la misma fuerza, que si las acciones fueran
auténticas. Es ademés importante notar la trascendencia que para Stanislavski tiene la
creacién de ambientes, o correspondencias muy similares a las de la vida cotidiana,
dudando que el actor pueda construir un personaje sin estos ingredientes. Resuita
pertinente recordar, la relevancia que constituye el ambiente o clima dentro de la

® [bid., p. 337. Fragmento tomado, asi mismo de Stanisiavski dirige.
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evolucion de los procesos creativos en general, ponderando la intuicién de Stanislavski
al hacer observaciones como la anterior.

“El arte (de la actuacién) no es una fotografia, debe ser un dleo o una acuarela,
tiene que ser tamizado a través de la imaginacion del actor.”® Esta frase citada por Vera
Soloviova, una de las més fieles seguidoras de Stanislavski, aclara de un modo
vehemente el concepto que sobre el actor tenia el afamado director. Donde la imitacion
no tiene cabida, es mas bien una recreacién de la vida. La imaginacién adquiere en el
proceso creativo del actor un lugar relevante. De la misma manera prestemos atencion a
lo siguiente, que no solo confirma lo que con anterioridad hemos escrito sino que
ademas, resulta un indicador de lo que Stanislavski sefialé como propio del proceso
creativo del actor.

“La meta fundamental de nuestro arte es la creacion de la vida interior
del espiritu humano y su expresion en forma artistica.

Conforme vayan progresando, aprenderan mas y mas 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 cientifica.

Stanislavski al igual que Boleslavski, refiere la fase de interiorizacién como
parte fundamental del proceso creativo, ademés de aseverar que es la creacion de la
vida interior el vehiculo de transformacién del actor en un personaje.

Aunque muchos aseguran que Lee Strasberg malinterpreté y desvirtud a
Stanislavski, sus nociones se localizan en la misma sintonfa que las de éste. Baste

atender las siguientes ideas strasbergnianas:

“Pero, ;qué es actuacion? Es la creacion de un personaje que tiene una vida
independiente, de la misma manera que una pintura esta separada del pintor.

(...) El actor funciona como un instrumento de la vida real, no como un
imitador de la vida (...) la buena actuacion existe cuando un actor piensa y

 Jiménez, Sergio. Op.cit. p. 449. Frase de Constantin Stanislavski, segin Vera Soloviova
¥ Jiménez, Sergia. Op.cit.. p.465.
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reacciona lo mismo en las situaciones imaginarias, tanto como en aquellas de la
vida real. "%

Se distinguen varios aspectos, en principio, el considerar que la actuacién es la
creacién de un personaje que tiene vida independiente de la del actor, es decir,
estableciendo una diferencia entre el personaje y el actor, lo que implicarfa, 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 é€l, llegaron incluso a rechazar
algunos de los personajes que les ofrecieron por el simple hecho de que éstos no se
parecian a ellos, en ningiin aspecto.”’ Desde luego que para una gran cantidad de actores
el verdadero reto creativo lo constituyen precisamente las diferencias que puedan
encontrarse entre las caracterfsticas 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 creacién teatral dan una muestra
de la diversidad de caminos (procesos creativos) que se han propuesto con el afin de
contribuir en la profesionalizacién y especializacién del oficio del actor y que son

ahora las bases tedricas 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 actuacién, que han surgido a lo largo del tiempo en el contexto de la

* [bid, pp. 397 y 350. Escrito por Los Strasberg en Theatre Arts, Marzo, 1952.
¥ Cfr. iménez, Sergio, Op.cit. pp. 350y 351.
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creacién teatral de nuestro pafs. 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 fundada en una gran diversidad
de conceptos y criterios generados en el 4mbito teatral mexicano.

Y aunque por otra parte, la historia del teatro en México tiene sus origenes en
el arte y las culturas prehispanicas, el recuento que realizaremos comienza en el siglo
XX, por parecemos esta etapa la que marca el inicio de la profesionalizacién del teatro
en nuestro pais.

Comencemos con Antonio Gale (1919), quien define lo que es actuar
como el “(...) copiar de la naturaleza y hacer de ella una creacién propia es una de las
primeras reglas que debe temer en cuenta el actor si quiere alcanzar gloria y
renombre.”® Ricardo Lopez 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
interpretacion perfecta de las pasiones humanas.™

En ambas definiciones es importante resaltar la presencia del verbo “copiar”,
usado aqui como sinénimo de “actuar o interpretar’. En la definicién de Gale, el
objetivo es copiar la naturaleza humana de un modo tan tnico y original, que logre
distinguirse de lo realizado por otros, de forma tal que alcance la gloria, entendiendo la
misma como sinénimo de éxito y fama. Por su parte, la definicién de Lopez 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 “accién de copiar”
algunas de las facetas que nos ofrece la vida, elemento esencial del trabajo actoral.

El actor Andrés Soler, ademés de haber trabajado en cine y teatro, se
desempefi6 también como docente. Esta practica lo llevo a encontrar una equilibrada

* /bid, p. 245.
® Ibid. p. 262.
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definicién de lo que es el Arte Dramético: “El arte dramético(...) es la produccién
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 fuerza de expresion.” En esta definicion
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 inteno del actor, donde se origina el proceso creativo para la
construccién 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 esta en la escena, es una forma de
vida mas y lo que la hace surgir es la fuerza de la expresion.
Por otra parte, Alejandro Jodorowsky, utiliza la palabra “mimica” como
sinénimo de “actuacion, y asi lo explica:
“La mimica no es un arte para ser explotado comercialmente. La mimica
es en primer lugar, ‘una ciencia de conocimiento del universo” a partr de si mismo,
‘es una transformacion psicologica, es una filosofia dinamica’ y en Gltimo de los
términos es ‘una via mistica’, de la misma manera que lo es el arte del tiro con arco
o el arreglo floral del Budismo Zen,

(...)La mimica no es un arte de muecas. El secreto de la expresion facial
consiste en retener la expresion del sentimiento, pero que el sentimiento se
trasluzca a pesar de los esfuerzos. Debemos imaginamos siempre que tenemos una
mascara inexpresiva pegada al rostro y entonces, “sentir por debajo de la mascara”
con tal intensidad que el dolor, la alegria, colera, etc., “se filtren” por los poros de

esa mascara. Esa es la expresion noble. La expresion bastarda, bufonesca utiliza la
mueca exterior.””

Las definiciones anteriores recuerdan a la Confesién Negativa de El libro de
los muertos egipcio, donde el autor toma la misma decision que Jodorowsky, quien
mediante las declaraciones sobre lo que no es la “mimica”, nos hacen deducir lo que
ésta si es. Parece ante todo, que sus reflexiones nos llevan a considerar a la “mimica”
no sélo como un arte, sino también como un estilo de vida, una filosofia; una manera
creativa de ser y actuar en todos los 4mbitos; un modo de vincularnos con lo que somos

y con lo que nos rodea; un camino para comulgar con el universo. Ademas nos habla de

% bid, p. 303,
%! Las dos citas provienen del mismo escrita consignado en: Ceballos, Edgar, Opcir., p. 331, la primera; y
p. 335, la segunda.
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ese otro proceso de creacién que debemos seguir cuando actuamos, de ese sometimiento
que nos lleve a sentir y lograr que la mueca, el gesto salga desde adentro, pues esa es la
expresion noble, 1a auténticamente valiosa.

Ademés de Jodorowsky, otro extranjero que dej6 una huella profunda en los
escenarios y aulas de nuestro pais fue el maestro Seki Sano. Si bien no fus alumno
directo de Stanislavski podria considerarse como uno de los mas importantes
introductores del “Sistema” en México. Incluso, podriamos afirmar 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 6177

Lo anterior seflala una de las principales funciones que debe de realizar el
actor cuando se encuentra en el proceso de construccion de un personaje. Dicha funcién
es la de buscar identificarse con éste, es decir, ponerse en la “situacion” o el lugar del
personaje -como Stanislavski solia repetir- sobre todo antes de que desarrollard el
Método de Acciones Fisicas. De alguna manera, esto integraria también el periodo de
interiorizacién en el proceso creativo del actor.

El maestro Dimitrios Sarrs escribié en 1982 un ensayo sobre el arte del actor
al que llamo E! actor creativo, en el refiere lo que a continuacién transcribimos.
“De todas las artes, solo la actuacién exige la creacion de seres humanos.
Para lograr esa meta creativa el actor se usa & si mismo, al ser humano que es. Y
podra lograrlo con mayor ¢ menor éxito en proporcion al corocimiento que tenga
de su propio ser. El es su propio instrumento, su (inica materia prima: cuerpo,
rostro, voz, cerebro (sistema nervioso), sus cinco sentidos fisicos, su mente, sus

recursos interiores (su vida psicologica), y el nivel de conciencia que tenga de su
propia realidad.””

7 Ibid,, p. 359.
% Ceballos, Edgar. Op.cit., pp. 410y 411.
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De esta manera Sarrés pone el acento en la persona, la cual integra uno de los
4 ambitos de la creatividad; en este caso, encarnada en la persona del actor, quien se
tiene a si mismo para desarrollar los tres &mbitos restantes, o sea, el proceso, el
producto y el ambiente o clima creativo.

Fuimos alumnas del maestro Héctor Mendoza, y una de nosotras (Bérbara) no
habia escuchado definicién alguna de lo que es actuar sino hasta que curso la clase de
actuacién del maestro mencionado. En lugar de hacer alguna referencia vaga de aquellas
clases, citamos aquif un texto en el que se teatraliza el conflicto que un aspirante a actor
tendria ante la definicién de lo que es este arte. Se hace la cita de aquello que resulta
maés relevante en este punto del discurso.

“El profesor: Me explicaba usted que actuar es reaccionar a estimulos
ficticios y me preguntd si era verdad y yo le contesté...”™

Durante una de las primeras clases con el maestro Héctor Mendoza se nos dio
a conocer esta misma definicién. Fue tan convincente que no hubo un intento de
profundizar en ella. Pero, a diferencia, el alumno del di4logo citado, si lo hace; y no
conforme con lo que se le dice, visita al maestro en su casa para problematizar mas la
cuestion.

“El estudiante: Tal vez lo que me atormenta de esa definicion es lo
tajante. ;No podria ser que a veces en la vida diaria reaccioniramos a estimulos
ficticios y en un escenario a veces reaccionéramos a estimulos reales?””

Para ayudar a la comprension el profesor ejemplifica el problema anterior
planteando la situacion de un actor que tiene que sacar a escena una pistola real que le
presta el vigilante del teatro, porque la de utileria no aparece. Este actor por supuesto
estaria reaccionando ante un estimulo real, pues la pistola esta cargada de balas.

™ Ibid, p. 433,
% Ibid, p. 434,
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Mientras tanto, el segundo actor, a quien le debe disparar el primero, no distingue entre
una y otra pistola; éste reacciona como si fuera real, ante un estimulo verdadero.
Ocurre lo inverso cuando sin estar actuando reaccionamos verdaderamente ante una
mentira.

“El profesor: [Exacto! Resulta claro, supongo, que el publico reacciona a
estimulos de caracter ficticio, si; pero lo hace en forma pasiva. No interviene en la
accion, solo la observa.

El estudiante: Por lo tanto, la definicion mas puntual quedaria asi:
{Actuar es reaccionar activamente a estimulos ficticios?”

El maestro aclara:

“El piblico también reacciona ante estimulos ficticios, pero lo hace
pasivamente; sunque no sé que tanto. Considero que si algin espectador se
conmueve hasta las lagrimas por lo que ha visto en escena, esa reaccion no puede
considerarse pasiva del todo. Los especticulos teatrales para nifios resultan un
magnifico ejemplo de la interaccion que ejerce la sala con los actores.” *

De cualquier modo la definicién del maestro Mendoza resulta la mas
descriptiva y concreta; la consideramos asi, pues su principal virtud serfa el indicar el
proceso relativo a la accién-reaccion, basada en la capacidad imaginativa del actor y
del espectador, que se ejerce a lo largo de una obra de teatro.

Del tristemente desaparecido maestro Julio Castillo han sido conservadas sus
ensefianzas para beneficio nuestro y el de futuras generaciones. El escribi:
“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 estd en un barco sin que exista ningun elemento. Creo que es infinita la
habilidad de crear en un actor; eso lo hace ser el guia, el sumo sacerdote capaz de
crear toda la magia, toda la creencia en lo real. ™’

Una vez més se destaca la obligacion del actor de poseer habilidades para crear
la ficcién escénica, tan auténtica, que no parezca que es tal. Esto nos lleva a
cuestionarnos si dichas habilidades pueden desarrollarse o se presentan como innatas,

suponemos que ambas cosas son posibles. Si embargo, hay quienes piensan que es algo

% Ibid, p. 447.
7 Ibid., 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 mas adelante.
Por otra parte, Luis de Tavira dijo que no debe olvidarse:

“(...) que el actor es el posibilitador de una verdadera reaccion y una
verdadera intensidad basada en la relajacion, no es otra cosa mas que su propia
disponibilidad para enfrentarse en forma abierta, libre, sin prejuicios y sin
prefabricaciones al estimulo como viene; para que de ahi surja espontaneamente la
reaccién verdadera que no puede ser prefabricada >

Nos parece reveladora la advertencia hecha por Tavira, que aunque de alguna
manera no es sino una variacién de lo discutido por el maestro Héctor Mendoza, afiade
el elemento de ‘la relajacion’ como aquello que permite que el actor reaccione -
entendiéndolo en términos creativos- fluida, tolerante, y flexiblemente durante el
desarrollo de su trabajo escénico. Apuntamos nuevamente que la relajacién es un
elemento fundamental en la generacién de ideas y en la fluidez de éstas.

iUna definicién hedonista! Sélo podia aportarla Juan José Gurrola: “(...) Si no
hay placer no hay actuacién. Por todo ello, el actor vive mas alla de todo espectaculo; el
actor es un Dios porque representa otra realidad que no tiene que ver con este mundo; se
convierte en un mito de sf mismo.””

Todos hemos subido al monte en algin momento; todos nos hemos sentido
merecedores del néctar y la ambrosia; hemos tenido la sensacién de ser arrullados con
las odas de Pindaro. Pero la mayoria hemos caido con estrépito, dejando batido €l suelo
que nos recibe con los brazos abiertos. ;Para qué subir tan lejos y reflejarnos en espejos
que nos devuelven imégenes 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 caracteristicas de un proceso creativo que esta motivado

intrinsecamente. El disfrute y goce de una funcién de teatro que puede aproximarse, ser

%8 Ibid., p. 457,
* Ibid, 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.

Podriamos continuar enlistando cualquier cantidad de definiciones y conceptos
sobre lo que es actuar. Sin duda cada uno de ustedes, gentiles lectores, tendrén algo que
agregar, ajustar o tal vez quitar. Lo que resulta evidente es la estrecha vinculacién que
guardan el teatro y la creatividad. Y no es tinicamente porque alguno de ellos utilice la
palabra ‘creatividad’ para definir ‘actuacién’, sino porque los elementos, los 4mbitos y
los indicadores de la creatividad o la sombra de los mismos, estin presentes de manera
permanente en la actividad teatral.

Si como parte de una biisqueda interrogativa’ nos preguntiramos que ;qué fue
primero si el teatro o la creatividad? Nuestras divagaciones nos conducirian 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 preguntindonos: ;Hacia
donde van el teatro y el actor? ;Quiénes estin proponiendo cosas nuevas y diferentes?
{Qué nuevas formas o lenguajes estin desarrolldndose? Tal incertidumbre nos ronda
ain 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,
artistico y econdmico de nuestro pais. Y quiz4 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 innovacion y la busqueda de modelos o maneras de hacer teatro
provenientes de Asia, Africa o Europa. Tal vez sintamos que nuestras formas estin
agotadas, o creemos que al otro lado del mundo son més contemplativos y reflexivos.

Quiza hemos permanecido por siglos encerrados en nosotros mismos y ahora queremos

* Uno de los activadores creativos que han sido utilizados por las autoras del presente documento. Para
mayor informacién ver p. 174 de esta tesis.
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compartir y que nos compartan; ensefiar y aprender; escuchar y ser escuchados. Porque
queremos creacion, actuacion, 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 interaccién de disciplinas y saberes artisticos que se complementan uno
a otro. En una obra de teatro podemos encontrar el resultado del trabajo artistico de casi
todos los émbitos del arte: pintores, escultores, arquitectos, musicos, bailarines,
escritores, actores, disefiadores, a veces hasta cineastas.

Asl pues, podriamos considerar a la puesta en escena como una Simtesis
Creativa hecha a partir de un conjunto de haceres artisticos realizados por diferentes
creadores que van encadenando o mezclando sus propuestas alrededor del eje central, el
texto dramético y la propuesta de direccion.

Si observamos el asunto desde el punto de vista de la creatividad en si,
podriamos concebir entonces a la puesta en escena como un proceso creativo complejo,
caracterizado por !a integracién 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 representacion, se encuentra y estd determinada por la relacion
que el autor, el director, el actor y el pablico puedan establecer.

Ahora bien, si hemos llegado a la comprensién de que toda disciplina artistica
posee una dialéctica propia, también podriamos considerar a la puesta en escena como
un proceso de comunicacién 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, elegiria el camino de la puesta
en escena y el mensaje adoptaria otra faceta. El director, junto con los actores quienes
también ya han recibido el mensaje de manos de éste y del autor, trabajarian
incesantemente con ¢l texto dramatico analizindolo, sintetizandolo, recreandolo, y por
lo tanto, generando nuevos significados que se pondrin en relieve con el trabajo
escénico de todos, incluyendo el de los demas creativos.

Asi, la puesta en escena serd el resultado del mensaje recreado, el cual se
retransmite en cada funciér. realizada. En el ultimo sitio de la estructura del proceso
creativo se encuentra el piblico, receptor de este sistema complejo de comunicacién. El
director, los actores y demas creativos decodifican el mensaje creado por el autor para
después recodificarlo con el fin de que éste sea acogido por el piblico, receptor

principal del sistema.

El proceso creativo y el proceso teatral: Analogias en espejo del transcurrir en la
creacién dramidtica.
Toméas Motos Teruel'®, autor del libro Creatividad Dramdtica®', advierte que la
creatividad en el teatro, puede valorarse en funcién de la invencién de la historia y/o el
analisis de la historia; en la forma de interpretarla; en el empleo de los recursos del
lenguaje dramético y literario; en las transformaciones; en los matices dados a la
caracterizacion de los personajes; y en la planeacion e identificacion de los espacios. 102
Ademas, sefiala que los cuatro indicadores basicos de la creatividad que son la

fluidez, la flexibilidad, la originalidad y la elaboracién'®, se manifiestan y fomentan

' Tomés Motos Terusl, Doctor en Filosofia y Ciencias de la Educacién y Profosor de! Mastar
Internacional de Creatividad Aplicada Total

1% Motos Teruel, Tomds, Creatividad Dramdrica. Santiago de Compostela: Universidade, Servicio de
Publicaciéns e Intercambio Cientifico, 1999.

192 Cfr. Motos Teruel, Tomés. Op.Cit. p. 10.

192 Ver primer capitulo, pp. 23, 24 y 38.
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en el proceso teatral. La fluidez, por ejemplo, se presenta basicamente en la utilizacién
de todos los recursos de la expresion 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, obligindolo 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
probleméticas que se plantean, reales o ficticias, dentro y fuera de escena, y en el
nimero de soluciones aportadas.

Finalmente, la elaboracién se observa en la forma en la cual se desarrollan y
representan las ideas, es decir, en la realizacién del proceso en general.'™

Asf mismo, Motos Teruel advierte que el proceso de representacién dramética,
como cualquier medio de expresion artistica, tiene tres fases que son: La percepcin, la
accibn y la reflexién.

A la percepcién 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 imaginacion; exige una actitud de espera activa y
disponibilidad corporal; las actividades de observacion, percepcién y analisis, facilitan
al sujeto una toma de conciencia personal.

Por otra parte, cuando un sujeto pone en accién sus imégenes interiores a
partir de un texto, una situacién, un tema o un personaje, estd elaborando un producto

artistico. En la accién se ponen de manifiesto todos los medios e instrumentos de

194 Cfr. Motos Teruel, Tomas. Op.Cit. pp. 9y 10.
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expresion de los artistas que intervienen en el proceso como son: la voz, el cuerpo, el
uso del espacio y los objetos, entre otros. Asi mismo, la puesta en accién de las
imdgenes interiores se puede orientar en dos direcciones: la exploracién y la
actualizacién.

La exploracién puede entenderse como un periodo de ensayos muiltiples, 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 actualizacién, es el momento por excelencia de la expresion-
comunicacion; en la cual, la creacion emerge a partir de la seleccién de las propuestas
planteadas durante la etapa de exploracién. Podria decirse que este periodo representa
el momento cumbre del hecho teatral, es decir, el de la puesta en escena o
representacion dramatica.

La tltima fase es la reflexién, 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 expresion. Por otra parte, también permite una confrontacién entre
lo vivido y lo sentido por todos y cada uno de los participantes del proceso y ciertos
valores estéticos, sociales y culturales, llevandoles a tomar conciencia del trabajo
realizado. '

Consecuentemente, cada uno de estos momentos que se manifiestan durante el
proceso de representacion dramatica o puesta en escena corresponderan a las fases del
proceso creativo. Asi, podremos ver que la percepcién se relaciona con las fases

primera y segunda del proceso creativo, es decir con la preparacién y la incubacién;

193 Motos Teruel, Tomés. Op.Cit. pp. 12-15.
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en la primera, se reunirén algunos datos para generar las ideas, se liberan imagenes y
visualizaciones; en la segunda, ya hay elaboraciones internas, se recaba y analiza la

La iluminacién, asi mismo, se corresponde con la accibn; esta fase, también
conocida como elaboracidn, se distingue por ser aquella en la que se desarrollan los
productos generados a partir de las ideas y la informacién recogida en las dos fases
anteriores.

La tltima etapa conocida como sintesis creativa o lanzamiento del producto,
se vincula con la fase de reflexién, en la cual, se evalian los resultados y se corrigen,
haciendo, del proceso de puesta en escena un proceso creativo que no concluye hasta
que se da la dltima funcién. El paralelismo existente entre los dos procesos queda

reflejado en el siguiente cuadro.'®

Fig1.
FASES DEL PROCESO FASES DEL PROCESO
CREADOR DE PUESTA EN ESCENA
anﬂneléll 7 Percepeién
Incubacién I ‘
Iluminacién Accibn

{ <z

Sintesis creativa J|:> Reflexién

1% [dem pp. 11y 12.
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Después de todo lo dicho, confirmamos nuestra intencién de demostrar que
el cuerpo tedrico elegido para esta investigacion ha contribuido para la mejor
comprension y al analisis sistematico 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 graficamente (Ver Fig. 2), las maneras con las cuales hemnos
podido concretar los dos productos finales: la investigacion te6rica misma y un texto
dramético de creacién colectiva.

De este modo, podemos apuntalar las ideas discurridas a lo largo del cuerpo
tedrico de esta investigacién y que se confirman no sélo en la teoria misma, sino con el
acontecimiento practico, 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
formacion actoral.

Analogias en espejo: El transcurrir de la creacién dramitica 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, escendgrafo, iluminador, productor, gestor. Un proceso
complejo que presenta esencialmente las siguientes fases: Preparacién, Incubacién,
Elaboracién y Presentacién del producto. Fases que, por cierto, de acuerdo con la
peculiaridad de cada proceso, observan su propia trayectoria y entrecruzamientos;
concretandose, sin duda alguna, en la obtencion del producto teatral especifico.



Analogiss en espejo: El transcuryir de la creaddn dramdtica como proceso ¢reativo.
Fig. 2. FASE 1. La primers columna muestra las caracteristicas del proceso creativo en sf. La segunds y la 1excem consignan las canacueristicas de Jos procesos

creativos actoral y de la puesia en escena

Proceso Creativo: PREPARACION.

Puesta en Escenn (Autor, director y
productor.): PERCIBIR.

Pnesta en Escena: ACTOR. PERCIBIR.

4 Tambwén liamads de Geaeradéa de
ideas: La persona genera iduas.

4 Preparacién del camino

¢ Reunidn de  damoes. (Poe 1insdlitos,
improbables gue puedan pasecer. §

< Imponants s actind recepliva, (Sabes
escuchar abiertaments y bien )

¥ Sekeocitn do idess. (Se dejan madury las
meores y s¢ defienden de los roba ideas.)

¢ Subfase: (Geleznan.)'” LA
FRUSTRACION. Las ideas no legan,
conduciendo al individvo 8 Una gran
decepcién Esia subfase pone en peligro
¢} proceso.

El autor
%  Genern ideas por alguns afinidad personal
¢on delerminado 1ema o anéedots; o bien
a poticadn de alghin producior o direcior.

& Reiine datos, cumdo 18 tomatica es ajena

a su realided.
El director
» Generacién de idess y conceplos del
director  (Determunacién del (ema,

Estumulacsdn con experienciss personales,
Jecauras literanas refacionsdas, emorno
bs(érico-soctal de la obra, prensa,
peliculas.)

% Andlisis Dramanirgico: El director llega a
derias conclosiones  cristalizando  su
concepcitn det 1ema

[

Disedio de plan amestro de trabejo.

& Seleccion de elenco.

o

Geners idess & panir del prmper encuepo que
Giene con ¢ texto o la temética a desarrollar,

Seleccidn de ideas partir sus propias expemencias
personales, sus observaciones y conceplos.

Pana Bolevslayski: Fase de basqueda

Esndio general de lat faceins de la vida del
personaje.

Se originan ideas a partic de $as pauwtas marcagas
por el dicecior Imponanie desarrollsr una actitd
abierta y recepliva

Creacidn de la idea cenwral de )a obra y de!
persofiaje.

Ejexcicios de concentracidn e imaginacién: Relax
rnaginativo.

Utilizacién de rrquelipos oomo: El artsiy y el
mago

0 Goleman, Daniel &1 A/, Op.cit p. 21.




FASE 1. (Continwacidn.)

Proceso Creativo: PREPARACION.

Puesta en Escena (Autor, director y
preductor.): PERCIBIR.

Puesta en Escena: ACTOR. PERCIBIR.

El productor

& Generacién de idens y conceptas do
produccide. (Determinacidn del lema; do
la obra, del possble clenco, dd L
admimsiracidbn de 10s recursos, origing
ideas para lograr lss eswtrategias de
promocién y gestén

%  Selecaidn definitiva del 1exto 103 actores
y los directores, en gencral de todo el
equipo.

4 Generacién de Ia idea central (Infervienen
pnncipalmente o director y €l productor.)

FASE IL
Proceso creativo: INCUBACION. Puesta en Escens (Autor, director y | Puesta €n Escens: ACTOR.
productor): PERCIBIR/HACER, PERCIBIR/HACER.
¢ Tambén llamada de Preparacién y | El artor, ¢ Recoptla informacién y selecciona ld més pertinente
recoleccén de ka Informacién, ¢ Reoolocls informacién pard la creaciée de para o desarrallo de su personaje
. ) . persouajes, s rBma, €1 coniexao hisdrico,
©  Seincaban y maduran as ideas iniciales. Intercambia idees con otrod aclores y con el direcios.
& Recoleccion do ls informscién. ¢ Comparen wna pario el proceso con aclorss,

4 Apertura ame ls critica comstructiva
(Cdlicos de luz. Aldana).

€ Trabgjo
(Golemian).

© Presencia ds los momentos cumbre, en
lo que se encoentra la respuesia, dwante ol
baflo, por ¢jemplo. (Maslew).

interoo, inconsciente.

direcipres y olros aulocen.

¢ Como micmbro de alguoa compadin s¢ auwsulia de
wa seric de amprovisaciomes pealizadas por los
actores de La compadla a La que perignecen

K1 dirotior,
¢ lotercambio de ideas antre ¢l aulos. o producior
y d drector. (Ocasional y optative.)

[ T

nicia enpenamiento y preprsacién flaica
Inicia la consiruceidn del personaye.

Uiilizacién de le buUsqueda interogativa
infegrando el concepto  dialéctico de  las
volunlades y confravoluniades {{Qué quiere
¢l personaje?

té



FASE JL (Continuacién.y

Proceso creativo: INCUBACION. Puesta cn Escena (Autor, director y | Puesta en Escena: ACTOR.
produdor) PERCIBIR/HACER PERCIBIR/HACER.
Diseito de los planes de produecion, qunio ¢ Colled son sus desea? J,Qué no desea el
con ol preducior. & escenbprafo y obros personsje? ,Qué aborree?)"
creativos.
@ Presawia de muchos momentos cumbre y
& Presenlacidn del plar de trabajo a los mabajo del Inconsciente.
BeLones.
% Creacidn de visuslizaciones &rentivas: Construir
< [nlercambio da ideas eatre ¢l dwector y fas uns especie do “peticula inlema™.
aclores,
< Ejercicios de concenracidn e imagnacidn: Redax
% lnicien los ensayos de anilisis de mesa imaginativo.
cormesponds (otalmenle, con la cealidad
suyn, punlo de partida imicial, & Acovacidn de arquetipos como: El mago, el

& Puede soliatar la ayvda de algin experio
en cxpresién corporal o en voxr para
calrenar a kos actores,

El productor.
< Recava informacido sobro los mejores
Presupuestos.

< Realiza revnionss con varics de los
participanies de {a produccién coroo son
los que direfordn al vesiuario, la ulileria,
la escenopsalla, la msica, ¢l director, ¢

< Establece kis pautas para un plan maestro
de producgon.

artista, el bufdn, el guerrero, ¢l crifico y ¢l
deslrucior.

® Cantos Ceballos, Amomo. E teatro como insirumenio de 1 aprendizafe creador. En Wip:/Mww.lacal.com/webclensifica/ieatro, him




FASE NI

Proceso creativo: ILUMINACION.

Puesta en Escens (Autor, director y
_productor.): HACER

Puesta en Escena: ACTOR. HACER

%

Tambkn oconocida como: Ejecuciéa,
Compuressién, Desarrollo del proyecto
o Rlaboraciéa,

Ewpa de oescidn,  constnecion,
produccin, ejecuckbn de lo planeado.
Sc busca &) cspacio edecusdo pama la
realizacidn del proyectn. (Imaporianto e
Ambiente).

Se prepara ¢ lanzamiento del producto,
es declr, la sinlesis crealiva.

El autor.

<

Desarrolla ] texto en un espacio propicio
naca sis repli acién

¥ 66 da a la larea de escribir Ia obem;
integrando  Iodas las ideas que ha
selaccionado y desarrolindo en etapas
previas.

% Previo a la publicacion de su trabajo,
companurd los resullados con slgunos
oolegas.

El direcior.
% [nician los ensayos, ¢l direcior comienza a

moniar la olira: Movimienlos,
tendaciones, senmienios, emociones,
sonidos, 1odo lo que tenpa en mente paia
tograr que sus ideas plasmen ua concepto.

% Trabaja coordinademente c¢on  olros
creativos como son &l productoer,
coredgrafo,  escendgralos,  ensicos,
2Celcra

El productor.

% Proporcicna y'o adecua o lugir en doode se
desarrollen los ensayos.

% Realiraciéa de

la produccion: Serl el

encargado de que el vesnano, la utilera, le
escenografia, la musica, la corcogvafia, Iz
promocadn y difusidn de L= obra, en fin, Ie
obra en general esé lisu en el fiempo

>

@

[nician los ensayos: El actor continuard consruyendo
sa personsje. Podrlamos decir que estz parte dd
Ppoots0 m0  lermina nunkd Pees  un actor
compromelido, siempre esiarA buscando mejarar su
trebajo con et personge.

Seleccidm de ideax y ssociaeidn de objetos conocidos,
(umiéndolos, separindolas, recombindndolos, etcérara)
pares la conswruecion del personsje.

Pars Bolevslavsky también fass de construccidn

El trabojo del actor requicre de un espacio-ambiente
especial Que le permila desarroliar sus ideas.

El actor se adecumd a los elemenios cxlermos como
son La utilerla, fa escenografls, el vestuario, ck.

Colaborard jumo con el productor y el direcior en el
periodo de preparacon del lanzamieoto ded prodvcio,
principalmente cn promociém y difusiéo.

Creacién del bagaje inlemo del personaje mediante
visual Zaciones creati vas.

Eleracios de concentncién e imaginaciéon. Redax
imaginativa.

Activacion de arquetipos como: EJ artista, af mago, el
guerrero y & ardnco.

Recreacion ded espacio vaciu en un espacio lleso de
presencias y significados

§6



FASE JIL (Cortinuackin.)

Proceso creativo; ILUMINACION,

Pucsta em Escena (Autor, director y
productor.): HACER.

Puesta en Escena: ACTOR. HACER.

¥ caleculado y como se ha planeado. En esta
parte tabajard muy estrechamente con el
director.

% Prepama, junto con el disector, &l lanzamiento
dal productor. (Uitima (ase.)

FASE 1V.
Proceso creativo: SINTESIS Puesta en Escena (Autor, director y | Puesta en Escena: ACTOR REFLEXIONAR.
CREATIVAL productor.): REFLEXIONAR.

4 También llamada: Traducdén de la
acclén, Verifiadén y Proceio de
lanzamgieato dd prodecto.

% Se lanza el producto, es decir, se da 8
conocef. Be enconlsard peligrosamente a
mevced de crilicones y destructores
sombrtos.

4 Se realizardn evaluaciones y

verificaciones para mantener o adecuar la
calidad del prodacto.

¢ Se sienlen lagzs beses para  nueves
productios, nuevas ideas.

€1 anfor.

& Publica su obra ya sea mediante I
presentacidn de un Lbro, uma lectura
dramaiizada o s entrega do }8 misms a la
persona que le realzd el encargo. Esta
persoma puede ser un director 0 um
productor, que inician un proceso.

& Recibe criticas dd tmabajo realizado.

[

Realiza avaluaciones y sdaplaciones,
sobre 10do si es que |2 obra ya se va a
monlwr y el duecior o e producior se lo ha
pedido.

< Comenzard a desacrollar nuevas ideas.

£l director.
% Esuenajaobra

¢ Reabe critices sobre & trabsjo. No

siempre son favorables.

<
<

04

Se estrena la puegia ea sscena
El actor recibe criticag

Activa arquetipos como: El critico, d guerrero, d
mago, ¢l bufén, o bienhechor, pero sobre todo. ..

El destructor; Para poder olvidarse cada noche.
después de Ly funcién 1o que ha vivido en esa, y
poder arear vida nueva duranie cada funcda.

Ejeraicios de concentracién e imaginacidn: Relax
IMAgRAL VO,

Jundo con el director y olros miesnbros del equipo
realiza evaluaciones y adecuscicaes del wrabajo.

También de manera personal, estadd siempre
buscande mejorar Ja calidad de su praducto, en
este cesp, del personaje que inlerpreta; la accida
RUNCa lermina.




* FASE 1V, (Continuacién.)

Proceso creativo: SINTESIS
CREATIVA.

Puesta en Escena (Awtor, director y
productor.): REFLEXIONAR.

Puesta en Escena: ACTOR. REFLEXIONAR

< Realiza  evalusciones y adecusciones,
generalmente después de las observaciones
efechuadas por la critica La mayoria  de
las vecas las adecuaciones tieoen
relacidn con la duracsdn de ta obra o con la
salida de algon acwr.

& Commenza d desarrolfar nusvos proyectes,
nuevas ideas

< Recibe eriticas por su kkabg)o.

@ Evaluark consiantamente ¢l dsarollo de la
wmporada Bl serd ¢f pracipal proavotor de
la permanencia del trabajo en canelera

¢ Desamollars nueves concepi(os ¢ ideas,

& A diferencia con la Mewmorfosis de la
Mariposs, &sta etapa podrd durar no solo
meses, sino aftos; & los cusles el producio
serd susceptible a maltiples adecuaciones y
verificaciones.

¢ Comicnza a involucrarss con proyecios actorales
nuevos y diferenes.
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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 exposicion, nos
hemos reafirmado en la idea de que el teatro, desde sus origenes, y la creatividad se han
acompailado de forma paralela a lo largo de la historia. Que los puntos en comin son
diversos y que no podriamos entender un fendmeno sin el otro.

Los conceptos de actuacion que hemos revisado, primero de manera general
(global) y luego ya de manera particular en el contexto de nuestro pais (México) nos han
revelado la vision de cada uno de los tedricos en sus modos de abordar el proceso creativo.
Esto sirvi6 para reconocernos en las bases tedricas que sustentan esta investigacion en lo
que respecta al fenémeno teatral. Nos permitié 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 practica profesional qué enfoque nos acomoda de acuerdo al estilo de teatro
que queremos hacer (consideramos 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 investigacion pretende: sumar a nuestros procesos teatrales el
enfoque de la creatividad especificamente el de La Travesia Creativa (Graciela Aldana).

Para ello revisamos en este capitulo en forma de analogia en espejo el proceso
creativo y el proceso teatral. Verlos desde esta perspectiva, nos aclara que uno y otro se
mueven andlogamente. Que los similes y puntos de encuentro son varios.

Asi pues cuando observamos las coincidencias tan grandes entre el proceso creativo

y el de puesta en escena de un especticulo, no resultan casuales. El teatro, por ejemplo,

propicia el mestizaje de ideas; es, ademas un instrumento valioso para democratizar la
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cultura: también ha aportado técnicas v procedimientos valiosos no solo en el dmbito de In
artistico sino en de la creatividad en general.

Por su parte, la creatividad encauzada con todos sus indicadores'®. permite que el
fenémeno teatral se vuelva mas humano, dindmico, reciproco, espontaneo, reflexivo,
autocritico, 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 espectaculo como un proceso permanentemente

abierto al cambio, a la transformacion.

' Fluidez, flexibilidad, originalidad y elaboracién.
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Capitulo 3: Estrategias y activadores creativos como
alternativas para el trabajo con los bloqueos en el proceso
teatral.

Cuando iniciamos un proyecto del tipo que sea, lldmese profesional, personal o de vida nos
encontramos inmersos y guiados por una actitud emprendedora, llenos de entusiasmo, con
grandes ideas e ilusiones, sofiando en la meta, o en la concrecion de dicho proyecto.

Algunos tenemos puestos nuestros 0jos, nuestra mente y nuestro corazén en el
resultado final, en lo que queremos lograr. Pero pocas veces hacemos conciencia de los
pasos a seguir: ;Cual es el proceso que vamos a llevar? ;Qué vamos a hacer primero o
después para conseguir lo que queremos?

Esto se vuelve mis complicado si no contamos con una planeacion de las
actividades a realizar. Sin un plan, es muy fécil salirse del camino o perder ¢l objetivo. Lo
que es peor, abandonar el proyecto. Sin duda desertar de un proyecto es uno de los peligros
mas graves y frecuentes.

La falta de planeacién y el disedo de proyecto son dos de las principales causas
de la terminacién anticipada de un proyecto. Pero no son las tnicas, existen ademés 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 sucesion “légica” 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 decepcion o frustracién por no haber
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podido resolverlas de manera adecuada, y para no sufrir mis hacemos a un lado el
proyecto por un tiempo, si bien nos va. Pero en el peor de los casos lo abortamos, dejandolo
en el olvido para siempre.

Esto puede repetirse de manera sucesiva, convirtiéndose en una respuesta esperada
(cliché), una y otra vez a cada intento que hacemos. Con lo cual vamos por ahi
“abortando” proyectos con un gran dolor en el alma, doblegando nuestra autoestima para
hacemnos 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 mas? Porque reconocemos que hubo muchos momentos de nuestra
vida que nos sentiamos satisfechas con los logros obtenidos. Pareciera como si nos
hubi¢ramos enfermado de algo, o sufrido un dafio que nos tiene, paralizados,
blogueados.

En esos momentos de pardlisis creativa''’, guardamos un sentimiento de
esperanza, el cual nos anima a pensar que es cuestion de “mala racha”. Sin embargo, a
veces esas malas rachas (paralisis creativas) se quedan con nosotros un largo rato,
dejandonos sin direccion, y sin saber qué hacer para salir de ellas. Lo mas grave es no
poder reconocerlas.

Quiz4 la pardlisis creativa no ocurriria si entendiéramos como sucede y transcurre
el proceso creativo, y qué ocurre con nosotros durante ese proceso. Sin esta informacion,

seria igual que emprender un viaje por carretera sin saber como es la carretera, en qué

"0 Cf. Aldana, Graciela, La travesia creativa, Santafé de Bogotd, Colombia, Creatividad e Innovaciones,
1996. pég. 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 comprension del asunto.

Si en nuestra planeacion del viaje contaramos ademas con un mapa del camino que
nos indique que hay curvas muy pronunciadas, rectas largas, arreglos o tramos sin
pavimentar irlamos mds atentos a los cambios del camino. El mapa, es pues la guia que
complementa el conjunto de informacién que nos lleva a preparamos 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 formacién, y mas ampliamente una educacién
integral en torno al tema de la creatividad como ciencia, como fundamento de la creacién y
como herramienta, para no extraviarnos (tanto), y en cambio para orientamnos o redirigir
nuestras miradas y esfuerzos cada vez que emprendamos un proyecto del tipo que sea.

Aunque es cierto que ensefiar la creatividad es una falacia, si se puede facilitar su
desarrollo. También se pueden generar condiciones que favorezcan el que las personas
desarrollen estas caracteristicas, 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 obsticulos y resolver los problemas que va presentando el
proceso creativo mismo.

Eso no significa que todo, absolutamente todo, esté bajo control. Mas bien
contribuyen a que estemos mejor preparados para cualquier imprevisto.

Si consideramos que todo proceso creativo es susceptible de sufrir pardlisis

creativas, y que quizds sean mas 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 investigacion:
demostrar como las téenicas creativas empleadas, consiguieron animar, desatar y llevar a
buen termino una idea inicial dada.

Cuando se presenta la pardlisis 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 blogueo es algo que obstruye y corta el fluir de

la idea, del proceso creativo mismo.

Por qué se dan los bloqueos?

Quizd fue ésta una de las preguntas fundamentales a responder por estas tesistas. La
primera inferencia que tuvimos es que habia que indagar primero, en nosotras mismas, en
nuestro proceso personal de vida. Y alli, tal vez, estaban las respuestas. Siguiendo nuestra
infuicién nos encontramos con la propuesta de Graciela Aldana'" con quien coincidimos al
sefialar que algunos aspectos de la personalidad influyen de manera importante para que
ocurran estos bloqueos. Sefialaremos algunos de ellos:

1. Falta de respeto a la diversidad,

Nuestra cuftura no acepta lo diferente, por el contrario, quien es diferente es seiialado y
excluido del grupo. Cuesta mucho trabajo aceptar y respetar aquello que se sale de los
parametros establecidos y nos volvemos intolerantes ante lo diverso. Cancelamos cualquier

idea divergente que nos proponga salirse de lo cotidiano para ir mas all de lo conocido.

""! El encuentro con la propuesta fue a través de en un taller de Expresiow Corporal que impartia Guadalupe
Corona. Era un espacio de reflexién en la accién sobre las actitudes creativas (Arquetipos).
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Al respecto, Aldana, sefiala como a pesar de los cambios favorables ocurridos en
la educacion en los altimos afios, ésta sigue fomentando la uniformidad junto con rutinas y
procedimientos que estdn cada vez mas alejados de los intereses de los educandos. “Este
afin de normativizacién y homogenizacién genera individuos sumisos, afanados por
congraciarse con el maestro o con el jefe y obtener su aprobacion, y no personas curiosas
confiadas en sus propias posibilidades, respetuosas y receptivas ante las ideas divergentes
entusiasmadas con el arte del descubrimiento.”' 2
2. El desprecio a lo subjetivo e intuitivo.

En este tiempo se sobrevalora lo cientifico y técnico como lo Gnicos caminos que llevardn
con certeza al conocimiento. Quedando la intuicién, lo artistico y lo imaginario en una
situacién poco o nada valorada.

En este sentido, coincidimos con Graciela Aldana quien afirma que la intuicion es
el punto de partida de la creatividad. “La intuicion, entendida como ese sentimiento interno,
visceral, acerca de cualquier situacién, el cual se alimenta de nuestra mas profunda
sabiduria y de nuestra verdad personal, es un punto de partida esencial en la creatividad.”'"”

En este punto, Aldana cita a Barker, quien considera a la intuicién 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 intuicién un acto de fé, con base en el cual se toman decisiones
con poca informacién. Debido a todo ello, confiar o hacer caso a nuestra intuicién puede

ayudarnos a tener experiencias valiosas.

"2 Aldana, Graciela. Op.Cit. p. 53.
M3 1hid. p, S,
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3. El miedo a la imaginacién, a la utopia, al cambio.

La nuestra es una cultura que pone el énfasis en el pensamiento l6gico y razonado. Desde
alli se fomenta el sentido de realidad con méAximas como “poner los pies en la tierra”, “los
suefios, suefios son”. Sélo se nos permite entrar en contacto con nuestros suefios y con
nuestra imaginacién cuando somos nifios, y eso a veces. Pero conforme avanza el tiempo y
nos vamos volviendo adultos nos educan lejos de los suefios y de las utopias. Nos da
miedo sofiar despiertos por temor a despertamos decepcionados. Asi, nos vamos haciendo
de un discurso en el cual encontramos razones para no arriesgamos, para decir NO al
cambio, si de todas maneras las cosas no van a funcionar.

Al eliminar de nuestra vida la capacidad de imaginacion y de sofiar, destruimos
también nuestra capacidad de arriesgar y de cambiar. Los suefios, las utopias, nos proponen
trabajar por aquello que anhelamos, que deseamos. Nos inducen a pasar a la accién.

“Una actitud de busqueda 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.”'"*

4. El facilismo: Sinénimo 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. Sélo 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. Erroneamente

pensamos que esto es la felicidad.

" 1bid. p. 56.
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“El no plantear retos, enarbolar lo facil, la ausencia de conflicto, como sinénimo
de felicidad, conlleva a una idealizacién de las relaciones, a un exagerado afin de
confort y a una actitud negativa y paralizante ante los problemas y nos impide
desarrollar adecuados niveles de tolerancia a la frustracién. Aprender aceptar y valorar
dmﬁl}mmudinmﬁzadmdelamlanimydelashxﬁhmimesnoesm
facil”

El reto y el desafio nos ayudan a crecer porque nos coloca en una situacion de
“lucha continua” por encontrar nuevos caminos, otras soluciones. Ademis nos dan la
oportunidad de aprender del error y de la experiencia que nos hard mas tolerantes a los
€erTores propios y ajenos.
5. Las relaciones basadas en normas preestablecidas.
El imponer estilos y pautas de relacién hace que perdamos la espontaneidad a la hora de
relacionarnos y nos conduce a relaciones estereotipadas. Esto no nos permite ir mas alla 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
aventurarmos en la exploracién de la riqueza que pueda tener un ser humano. No nos
estamos permitiendo “hacer extrafio lo conocido”.

De igual forma, en las relaciones con nosotros mismos, “congelamos las
posibilidades de transformacién con frases como: “Yo soy asi”, “A mi edad”, etc. O lo que
es peor, evadimos temerosamente esa posibilidad de contacto con nuestro mundo
interno™'$
6. La hiperactividad, el affin y la ausencia de espacios de sentido.

“Estamos empefiados en una loca carrera contra reloj que nos impide disfrutar de la vida,

encontrarnos con nuestras verdaderas prioridades, descubrir metas significativas.™"’

I“M
Y6 1bid p. 58.
" Ibid p. 59.
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A decir de Aldana, para descubrir esas metas significativas es necesario crear un
espacio de reflexién, por lo cual cita a Robert Kriegel cuando éste plantea reconocer que:
“(...) las metas son suefios con alas. Sin embargo, el descubrirlas requiere tiempo, reflexion
y retroalimentacién, (contrariamente) la escuela parece muy afanada en la adquisicién de
contenidos y el cumplimiento de programas como para <<perder el tiempo>> en este tipo
de actividades.”'”® Como contraste, Aldana trac a colacién la frasc que escribiera un
alumno de bachillerato en un taller de creatividad: “Urge recuperar espacios de busqueda
de sentido para compartir visiones, descubrir metas significativas, plasmar utopias y
<<lograr que la realidad supere nuestros suefios>>(...)"""”

7. Deficiente autoestima.

Tal vez este aspecto de la personalidad sea el talon de Aquiles de la creatividad personal.
Digamos que si esta base de la estructura personal no se encuentra firme, no tendremos
€xito en ningiin proceso creativo que podamos emprender.

Por ello, Graciela Aldana propone trabajar la baja autoestima -que tanto dafia
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 creativas. Cuando estas figuras arquetipicas no guardan un
equilibrio entre la luz y la sombra, la integracién de las polaridades, la persona sufre
desajustes que no puede controlar, o no sabe cémo controlar, trayendo como resultado que
el individuo se encuentre inmerso en un circulo vicioso determinado por los bloqueos a la

generacion de ideas, en suma a la creatividad.

18 Ihid
19 Ihid.
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Este tipo de bloqueo (baja autoestima) tiene un efecto méas demoledor sobre nuestra
creatividad, pues...
“(...) posee raices mas profundas que se remontan a nuestra historia cultural y a nuestra
infancia. Se evidencia en una desvalorizacién de nuestros puntos de vista y en la
utilizacién de estrategias de autosaboteo como la autodesvalorizacién, ¢l permanente
posponer, o la cara oscura del perfeccionismo, etc. Antes de que los demas 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 demas, perdiendo asi
la oportunidad de crecer y desarrollarnos.”'*
8. Miedo al riesgo.
Para sostener una vida adecuada buscamos un trabajo seguro, un sueldo estable, una pareja
que nos acompaiie siempre, en fin, buscamos todas estas cosas que nos hagan sentir
comodos, que nos den seguridad. Cualquier cosa que ponga en riesgo nuestra comodidad y
seguridad la descartamos de manera automatica. Aun asi, es necesario aprender a fluir con
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 experimentacion y el riesgo como factores de
aprendizaje decisivos.”'?' Para perder el miedo a lo desconocido y al riesgo, uno deberia
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
obsticulos a la creatividad, pues contribuyen a emprender de manera importante el tema

sobre los bloqueos presentes en el proceso creativo.

0 rhid. p. 60.
M 1bid p. 61.
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Estrategias y activadores creativos.

Pero, ;qué papel juegan las técnicas en el contexto de la aparicién de las paralisis
creativas?, tanto Graciela Aldana como David de Prado'?, Edward de Bono estin
convencidos de que educarnos, formarnos y entrenamnos en el campo de las estrategias y
técnicas creativas nos ofrece la posibilidad de fomentar una inteligencia creativa que nos
permitird encontrar un estilo de pensar, de actuar, de sentir, y de percibir, total.

Dichas estrategias contribuyen a ampliar nuestro campo de accién con mayor
libertad, confianza, eficacia, placer, diversion, 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 im
desbloqueador de frenos adquiridos, originados en una educacién 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 comodo de experimentacion, y descubrir,
en la interaccién con otros, el papel 11|:|rivils=g;imio del grupo como estimulador y
catalizador de la sinergia, entre otras.”'

Por otro lado, y aunque sabemos que la creatividad como tal, no se ensefia, si en
cambio partimos de la premisa que todos somos potencialmente creativos. Luego entonces
hay aspectos relacionados con la creatividad que pueden ser ensefiados. Al respecto Aldana
sugiere:

“Sin pretender que exista algo asi como una gramética de la creatividad, si es
posible comprobar el impacto positivo que tienen entrenamientos bien enfocados sobre
aspectos claves, los cuales son susceptibles de ser ensefiados para contribuir con el

incremento de la productividad creativa. Por ejemplo, la comprensién de las etapas del
proceso creativo.” '’

'2 Director del Instituto Avanzado en Creatividad Aplicada Total, en Santiago de Compostela, Espaila,
creador de las citedras en Creatividad Aplicada Total (Master y Doctorado), estudioso y animador incansable
de la técnica creativa Torbellino de Ideas.

' Aldana, Graciela. Op. Cit. p. 67.

V4 Ibid. p. 68.



110

En efecto, existe una vasta investigacion empirica que demuestra la influencia
positiva del entrenamiento en el desarrollo de las distintas habilidades del pensamiento
creativo, asi como la influencia igualmente favorable del entrenamiento en enfoques de
solucidn creativa de problemas.

Por su parte, David de Prado en su Manual de activacion creativa destaca la
importancia y la funcionalidad que tiene el entrenamiento y aplicacion de los activadores
creativos para dimensionar positivamente el proceso creativo.

“Estos activadores de la creatividad sirven de desencadenamiento y
estimulacién, de cultivo y préctica sistematica 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 un fenémeno; al método y proceso de
ejecucion; a las metas y funciones que pueden cumplir y cumplen; & la manipulacién
de los materiales y al modo de presentarlos.”'

Mas adelante sugiere también atender a la necesidad de la puesta en practica y la
repeticion de dichas técnicas creativas con el fin de lograr que la aplicacion se vuelva algo
espontaneo, una forma de pensar que vaya mas alld de la técnica.

“Estos activadores creativos pueden conceptuarse como entrenadores del
ingenio y de la inteligencia global-divergente y lgica-intuitiva y racional o discursiva,
siempre y cuando se practiquen un nimero elevado de veces. Realizar cada activador es
ejercitar de una forma distinta o poco habitual el pensamiento™®
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

' De Prado, David, Mamsal de Activacion Creativa. (Texto inédito) Creacion Integral S L., Santiago de
S:)mpomh. Espaiia, 2003,
Ibid.
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cuestion de diagnosticar, a través de las manifestaciones del proceso, cual seria la
estrategia (s) o la técnica (s) adecuada para el momento que se vive del proceso creativo.

De Prado propone 19 estrategias, que aqui presentamos muy sintéticamente,
especificando sus objetivos y/o efectos esperados. Estas estrategias se agrupan en cuatro
categorias con relacion a la funcién mental preponderante:

1%, Activadores creativos de analisis.

2". Activadores divergentes de biisqueda y sintesis clasificatoria.

3°. Procedimientos logicos de solucion, proyecto y aplicacion innovadora.
4°. Técnicas creativas de transformacion fantastica.

El proceso integrado de estas estrategias —a decir de De Prado- sigue las etapas
logicas de anilisis, sintesis y aplicacién innovadora, para culminar con modelos de
fantasia-original y llamativa que se apartan radicalmente de las formas convergentes o
convencionales de pensamiento y de actuacion, y que han de servir para encontrar nuevos
productos, ideas e invenciones, con lo cual poder enriquecer las tareas creativas més
cldsicas de analisis, sintesis, y solucién de problemas.

CUADROS DE ACTIVADORES CREATIVOS: PROCEDIMIENTOS Y

ACTIVIDADES'?,
L. PROCEDIMIENTOS CREATIVOS DE ANALISIS
- ACTIVADOR OBJETIVOS-EFECTO.
1. Torbellino de ideas. Agotar ideas, fluidez y flexibilidad ideacional,
libre expresion.
2. Juego lingdistico con palabras. Romper el sentido univoco de la palabra, hacerla
nueva, reinventaria.
3. Desguace de frases. Reestructurar combinatoriamente las frases o
enunciado, encontrar lo opuesto, lo distinto, etc.
Recrear los titulos, componiendo otros, lo mas

'7" Resaltamos en negritas las técnicas que hemos usado preferencialmente en el transcurso del proceso
creativo tedrico y préctico (escritura texto dramético) de esta investigacion.
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4. Anilisis recreativo de textos. originales posibles.

5. Lectura  recreativa de  imagen. | Traducir una imagen en mil palabras, leer su
(Disefios/fotos/cuadros) mensaje y su forma, color,
contenido. .. transformarlo.

IL. ACTIVADORES CREATIVOS DE BUSQUEDA Y SINTESIS CATEGORIAL

ACTIVADOR OBJETIVO-EFECTO.

6. Bisqueda interrogativa libre. Acostumbrarse a encontrar preguntas antes qu?
respuestas, agudizar el olfato inquisitivo.

7. Interrogacion divergente categorial. Saber preguntar por algo sin que nada se escape,
dar un nuevo sentido y forma original a las
preguntas.

8. Flexibilidad/agilizacién mental: todo el | Ser capaz de elaborar un discurso con sentido y

objeto. organizacién légica de modo abundante lejos de lo
superfluo y lo usual, y si jugando con lo
desconocido o extrafio.

III. PROCEDIMEINTOS LOGICOS DE  SOLUCION, PROYECTO Y APLICACION
INNOVADORES.

—ACTIVADOR OBJETIVO-EFECTO |

9. Pros/contras. Explorar lo real en su dinamica positiva (pros y |
ventajas) y negativas (contras, desventajas,
dificultades, lagunas)

10. Prevencion de consecuencias. Prever las consecuencias positivas/ negativas de
cualquier accion y prevenir como atajarlas.

11.Proyectos vitales Planificar de modo realista proyectos de accion
vital, de empresas nuevas o de invencion de
recursos o trabajos originales.

Derivar de un fendomeno o estructura o estructura
12. Bidnica. funcional de un ser vegetal o animal, una

13. Solucién creativa de problemas. Plantear problemas de modo llamativo, exagerada
o novedoso y dar los pasos para su solucion
ingeniosa.

IV. TECNICAS CREATIVAS: TRANSFORMACION FANTASTICA.

ACTIVADOR OBJETIVO-EFECTO
14. Metaforizacién aralbgica. Estimula el pensamiento visual e imaginativo.
Ayuds a clarificar el pensamiento, & encontrar
nuevas ideas y productos.

15. Anslogia Inusual Comparar lo incomparable.
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16. Miquinas transformativas. Dado un artefacto o idea u objeto, reconvertirlo en

17. Metamorfosis total del objeto. Transformar totalmente un objeto en todos sus
elementos, materiales, formales, funcionales,
relacionales. ..

18, Relax imaginativo, Relajindose identificindose con un proceso
natural.

19. Imitacién transformativa. Fomentar el espiritu innovador y productivo més

Chistes graficos, publicidad, objetos cuadros, | alla de la imitacion reproductiva

titulares de prensa, etc.

De las estrategias expuestas arriba revisaremos a mayor profundidad las nueve
que hemos marcado con negritas, las cuales responden a nuestras biisquedas, en cuanto a su
utilidad para el proceso creativo teatral, en general. Las que se describen abajo fueron
elegidas bajo el criterio de funcionalidad, especificamente para esta investigacion
denominada “Préctica-Mariposa”.

1. Procedimientos creativos de andlisis.
s» TORBELLINO DE IDEAS.
% ANALISIS RECREATIVO DE TEXTOS.

2. Activadores creativos de bisqueda y sintesis categorial
< BUSQUEDA INTERROGATIVA LIBRE.

3. Procedimientos légicos de solucién, proyecto y aplicacién innovadores.
< PROS/CONTRAS,
<» PROYECTOS VITALES.
< SOLUCION CREAT'VA DE PROBLEMAS.

4. Técnicas creativas: Transformacién fantdstica.

< METAFORIZACION ANALOGICA.

% ANALOGIA INUSUAL.
» MAPA MENTAL (Torbellino de ideas graficado).
» SEIS SOMBREROS PARA PENSAR (Analogia Directa).
» METAFORA DE LA MARIPOSA (Analogia Directa)'™.

<+ METAMORFOSIS TOTAL DEL OBJETO.

< RELAX IMAGINATIVO.

128 Estas tres Gltimas se especifican en la medida que han sido implementadas a lo largo de este proceso. En
su momento, haremos una descripcion especifica como estrategias elaboradas y complejas que forman parte
de las llamadas Técnicas creativas de transformacidn fantdstica
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Procedimientos creativos de anilisis.

Torbellino de Ideas.

En los inicios de esta investigacion, durante los primeros encuentros entre las creadoras de
esta tesis, se implementé el uso del Torbellino de Ideas (T.L.), a través del Mapa Mental
(MM.)'®, con el fin de exponer de manera grafica todas las ideas que se tenian acerca de
los temas que nos inquietaban (y que eran muchos), debido a que necesitdbamos una
organizacién y una referencia de partida para elegir el tema de tesis. (Ver capitulo 4,
descripcion de como se aplico la estrategia)

La cantidad nutrida de ideas nos llevd en esa primera etapa a obtener un cimulo
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.L) sirvio pues, en esta primera etapa, para alentar la
exposicion de todas las propuestas que fueron apareciendo como ideas preliminares, con la
consigna de la no censura, critica o valoracion anticipada, por lo que se expuso y escribid
todo lo que fue apareciendo para después poder organizarlo.

En esta etapa podria pensarse que no hay idea clara sobre lo que se quiere hacer.
Y en un sentido, asi es. Se parte de la incertidumbre, de la no certeza por nada para que la

aplicacion del Torbellino de Ideas consiga la fluencia de ideas y propuestas global.

' Mapa mental: Es una técnica gréfica del pensamiento irradiante, También llamada cartografia mental. Se
apoya en la Técnica del brainstorming ( Tormenta de Ideas). En ¢l Mapa Mental se incorporan formas,
colores estimulando la imaginacion y dando libre expresion a las emociones. Su creador es el inglés Taony
Buzan (1942).
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Sentido General del Torbellino de Ideas (T.L).

El Torbellino de ideas o brainstorming es la técnica fundamental de desarrollo creativo,
aplicada a los mas variados cometidos: Publicidad, alta gestion, dindmicas de grupos, etc.,
dando origen a numerosas variantes..

JPara qué sirve el TI?

“Sirve para fomentar la libertad de expresion, la desinhibicién grupal, el no dejar cosas en
el tintero. Liberar el subconsciente, explorar libremente un tema o sacar todas las ideas del
sujeto o gﬂ.lpo”Im

Cuando se hace en grupo, funciona también como integracién grupal, en una
dindmica en la que cada uno se siente participe de las ideas que se van aportando y que mds
tarde llegaran juntos a una conclusién. 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 demas 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 teniamos, incluso a mejorarlas e ir mas alla.
Objetivos y efecto del T.L
Pretende obtener el mayor nimero de ideas y sugerencias, lo mas variadas posibles,
incluso llamativas, absurdas y originales en el menor tiempo posible (de 10 a 30 minutos)
sobre un tema o cuestion. Produce fluencia ideacional y agilidad mental, un clima mental y

social de libertad de expresion, de respeto, tolerancia, escucha y desinhibicion.

" De Prado, David, Marmal de Activacion Creativa. (Texto inédito) Creacion Integral S.L., Santiago de
Compostela, Espafia, 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.
¢) Escuchar las ideas anteriores o de otros, afladiendo elementos, mejorandolas, etc.
Primera fase: Estimulacién.
Se plantea un problema, cuestién o pregunta abiertos y vivos que tengan milltiples posibles
respuestas o enfoques, animando a dar el mayor namero de ideas.
Segunda fase: Promocion de ideas.
Se responde durante varios minutos, extensamente, sin parar, todo lo que se nos ocurra.
Tercera fase: Valoraci6n y aplicacion de ideas.
Entre otras se puede hacer estas actividades didacticas:
a) Completar las ideas inexactas.
b) Elegir las mejores sefialindolas con una cruz (por prictica, (tiles, asertivas, etc.)
¢) Subrayar las originales, extrafias o imposibles y se hace un plan paso a paso
para hacerlas viables o ejecutarlas.
d) Hacer una sintesis o clasificacién de las ideas de modo grafico o en esquema.
€) Hacer un comic, una narracion o un anuncio publicitario, con slogan.
f) Medir la creatividad desplegada: Contando el numero de ideas habidas (verbos,
adjetivos, nombres, adverbios, productividad), Contando el nimero de categorias

distintas obtenidas o variedad de respuestas (flexibilidad). Contando el niimero y
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calidad de ideas originales, extraflas, uUnicas, chocantes, inusuales dadas
(originalidad).

Anélisis Recreativo de Textos (A.R.T.)
Sentido general del Andlisis Recreativo de Textos.
Cuando se analiza un texto dramatico buscamos en su estructura profunda el contenido, el
mensaje, el sentido de trabajar precisamente ese y no otro texto. Valoramos el estilo, los
personajes, la vision del autor, etc. Sin embargo, muchas veces nos quedan las ganas de
hacerle una que otra transformacién 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. Aqui es donde entra el enfoque creativo que orienta el analisis hacia la
comprension del mismo para recrearlo, transformando el texto original. La estrategia da
oportunidad al lector o critico, 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 Analisis Recreativo de Textos:
“(...) es un mecanismo elemental de creacién, que busca no caer en las redes de la
imitacién de modelos, al aprovechar la estructura sintictico-seméntica del texto
original y los propios recursos lingiiisticos —palabras, metaforas, etc.- recreados,
sirviéndose de los activadores creativos del Juego Lingilistico y Desguace de
Frases.""”' (Véase el cuadro de Sintesis de Activadores Creativos).

En el caso de los textos teatrales, es necesario que previamente se lleve a cabo el

trabajo de mesa (analisis de texto) que implica una investigacién ardua sobre el autor, sus

131 Ibid.
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obras, el contexto historico, del tema, la anécdota, el tiempo, el espacio donde se desarrolla
la obra; y de los personajes, de la relacién que existe entre ellos. Para luego, con
conocimiento de causa, poder hacer las adaptaciones necesarias.

Objetivos y efectos del Andlisis Recreativo de Textos.

Sentirse creador al nivel del autor del texto original, comprobando lo ficil que resulta
aprender a crear literariamente de modo original explotando los recursos ajenos. Entender
que la mejor (tinica) 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 facil, pues la condicion misma de un texto dado determinara el resultado
obtenido.

No es lo mismo transformar, por ejemplo, la pieza Selaginela, del autor Emilio
Carballido, cuando se trata de una estructura dramética sencilla en la que se muestra la
trayectoria légica y predecible de un caracter dramético como Ofelia, su protagonista
adolescente, y donde el lenguaje coloquial es facilmente legible y susceptible de recrear en
el tiempo y en el espacio; a conseguir un sustancial analisis recreativo de textos y la
consecuente transformacién creativa y  significativa de Romeo y Julieta, de William
Shakespeare, en virtud de que el contexto dado es muy especifico, historicamente hablando.
Aunque la trayectoria dramatica esté marcada por una anécdota clara y l6gica del desarrollo
de caracteres y el lenguaje dado por la estructuracion versificada, correspondiente a un
modo cultural especifico (idiosincrasia y estilistica denotada en el lenguaje), es sin duda el

reto mayor para la aplicacion 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’. El cual adapta el tema shakesperiano al contexto
estadounidense de los afios 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 devendra
en una cultura del resentimiento antiamericano.

Asi pues, el trabajo de intervenir este tipo de literatura dramética, 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 dia.

Por lo demds, y en la clave de la transformacion creativa aludida aqui, ha de
fomentarse el gjercicio de transformar los textos, independientemente del autor que se trate,
en la medida que la estrategia creativa aplicada (A.R.T.) nos conduzea al encuentro de

nuevos mundos, los cuales no habrian sido descubiertos sin Ia oportunidad del enfoque

renovador que trae la creatividad.

132 -
“(...) reconocida ya como una obra fundamental del cine mod tory, i
) 3 ya ¢ ‘ erno. (...) West Side Story,
Méa;ohu con el romantiquisimo y dehc?do nombre de Amor Sin Barreras (...) Aparece en el afio ;o?ggidaﬂ:
un _do guién de Emnst Lehman, 1mpre_sionanu musica de Leonard Bernstein y Stephen Sondhei'm y
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Proceso, tareas para el desarrollo del A.R.T.

David De Prado detalla las etapas que supondrian la aplicacion del analisis recreativo de
textos, para un texto que no es propiamente teatral, pero factible de aplicarse a un texto
dramatico.

Primera Etapa. Leer el texto subrayando las palabras, frases y/o expresiones (verbos,
nombres, etc.) clave para la proteccion del sentido. En el caso del texto dramatico, 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 (metaforas,
similes, epitetos, etc.) que enriquecen literariamente el texto. (Aqui, tal vez, cabria poner
atencion en la forma y el estilo de hablar de los personajes.)

Tercer Etapa. Buscar, crear expresiones y figuras afines/contrarias y escribirlas.
(Activador creativo No. 2 y 3. Véase Sintesis de Activadores Creativos). Para el texto
dramatico, podriamos jugar con las frases de los personajes cambiando la intencidén por
otras contrarias o afines. Esto nos permite comprender por qué dicen lo que dicen y no otra
cosa.

Cuarta Etapa. Encontrar la estructura lgica o expresiva que unifica el texto. Para el caso
del texto teatral, identificar cudl es la estructura dramética.

Quinta Etapa. Recreacién 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 aplicacién de A.R.T.

1. 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 parafrasis interpretativa.
5. 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 concepcion de la vida del autor, su filosofia vital.
Algunas ventajas 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.

Bisqueda Interrogativa (B.L)
Sentido General.
Cuestionar y ser cuestionado es una de las caracteristicas del ser humano. El hombre busca
¢ indaga sobre lo que tiene alrededor. Intenta encontrar las respuestas a multiples 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 biisqueda 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 inferesan, y asi, el
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maestro poder orientar sobre la bisqueda del material conveniente que satisfaga el deseo
de conocer.

iPara qué la Bisqueda Interrogativa?

“Esta actividad pretende agudizar la capacidad de asombro y de descubrimiento; de
preocuparse por escudrifiar los deseos de saber de cada sujeto; de despertar su atencion por
lo que puede ser conocido™' >,

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 sera
gozoso y placentero, no sin obstéculos, pero si estaremos mas fuertes para resolver lo que
se vaya presentando.

Objetivos y efectos de la interrogacién libre.

Con este activador puesto en prictica antes de abordar cualquier tema, se logra un
diagnéstico de los intereses de investigacion y de saber qué preocupan al sujeto o grupo,
pudiendo programar auténomamente 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 situacién y momento de la
vida, preguntando a quienes estin implicados en esa cuestién o tema.

Si nuestro sistema educativo “oficial” se rigiera por este pequefio detalle de tomar
en cuenta a uno de los participantes del proceso ensefianza aprendizaje (alumno), tal vez
tendriamos mejores programas, con nifios mis felices porque encuentran un por qué y un
para qué de lo que estdn aprendiendo

133 De Prado, David, Massal de Activacidn Creativa. (Texto inédito) Creacion Integral S.L., Santiago de
Compostela, Espafia, 2003.
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Etapas del proceso de bisqueda interrogativa.
Primera Etapa. Hacer un torbellino de ideas sobre las cosas que te gustaria saber sobre un
tema o cuestion 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 un sabio “imaginario” sobre el tema.
Tercera Etapa. Intentar lanzar hipotesis o conjeturas realistas y fantasticas sobre cada una
de esas preguntas y respuestas.
Ejercicios creativos de interrogacion.

a) Poner un circulo en las preguntas més interesantes.

b) Formular alguna pregunta llamativa, original o absurda.

¢) Realizar algin ejercicio literario o pléstico original sobre el tema aprovechando las

preguntas y respuestas.

Pros/ Contras: Alternativas.

Sentido general.

Cuando alguien se atreve a ver el lado “malo” de las cosas se le dice que es un pesimista.
Nunca se nos ocurriria pensar que solo esté viendo el otro lado de la moneda. Nos educan
para ver siempre el bueno, el ofro lo negamos. Pero cuando aparece de repente no sabemos
qué hacer con eso, porque no lo habiamos previsto. Observar ambos lados de la situacién,
de manera objetiva, sirve para tener una vision general de la situacion, sin tendencias. Esto
ayudaré a tomar mejores decisiones sobre lo que se va hacer y como proceder en caso de
que aparezcan cualquiera de los dos casos (pros y contras).

Al respecto De Prado comenta en su manual Técnicas de expresion creativa:
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“El temor de ver el lado malo de las cosas, a correr el velo de lo prohibido u
oculto es un obstéculo normativo- social interiorizado, que precisa ser transgredido
para impulsar el sentido experimentador, curioso o aventurero del ser inteligente, base
y clave de todo descubrimiento e invencién. Por ello se insta a explorar los pros
(ventajas) y contras (inconvenientes) y problemas o fallos reales y posibles de los
mismos.™'*

Los para qués del Pros/Contras

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 situacién. Saber sobre qué estamos parados, conocer el mar que
navegamos. Esto es de suma importancia para planear y proyectar nuestras ideas. No
tomamos riesgos en el vacio, mas 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 dngulos posibles. Los pros y los contras serfan dos aristas
importantes con las cuales poder aprender a ver de las cosas. Con ello...

“(...)se intenta lograr seres mas cautos y prudentes intelectualments, menos
confiados y obtusos, més abiertos a explorar lo bueno y lo malo de las cosas, para
hacer un espiritu escéptico relativista intelectualmente y optimista volitiva y
operacionalmente, al prever siempre alternativas de mejora y superacién de las
desventajas y fallos™*

Objetivo Efecto.

La aplicacion de la estrategia Pros y los Contras, ayudaré a abordar aquellos temas que de
entrada, a primera vista, parecen bastante conflictivos, pues daré oportunidad de ver el lado
positivo, animandonos a trabajar con los problemas, tal vez ya sin tanto miedo. Y viceversa,
los temas que aperentemente parecen muy positivos, es conveniente someterlos a una
revision para detectar aquellas posibles fallas, con lo cual no confiarse en exceso y estar

prevenidos.

4 1bid
1 Ihid.
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“Activar el interés positivo por lo real de bisqueda, indagacién, conocimiento y
apropiacion 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.”' >

Esta estrategia nos permite tomar decisiones con objetividad, con las
prevenciones posibles en el supuesto caso de que las cosas cambien.

Momentos del desarrollo.
Primer Momento. Decir las ventajas reales/ probables o posibles, actuales o futuras del
objeto o tema en cuestion.
Segundo Momento. Decir todos los inconvenientes, peligros y problemas que tiene o
podria generar.
Tercer Momento, Prever mecanismos y acciones concretas de prevencion y/o correccion
de cada uno de ellos.
Ejercicios de integraci6n creativa.

a) Valora cada propuesta del primer al tercer momento de acuerdo con criterios de

incidencia real y llega a una conclusion razonada del valor del objeto.
b) Exagera los pros y contras y dibujalos en conjunto o por separado.
¢) Haz un debate entre dos grupos de sujetos, unos a favor y otros en contra de una

idea o proyecto. Ambos grupos argumentarn su punto de vista.

136 Ihid
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Solucién Creativa de Problemas. (S.C.P.)

Sentido general de la Solucién Creativa de Problemas.

La vida personal, social y profesional cst4 marcada por abordar problemas, deficiencias y
dificultades y encontrarles soluciones apropiadas y eficaces. Tener inteligencia en la
prictica no es otra cosa que saber enfrentar los conflictos y enigmas de cada dia y
resolverlos con tino, adaptindose, en aparte, a la realidad o transforméndola en la medida
de lo posible.

La escuela deberia reforzar esta parte de la resolucion de problemas con un
enfoque prictico que nos ayude, primero, a resolver lo cotidiano y luego todo lo demas. En
este sentido nos queda claro que la educacién y la formacién no tiene que ver solamente
con la recopilacién de informacién, sino con la manera como aplicamos esta informacién
en la vida practica y cotidiana.

(Para qué promover este enfoque y estrategia?

“Si la ensefianza ha de ser viva y preparar para la vida, ha de centrarse en descubrir,
plantear y resolver problemas de toda indole en cada materia y leccion. Resolver muchos y
variados problemas, da seguridad y confianza para transformarlos con éxito, pues la
préctica capacita mental y emocionalmente™."’

Si “la prictica hace al maestro”, entonces debemos entrenarnos mas en la
resolucién de problemas, con lo que ganamos experiencia y seguridad en nosotros mismos
para enfrentar cualquier reto. Para ello, es necesario considerar que la inica 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 demas.

137 1dem.
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Si estimulamos a temprana edad la sensibilidad para percibir y resolver
problemas estariamos generando adultos con mayor tolerancia a la frustracién, personas
mas seguras y mejor capacitadas para enfrentar los problemas.

Objetivos Efecto de la Solucién Creativa de Problemas.

La aplicacién de la estrategia de la Solucién Creativa de Problemas consigue sensibilizar a
los sujetos hacia los problemas; percibir fallos y deficiencias de las situaciones,
comportamientos y objetos comunes, prevenir posibles consecuencias negativas y
conflictos de las acciones. Ser capaz de plantear problemas con el mayor nimero de
soluciones, ser mas objetivo y realista.

Hasta para la idea comin “Todo tiene solucién, menos la muerte”, propondriamos
que incluso la muerte es susceptible 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, tendria por lo menos una alternativa de solucion.

Si tu problema tiene solucién, para qué te preocupas; sino tiene solucién, de igual
manera, para qué te preocupas. Hemos de entenderle como una invitacién a no angustiarse
ante el problema para poder “ocuparse” en las alternativas de solucién.

Tareas del desarrollo de la Solucién Creativa de Problemas.

1% Sensibilizacién.

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.

2*, Planteamiento del problema.

Diseccione los puntos oscuros con sus causas y consecuencias, las tentativas fallidas de

solucidn, etc.



128

3 Alternativas de solucién.
Imaginate el mayor nimero posible de soluciones para ese problema que sean reales,
fantasticas e imaginarias, posibles o imposibles.
4", Valora las soluciones.
Segun criterios de aplicacion, costo (tanto econémico como de material humano y
energético (de 0 a 10). Elige las dos mejores o mas efectivas, por dificiles que sean.
5%, Programa.
Paso a paso su puesta en practica, previniendo las consecuencias negativas. Planea
estrategias de como obtener apoyo.
Ejercicio de creatividad integrada pléstico literaria.
a) Visualizar el problema exagerdndolo y dibujandolo en su totalidad, en sus partes.
b) Hacer un cuento o narracion en el que presentes el desarrollo desde sus causas hasta
sus consecuencias y alternativas de solucién. Ponlo en comic.

¢) Representar esquematicamente el problema con flechas de flujo.

Analogias.
La Analogia es una de las estrategias mas importante, y mas usada, en el campo de la
creatividad aplicada y tiene que ver con la asociacion remota.

“La Analogia es la relacién de semejanza entre dos o mas cosas (...) Es ademas
un proceso del pensamiento fundamentado en la existencia de casos paralelos (...) Esta
técnica tienen como fin la puesta en marcha del pensamiento lateral®, el inicio de

secuencias de ideas al margen de los proceso 16gicos y juicios criticos™'.

13% pensamiento Lateral. E| pensamiento lateral es un pensamicnto ereativo, &8 una forma de escapar de las
ideas fijas, que atan las alas de la creacién. ... El pensamiento lateral cuenta con infinitas maneras de llegar a



129

Para que las analogias sean dtiles es preciso elegir como término analégico una
situacién que sea bien conocida para su uso como punto de referencia. Pueden usarse las
analogias para acelerar el flujo de ideas.

Analogia Inusual. (A.L)

Sentido general de la Analogia Inusual

Se puede establecer una comparacion sistematica entre dos fendmenos de objetos distintos,
sin evidente parecido a primera vista. En un principio, al momento de intentarlo, resulta
absurdo e ilégico, pero una vez que se hace, se vuelve divertido. Por eso para aplicar esta
estrategia es necesario tener ese espiritu ludico que despierte las ideas més fantdsticas y
dejar fluir las ideas mas “locas”, que mas tarde puedan resultar tan Iogicas como novedosas.
Como ejemplo de este tipo de analogia se encuentra la “Metamorfosis de la mariposa”
(Aldana, 1996), usada como eje activador en esta investigacion.

Por qué y para qué la ejercitacién de la Analogia Inusual?

La analogia inusual pretende establecer una asociacion légica en fenémenos muy dispares,
lo que agudiza el ingenio revitalizando la percepcién visual interna. Despierta la
imaginacion, se agiliza el pensamiento, nuestra capacidad de observacién aumenta y
propicia una fluidez en la generacion de las ideas. Genera también un pensamiento

aventurado, arriesgado en las ideas, que se encamina a propuestas creativas y novedosas,

una solucion, porque llega por caminos distintos a los del pensamiento légico.... El pensamiento lateral,
creativo, es para crear ideas, el pensamiento l6gico es para desarrollarias... Es un proceso de pensamiento que
complementa al pensamiento vertical o légico... Es a la vez una actitud mental y un método para organizar,
optimizar y usar la informacion. . Prescinde de toda forma de enjuiciamiento critico o de valoracion. De
Bono, Edward, El pensamiento Lateral. México, Paidos, 2003, pp. 61-64.

? Ibid. pp. 182-183.
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Objetivos Efecto de la Analogia Inusual.
Acostumbra a ver la realidad interconectada, a escudrifiar y preguntar por lo que une més
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 comin, a aventuramos en nuestra imaginacién sin ponerle
'imites.
Fases del desarrollo.
ler. Fase. Elige dos cosas o fendmenos de la naturaleza o la cultura, lo mas 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 corresponderia del
oftro.
2", Fase. Estructura las respuestas en las categorias de partes externas/internas, acciones y
funciones, caracteristicas objetivas (forma, color...) y subjetivas, ventajas y perjuicios,
etcétera.
3er. Fase. Haz un dibujo de invencion sinéctica superponiendo ambos elementos de la
analogfa (anillo con codo, sopa de anillo), especificando sus ventajas y dificultades, como
funciona, etc. Bautizale con un nuevo nombre, pues es un nuevo ser.
4ta. Fase. Inventa una historieta fantastica sobre él mismo.
El Relax Imaginativo. (R.L)
A todos nos resulta bastante agradable y placentero tomarnos un rato para relajarnos
después de una jomada ardua de trabajo, tanto fisica como mentalmente. Hace que
experimentemos una sensacion de comodidad v descanso en el que el cuerpo y la mente se
recuperan. Luego de este momento de relax, estamos listos para retomar nuevamente lo que

estabamos haciendo. El cuerpo, sabiamente, activa la llamada de alerta, por ejemplo
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manifiesta la tensién 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 més que insistamos, las ideas no aparecen o no
fluyen. Lo que queda entonces es relajamos.
Sentido General del Relax Imaginativo.
El sofiar despierto viendo como en una pelicula los fenémenos y objetos que se suceden es
un procesamiento natural de la mente en situaciones de duerme vela o de soiiar, cuando la
férrea ley de la logica y la abstraccion y la preponderancia de la palabra dejan libre al
pensamiento visual e imaginativo, sintético, analdgico, plastico, anarquico, suelto, sin leyes
de encadenamiento discursivo-légico.

Este cambio de hemisferio izquierdo, ldgico preponderante; al derecho, creativo
imaginativo, genera descanso, libera distension neuronal y fisiolégica, relaja
La importancia de la implementacidn consciente del Relax Imaginativo.
El Relax Imaginativo facilita la concentracién visual interna, la imaginacién ludica y dactil,
la relajacion inducida, el uso sistemético del hemisferio derecho como compensacién al
predominio cultural del izquierdo, resultando muy satisfactorio desde el punto de vista de la
salud mental tanto por la distensién relajadora como por la integracién vivencial con la
naturaleza y con cuyos fenémenos el sujeto se identifica fisica y afectivamente, en los que
paulatinamente se va transformando.
Objetivos Efecto del Relax Imaginativo.
El R.I sensibiliza emotiva y corporalmente al sujeto, haciéndole sentir sucesos y cosas
impensables o imposibles como hechos histéricos, rememorados o futuros, fendémenos 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 RL
1% Etapa. Acomodacién ambiental y fisica.
Tras crear una atmésfera de silencio y penumbra, con los ojos.
2%, Etapa. Relajacién directa.
Mediante tensién fuerte durante dos minutos con su siguiente distensién descanso, se van
relajando miembro a miembro las manos y brazos, los pies, las piernas, el vientre, y pecho;
tensdndolos por expansién, el cuello y la cara.
3%, Etapa. Viaje Fantdstico.
Te vas imaginando como poco a poco la anatomia de tu cuerpo va trasformando su tamafio
y aspecto externo, sin dejar de ser tu mismo con todas tus funciones, para adaptarse y llegar
a ser el fendmeno, objeto o animal del tema que quieres explorar. Vas cambiando libre ¢
imaginativamente, sintiendo, viendo, oyendo, oliendo, los distintos procesos y formas que
adaptas para imitar o reproducir los fendmenos que estudias.
4. Etapa. Relatas tu metamorfosis apoyandote mucho en las sensaciones, sentimientos, y
sirviéndote de simil y analogia para describir fenémenos nuevos. Describes con palabras lo
que vas viendo en tu imaginacion y los esbozas plisticamente.
5" Etapa. Vuelta a la realidad.
Poco a poco vas viendo que tu cuerpo recupera su anatomia natural, te sientes como eres,
tocas tus piernas, tu vientre, tu pecho, tu cabeza; eres tu mismo, el de siempre.
Actividades de integraci6n creativa.

a) Disefia en plan comic el proceso, los pasos claves del fendmeno natural o artificial

sobre el que has hecho el R.I. ddndoles las denominaciones cientificas.
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b) Describe como te has sentido, qué dificultades has tenido, etc., al realizar el R.L

¢) Propdn otras actividades o tareas académicas.

Mapa Mental'®,

La primera vez que conocimos la estrategia creativa llamada mapa mental, fue con el
propdsito de crear las ideas necesarias para la generacién de un proyecto productivo en
donde la pregunta inicial de busqueda era: ;Somos capaces de arrancar de manera
independiente las actividades teatrales de formacion con un grupo de chicos y chicas, sin
tener que esperar a obtener financiamientos?

En principio se estimul6 la generacion de ideas 2 partir de la imagen graficada de
una especie de arafla, en donde el cuerpo contenia la idea guia a explorar, y las patas, la
cantidad de ideas generadas.
¢Qué es un Mapa Mental? Descripcifn.

“El mapa mental es una expresion del pensamiento irradiante'*' y, por tanto, una
funcién natural de la mente humana. Es una poderosa técnica grafica que nos ofrece una
llave maestra para acceder al potencial del cerebro. Se puede aplicar a todos los aspectos
de la vida, de modo que una mejoria en el aprendizaje y una mayor claridad de
pensamiento puede reforzar el trabajo del hombre. El mapa mental tiene cuatro
caracteristicas esenciales:

a) El asunto motivn de atencién cristaliza en una imagen central.

b) Los principates temas del asunto irradian de la imagen central de forma ramificada.

¢) Las ramas comprenden una imagen o una palabra clave impresa sobre una linea
asociada. Los puntos de menor importancia también estén representados como ramas
adheridas a las ramas de nivel superior.

'% La primera aplicacion fise con Guadalupe Corona, quien estaba compartiendo cOn NOSOLIOS Una NUSVa
estrategia creativa para proyectar y organizar nuestras ideas. Nos pidio que dibujiramos un circulo en el
centro de la haja y que ademis le pusiéramos unas patitas alrededor coma si fiera una arafla. Me parecid muy
gracioso y me ubico en esos dibujos que yo hacia en el jardin de nifios. Dentro del circulo escribimos la
palabra sobre la que ibamos a trabajar y sobre las “patitas de la arafia” escribimos las palabras que
asocisramos o relacionaramos con la primera. Cada pata de arafia tenia que identificarse con un color. De alli
salieron un sin fin de ideas que podian “proyectarse” hacia el infinito, porque cada pata de arafia nos llevaba a
otra asociacion. Fue asi como conocimos la “arafia” o Mapa Mental.

" Con la expresion pensamiento irradiante (de “irradiar”, en el sentido de “dispersarse o moverse en
diversas direcciones, o partir de un centro determinado™) nos referimos a aquellos procesos de pensamientos
asociativos que proceden de un punto central o se conectan con éL
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d) Las ramas forman una estructura nodal conectada.”'*?

El mapa mental puede hacerse con palabras, con imégenes, simbolos, codigos,
etc., que van surgiendo a través de las técnicas de asociacion y de brainstorming.

La técnica de asociacion posibilita el pensamiento creativo en el sentido de que
el cerebro es capaz de establecer un nimero infinito de asociaciones a través de la
percepcion 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), aqui se sucede en forma
grafica que irradia de un centro y se coloca en una de las “patas de la arafia”, como las
primeras ideas generadas que darén pie a otras, a las siguientes asociaciones. En una
situacion o contexto de resolucion de problemas ésta técnica nos ofrece una gran diversidad

de ideas en la solucion del problema.

Seis sombreros para pensar.

+Qué son los seis sombreros para pensar?

Es una estrategia disefiada por Edward De Bono (1988) y que consiste en el uso metaférico
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 sélo para encararlas y resolverlas al paso. Es
dejar de lado el sélo reaccionar como respuesta ante una situacién y nos invita a trazar un

mapa que organice el pensamiento para luego elegir un camino.

' Buzan, Tony y Barry, £l libro de los mapas meniales. Barcelona, Espaila, Urano, 1996, p. 69.
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¢Cusl es el propdsito?

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 proposito 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 ponernos la mascara para actuar.)

El segundo valor es dirigir la atencién. Si pretendemos que nuestro pensamiento
no solo sea reactivo, debemos hallar un modo de dirigir a un aspecto después de otro. Los
seis sombreros son un medio para dirigir la atencién 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 quimica cerebral.  Es posible que con el
tiempo podamos comprender cémo los productos quimicos en el cerebro y posiblemente en
el torrente sanguineo en general afectan directamente el humor y el pensamiento.

“Pudiera ser que estos modos de pensar se convirtieran en hechos condicionantes
que podrian gatillar, probablemente, una alteracién de los productos quimicos del
cerebro. Si efectivamente hay diferentes entornos quimicos asociados con diferentes
modos de pensar, entonces éste orden de pensamiento da al cercbro la posibilidad de
establecer una conclusién determinada.™**

El quinto valor surge de establecer las reglas del juego. Los seis sombreros

para pensar establecen ciertas reglas para el “juego” de pensar.

' De Bono, Edward. Seis sombreros para persar, Buenos Aires, Argentina, Vergara/Granica, 1993, p. 40.
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Fases.
El método de los seis sombreros para pensar estd disefiado para sacar al pensamiento del
estilo argumentativo habitual y llevarlo a un estilo cartogréfico. Esto hace del pensamiento
un proceso de dos etapas. La primera es elaborar el mapa (consiste en la exposicién 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 mas se utilicen los sombreros més se integrard a la cultura del pensamiento
esta estrategia. En lugar de perder tiempo en discusiones y razonamientos sin rumbo, se
contara 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 deberia imitar a la computadora.”'**

El pensamiento de sombrero blanco es una disciplina y una direccién. El pensador
se esfuerza por ser mis neutral y més objetivo al presentar la informacién.
Sombrero Rojo, emociones y sentimientos, también presentimiento e intuicién. El rojo
sugiere ira y furia; da el punto de vista emocional. Permite que el pensador diga: “Asi 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

' 1bid. p. 216.
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al pensador de un método conveniente para entrar y salir del modo emocional; asi puede
hacerlo de una manera que no resulta posible sin este truco o instrumento.

Cuando un pensador esta usando el sombrero rojo, nunca deberia hacer el intento de

Justificar los sentimientos o de basarlos en la l6gica.
Sombrero Negro, abogado del diablo, enjuiciamiento negativo, razén por la que no
resultard. El negro es triste y pesimista. El sombrero negro cubre los aspectos negativos
(por qué algo no se puede hacer). Indica lo que esta mal, lo incorrecto y erréneo, sefiala que
algo no se acomoda a la experiencia o al conocimiento aceptado, los riesgos y peligros, asi
como las imperfecciones de un disefio.

El pensamiento de sombrero negro no es argumentacién y nunca se lo deberia
considerar tal. Es un intento objetivo de poner en el mapa los elementos negativos. Puede
sefialar los errores en el proceso del pensamiento y en el métedo mismo. Confrontar una
idea con el pasado para verificar si encaja con lo ya conocido. Proyectar una idea en el
futuro para verificar qué podria fracasar o ir mal. Plantear preguntas negativas.

El pensamiento de sombrero negro no deberia 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 evaluacién positiva del mismo modo
que el pensamiento de sombrero negro se ocupa de la evaluzcién negativa. Abarca un
espectro positivo que va desde el aspecto légico y practico hasta los suefios, visiones y
esperanzas, Indaga y explora en busca de valor y beneficio. Después procura encontrar
respaldo légico para este valor y beneficio, Es constructivo y generativo. De él surgen
propuestas concretas y sugerencias. Se ocupa de la operabilidad 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 creacion de ideas nuevas (sombrero verde).

Sombrero Verde, fertilidad, creatividad, movimiento, provocacién. El sombrero verde
indica creatividad ¢ ideas nuevas. Es el pensamiento creativo. La persona que se lo pone va
a usar el lenguaje del pensamiento creativo. Quienes se hallen alrededor, deben considerar
el producto como un producto creativo. La bilisqueda de alternativas es un aspecto
fundamental del pensamiento de sombrero verde. Hace falta ir mas allé de lo conocido, lo
obvio y lo 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 provocacion es un elemento importante del pensamiento de sombrero verde
porque nos ayuda a salir de nuestras pautas habituales de pensamiento.

Sombrero Azul, es frio, y también es el color del cielo, que estd por encima de todo. El
sombrero azul se ocupa del control y la organizacién 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 los 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 vision 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 sintesis, 1a vision global y
las conclusiones. Monitorea el pensamiento y asegura el respeto de las reglas del juego.
Detiene la discusion e insiste en el pensamiento cartografico. El pensamiento de sombrero
azul refuerza y aplica la disciplina.

Las estrategias arriba descritas, fueron utilizadas en la elaboracién de este cuerpo
tedrico asi como en la creacién del texto dramatico: 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 capitulo 8 manera de
sistematizacion. Podemos adelantar que dichas estrategias estimularon y activaron nuestro
proceso creativo provocando la fluidez y la concrecion de ideas, la flexibilidad del
pensamiento (sobre todo en un trabajo como éste en el que participan dos personas); se
activo el pensamiento divergente provocando las ideas “locas” y un ambiente ludico; se
superaron los momentos de crisis con menos angustia, se organizé el proyecto de
“Prdctica Mariposa” de acuerdo a las fases del proceso creativo.
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Capitulo 4: Relato v sistematizacién de un proceso creativo.

[

Practica-Mariposa”

El propdsito de este capitulo es mostrar de manera sistemética y sintética el proceso que
sigui6 el desarrollo de las acciones que conformaron tanto el cuerpo teérico de la presente
tesis, asi como la elaboracion prictica de la dramaturgia, la cual en una etapa posterior a los
fines de la titulacion, se concretard en el montaje escénico. Hemos denominado a este
proceso creativo “Préctica Mariposa”. Aludiendo, y como consecuencia de la aplicacion
en esta investigacion, a 1a analogia directa propuesta por Graciela Aldana (metamorfosis de
la mariposa), para la comprension del proceso creativo en si. Mostramos en este apartado la
sistematizacién en la que integramos todos los esquemas necesarins 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
investigacion. De este modo, esperamos poder aportar el conocimiento y hallazgo -
obtenidos al campo de la formacion actoral en el Colegio de Literatura Dramatica y Teatro,
puesto que el camino elegido nos permitié transitar desde el momento cero, en ¢l que un
tesista se encuentra inmerso cn el enorme magma amorfo de las posibles tematicas 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 prucba y
ejercitado una serie de estrategias para la reactivacién 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 teérico de eleccién, la cual
documenta, analiza y sostiene las elecciones tedricas elegidas para el fin.

Producto 2. Un texto dramitico, 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 permitido la creacion de un ambiente, interno y externo,
propicio para la fluidez del proceso de creacion teatral.

A lo largo de esta sistematizacion daremos cuenta precisa de dichas estrategias,
los objetivos para los cuales se utilizaron, asi como la descripcion detallada de las
actividades realizadas y extractos que ejemplifican los productos preliminares obtenidos en

cada etapa.

Descripcion de la Metdfora (Metamorfosis de la Mariposa-Proceso Creativo)

Una mariposa vive basicamente tres etapas previas, antes de desplegar sus alas a la vida
nueva (cuarta etapa). Durante estas tres etapas previas ocurrirdn en su proceso de desarrollo
cambios significativos, que sin duda constituyen en comparacion con el proceso creativo,
etapas de maduracion y de aprendizaje, necesarias para conseguir ademds de la fuerza para
volar, la hermosura que caracteriza a la mariposa, es decir, el producto teérico 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 (1a crisalida); pero al final, representan la suma
de saberes adquiridos durante cada fase. Y conducen sin lugar a dudas, a la obtencién de un

producto que es en donde se cristaliza la busqueda creativa.



Sistematizacién del proceso prictica-mariposa

FASE 1 (EL HUEVOQ) Las mariposas:

Ponen muchos huevaos.

Los ubican co el envés de 1a hoga.

Usan la scda pars que queden adheridos.
Las hojas les garantizan el alimento.

El Bucvo madura ca un tiempo de ocho dias.

1. Basqueda Interrogativa sobre las teméticas.

3. Mapa Mental con las propuestas para el texto.
5. Lectura recreativa del texto: Mujeres que corren con lobos."™
7. Improvisacién a partir del texto: “Yo soy una loba que...”

~{

\l—

FASEI

FASE 1. (GENERACION DE IDEAS)
Prictica Mariposa:
X Gonerd muchag idcas.
X Eviid la tendencia a conformarse con
la prumcra  y dnica wdea
X Madurd las ideas.
X Sclecciond las mcjares idcas.
X Encubo sas ideas, sio mostrarias
prematuramente,

COMO SE HIZO, CON QUE RECURSOS F‘

2. Torbellino de Ideas con trabajo fisico (comer).
4, Prog y Contras para scleccionar cuentos.

6. Relax Imaginativo: “El estanque de los reflejos.”

8. Collage (Provocar pensamiento analégico):
Ideas en imagen. “Yo soy una loba que..."”

14 pinkota Estés, Clarissa. Mujeres que corven con lobos, 51a Edicion, Ediciones B, Barcelona, 2001,
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FASE 2 (LA LARVA-INCUBACION)

Recibe alimento en un periodo de 20 dias aprox.
Hace intercambio con fas hormigas.

La larva les parmite comer una sostancia, — :
dulce a cambio de hicrbas y alimento.

Se mimetizen ante &l peligro (se petrifican).

FASE 2. PREPARACION Y RECOLECCION
DE INFORMACION. Prictica Mariposa:
X Madur6 las ideas incisles.
X Rocabé toda la mformacién.
X (Scaliments) Estudio el tema (creatividad) dondo
carceia de informacion.
X Busob retro-elimentacibn con cspecialistas en creatividad.
X Desamoll6 1a habilidad para “mimctizarse” cuando las
condiciones cxternas o intemas no le fucron favorables
para £ desarrollo del proyecto (detectd bos impedimentos
perscuales que podian haber conducido 8 un aborto del

proyccto, supo verbalizarlos y trabajarios adecuadamente),

O SE HiZ0, CON QUE RECURSOS

FASE2
1. Analogis. Loboy Luna. 2. Motivacitn Intrinsera. Lectura del primer texto: “La loba”
3. Mapa Mental, Fascs lunares 4. Analogfa. Seis sombreros para pensar. (Trabajo con la crisis personal).
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FASE 3 (CRISALIDA)

Buscan el lugar adecuado para ¢l proceso
de auto-ransformacién.

Se libera de la envoltura larvaria haciendo
que ¢l pasado caiga descabezado

Transformacion interna (20 dias aprox.) [\@) y dirigir la stencion)
X Redactd un primer borrador en donde incorpord todo

Si s¢ presentan cambios climaticos

FASE3 DESARROLLO DEL PROYECTO.
PRACTICA MARIPOSA:

X Busco espacios fisicos adecnados para escribis

la tems y ¢l toxio dsamético. (Generar “Espacios Crisalida™
implica alcjarse del bullicio colidiano para poder concentrarse

)
desfavorables puede suspenderse la YI—— ¢l material tedrico encontrado sin descartar prematuramente nada.

metamorfosis, suspenden inlezcambios con el
exterior.

Los colores les permiten mimetizarse con la
corteza de los drboles-defensa

1. Solucién Creativa de Problemas. Crisis personal.
3. Andlisis Recreative de Textos. Edicién del texto.

COMO SE HIZO, CON QUE RECURSOS

FASE 3

X Solventd una etapa de crisis interna ded equipo,

a partir de la nccesania comumcacion con ¢l mundo inlerno
(La Fuente ue Expresién Creativa) y del equipo niismo.

XK “El pasado cayb descabezado” cusndo sc salvaron los
obstaculos y miedos gue podrian haber condenado al provecto
al cstancamicoto, para dejar morir lo que no contribuia al

desarrollo de la investigacion.

2. Pros y Contras. Eleccion de cuento/Doancella Manca,
4. Mapa Mental. Observaciones y comreccioncs.
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FASE 4 (LA MARIPOSA)

Primaer retor Romper Ja crisdlida

Luchar contra la fragilidad de la mariposa
y lo endeble de sus alas.

Quexda atrés cl ser que sufrid cambios
significativos.

Emerge majestuosa la Mariposa

Sc¢ demora uncs instamtes probando sus
fucrzas.

Paraddjico: Muchas mariposas no vivea
#ino 24 horas. Entonces... basren, palinizan,
ponen buevos...

X

X
X
X
X

FASE 4

LANZAMIENTO DEL FPRODUCTO

Las tesistas se encucntran fortalecidas, para
poner a prucha o producto

Cuentan con la fortaleza para ecmprender nucvos
Ielos

Preparan la defensa de la iesis y ¢l montago
escénico.

Captan y transforman los rubeos necesarios
(promocion ¥ ajustes del proyecto)
Camicnzan & accpiar que su investigacion
cumplid um ciclo, y que

cobra cierta independencia, ajena a su autoria.
Es indispensable catrar en relacida aqui con
interlocutores que contribuyan cou gu juicio para
¢l reconocimiento del producto y sus posibles
mEjoras.

PRESENTACION DEL PRODUCTO

FASE 1V.

1. Lectura cn Atnil (Texto dramético).

2. Defensa de la tesis.
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ESQUEMAS DE SISTEMATIZACION DEL PROCESO CREATIVO (TEORICO Y PRACTICO)

“PRACTICA MARIPOSA”
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| Préctica Mariposa: Texto Dramstico. Generacion de idess (A) |

Objetivo: Sondear ¢ indagar cudles son las inquietudes teraticas de las
czeadoras para escribir el texto dramético.

TEG! Al A H A
INTERROGATIVA,
Preguntar por lo que se desconoce o por lo que nos gustaria saber y
_por ¢l modo o procedimientos para llegar a realizarlo.

Induccién

a) Refloxién sobre ausencia de un texto draméatico que cubra muestras necesidades tematicas (mostrar importancia del proceso creativo y los

bloqueos que suclen presentarse en éste).

b) La awosencia de este texto nos brinda la oportunidad, y el reto, de escribirlo como ejemplo concreto y prictico de la aphicacion de las
técnicas y las estrategias para activar la creatividad en ésta primera etapa del proceso teatral.

¢) Para confirmar la necesidad y la importancia de escribir nuestro propio texto hemos acudido a la Bisqueda Interrogativa. También
CTeEmos que nos servird para indagar en las temdticas y los propésitos del exto dentro de: la tesis misina y de la puesta en escena.

Fasel

Se plantearon wna serie de preguntas (Basqueda Interrogativa) tomando como eje de la indagacidn el texto dramdtico.

Se hicieron estas preguntas:

Se obtuvieron estas respuestas:

JPor qué hacer un texto dramético?

- Porque como autoras-actrices quercmos comumicar nuestras
inquietudes sobre ¢l proceso cyeativo personal.

- Porque necesitamos probar las estrategias de activacion creativa de
forma préctica en ¢l contexio del proceso teairal.

(De qué queremos hablar?

De los bloqueos en el proceso creativo y en el proceso personal,
principalmente de las mujeres.

Cdmo lo queremos decir?

A través de una puesia en escena basada em los cuentos de Clarissa
Pinkola.

JPor qué lo queremos decir?

Porque de manera personal, la lectura de los cuentos nos llevd a
reflexionar sobre las causas y los efectos de los bloqueos en el
proceso creativo y personal de algunas mujeres.

{Cudles son los temas que nos interesan?

Los suefios, los miedos, la dualidad: vida-muerte, las fortalezas, las
debilidades, ¢l instinto, el amor, la libertad, la espiritualidad, la
corporeidad, la sensitividad, la creatividad, el empoderamiento.

De qué manera lo queremos decir?

Usando el humor, ¢l sarcasmo; divirtiéndonos, con emocion, con
coraje.
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(Para qué lo gueremos decis?

Para provocar 1a reflexidn. Para divertimos y divertir a otros. Dejar un
buen sabor de bocs. Aspiramos a que sirva pama que offos y otras se
identifiquen.

Fase 11

En esta etapa se cligen las prepuntas mis relevantes generadas eo la
etapa anterior y que aclaran los propésitos de las autoras, asi como las
temdnicas que desean abordarse. Es importante reconocer que esta es
una seleccidn preliminar, y puede dar cabida a la integracién de algunas
ideat que aparezcan en una etapa mis avanzada de! proceso creativo.
ZPor qué hacer un téxto dramitico?

D¢ qué queremos hablar?

1Cémao lo queremos decir?

£Cuiiles som oy temas que nos inieresan?

(Parn qué los queremaos decir?

Conclusiones:
Escnbiremos un exto dramético para comunicer las inguictudes
que tememos sobre ¢l proceso creativo persomal, puesto gue
necesitamos probar la pertinencia de las estratepias de activacidn
creativa de forma prictica en ¢l contexto del proceso teatral.

En el texto dramitico queremos hablar de algunas de las cansas 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 log cuentos de
Clarissa Pinkola porque en ellos encontramos los temag de nuestro
nterés.

Finalmente queremos provocar la reflexion en el pubiico.
Divertimos y divestir a oiros. Esperamos que sirva para que Giros u
otras se identifiquen.
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Prictica Mariposa: Texto Dramitico. Exploracién de Ideas Preliminares (B).

Objetivo: plantear nuestras ideas en forma de propuestas para crear | EST J H
o} texto Técnica grifica del pensamiento irradiante. Vemos de manera
grifica la asociacién de ideas que podemos crear en tomo a una
palabra o upa imagen.

Induccitn:
a) Trabajo con las ideas de todo el equipo, para explorar los posibles camimos para la creacidn del texto dramatico.

b) Lechura del proceso que siguid of montajo de Lorena Maza, £f regreso a la diosa, coya relacién interesa al grupo pos la clave del viaje de
una pareja 2l mundo subterrdines, vigje al mundo psiquico de los personajes.

¢) Se confirma que la base de creacién dramatirgica serén los cuentos de Clarissa Pinkola, en donde el equipo hard su propis aportacion.

Fase [
Realizacién de Mapa Mental que permite tener a la vista, de forma grifica, todas las idess que aparecen. La estrategia permite
organizar las ideas y haceriaa crecer de tanto en tanto como nos sea posible.

Descripeion de la estrategia: En el centro de]l Mapa Mental se cscribe: “Propuestas para ¢l texto dramético”, del que irradian todas las propuestas
del equipo. Organizadas a partir de cinco categorias principales, s partir do estos, s¢ plasmen todas las ideas relacionadas que aparczean: [dgicas,
Ubgicas, aldgicas. En este proceso aparecieran 1os signientes cinco ejes:

' Lefiera Franco, Estela. Foces def teairo en México a fin de milenio, Consejo Nacional para la cultura y las Antes, Col. Periodismo Cultural, México, 2001, pp.
33.35.
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1, EL MITO DE CERES. Poder incorporar la idea de Ceres, diosa de la fertilidad, 1a madre, la creadora, la creativa, quién también pasé por
momentos dificiles (el rapto de su hija Perséfone) durante el que dejd de producir y crear. De aqui se desprende otra idea, el mito sobre la creacién
del teatro oriental.

2, LOS CUENTOS DE PINKOLA CON HUMOR. Ailn cuando la mayoria de las temiticas de los cuentos tienen una tendencia solemne existe
el deseo de abordar los temas incorporando el humor y no en un tono tragico o melodramitico. Sin embargo creemos que la predisposicion del

tono (bumor) puede forzar el texto y volverlo rigido. Dejaremos que el proceso mismo nos Heve a lo que seré el tono.

3. EL VIAJE AL MUNDO SUE!:EERANEO. (Relaciéon 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 problematica personal para encontrar de nuevo el camino hacia la luz.

4, USAR CATEGORIAS COMO EJES TEMATICQOS. (Relacién con el texto de Lorena Maza) En esta puesta en escena hay sicte categorias
que alli se ntilizan cémo ejes tematicos representados por puertas que atraviesan los personajes: errar por el desierto, un laberinto, grieta en el
suelo, viaje nocturno por el mar, una cueva, descender 8 un 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 SUBTERRANEQ. Plantear la necesidad de que nuestros personajes (ain no sabemos que personajes serén) hagan un
viaje al mundo psiquico, esto nos da la oportanidad de exponer la problemtica que se vive a nivel subconsciente cuando las mujeres se extravian
de aquella esencia (arquetipo) que llamamos la Mujer Salvaje.

Fase II

Se seiialan las principales ideas surgidas del Mapa Mental previo. Generalmente cuando empezamos hacer un mapa mental, las primeras
ramas ticaen que ver con las ideas principales o importantes, después de las cuales se provoca la irradiacién, amplia y nutrida de todas las
ideas posibles relacionadas con las ideas eje. Obteniéndose el siguicnte resultado, principales ideas en orden de importancia:

L.- La base del texto son los cuentos de Clarissa Pmkola.

2.~ Incluir el Mito de Ceres como parte de la historia que gqueremos contar.

3.- Los personajes hardn un viaje al mundo subterrineo 0 mundo psiquico (arquetipos).

4. - Aprovecharemos el modelo de Lorena Maza conio ejemplo de estructura para hacer nuestro texto dramético.

5.- Utilizar el humor como éptica en el proceso mismo de creacion y no como estructura impuesta para crear el texto.
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Prictica Mariposa: Texto Dramdtico. Toma de decisiones sobre I exploracién de 1deas Preliminares (C)

Objetive: Eleccion del conjunto de cuentos de Clarissa Pinkola que | ESTRATEGIA (ACTIVADQR CREATIVO); PROS Y

van a ser incorporados al texto dramético. CONTRAS,
La finalidad es observar los dos lados de 1a mouneda de un asunto

o tema pros-ventajas couniras-inconvenientes para tomar

decisiones mas objetivss.
Induccidn.
A partir de la primera relacion con el montaje de Lorena Maza, siete puertas, se eligieron los siete cuentos que nos gustaria abordar.
1.- La Mujer salvaje. 2.- Barba Azul. J.- La Mujer Esqueleto.
4.- Las zapatillas rojas. .- Baubo: Ia diosa del vientre. 6.- La Mujer de los cabellos de oro.
7.- La Doncella Manca.
Fase L

Aplicacién de PROS y CONTRAS, en torno a un par de cuentes: La Loba y Barba Azul. Se pide que en secuencia
torbellinica se describan conr frases cortas, incluso es mejor con palabras, los pros y contras para la eleccién 0 ne inclusién
de cada cuento en el montaje. Se alienta a plasmar toda clase de ideas, sin ningiin andlisis previo, el juicio vendrd en nn
momento posterior.

El resto de los cuentos elegidos tuvieron un consenso evidente, pero no estos doa. La estrategia se propone a causa de que
el equipo mantiene una relacién profundamente emocional con los cuentos er cuestién y se desea incluirles con menos
implicacién emocional. Para ejercitar la toma de decisiones objetivas. Igual sl final se podrian haber quedado ambos
cuentos.
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LA LOBA BARBA AZUL
PROS CONTRAS PROS CONTRAS
Salvaje. El tiempo. Hay un personaje Inocente Mucha escenografia.
Fuerza. El esfuerzo Hay tres hermanas. Barba Azul personaje masculino
Profundidad. Pocas palabras Madre Malhechora. Mucha risa.
Buasqueda. Muchas imagenes. Un reto en la actuacién No quiero
La pérdida de uno. Falta de concrecién. Mucha accién Muy complicado escénicamente
El hallazgo. Cager 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 “Juarez” El dramatismo Muchos personajes.
Lo magico El cliché “Desierto” La lucha por el podes. Se resume en otro cuento.
Lo subtervaneo. El cliché “muerte. No 1engo mucho interés.
Lo subliminal El cliché “lo femenino”. La falta de tiempo.
Lo femenino La sombra.
La bienhechora
Laluz.
Lo teatral
Las muertas de Judrez
La tierra
La magia.
19 razones 13 razones 10 razones. 12 razones.

Se consideran las vemtajas. Sobre éstas gira la discusién
posterior. Se enuncian explicita y ampliamente las ideas
aparecidas mayoritariamente para confirmar la oportunidad de
elegir este cuento para incluirlo en ¢l texto dramético.

Se discute sobre la lista mayoritaria de desventajas aparecidas en esta
fase. Esto lleva a decidir de manera mas objetiva la exclusion de este
cuento, Barba Azul, para nuestra dramaturgia. Sobre todo, porque
inicialmente el mero deseo sin fundamento llevaba al equipo a querer
dejarlo.

Conclusiones: La aplicacién de esta estrategia para la toma de decisiones, ahorra tieanpo, evita discusiones inutiles y se pueden sostener
nuestros argumentos con mayor objetividad. La representacion grafica de ventajas y desventajas deja mas en claro los acuerdos para la
toma de decisiones. Después de lo cual el equipo se plantea, que incluso, seria innecesario incluir siete cuentos.
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Practica Mariposa: Texto Dramsdtico. Estimulacién continga de las 1deas Preliminares (D)

Objetivo. Propiciar y generar ideas, incorporando un
trabajo fisico, con el fin de buscar sensaciones ¢
imégenes que se puedan relacionar rapidamente sin
prejuicios, torbellinicamente, con las nociones clave

{correr, lobo, alegria).

TRATEGIA (A

ADOR CREATIV!
IDEAS Y TRABAJO FISICO (CORRER).

: TORBELLINO DE

ampliamente un tema.

Es uma Huvia de ideas para liberar el subconsciente y explorar libre y

Induccién:

- Se eligen palabras clave que han ido apareciendo en las béisquedas de ideas previas (correr, lobo, alegria, el texio de Clanisa
Pinkola, Mujeres que corren con lobos, humor).
- Calentamiento. Reconocimiento del espacio tisico de trabajo; contacto con el ser a partir de la respiracién.

- Concentrar la atencién. Observar el proceso de andar personal, el ritmo personal. Tener en cuenta el ritmo del equipo.

Fase L

-Trabsjo Fisico. Camrera describiendo dos
circulos que giran en direcciones contrarias.
Ha de paderse correr en la trayectoria de los
dos circulos. Se incrementa paulatinamente el
ritmo de la accién. La respiraciéa cambia, las
sensaciones en relacidén con el movimiento y
el cspacio también. La direccién de la carrera
en los circulos se cambia libremente sin un
orden fijo.Durante la carrera el cuerpo se
manificsta con sonidos. Se incrementa la
carrera hasta un climax dado.

Corte.

Se¢ pide escribir un Torbellino de Ideas con la
palabra clave como punto de partida: correr.

TJ /Correr.

Fase I¥

-Trabaje Fisico més intenso. Misa
consigna de la camrera en dos circulos. Se
vuclve a trotar, del lento & sostenido, ahora
con la consigna de comrer como lobo. Se
registra si hay algin cambio en la respiracién
y se pide concentracion en las sensaciones
que provoca la imagen.

Se alienta a hacer, incluso, sonidos.
Al llegar a un punto climéiico se da el corte.

Se pide escribir un segundo Torbellino de
Ideas, ahora con el cjo- lobo.

TJA/ Cerrer como lobo.

Fase X

-Trabajo Fisico de intenso a relajasorio.
Misma consigna de partida describiendo
circulos en la carrera. Las claves cambian a
correr con alegria.

Se mantiene ¢l cambio de direcciém en el
circulo y sc alienta a realizar sonidos si se
quiere.
Corte.

Escritura del Torbellino de Ideas final, con el
cjc-alegria

T/ Correr con alegria.
Cosquillas.
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Volar.
Respirar.
Andar
Sofier.
Cabalgar.
Subir.

Ciclo.
Circulo.
Aire.
Ples
Pisar
Huella.

13 ideas, se usan 4.

Correr.
Aullar,
Gritsr,
Salvaje,
Cuzar.
Territorio,
Hablar.
Gemir.
Sentir.
Expresar.
Saltar.
Visceras.
Garras.
Oler

14 ideas, se usan 7

Bienestar.
Libertad.
Ligereza.
Elevacion.
Panza.
Corazbdn.
Euforia.
Contenta.
A gusio.
Cantar

11 idens, se usan 5,

Fase I

Escribir un texto intentando incorporar
estimulo escrito: “Yo soy una loba que...”
Texto:

mayor cantidad de palabras que han a
palabras que se marcan en negritas fae

“Yo soy una loba que..."” corre por los camgos con libertad en mis pies, en mis manos, en

luna en los jardines de la noche. Que prepara
Que sube a la montafia aullar sus latidos y a g

la cueva para estar y canfar lo que siente. Que
ritar su pena. Soy una loba que caza las emociof

de Jos huesos y la carne. Soy una mujer salvaje que salta las piedras y cruza los rios. Que pi

deja volar los sueilos. Que siente en la panza
la noche. Que le cosquillea ¢l corazén cuand
escenario. (Se documenta un ejemplo mas, en el Al

' em |a viscera las injusticias que observa. Que ld
lo hace lo que quiere y lo que le gusta. Que le;
hexo llamado La Loba)

ido en los torbeilinos previos. Se da un
tomadas de los T.L anteriores)

mi cola, en nu cabeza. Quc danza a la luz dela
defiende su espacio con garra ante el intruso.
)es y las canta para otros. Que gime en ¢l dolor
% con fuerza y deja su bhuella en la tietra. Que
gusta cabalgar los caminos esirellados oliendo
brinca el corazén de gasto cuando estd en el

Conclusiones:

Una vez clegido un conjunto de ideas, es prec|
conocido y siga buscando. En esta etapa se
Torbellmos de ideas, carrera basada. en 1a bio;

so continuar la estimulacidn contintia de éstas
cria empezar a gencrar un texto preliminar ,
ica con tres nocioncs de exploracién (sen

ideas aparecidas. A través de una experiencia cprporal (la carrera) se obtuvo un primer acer
palabra clave de la biisqueda dramatirgica: “loho”.

para que el pemsamiento no s¢ acomode en lo
por lo que se acudié a la mezcla de técmicas:
orial v emocional) y escritura, derivada de las
iento a nivel de sensaciones e imagenes con la
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Este proceso contribuyb a que las actrices tuvieran un primer contacto sensorial y emocianal con sus ejes temdticos, y que éste pudicra
expresarse a través de la escritura. Por supuesto esto forma parte del bagaje (memeria emocional) que utilizardn posteriormente: para la

construccion del personaje.
Aparecieron 37 ideas en total. Se motivd para concretizar la abstraccion. Se alentd a utilizar la mayor cantidad de ideas surgidas para conformar

un texto que pueda resultar un primer borrador del texto dramsético. De 37 ideas se usan 17, representan el 45.7% de las ideas previas, con lo
que se comprueba como al estimular a la mente a la generacién de ideas, ésta logra al final de un proceso, quedarse con mas de una sola idea y

¢en el flurdo propositito. Aparecerd el (Eurckal
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Practica Mariposa: Texto Dramatico. La visualizaci6n y relax imaginativo para posicionar los hallazgos encontrados (E)

Objetivo: Generar ideas en inzagen en Ia exploracién del cuento de ESTRATEGIA: RELAX IMAGINATIVO, (EL. ESTANOUE DE

“La loba”. Sensibilizar emotiva y corparalmente a las acrices en el LO FLEJOS
tema. Facilita la concentracién visnal interna, la imaginacién ludica, la
relajaciém inducida. Sensibiliza emofiva y corporalmente al
sujeto.
laduccién:

~ Calentamiento fragmentado de pies a cabeza. (Empezando por los pies vamas relajando por separado cada parte del cuerpo hasta llegar a la
cabeza. Este ejercicio nos permite ir localizando las tensiones de cada una de las partes del cuerpo y buscar la relajacion.)

- Relajacion por peso gravitatorio. (Este ejerciéd consiste en la conciencia del peso del cuerpo en relacién con la gravedad buscando la
relajacién.)

Fase L.

Partiendo de un estado de relajacién y con los ojos cerrados visualizamos una pantalia en blanco que se va transformuando en un lugar
tranquilo, bonito, lleno de vegetacidn. Nos tomamos el tiempo necesario para recorrer mentalmente el lugar y ubicar los elementos
naturales que lo conforman (drboles, rocas, plantas, animales, etc.) Nosotras formamos parte de ese paisaje. Nos integramos s él
“como $i” fuéramos una Loba. Le m4is importante de este habitad es un estanque que da vida a las plantas y animales que lo habitan.
Imaginariamente nos detenemos en el estangue para observar la o las imigenes que nos refleja.

“Mi estanque refleja un sol, mi rostro, un arbol y yo trepada en él, mis manos, mi cuerpo, mis pies, una loba bebiendo agua, otra loba
comiendo, rocas, flores, frutas, mis pies en el agoa, una casa y €l estanque ep medio.”

Conforme vamos recorriendo estas imagenes guardamos en nuestra imemoria las sensaciones que cada una nos provoca. Uma vez registradas las
imégenes v las sensaciones en nuestra memoria, emprendemos el viaje de regreso.

Fase I1.

& Paulatinamente las vamos dejando y regresamos a la pantalla en blanco (Magdalena Cruz).
& Ya con los ojos abiertos, sin comentar una sola palabra, tomamos colores y papel para plasmar todas aquellas imagenes y

sensaciones vividas.
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Fase 1IL

Una vez registradas en ¢l papel las imsgenes y las sensaciones encontradas en ¢ estanque de los reflejos, comensameos con ¢l equipo
el dibujo legrado y la experiencia en el ejercicio.

Fase IV,

Aprovechande el texto surgido em sesiones previas: “Yo soy una loba que...”, que a su vez aparece como resultado del Torbellino de
Ideas motivado por la aceién de correr (correr con alegria y correr como lobo), se suman las imigenes del estanque de los reflejos y se
planea una improvisacién sin palabras guiada por estas referencias.

Resuliados:

Improvisacién A: El enorme dailo que puede provocar en muchas mujeres una cultura y una educacién que insenta “domesticarias”,
apartarias de su esencia “salvaje” (Magdalema Cruz)

Improvisacién B: Una lobezna que se incorpora al mundo, que estd “perdida” (de la Mujer Salvaje). Una loba que desespera por no
“encontrarse”. Al final se transforma en una mujer. (Barbara Viterbo).

Conclusiones:

Durante esta etapa de exploracién y generacién de ideas, el Relax Imaginativo facilito la aparicién de ideas en imdgenes. Asi mismo, la
posibilidad de vivenciar estas ideas, traducidas en sensaciones. Se incorporé el trabajo con el imaginano, herramienta fundamental en el
quehacer actoral. (“El como 8i...”). Se estimulé la memoria de emociones para registrar la experiencia y usarla en su momento
(Improvisaciones). Ahora el ejercicio ha quedado en la piel, en la emociones. Y en el intelecto una idea mas cercana de ser, gentir, y actuar
como Loba, como Mujer Salvaje.
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Practica Mariposa: Provocar el pensamiento analdgico (relaciones directas, indirectas, alégicas) (F)

|7)bjeu'vo: Provocar el pensamiento amalégico, relacional, a partir de
la construccidn de ideas en imagen

ESTRATEGIA: ANALOGIA. (COLLAGE)

“La Analogia es la relaci6n de semejanza eatre dos o mds cosas
(...) tiene que ver con la asociacién remota.” “Es ademds un
proceso del pensamiento fundamentado en la existencia de casos
paralelos (...)”

Inducciéa:

(Pinkoda).

El gjercicio del “Estanque de los Reflejos” propicié una necesidad de contmuar explorando la generacidon de ideas, pero en iméagenes. Por lo
que se plantea la consigud de crear un “collage”™ gmiado por la clave: “Nuestra Mujer Salvaje”. Se recomienda al equipo trabajar desde la
perspectiva personal el arquetipo de “La loba”, estableciendo las relaciones que puedan aparecer.

La consigna fue utilizar objetos, imagenes o elementos que fueran significativos para cida una de las actrices del equipo, que tuvieran un
simbolismo particular y/o personal. Cow lo cual se darian las comexiones, (analogias) con ¢l eje tematico de partida: La Mujer Salvaje

Fase L

T.l. sobre lo que me gustaria hacer.

Un cuadro plastico.

Pintar con plastilina.

Usar fotos.

Usar algunos escritos.

Dibujar.

Utilizar recortes.

Hacer la representacion de los cuatro elementos: agua, tierra, fuego, aire.
Dejarme llevar por las sensaciones & la hora de hacer ef collage.
Usar misica

Usar una cancién como motivo. Usar un ouento como motivo.

Fase IL

T.1 sobre la que quicre decir en el collage.
De mi naturaleza Salvaje.

De las sensaciones.

De las emociones.

De los sentimientos.

De los miedos.

De las cualidades.

De los obstdculos para ser una Mujer Salvaje.
De lo ¢jue hace dafto.

De lo que fortalece.

De lo que alimenta.

De las trampas.

De la “perdida”.

Del “encontrarse”.
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Fase IV.

Elaboracién del Collage.
A pesar de los Torbellinos de 1deas previos, que ofrecian guias para realizar la actividad, se manificsta la interrogacidn, como empezar y qué

bacer con los matenales. Aparece el miedo a enfrentarse con la hoja en blanco. Acudir a lo seusorial, los dedos calentando la plastilina, que la
sensibilidad abra los caminos a la creaciém. Las imédgenes aparecen, una lleva a atra. El pie trazado en la cartulina, luego la mano, un oja,
una foto, la persona creativa, alrededor dzl pie y la mano 19s cuatro elementos, una maripesa. Todos estos elementos: 1a “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 contrapodicién con la
imagen de la izquierda. Una mujer sipes delgada, rodeada de productos de belleza, vestidos de todo tipo, alimentos chatarra, una mujer

perdida

Conclusiomnes.
En los ejercicios previos se ha vemido relacionando a la mujer salvaje con el despertar o alertar de los sentidos. La conexién con la mujer

Loba, tiene contacto con la piel, los sentidos, el cuerpo que comunica con el emtomo y con la esencia mas profunda.
Al ¢cancelar la percepcion, ya sea por la cultura, 1a educacion, el dolor, la pobreza, u otra condicionante, la mujer se separa de su esencia de
transformacidn. El collage logra que se posicionen las ideas centrales con las cuales poder partir para la escritura del texto dramético.
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’_Préctica Mariposa: Texte dramitico. Preparaciém y recoleccién de informacién. (G) 1

Objetivo: Buscar las conexiones ¢nire las ideas (palabras ¢ imégenes) | ESTRATEGIA _(ACTIVADOR TIVO); ALOGHA. |
gencradas en la fase anterior para comprender, comparar, y empezar a | (LOBO Y LUNA|

crear el texto dramatico.

Es la comparacién y/o asoclacién entre dos fenémenos u cbjetos
que aparcnfemente parecen distintos.

Induccibn:

Las ideas que hemos gencrado en ia ctapa anterior en palabras e imdgenes, estdn hasta el momento como ideas sucltas o aisladas. Es necesario

empezar a buscar las conexionea para crear el texto.

Fase I

1.- Fn la pante superior izquierda de nuestra hoja escribimos la palabra LOBA ¥ en la parte supenior derecha escribimoy la palabra LUNA. Se
mata de escribir en forma de lista como en una especie de T.0 1odas las asociaciones que se nos puedan ocurrir. Primero con LOBA y después

con LUNA.
LOBA: LUNA.
- Adllar - Luz.
- Griar. - Agnor
- Salvag ~ corTer.
- Cazar - Aullar,
- Termmtorio. - Soflar.
- Hablar. - Imaginar.
- Gemir. - Cantar.
- Sentir. - Bailar.
- Expresar. - Comtar cuerdos
- Saltar. - Dormir.
- Viscen. - Velar.
- Ensoftacion. - Hacer el amor
- Comer.
- Beber.
- Coger
- Corazduo.
- Saltar.
- Volar,

- Contemplar,
- Pintar.
- Mar.
- Sal
- Tequila.
- Cigarro
- Arend.
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Fase Il

La loba aills a la luz de la funa.

La lena transmite su luz como La loba,

La loba piss la arena como 1a luna acaricia la arena.

La Imna sueiia con correr como la Joba ¢corve por el campo.

La loba s¢ baiia en el mar como la luna se zambulle en ella.

La lapa canta su cancién como ka loba aitlks para 3§ misma.

La leba qmiere hacer ¢l amor eomo la luna se eclipsa con el sol
La luna baila por la moche como la loba danza en o desicrto.
La luna pebe um tequila como la Joba fuma un cigarriflo.

La loba come su carnada como la luna se come al clelo.

A partir de estas dos listas de palabras buscar 1as conexiones entre ellas.

Conclusiones.

novedoso.

necesano pensarlas tanto.

[ imagenes.

1.- Las ideas por s{ misma o aisladas no nos dicen nada si no encontramos la manera de relacionarlas unas con oiras para que éstas se vuclvan
realmente propositivas. Las cosexioaes nos permiten encomrar esos hilos conductores que nos ayudan a crear y 4 eraprender los caminos de lo

2.- En este caso, |a estrategia tiene ¢l proposito de alentar y propiciar la escritura ded texto.
3.- Ayudé también a evitar el miedo a la hoja en blanco porque al estar haciendo las conexiones, las frases fluyen como en automénco, no es

4.- Nuesiro cercbro estd trabajando con los dos hemisferios (derecho e izquierdo) eso hace que podamos jupar con el lenguaje y con las
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| Préctica Mariposa: Texto Dramstico. Preparacibn y recoleccién de informacién (H) |

Objetivo: Motivar y alentar al grupo a escribir muestro propio texto | ESTRATEGIA (ACTIVADOR CREATIVO); MOTIVACION
dramético a fravés de la lectura de lo que podria ser la primera escena. | INTRINSECA.

La Motivacién intrinseca esth asociada al factor de goce, en virtud
del cual la vivencis creativa estd asociada a uma sensacién de
placer, de entusiasmo y satisfaccién dificiles de obtener por otros
medios.

Induccién:

8) Hemos creado, a través de la analogia nuestro primer texto buscando las conexiones entre LOBA y LUNA.

De alguna manera hemos empezado aterrizar las ideas propuestas en la fase anterior a través de un primer acercamiento a la escritura del texto.
b) Guadalupe ha traido para la sesién, un texto que surgi6 también de las analogias LOBA — LUNA vy del Juego Lingiifstico'’ entre las
palabras: dos lobas, dos bodas, dos bobas.

Fase I

Guadalupe explica a grosso modo ¢l proceso que siguid para la escnitura del texto.

a) Pensar en los cuatro momentos de la luna: luna llena, luna nueva, cuarto creciente, cuarto menguante-

b) Asociaciones: Tienda de hma, Escalera Producciones Teatro, sangrar, ciclo menstrual, samgre de depuracion (destructor en luz, sangre de
evolucion, texto de Bérbara.'*

¢) B, cose un vestido. M lo compraré. Estén cn una sesién de prueba.

Primera luna, primera aproximacién. La Luna liena a la que le ladran los Lobos.

Fase II

Lecturs del texto por la autora. Las otras dos escuchan y recrean en su imaginacién la escena. Al término de la lectura se dan los
comentarios.

Conclusiones:

Esta primera propuesta nos ha gustado mucho. Encontrames ¢n élls una buena dosis de humor que nos satisface. Los personajes gue
se plantean estin basados en los arquetipos de la “Hucsera” (Loba) y Ia “Desmembrada” (La pérdids), B y M respectivamente,

La escena invita a plantear las escenas siguientes. Ha despertado Ia imaginacién y despertado la inquietud de seguir escribiendo.

El sipuienite paso es proponer un texto que sea la continuidad de éste.

197 Estrategia que consiste en jugar con las palabras para buscar otros sentidos o significados, apoyados en la impresion gemeral, en su raiz o en su sentido. La
estrategia se apoya en el T 1.
1% Revisar anexo, pAgina A y subsecuentes.
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NOTA: De aqui se sucedieron toda una serie de escenas muy interesantes. No tode lo que se escribié quedé conformado en el texto
final. Tuvo que hacerse una depuracién para quedarnos con aquellas escenas que mas funcionaran al propésiso.
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| Practica Mariposa: Texto Dramético. Preparacion y recoleccion de informacién (I} |

Objetivo: Plasmar de manera grafica la estuctura del texto | BSTRATEGIA; (ACTIVADOR CREATIVQ) MAPA MENTAL;
draminco. Unz gufa de cdmo se iré sucediendo la histona | FASES LUNARES.

identificando los ejes teméticos y 1as claves escénicas. Técaica grifica de penssmiento brradiante. Vemos de manera
grifica Is asociacién de ideas que podemos crear en tormo & una
palabra o a una imagen.

Induccidn,

Hemos generado hasta aliora cuatro textos (Dos cada quien: Béarbara-Magdalena) después de aquel prinser texto inductivo (Guadalupe).
Cada una, por su lado, ha trabajado su propuesta de continuidad al primer y segundo texto, ahora sc trata de buscar una manera de organizarlos
en una estruchira que nos guié en Ja unidn de todas las piczas para anmar ef rompecabezas.

Fase I
Elaboracién del mapa muental que perrnita teser a la vists, de forma grafica la estrucrura del texto. La estrategia permife organizar las ideas y
hacerlas crecer de tanto en tanto como nos sea posible.

Descripcién de la estrategia:

En ¢l centro del mapa mentsl se escribe; “Estructura Lunar™ de la que irradian todas las propuestas del equipo organizadas a partir de custro
categorias principales, a partir de estos se plasman todas 1as ideas relacionadas que aparezcan. Eu este proceso aparecieron los siguientes cuatro
ejes.

4 LUNA LLENA. Dc aqui se desprende como Eje Temético: “La Loba Salvaje”. En esta parie succde la presentacion de los
personajes, ¢l planteamiento del conflicto. Las claves escénicas son: ¢l vestida, la funa, la juz, d tequila, el teléfono, Is ventana. En
esla ctapa queremos hablar de ia pérdida simbdlica vy el sacrificio.

4 LUNA EN CUARTO MENGUANTE. E! Eje Tematico sigue sicudo ls Mujer Salvaje ahora en el debilitamiento, la polaridad,
desgajamiento, perdida de control. Las claves cscénicas serin: lw luz, las lhaves, la mdsica, ¢l baile, 1a ventana., los zapatos, el
tekfono, loa suefios.

& LUNA EN CUARTO CRECIENTE. Para el cumto creciente tendremos como ¢je teméitico la lhaminacién y la concitnca de T.
alquimicos. Seguiremos hablando de 1a Mujer Salvaje, € incluiremos los arquetipas de ka Mujer Esquelcto, de la Diosas Obscenas.

4 LUNA NUEVA: El Eje Temitico La Renovacién y El Cambio, Las ciaves cscénicas son: la fuz, lay llaves, el vestido de papel.

Estas cuatro Fases representarian cuairo momenkos especificos en la obra.

Nota: Para ia etapa ['V ocurrieron diferentes cambios
}.- La obra seflala solamente dos Fases Lunares: Luna Llena y Et Cuarto Menguante
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2.- En 1a Luna en Cuarto Menguante hemos sintetizado, 1o que pasaria en la Luna en Cuarto Creciente y en la Luna Nueva. Es decir, sin quedar
explicitamente seilalados en el texto como fases Lunares si hemos trabajado con los Ejes Teméticos (Humimacién y conciencia de T.
alguimicos de la Luna en Cuarto Creciente y La Renovacién y el Cambio en la Luna Nueva) y las claves escénicas (Luz, Uaves, el vestido de

papel)

Fase Il

Se seiialan las principales ideas surgidas del mapa mental.

.- Luna Hena: Eje Temético: “La Loba Salvaje”. Presentacién de los personajes y el conflicto.
2.- Luna en cuarto menguante: La Mujer Salvaje, Debilitamiento y pérdida de conirol.

3.- Luna en cuarto creciente: lluminacién y Conciencia.

4. Luns nueva: Renovacién y Cambio.

Coaclusién:

Estés cuatro ideas nos ayudardn a organizar los textos ya escritos y seran una gnia para ¢scribir los que faltan.
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| Prictica Mariposa: Texto Dramitice. Preparacién y recoleccidén de informacidn (1) |

Objetivo: S ACTI
Plamtear de manera organizada y desde distintos dngulos ura | SOMBRERQS PARA PENSAR,
problemética o conflictiva personal. Consisie en ¢f uzo metaférico de seis sombreros de diztinto color

para plantear una siuacién o problemitica desde distintos puntos
de vista con ¢! propésifo de trazar un mapa que organice el

pensamiento.

Induccién.

Como una de las integrantes siente que no esté fluyendo en la escritura del texto, acude al apoyo de las estrategias del T.1 {Torbellino de Ideas)
y B.L (Bitqueda loterrogativa), sin embargo, no es suficiente para salir def problema (una indeseable etapa de bloqueo). Hay emtonces una
nocesidad de plantear la situaciém al equipo.

Fase L

El uso de los sombwegos.

Descripcién de la esirategia.

Son seis sombreros de distintos color (blanco, rajo, negro, amarillo, verde y azul) cada uno de ellos propone una forma distinta de pensamiento.
Usarlos metaféricamente por separado ayeda a no mezclar los sentimientos con lo objetivo, los pensamientos positivos con los negalivos, las
propuestas con las estrategias, etoétera.

Por eso se sugiere ¢l uso de esta estrategia para organizar nuestros pensamienlos.

Se phlaniea la situacién usando los seis sombreros pare separar los distintos modos de pensar uno después de otros.

RN AU (E1 sombrero blanco se ocupa de bechos objetivos v de cifras.)

En la medida que 1a escritura del texto no fluye, la creadora acude a lag esirmtegias T.] y B.i para resolver el problema, poro ésas no han
funcionado. No estd claro como es ¢l carfcter ni ¢l conflicto que vive la creadora. No aparecen las palabras que debe decir ¢l personaje que esté
creando. La problematica va més alld de un problema técnico en la escritura del texto.

Sombrero Rejo. (El sombrero rojo da el punto de vista emoocicnal)

La aoeadora experimenta un seatimiento de tristeza, emojo, confusidn, frustracién y dolor smnte la sitwacion. Teme idennficarse con la
problemadtica del personaje. (Le da miedo balconearse,) Necesila ayuda pero no esta preparada para hablar de sus nedos.

Sombrero Negro. {Se ocupa especificamente del juicio negativo.)

Hasta donde van las eecenas ol texto po esta balanceado. Un personaje habla méis que otro. Hay exceso de palabras, faltan imAgenes. Cree que
00 letoca resolver sola la problemitica es un asunto de dos.

Sombrero Amarille. (Se ocupa de la evaluacién positiva)

Es una crisis que va a passr. Que le va a ayudar a crecer. Es mna oportunidad para reencontrarse con ella misma, con sus micdos, con sus
debilidades y fortalezas.
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Sombrero Verde. {El sombrero verde indica creatividad ¢ ideas nuevas.)

Puede presiarle al personaje parte de esta vivencia para eariquecerlo. Puede aportar mas a la histosia. Va a alimentar su mémonia de emociones.
Sombrero Azul (Determina las tarcas de pensamiento que se van a desarrollar. )

Como bay un mar de emociones y sentimientos enconirados es necesario tomarse un tiempo para indagar en ellas y ponerles un nombre. De csta
manera s¢ podrén enfrentar objetivamente. Sexrd necesario aplicar un T.I sobre las debilidades y fortalezas para trabajar sobre la mtoafirmonacios,

Conclusiones: La estrategia ha ayudado a plantear uns problemitica personal sin que ésta se desborde o s vislumbre como un obsticulo grave
en ¢l proceso.

El ambiente de confianza generado en e grupo ayudd a plantess y a entender la problemitica sin descalificaria o pasarla por alto.

De haber sucedido lo contrario, es decir no plantear el conflicto de modo adecuado, tal vez éste hubiera crecido de 1al modo que podiera
significar un bloqueo capaz de provocar un abandono de! proyecto, sobro todo e esta etapa tan delicada que es la Crisdlida.
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[ PRACTICA MARIPOSA: TEXTO DRAMATICO. Desarrolio del proyecto (K) |

Objetivo: Resolver un problema planteado como crisis personal para

TE (0] N

que éste no se convierta en va bloqueo que impida el desarrollo del | CREATIVA DE PROBLEMAS.

proceso creativo. Una puin para afrontar y resolver problemas. Esta prictica
capacita mental y emocionalmente en Ia resolucién de problemas
de toda indole.

Induccién.

A través de la cstrategia de los Seis Sombreros para Pensar se plante6 una crisis personal que tenfa una de las participantes.
Se le ba pedido trabajar con sa “crisis” a través de un T.1. con sus debilidades y fortalezas.

Fase L

Sensibilizacion.

Predecir los fallos o deficiencias de escribir este texto dramético.
1.- Ser4 dificil escribir un texto emre dos personas.

2 .- Serd dificil ponerse de acuerdo.

3 - Serd dificil negociar con la compafiera.

4 - Serd dificil ser objetivo ante los temas que vamos a tratar.

5.- Serd dificii no involucrarse con la problemitica ficticia.

Fase 11

Plauteamicnto del problema,

Punitos oscuros: Causas y consecuencias.

Causa: Como autora del texto dramético, aim cuando se trate de
hacer ficcion, no evita que parte de la vida personal, se proyecte
en Ia historia y en los pessonajes.

Comsecuencia: La problematica ficticia que se plantea en el
texto cstd funcionando como espejo que refleja un conflicto

personal de una de las involucradas.
Fase IIL Fase IV
Alternativas de solucién: Valora las soluciones.
1.- Hablar def problema desde la emocién. Con todo lo que da para provocar | Se cligen por criterios de aplicacion las dos mejores o més
una especie de catarsis. (Ponerse el sombrero rojo) efectivas por dificiles que sean.

2.- Aplicar la estrategia del T.1. sobre las debilidades y fortalezas.

3.- Aplicarse un ejexcicio de bioenergética a manera de descarga emocional.
4 - Distanciarse del problema.

5.- Canalizar la energia en una accion artistica- plastica o deportiva.

» Hablar del problema desde la emocién. Con todo lo que
da para provocar una especie de catarsis. (Ponerse el
sombrero rojo)

» Aplicar la esirategia del T.I. sobre las debilidades
fortalezas. :

» Canalizar la energia en una accion artistica- plastica o
deportiva.
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Fase IV,
Programa: Paso a paso, su puedla en practica.
» Habtar del problema desde la emogide. Con todo lo que da para provocer uma cspecie de catarsis. En l1a privacidad, sin compartir con
nadie, expresa como so siente. Deja que fluya la emocion sia bloqueada o buscarle pstificacion.
#» Aplicar la estrategia del T.L sobre las debilidades y fortalezas. Una vez desabogada la emocion y con una carga sentimentat menor,
hacer un T.1. de debilidades y fortalezas sin prejuicios de por medio para trabajar con la anto afirmacidn.
» Canalizar la energia en una accién artstica- plistica o deportiva. Es importante que toda esa energia que s¢ generd fluya a travds de
un acto creativo. En este caso fue Ia escritura. So escribid un relato a manera de canla retrospectiva en donde se narra coémo ha cambiado
su manera de afrontar los conflictos.(Yer anexo Bitdcora Magdalena)

Conclusiones;
Lo que pudo volverse un bloqueo o pardlisis creativa ha tenido una resohicién favorable v fructifera en la escritora ded texto. La involucrada

supo raanejar la cnisis y sacar partido do ella.
La Resolucion Creativa de Problemas le ayudé a enfrentar el conflicto como un reto creativo y no come un problema que ponia en riesgo la

continmdad del proyecio.
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| Préictica Mariposa: texto dramético. Desarrollo del proyecto (L) |

Objetivo: Tomar decisiones en tomo a si incluimos o 8o en el texto
dramatico el cuento de la Doncella Manca.

ESTRATEGIA, ACTIVADOR CREATIVO, PROS Y
CONTRAS. :

Estrategia que propone observar los dos lados de ks moneda de
un asunto o fems pros-veniajas contras-inconvenientes para
tomar decisiones mdis objetivas.

Induccibén,

2) Habfamos planteado en nuestro Mapa Mental sobre Las Fases Lunares que ¢l cuento de 12 Doncella Manca era el enlace enire la Juna llena y el

cuarto menguante.

b) El cuento estaba siendo introducido tal camo lo plantea Clarissa Pinkola en su libro “Mujeres que corren con Lobos”.
C) Es un cuento largo, asi que temiamos que esa parte se volviera aburrida y tediosa.
d) Se planted entonces la pregunta si no eva mejor sacarlo definitivamente del texto.

Para evaluar dicha propuesta ¢ra necesario aplivar un Pros y Contras para tomar la decision.

Fasel LPOR QUE DEBE QUEDARSE? LPOR QUE DEBE IRSE?
PROS CONTRAS
» Para seguir hablando de la pérdida. » Porque alarga la historia.
» Para viajar a lo sabterraneo. » Porque s necesario pasar a la pérdida de las Haves.
» Continuar con el ¢je tematico: La Mujer Salvaje. » Porque B no debe quedarse en esa imagen de contadora de
» Para conectar a M con lo que le estd sucediendo. cuenios, pare poder enlazarla con la propuesta de la Mujer
» Para que B entretenga a M mientras no hay luz. callada y samisa.
» Paraque B ayude aM. % Porque ya existe un enlace hasta la luna en cuarto menguante.
» Nos conecta con la pérdida de las llaves.
» Nos conecta con la luna en cuarto menguante.

Una lista de 8 razones para que se quede.

Una lista de 4 razones para que se vaya.

Conclusiones

De los argumentos arriba expuesios en este PROS/ CONTRAS nos lieva a la saguiente reflexion:
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DEBE QUEDARSE...

1. Para darle un significado a la luz que so va.

2. Para hablar de la pérdida simbdlica: el agujero negro.

3. Para indagar la parte oscura que pueda ofrecer B.

4. Este cuento se puede contar en el transcurso de la misina historia.

DEBE IRSE PORQUE
1. El cuento es largo y es necesario pasar ya al encierro.
2. Para no mover a B de su situacion cdmoda.

Al final Ia lista de PROS fue mayor con argumentos interesantes que indican que El cuento de La Doncella Manca se queda.
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| Prictica Mariposa: Texto Dramitico. Desarrollo def proyeeto (M) |

Objetivo: tomar now de manera grifica sobre las observaciones y | ESIRATEGIA, ACTIVADOR CREATIVQ., MAPA MENTAL,
cormecciones que hay que hacerie al texto, BSERVACT

Técaoica grifica d¢ pensamienio ivradisnte. Vemos de manera
grifica la asociacién de ideas que podemos crear en {formo 8 una
paisbsz 0 8 uns imagen.

Induccién:

» Estamos ya en la edicién del texto y en las camecciones. Son vanos los detalles que hay que ameplar, (acotaciones, frases de los
personajes, defintr cicrtas acciones, eic.) pero hay una que defintivamente s de suma importancia porque marca ¢ enfoque que le
queremnos dar a la histaria.

# Se wata de definir 51 los personajes se plamtean como seres encerrados por iempo indefinido sin posibilidad de salir (o cual indicaria
un irastorno psicologico grave como la locura) o seres que viven una situacion lirite (el emciermo repentino) que los hace por un
momenlo mostrarse ante el otro con todas sus debilidades y miedos, pero que finalmente Ja esperanza de salir (de la crisis y del
encierro} estd siempre prescnts.

Luege de platicarlo hemos Hegado a la conclusién que estos personajes deben salir a la luz una vez qoe ban trascendido su problematica
personal

A2

a) Se realizb nn relato de nuestras reflexiones.
b) La conclusién a la que llegamos originé cambios en ¢l texio.
<€) Hemos hecho la lectura con 1os cambios v omado nota de las observaciones a través de un Mapa Mental.

Fase ]
Realizacion de Mapa mental que permiite tener a 1a vists, de forma grifica, todas las observachones y correcciones que s¢ nos hagan
respecto al texto.

Descripeion de In estrategia.
En el centro de! Mapa se escribe: “Reflexiones MagBar” del que iradian las observaciones, indicaciones y reflexiones que hace Guadalupe a
partir de |a lectura del texto. Aparecieron sicte ejes:

RELATO DE MAGDA. Sc advicric un relato més maduro. Caphura mejor las acciones y reflexiones. De 1a lectwa del texto, se observa la
necesidad de un emtplazamienta Kigice reglista, esio viere por aquello de que los personajes no se¢ queden encerrados y que de una u otra
forma salgan trascendicndo la problemética con la que Uegaron.

BITACORA'®. Las reflexiones que hacemos en la bitacora nos serin de gran ayuda en ¢l momento do hacer la justificacion del especticulo.

'* Se puede consultar en ef anexo & partir de las p. 243,
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PRESENCIA DEL NOVIO ANIMAL. Hay un reacomodo en la trama: Consiste en que ¢l novio es ghora ¢l pivote tanto de lo emocional
como de las acciones fisicas sobre todo en M.
TEXTO. (Observaciones sobre e} texto.)'*

#» Cuando M menciona que rentardn un departamento para poder ahormar y comprar ina casa ao resuita 16gico, porque en la realidad este

no s posible, no se puede ahorrar si se cstd rentando.

» Comentar y aclarar més porque M menciona la anécdota de que una de sus amigas le dice Maga, Conectario quizds com el arquetipo

del mago para que esio tenga mas relevancia sino resulta una mera anéedota,

» Hay una parte en donde M dice que no guiere tener hijos porque no guiere: perder su figura. Se sugiere quo ahondemos un poquito méds

en estor de la transformacidn del cuerpo en el sentido de resigmificar estos cambios que dan otro tipo de belleza.

»  Desde la direccion escénica se vislumbra genmerar un ambiente intimo para cuando B estd hablando de la Loba y La Mujer Salvaje, a

través de Jos cambios de luz.

# LaDmectora propone hacer un ejercicio sensorial para trabajar con la actriz la sensacién que puede producir una borrachera.

FRASES DE LOS PERSONAJES.

» Cuando B menciona que ella tiene un “agujero negro™ a donde se han ido todas cosas que se ha perdido es necesario que probemos
con ¢f publico el cfecto que produce. Si el publico no alcanza a comprender que aquf hay un doble sentido serd necesario agregar a
este texto la frase de “sin albur, jeh?”.

Se vislumbra Ta necesidad de tener un espejo para que ciertos momentos s¢ reflejen en él, por gemplo: “;Crees que soy booita?”.
Tembién para cuando M osta comparéndose con el maniqui, Y para cuando B dice: “Nos hemes de ver bien chistosas, la novia alia y el
novio chaparnito.”
SITUACION CLIMATICA.
» Hasta donde vamos, ya se nota que la escena estd legando a un punto higido que podemos mierrumpir para que no se acabe [a historia
y continuar despuds de un intermedio para darle final en una segunda parie; o darle un relax a la historia para emprender nuevamente cl
ascenso y luego concluir,

\%

Fase 11
Se scitalan las principales ideas surgidas del Mapa Menizl,

1. Elrelato de Magds funciond para mosirar nuzsiras reflexiones a Guadalupe.

2. La Bitfeora como una herramienta de ayuds al momento de realizar la justificacidn del especticulo.

3. La presencia del novio “animal™ es ahora ¢ pivote tanto de lo emocional como de las acciones flsicas sobre todo en
M

4. Delo que se escuchd en la lectura, la direccidn escénica tene varias propuestas.

5, Hay frares gue necesitan justificarse més o de lo contrario oo tienen ningun peso en ¢l texto.

6. En cuanto a la situacidn climdtica la escena esfd llegando a un punto dlgido,

" £l texio, Los vestidas de papel,_se encuentra en el anexo a partir de la pagina 223.
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| Practica Mariposa: Texto Dramitico. Lanzamiento del producto (N) |

Objetivo: Poner a prueba el producto (texto dramético)

ESTRATEGIA; LECTURA SIN ATRIL.

Lectura del texte dramitico ante un publico seleccionado
(interlocutor privilegiado) con el fin de recibir retroalimentacién
para mejorar, hacer cambios y ajustes antes de darle el punto
final. Muestra preliminar del producto para identificar posibles
fallas y hacer los ajustes necesarios.

Conclusiones:
Dicha actividad consigui6é probar una serie de cuestiones:

a) La funcionalidad del texto dramitico: Trama, conflicto, personajes; con lo que se puede empezar a trabajar el proceso del montaje escénico.
b) La retroalimentacion afirmativa del publico, quien aporté importantes observaciones para las adecuaciones del texto.
¢) Como consecuencia, las actrices-dramaturgas se posicionaron afinmandose positivamente en esta importante etapa del proceso creativo.

(Ver anexo p. 257. )
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ESQUEMAS DE SISTEMATIZACION DEL PROCESO CREATIVO (TEORICO)

“PRACTICA MARIPOSA”
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COMO SE HIZO, CON QUE RECURSOS

FASE

1. Busqueda Interrogativa sobre las temdticas.

2. Torbellino de Ideas para explorar las tematicas y los contenidos de la tesis.

/\

COMO SE H1ZO, CON QUE RECURSOS

FASE 11

1.- Mapa Mental Practica Mariposa.
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COMO SE HI1ZO, CON QUE RECURSOS

1.- Solucién Creativa de Problemas.

FASE II1

2.- Mapa Mental (Capituloes.)

PRESENTACION DEL PRODUCTO

1. Lectura en Atril (Texto dramatico)

FASE IV,
2, Defensa de la tesis.
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Prictica Maripasa: Cuerpo Teérico. Generacién de ideas |

Objetivo: Indagar en las inquietudes teméticas para elegir el tema o
los temas de la tesis.

ESTRATEGIA. ACTIVADOR C TIVQ. BUSOQUEDA
INTERROGATIVA,

Preguntar por lo que se desconoce 0 por lo que nos gustaria saber
y por el modo o procedimientos para legar a realizario.

Induccién.
a) Tenemos la inquietad de hacer una tesis en equipo. (2 personas.)
b) Las ideas revolotean en nuestras cabezas.

¢) Estamos buscando pumtos en comin, coincidencias y conexiones que pudiéramos tener para hacer la tesis.

Fasel

Se plantesron una serie de preguntas (basqueda interrogativa) tomando como cje de la indagaciin ¢l tema o los temas de la tesks.

Se hicieron estas preguntas:

Se obtuvieron estas respuestas:

T- (Por qué queremos hacer una tesis?

e Porque queremos cerrar un ciclo: la etapa de estudiante
universitano.

e Porque se ha vuelto un trdmite de rigor luego de 10 ados de

egresadas.

Porque es un asunto que tenemos pendiente.

Porque nos encantaria titulamos.

2.- /Para qué hacer una tesis?

Para la autocomplacencia.
Para mantener mi trabajo.
Para aumentar mi salario.
Para complacer a mis papés.

3.- ;.Cémo me siento por no estar titulada?

Molesta conmigo misma.
Insegura.

Incompetente.

Un sentimiento de frustracion.
Como si arrastrara un lastre.
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4.- ,Por qué no nos hemas tirulado?

Porque he abandonado los anteproyectos de tesis antenores s
éste.

Porque la tesis significa confrontarme conmigo misma ¢on
ous micdos y mis fantasmas.

Porque lo he postergado.

Porque no lo senifa como una necesidad.

5.- (Por qué a alpunas personas les cuesta tanto trabajo hacer una tesis?

Por Ia falta de confianza en ellas mismas.
Porque tienen miedo.
Porque sientena que no son capaces

6.- ¢Qué quiero decir con la tesis?

Quicro hablar de Is formacién actoral.
Del proceso ereativo.
De los bloqueos en el proceso creativo.

7. (Necesito explicar un por qué?

Para mi si. Para identificar cudl es la problematica.
No tengo que explicarles a los demnds y sin embargo he caido
en un sin fin de justificaciones.

8- ;Como pucdo hacer psra que esla vez (Jucgo de otros intemtos
fallidos) st llegue al finai del proyecto?

Creo que debemos apoyamos en la Creatividad ¢omo un
camino alternativo para lograr nuestro objetivo.

Necesitamos acercarnos a los gspecialistas de Ia “crearividad™
Para que oS Asesoren.

Es pecesario estudiar el Proceso Creativo desde el enfoque
de la creatividad.

9.- 4 Qué tiene qué ver la Creatividad con la tesis?

Como profesionales del teatro intuimos que la creatividad no
es un fenomeno que s¢ tenga que dar de manera implicita o
quoe tenga que ser inherente al oficio y/o a la profesién.

Porque es un temsa que nos imteresa como profesionales.
(actrices- directoras- maesiras.)

Porque en este momento estamos influidas  por Guadalupe
que esta estudiando el tema en el Master.

Porque de lo que conocemos hasta ahora sobre creativided
deducimos que por alli puede estar la solucidn a lo que nos ha
estado pasando.
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10.- ;Quiero hablar de mi proceso creativo en la tesis?

e S Hablar de nvestro propio proceso creativo nos da la
oportunidad de reflexionar eobre lo qué nos estd sucediendo.
Si, porque queremos saber més del proceso creaivo.
Si, porque creo que puede servir para que ofros u otras s¢
idemifiquen y tengan la inquictud de buscar més soluciones.

FaseIL

En esta ctapa ie eligen las preguntag mds relevanies gencradas en
la etapa anterior y que aclaran las inqulctudes de las tesistas, asi
como las temiticas que desean abordarse. Es importante reconocer
gme esta es una eleccidn preliminar, ¥ puede dar cabida a la
Integracién de algunas ideas que padieran aparecen e¢m una etapa
més avanzada del proceso creativo.

1} ;Por qaé gueremos hacer una tesia?

1) Coémo me siento por no estar titwlada?

3) ;Por qué a algunas personsas les cucsta tanto trabajo hacer
una tesis?

4) (Qué quiero decir con La tesis?

5) ;Cémo pucdo hacer para que csta vez (luego de otros
intentos fallidoa) si Ueguce al final del proyecto?

6) ;Qué tiene qué ver la Creatividad con la tesis?

Conclusionea:

¥  Queremos hacer una tesis porque queremos corrar un ciclo: la
ctapa de estudiante universitario,

»  El hecho do no estar Gtuladas nos genera varios sentimientos:
molestia, enojo, inseguridad, incompetencia, frustracidn,

¥  Creemos que a algunas personas nos ha costado trabajo
ttularncs por la falta de confianza en nosotras mismas, por
miedo, porque nos sentinos capaces.

¥ En la tesis queremos hablar de la formacién actoral, del
proceso creativo, de los bloqueos en el proceso creativo.

¥ Dicen que la tercera es la vencida y queremos garantizar que
asi sea Por lo anto creemos que debernos apoyarnos en [os
estudios de la ereatividad como un camino alternativo para
lograr nuestro objetivo. Asi como acercarnos a los
especialistas en el tema para que 108 asesoren.

» Porque es un fema que nos inferesa como  profesionales
{actrices- directoras- maestras). Ademads, como profesionales
del teatro intuimos qne la creatividad o es un fendmeno que
se tenga que dar de manera implicita o que tenga que ser
inherente al oficio y/o a la profesidn. También creemos que
por alli puede estar la solucion a lo que nos ha estado
pasando.
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| Prictica Mariposa: Cuerpo Tebrico. Generacién de ideas —|

Objetivo: Generar ideas y propuestas temdticas para la claboracién de RAT] VADOR IVO, T
la tesis. IDEAS.
También conocids como “Brainstorming”, es una técnica para
fomentar la libertad de expresién y para obtener ¢l mayor
nGmero de ideas y sugerencias, lo més variadas posibles, incluso
‘ Ulamativas, absurdas y originales en el menor tiempo posible.

Induccién.

&) Hemos comentado algunas de 1as ideas que se nos ocurren para la tesis, pero creemos que pueden aparecer més.

b) Antes de tomar decisiones respecto a qué vamos hacer en la tesis nos gustaria explorar, hasts donde sea posible, aquellas otras ideas que
ain no aparecen y de las cuales no hemos hablado.

¢) Seguimos en la bisqueda de puntos en comiin, coincidencias y conexiones que pudiéramos tencr.

Fase ]
Se recuerdan las reghas de oro del T.1:
a) No rechazsr ni censurar ninguna idea o matiz, escribiéndolas de modo completa tal y como van surgiendo.
b) Proceder con rapidez sin discusiones.
¢) Escuchar In ideas anteriores o de ofros, adadiendo elementos, mejorindolas etcétera.
d) Estimulacién. Se plantea un problema, cuestibn o pregunta abierta que tengan muiiltiples posibles respuestas o enfoques
andmando s dar el mayor mimero de ideas.

T.X sobre TESIS,
En esta lista es la suma de los T.I que hizo cada una. (Magdalena-Bérbara)

Teatro. Robots. Anarquia. Hoy.
Creacion. Estipido. Explicacién Siempre.
Mapa. Personalidades. Definiciones. Maiiana.
Procesos. Motivacibn, Estudsos de la creatividad. Cuando.
Bloqueos. Adecuacioén. Préctica. Lista.
Investigacion. Sintesis. Montaje. Recopilacién
Teorias y escuelas. Productos. Noble. Negociacidn.

Educacién Categonizacién. Bueno. Asociacion.
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Fase Il Valorscién
Se cligen las mejores scdaldndolas y dindoles un valor del 100 al - 100.

Teato. Robots. Anarquia. Hoy'.
Creacién. Estipido. Explicacién Siempre.
Mapa. Personalidades, 20/-10 Definiciones. 90/100 Maiiana,
Procesos. 8590 Motivacién, 10/30 Esmdios de la creatividad, 100/10 Cuando.
Bloqueos. 70/70 Adecuaci6n. Practica. Lista.
Investigacidn. Sintests. Montaje. Recopilacién
Teorias y escuelas.80/28 Productos. 40720 Noble. Negociacion.
Educacién 60/30 Categorizacion. Bueno. Asociacién.

Estas sen las nueve ideas mis importantes:

(Magdalens/Bérbara) M/B

Definiciomes. 99/100
Procesos. 85/90
Bloqueos. 70/70
Teorfas y escuelas. 80/20
Educacién 60/30
Productos. 40/20
Personalidades. 20/-10
Motivacién, 10/30

Estudios de la creatividad. 100/10

Conclusiones,

De esta luvin de ideas, rescatamas que nos gustaris enfatizar en la tesis (cuerpo teérica) en los siguientes temas o ideas:
Definiciones

Procesos.

Bloqueos.

Teorias y escuelas.
Educacién

Producios.
Personsdidades.
Motivacida.

Estudios de Ia creatividad.

YVVVVVVYVYYV
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| Prictica Mariposa: Cuerpo Tebrico. Preparacién y recoleccifn de informacién. |

Objetivo: Plasmar de mancra gréfica los recursos humanos, técnicos EATIV g NT.

y econdmicos con los que vamos a llevar a cabo el proyecto de tesis {C

(Preparacién). Técnica gréfica de pensamicnto irradisnte, Vemos de manera
Nos ayudard a visualizar y a clarificar qué necesitamos y c6mo nos | grifica la asociacién de ideas que podemos crear en torno a una
OTEANIZAMOS. palabra o a una imagen.

Induccidn.

a) Sabemos ls importancia que tieno la organizacién en un proyecto sobse todo de ésto, cn el que estamos implicadas dos pexsonas.
b) No podemos considesar de manera implicita varios aspectos como el uso de los recursos asf como aquellos de organizacién. Es
necesanio ponerlos por escrito y mucho mejor si bos plasmamos de manera gréfica.

Fasel
Elaboracién del mapa mental que permita tener a la vista, de forma gréfica los recursos con los que llevaremos a caba ¢l proyecto y la forma en
que los organizaremos. La estrategia permite organizar las ideas y hacerlas crecer de tanto en tanto como nos sea posible.

Descripcion de 1s estrategia:
En el ceatro del mapa mental se escribe: “Practics Mariposa” de la que irmadian todas las propuestas del equipo organizadas a partir de nueve
categorias principales, a partir de ostos so plasman todas las ideas relacionadas que aparezcan.

JCON QUE? Con paciencia, con recursos econémicos, con comprensién, con herramicatas (retroalimentacién), recursos humanos, con las
manos, con técnica.

{PARA QUIEN? Para la familia, para Magdalena, Bérbara y Guadalupe, los que Ia necesiten, los amigos, ¢l teatro, para paps y mamé de
Bérbara, para Juan y Amadeo.

JIPARA QUE? Para volar, sofiar, realizar, vivir, crear, crecer, hacer, ser, libertad, despertar.

QUL? [nvestigar, hablar, ensayar, texto dramAtico, actuar, personajes, realizacidn grupal, teatro, vida, accién, tesis, capitulo I, 11, 111, IV.
;,QUIEN? Las tres, Bérbara (1a actriz, la amante, la persons, 1a amiga), Magdalena (la actriz, la persona, la amiga) fos vivientes (los que
vienen).

JPOR QUE? Por placer, por d teatro, por necesidad, por amor, por motivacion intrinseca.

;COMO? De manera creativa, fluida, en equipo, con planeacién, con alegria, con accién, de manera teatral.

CUANDO? Calendario de actividades, diario, siempre, abril-mayo 2004, hoy, encerrén,

{DONDE? No sé, cepacio de prictica, en <l teatro, espacio de estudio (biblioteca, casa de Barbara, casa de Magda), en la vida.
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Fase 1L
Se seiialan las principales ideas surgidas del mapa mental.

JCON QUE? Este proyecto se llevard acabo con recursos econémicos, recursos humanos y técnica.
{PARA QUIEN? Para Magdalena, Barbara, Guadalupe, familia y amigos.

PARA QUE? Para crecer, para crear, para vivir, para sofiar.

JQUE? Investigar, hacer un texto dramético, actuar.

JQUIEN? Magdalena, Birbara.

POR QUE? Por una motivacién intrinsecs, por amor, por necesidad.

{COMO? De mancra creativa, ¢n equipo, con planeacién, de manera featral.

CUANDO? En ¢l tiempo que marque e calendario de actividades.

LD()NDE? En un espacio de estudio, en un espacio de prictica, en ¢l teatro.
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| Prictica Mariposa: Cuerpo Tedrico. Desarrollo del proyecto. ]

Objetivo: Resolver el “problema de la tesis” desde la perspectiva de | ESTRATEGIA, ACTIVADOR  CREATIVO, SQOLUCION
1a Resolucion Creativa de Problemas para analizar 1a posibles fallas y | CREATIVA DE PROBLEMAS

darle alternativas de soluciém.

Una guia para afrontar y resolver problemas. Esta préctica
capacita mental y emocionslmente en la resolucién de problemas
de toda indole.

Induccién.

Nos hemos planteado una serie de preguntas que estéin relacionadas con algunas cosas que podrian pasar respecto a la tesis y que seria

importante considerar y tener presentes por si llegardn a suceder.
1.- (Qué sucederia nf no aceptan en el registro el tema de la tesis?

2.- ;Qué pasaria si algana de las integrantes se cansa, no estd lista o realmente convencida de llevar a cabo este proyecto y decide

retirarse?

3.- (Si no podemos justificar de manera teérica y prictica nuestra propuestas?

Fase L

Sensibilizacién.

Predecir los fallos o deficiencias de la tesis.

1.- No somos especialistas en Creatividad.

2.~ Serdi un trabajo arduo de investigacion en el campo de estudio.

3.- Si no nos aceptan ¢l tema para el registro de la tesis va a ser frustrante.

4.- Si no logramos conciliar nuesiras diferencias (las tesistas) el proyecto no
va a llegar al final.

5- Si nos decepcionamos del tema podemos abandonar el proyecto.

6.- Podria no funcionar las estrategias en el proceso teatral.

7.- Si perdemos de vista el procese y no identificamos los blogueos, pero
ademas no los podemos resolver de manera asertiva puede ocurrir lo de los
proyectos anteriores, dejarlos truncados.

8.- El proyecto implica trabajar con nuestro proceso creativo personal.

9.- El proceso nos va enfrentar con nuestros miedos y nos puede paralizar.
10.- Si no resolvemos los bloqueos personales no vamos a poder resolver los
de la tesis.

Fase 11
Planteamiento del problema.
Punlos oscuros: Causas y consecuencias.

Causas:

1.- Los estudios sobre la creatividad son relativamente nuevos y
poco conocidos. Podemos encontrar trabas o escepticismo al
plantear las estrategias como activadores creativos en el proceso
teatral.

2.- El proceso implica un enfrentamiento con los miedos y
parélisis personales.

3.- Es mucho ma4s dificil hacer una tesis en equipo que de manera
individual.

Consecuencias:

I.-Podemos encontrar trabas o escepticismo al plantcar las
estrategias como activadores creativos en ¢l proceso teatral.

2.- Pude ocurrir que las participantes no estén dispuestas a
trabajar en los temas personales y por lo tanto no atacar el
problema desde la raiz (el proceso creativo personal).

3.- El trabajo puede avanzar lento o no avanzar si las tesistas no
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trabajan de manera equitativa. Volverse un trabajo dificil y
safrido si se quiere imponer un panto de vista unilateral.

Fase IIL

Alternativas de solucién:

1.- La tesistas tienen que trabajar mucho desde la parte tedrica para
fundamentar la propuesta.

2.- Las participantes tendran que estar dispuestas a trabajar con esos miedos
y pardlisis personales para actuar en consecuencia en el proceso creativo de
la tesis.

3.- El proceso exige de las participantes flexibilidad de pensamiento,
tolerancia, paciencia, saber escuchar al otro, riesge, honestidad, emwpatia,
equidad en el trabajo, esfuerzo, etcétera para lograr el objetivo.

4.- Se buscan aliados para elaborar la tesis: (maestros comprensivos,
especialistas ¢n el tema, amigos, familia que nos brinden apoyo, etcétera.)

5.- Nos dejamos de preocupar y compramos una tesis.

Fase IV

Valora las soluciones.

Se eligen por criterios de aplicacion las dos mejores o mas
efectivas por dificiles que sean,

» La tesistas tienen que trabajar mucho desde la parte
tebrica para fandamentar la propuesta.

» Las participantes tendran que estar dispuestas a trabajar
con esos miedos y parélisis personales para actusr en
consecuencia en el proceso creativo de la tesis

» El proceso exige de las participantes tlexibilidad de
pensamiento, tolerancia, paciencia, saber escuchar al
ofro, riesgo, honestidad, empatia, equidad en el trabajo,
esfuerzo, etcétera para lograr el objetivo.

Fase IV.
Programa: Paso a paso su puesta en practica.

» La tesistas tienen que trabajar mucho desde la parte tedrica para fundamentar la propuesta. Revisar y estudiar lo mis que se
pueda la bibliografia que existe sobre el tema. Buscar asesoria de especialistas.

» Las participantes tendrén que cstar dispuestas a trabajar con esos miedos y pardlisis personales para actuar en consccuencia en
¢l proceso creativo de la tesis. El primer paso es generar un ambiente de confianza para que las participantes tengan la disposicidn de
poaer sobre la mesa de estudio los miedos y parélisis personales. No se trata de una terapia sino de una estrategia para poder abordar el

Proceso creativo.

v

El proceso exige de las participantes flexibilidad de pensamiento, tolerancia, paciencia, saber escuchar al ofro, riesgo,

honestidad, empatia, equidad en el trabajo, esfuerzo, efcéters para lograr el objetivo. Una vez que reconocemos que algunas de
éstas son caracteristicas y habilidades del pensamiento creativo es fundamental ponerlas ¢n practica como una manera de ser coherentes

con lo que estamos haciendo.

Conclusiones:

Esta manera de resolver problemas nos da la oportunidad de vislumbrar las posibles soluciones o altermativas de solucién que tenemos para

resolver “los problemas”,

La perspectiva cambia la idea de la tesis, ya no se ve como un monstruo con ¢l que hay que luchar sino como una invitacion a descubrir, a

indagar, a investigar hasta encontrar lo que buscamos.
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| Prictica Mariposa: Cuerpo Tebrico. Desarrollo del provecio. L :I

Objetive: Exponer de manera grafica los contenidos del “E! proceso | ESTRATEG v R CREATIVO PA NTAL
teatral” asf como la maners de organizar la informacion para escribir | Técnica grifica de pensamiento irradiante. Vemos de manera
el capitulo 11 grifica la asociacién de ideas que podemos crear en lorno 2 una

palabra o a yns imagen
Induccidn, |

Luego de toda la informacién recabada viene 1o que nosotros Hamamos el vaciado de mformacioén de forma escrita para conformar los capitulos.
En este sentido, nuestro mejor aliado, v 1a técnica rads wiilizads en esta etapa de Desarrollo de! Proyecto han sido fos mapas mentales.

Fasel

Elaboracién del mapa mental que penmita hacer una primera exploracién sobre los contenidos del capitula 1T “el proceso teatral” y tenerlos a la
vista, de forma grafica La estrategia pemmite organizar las ideas y hacerlas crecer de tanto en 1anto como nos sea posible.

Descripeitn de la estrategia;
Ea ¢ centro del mapa mental se escribe: “Procese teatral” de la que oradian wna serie de preguntas bésicas organizadas a partir de diez

categorias principales, a partir de £stos s¢ plasman sodas las ideas celacionadas que sparczcan

QUE? Un Proceso Creativo Complejo que es al mismo tiempo un proceso de comunicacidn que incluye un texto que se analiza, sintetiza y
recrez; nna Direccidn escénicz, y la creacion de personajes. También umplica un producto artistico y una experiencia.

CON QUE? Con talento, con inteligencia, con dinero, con amor

LQUIENES? Los actores, los dramaturgos, el productor, los “creativos” (escenografo, iluminador, misicos), técnicos teatrales (framoyistas,
utileros, traspunie).

JCOMO? A través de una Crescidn Convencional que incluye al dramaturgo, la direccién cscénica, el eptrenamienio actoral, las
improvisaciones y las técnicas. O a través de una Creacitn [nnovadors (dramarurgo, entrenamiento actoral, improvisaciones, y técnicas.)
;CUANDQ?En un roes, en dos, €n fres en. ..

JPOR QUE? Por una motivacion intrinseca en donde el proceso se vive con felicidad, amor, sabsfaccion; con ¢l objetive de comunicar algo
trascendente, una necesidad interna. También ermprendenios un proceso porque tenemos una mMotivacion extrinseca como Ia remuneracién
econdmica, una calificacidn, una necesidad externa, ua reconocimiento.

PARA QUE? Para un bienestar persoual, y para expresar algo.

JPARA QUIEN? Para oo piiblico que puede ser la familia, los maestros, alumnos, diversos grupos sociales. Para los actores, lo directores,
productores, dramahurgos.

(CUANTO? En un tiempo de un mes, dos meses, mas de 3 meses. Econdmicamente con fondos internos, con fondos externos.

ZDONDE? En un escenario, en el 1eatro.
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Fase IL.
So seilalan las principales ideas surgidas del mapa mental.
En esta primera exploracién de “El Proceso teatral”, las ideas relevantes son estas:

QUE? El proceso teatral s un Proceso Creativo Complejo.

{CON QUE? El proceso se lleva a cabo con talento, con inteligencia.

<QUIENES? Participan en el proceso los actores, los dramaturgo, el productor, 1os “creativos” (escenografo, iluminador, misicos, técnicas)
{COMO? A través de una Creacién Convencional o de una Creacifn Innovadora (dramaturgo, entrenamiento actoral, improvisaciones, y
técnicas.)

JPOR QUE? Podemos empsender ¢l proceso por una Motivacién Intrinseca (deseo personal) o por una Motivacién Extrimseca ( por
ejemplo: remuneracion econdémica).

PARA QUE? Para un bienestar personal.

JPARA QUIEN? Para un publico. Para los actores, ¢l Director, el Productor, el Dramaturgo.

;CUANTO? En un determinado tiempo de (un mes, dos meses, mas de 3 meses).

DONDE? En un escenario, en el teatro.
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[ Préctica Mariposa: Caerpo Tedrico. Lanzamiento del producto |

Objetivo: Exponer el producto (Cuerpo Tedrico).

DEFENSA DE LA TESIS.
Lectura dramatizada el Texto Dramdtico.
Un examen prefesional ante los sinodales.
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Andlisis del Producto: (Texto dramatico.) Los vestidos de papel.

Anilisis tonal.

Después de haber expuesto los esquemas de sistematizacion de nuestra investigacion,
consideramos pertinente realizar el andlisis del texto que surgié como resultade de la puesta
en marcha de un proceso creativo complejo y det desarrollo de una serie de estrategias que
allanaron su creacion.

Asimismo, para realizar un examen mas minucioso del texto y facilitar su
compresion, éste fue dividido en trozos o perfodos ritmicos; los cuales fueron designados
con un nombre que resalta parte de la tematica o la accién que se tleva 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, asf

como también el tono global del texto dramatico. '

Trozos ritmicos:
¢ 1 Inicio, El teléfono. Tono psicoldgico-social. El espacio descrito genera en €l

espectador-lector una sensacién de desorden e incertidumbre; pareciera que el
tiempo no transcurre, y si lo hace, no parece en sintonia 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 psicolégico. El reflejo de la luna genera sentimientos,

pensamientos, suefios, ilusiones, poesia; su influjo puede resultar hipnético.
Comenzamos a percibir contrastes entre cada uno de los personajes de la

historia.

13U E] texto completo podré ser consultado en la seccion de anexos.
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3 La majer loba y la luna. Tono psicoldgico. Se establece la relacién 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 alegorfa La costurera como la loba v M como el esqueleto
desmembrado.

4 Confusién. Pequeftisimo trozo ritmico que sirve de puente entre el anterior y
el siguiente a este. Sirve pam denotar las caracteristicas de B: dispersa,
desordenada, desorganizada, et universo caético guardando un orden.

5 Boda y tequila. Tono psicolégico-social. Aparecen los rituales, las

convenciones sociales: la bebida rompe hielos; y la boda que impulsa a querer
quedar bien con los demAs, lo cual genera tensién, presion, nerviosismo. La
mujer que no encuentra su acta de nacimiento cCOmo quien nO encuentira su
identidad.

6 Magia y nombre. Tono psicolégico 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 vehiculo de esperanza para le
transformacién. El nombre que me gusta es el que considero que debo tener. La
mujer que extravia el acta de nacimiento, vehiculo mediante el cual podria
conseguir su acta de matrimomo. Esta pérdida la hace sentir, descobijada,
desprotegida, desolada, nerviosa, insegura.

7 El vestido de papel Tono psicolégico. Usar un vestido de papel y oo de tela.
Probarme un vestido de material muy fragil, que se puede quebrar ante cualquier

movimiento;, el auténtico “Gsese y tirese”. Un vestido desechable, plegable,
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reparable, adherible. ;Por qué Mariana no lo quiere? Quizé 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 ahi ve y experimenta,
siente que no le pertenece. Entonces... ;Qué hace alli? ;Qué estd 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 probarie el vestido a
Mariana, es como el del acta de nacimiento: vulnerable, fragil, perdedizo. Ella lo
transforma, lo resignifica; 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 Maternidad/Magia: Un hijo, Tono psicolégico. La magia como una

constante. La maternidad que transforma. Mariana sabe que la maternidad puede
llevarla a la transformacion. Su intuicién la ha llevado hasta este taller de
costura, emprendiendo una travesia en busca de algo. (Desde luego no el acta de
nacimiento.) B ha emprendido parte de la travesia con cierto éxito: logré captar
la esencia del viaje. La transformacion es interna. Mariana no arriesga por miedo
a la transformacién externa. Una vez mas el temor al extravio o la perdida de
algo.

¢ 9 Vida hecha a mano, El vestido de boda como simbolo. El anhelo de una vida
hecha a mano: la biisqueda del instimo perdido, del ser lesionado, el deseo de
enderezar situaciones, de resucitar,'*? Inferimos que B perdio el control de su

vida en un pasado no muy lejano. Ahora transita hacia su recuperacién. Mariana,

12 Cfr. Pinkola Estés, Clarissa. Op.Cit. pp. 272-273.
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ha conseguido aferrarse, busca algo, el disefio de un vestido como tabla de
salvacion. Todos quisiéramos poder trazar nuestra vida, y transitar en ella
felices, generando las bases de nuestros suefios 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 Nifia vestida de papel. Tono psicologico. Mariana se transporta hacia sus
recuerdos de infancia. Logra ver su esencia, cuando su vida ain no era miedo,
confusion y pérdida. Cuando lo suefios se escondian en las copas de los 4rboles,
en los susurros del viento y solo eran necesario evocarlos para hacerlos reales.
Mariana se extrafia; quisiera poder regresar, a cuando no importaba que los
vestidos fueran de papel.

11 Papel realista. Tono psicologico-social. Regreso a la realidad. Los vestidos

de papel no son practicos, pueden ponemnos en evidencis, revelando lo que
somos; arriesgando nuestra imagen ante una sociedad, cuyos valores se
encuentran forjados en el miedo al ridiculo y al escéndalo.

12 Luis y Mariana. Tono psicolégico-social. El teléfono de Mariana se ha

mantenido apagado desde el inicio de la obra. ;Serd porque se peled con su
novio? Ahora descubre con sorpresa que éste la ha estado buscado sin descanso.
Adema4s la organizacién de la boda de Luis y Mariana es un desastre: el vestido
ann es de papel; el acta de nacimiento de la novia no aparece; y para colmo, las
invitaciones no estan listas. ;Sera mera coincidencia?

13 Correcto, movido o feliz. Tono psicolégico. El alma femenina por mis

perdida que se encuentre siempre conserva una gota de instinto. ;Como se sabe



194

que es el hombre correcto? El anhelo de lo que po se tiene: el hombre correcto o
una boda ideal, ante la cronica de una boda anunciada que serd movida, agitada,
fatigante, intranquila... Todo, menos feliz.

14 Telefobia. Tono psicolégico. Escena puente que denota la angustiante
reaccién de M ante un teléfono que suena persistente sefialando la fuerte

presencia que se encuentra al otro lado la linea Inicia el proceso alcohdlico de

M

15 Fantasia Nupcial. Tono psicologico-social. (Alto contenido lidico) No me

puedo casar, pero puedo jugar a que 10 hago. Este trozo rftmico consigue evocar
algunas de las caracteristicas del rito matmmonial: 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 baciendo el ridiculo; que la apariencia es lo
primero, que hay que fingir soleranidad. 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 psicolégico. 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 & sentirse ajena, desvinculada a su nombre.

17 “Perdén por..” Tono psicolédgico-social. Mariana se siente humillada,

ofendida, descubierta Pide perdén por él y por ella, asumiendo la

responsabilidad de la situacién. Se suspende el juego nupcial en forma
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definitiva. B muestra una mas de sus caracteristicas: es una metiche; pide
perdon por ello.

¢ 18 La pérdida espiritmal. Tono psicolégico. El extravio del acta de nacimiento
nos conduce a uno de los temas guia del texto: la pérdida espiritual.'”> M ha
extraviado la brijula 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 hija del molinero, Tono psicol6gico. La narracion de la primera parte del
cuento La doncella manca®’ 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, habian perdido lo maternial,
pero conservaban la esencia de lo que ellos eran: el molino para tiabajar, su casa
como un espacio de creacién; el manzano, como simbolo de la vida; y lo mas
importante, se tenian a ellos mismos. Mariana no quiere escuchar, no quiere ver.
Su presencia en el taller de costura y su relacién con la costurera se estd
volviendo conflictiva. Teme viajar al mundo de lo subterréneo.

e 20 .Y las llaves? Touno flsico-psicolégico. B ha perdido las llaves. Ahora se

establece una condicion mas: los personajes no pueden salir. Esto las obligara en
lo futuro a la confrontacién y al reconocimiento de la una en la otra. Se eleva el
nivel de tensién dramética.

e 21 Encerradas. Tono psicolégico. La certeza del encierro genera en M una

especie de miedo que llega a los niveles de la desesperacion y el panico. M no

153 pgrdida de instintos, de control, de la realidad; sinénimo de evasion y miedo a la confromtacion.
134 Cfr. Pinkola Estés, Clarissa. Op. Cit. pp. 417487
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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 alcohélico de
Manana.

22 Té de tequila. Tono psicolégico. B sigue buscando las llaves. M bebe a
escondidas (lo aparente y lo real). ;Qué estd provocando el encierro en
Mariana? Inicia la bisqueda de alternativas de solucion concreta del problema

23 Pinche vieja metiche. Tono psicolégico-social. B toca por primera ocasién

el unmco espacio de comodidad que conserva M: su teléfono celular. B no podrd
conseguir al cerrajero que las seque del lio. B sugiere a M que llame & su novio,
ésta se niega. ;Serd que en realidad M no desea satir? B y M se confrontan: jEl
motivo? M considera que B esta invadiendo su intimidad. ;No es acaso esto lo
que M estd pidiendo a gritos? La costurera revela que se ha sentido tratada
como una sirvienta Esta confrontacion eleva alin mas el nivel de tension
draméatica.

24 A.A, Tono psicolégico. M no controla su manera de beber; ahora se descara;
ya no le importa sentirse descubierta por B. M quiere up vestido, es decir,
persiste su anhelo de una vida hecha 2 mano. Por primera vez revela de forma
franca y abierta el no querer casarse. Termina la primera parte de la obra.

25 Ella baila. Tono psicoldgico. En esta parte de 1a obm inicia el climax; de la
misma manera cambia el tono y el ambiente, ahora hay confusién e
incertidumbre: ni siquiera podemos saber cuanto tiempo ha pasado desde que
ellas han quedado encerradas. B que habia podido mantener la situacion bajo

control, abhora 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 intemno 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 trascripcidn, ademas realiza un impresionante analisis en
el que se destacan 8 trampas.'**

e 26 No le gusta sudar. Tono psicolégico. Descubrimos al hombre detrds del
teléfono. Poco tolerante, muy controlador, imposible de satisfacer. Adivinamos
que Mariana es una cuando esti 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 realizacion se encuentre el
mévil amoroso.

e 27 No quiero bailar. Tono psicoldgico. Hay movimiento interno en el personaje
B. ¢ Por qué no quiere bailar? ;No es éste también solo un juego? ;Por qué ya no
quiere jugar? ;Son demasiadas las emociones que activa en la costurera el baile
de M? ;Como te ves me vi?

o 28 Costuritas. Tono psicolégico. 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 creia inferior y ahora lo demuestra. B se siente

reflejada, identificada: No se atreve a mirar més lo que ocurre, ahcra solo cose y

'** Trampa 1: La carroza dorada, la vida devaluada. Trampa 2: La anciana reseca, la fuerza de la senescencia.
Trampa 3: La quema del tesoro, el hambre del alma. Trampa 4: La lesion del instinto de conservacidn,
consecuencia de la captura. Trampa 5: El subrepticio intento de Hevar una vida secreta, de estar dividida en
dos. Trampa 6: El temor ante lo colectivo, la rebelidn de la sombra. Trampa 7: La simulacion, el inteato de ser
buena, la normalizacién de lo anormal. Trampa 8: La danza descontrolada, la obsesion y la adiccién. Cfr.
Pinkola Estés, Clarissa. Op. Cit. pp. 231-275.
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llora. M se descubre tanto emocional como fisicamente. La obra ha llegado al
punto climético mas alto.

* 29 Las lobas aiilllan. Tono psicoldgico. 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 salvaje,'56 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 més. El aullido de M es de dolor, de hambre del alma; es un grito
mas de ayuda.

o 30 Cuarto creciente. Tono psicoldgico. B le canta a su lobezno herido.

Comienza una etapa de reconocimiento, B necesita descubrirse, desahogarse,
purificarse, se ha atragantado con las imAgenes de su propia historia. Ella ha
viajado a los infiemos 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 victimas de Barba Azul, pero también ha sido victima
de si misma. Ahora puede hablar, puede confesarse, justificar su
comportamiento. Ambos personajes logran purificarse.

o 31 El novio animal. Tono psicolégico. Descubrimos la representacion instintiva
del novio de Mariana: Es una bestia depredadora, que desea terminar por
completo con la vida de su presa. El sueffo de M es un mensaje que proviene de
las cavidades mas profundas de la psigue. 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 estid llevando a actuar coercitivamente.

138 Termino acuftado 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,

¢ 32 “Quien me ensedd a coser...” Tono psicolégico. 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 encontré 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.

o 33, “Luna, lunera...” Tono psicolégico. El canto de la luna. Se ha abierto una
vez més la esperanza. Ahora sé que puedo salir cuando yo quiera.

® 34 Escalera a la luna. Tono psicolégico. El ambiente es propicié para crear,
para renacer. Surgen las ideas para buscar la salida. Una escalera para gritar,
para pedir ayuda, para estar mas cerca de la luna,

¢ 35 El otro vestido. Tono psicoldgico. Mariana quiere salir vestida de una modo
distinto de como entr6. La ropa como simbolo de la renovacion. Las llaves
aparecen colgadas de la maniqui. S¢ que voy a salir, porque estoy retomando las

riendas de mi propia vida. Aprenderéan juntas a coser vestidos hechos a mano.

Es importante distinguir que el tono estd definido por la situacion que tiene mayor
relevancia a lo largo del desarrollo dramético. Con ello obtenemos ¢l tono predominante de
la obra. En este caso sobresale de manera inminente lo psicolégico, 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 1a personalidad, la

autoestima y comprender que no se sabe todo.

Andlisis de los personajes a partir de los arquetipos de Graciela Aldana.

Mariana (M): A lo largo del texta dramitico, el personaje experimentard los arquetipos del

viajero, el guerrero, el destructor, el mago, el critico y el artista, principaimente.

a)

b)

€)

d)

El viajero.- Mariana se atreve a emprender un viaje que la llevara a conocer el
mundo subterraneo, a tocar el fondo de su problematica; y aunque por momentos
muestra una personalidad dual, no serd nunca en su actitud de viajera. Su bisqueda
es incansable; no sabe lo que esta buscando, pero si donde buscar.

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 esté dispuesta a flaquear. No sabe como
pero pretende ganar la guerra, enfrentando a sus enemigos intemos.

El destructor.-Se necesita de gran 2ntereza para limpiar la casa interna, reconocer lo
inservible y sacario por la ventana. Debera ademas destruir todas las relaciones o
vinculos que ha establecido erroneamente. Durante la etapa de su baile frenético,
Mariana se asume como una destructora sombria. No le importa nada, ni los actos,
ni las consecuencias de log mismos.

El mago.- Es enorme la capacidad de transformaciéon de Mariana. Se recrea como
nifia, 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 representacion de completa del ciclo lunar.
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El critico.- 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, estdn alli para verla, oirla y examinarla. Lo peor es que sus

~ evaluaciones son negativas. Su poca tolerancia y flexibilidad la llevaran, a la postre

a perder incluso el timén de sus actos, el exceso de juicio se transforma en la
ausencia del mismo.

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 diseflado el vestido
con el cual se quiere casar, evidenciando al artista intemo que disefla 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 desarrolio de la obra este personaje experimentara la

presencia de los arquetipos de: el artista, el bienhechor, el mago y el bufdn, principalmente.

a)

b)

El artista - Desde el inicio de Ia obra nos encontramos con un espacio digno de este
personaje, cuya esencia ha sido la capacidad de vencer todos los obstaculos, de
sublimarlos mediante el arte de la costura. Ha comprendido, que todo lo que ia
rodea forma parte de un todo armdnico que se encuentra a su servicio para poder
crear. No pierde oportunidad para hablar bonito con la luna, con los lobos o con
Juana, Ja maniqui.

El bienhechor.- Este arquetipo se manifiesta de manera contundente en sus dos
fases; es auténtica su entrega, su afén 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 limites, queriendo llegar hasta los 4mbitos que no son de su
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competencia. Por momentos puede parecer que el bienaccionar se transforma en
manipulacién.

¢) El mago.- Consigue transformar y transformase; el espacio que ha creado, es un
espacio sagrado que posibilita la transformacién, permite la entrada de los
elementos que estan mas alla de sus narices. Ayuda a Mariana a epcontrarse con sus
enemigos internos y después con sus creadores o restauradores magicos. Su fé la ha
promovido. Ve la magia en todo lo que la rodea.

d) El bufén- Es una constante en este personaje. Sabe restar solemnidad de las
situaciones adversas o criticas; tiene la capacidad de reirse de si mismo y de los
demas, aunque logra por momentos caminar hacia la sombra haciendo ironia o
escarnio det dolor ajeno. La presencia de este arquetipo le s@ agilidad y
optimismo al texto.

Argumento.

Dos mujeres se encuentran en ¢l interior de un tailer de costura. Una de ellas es la costurera
y la otra esta ali{ para hacerse una prueba de vestido. La luz se estd yendo constantemente,
eso impide que la prueba se lleve a cabo eficazmente. Desde el inicio, Manana, la mujer
que lega a hacerse 1a prueba, proxima a casarse se ve nerviosa e inquieta. La costurera es
una mujer extrafia que cuenta historias raras mientras intenta probarle un vestido de papel.
Las circunstancias del lugar (1a falta de luz, las historias raras, el encierro involuntario, 1a
luna) las hardn vivir distintos momentos que van desde el juzgo y la simulacién hasta la

confrontacidn con los enemigos intemnos.
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Principales temas.

e La pérdida espiritual.

e Lavida hecha a mano.

e El viaje al mundo subterrineo. El reencuentro con uno mismo.

e Larelacion con el otro.

e La mujer salvaje.

o Lamaternidad.

¢ El matrimonio.
Conflicto
El conflicto que se presenta relacionado con los principales temas de la obra es el que
provoca la necesidad de 1a recuperacion de la esencia misma los personajes, los cpales
manifiestan haterse sentido extraviados, perdidos, desubicados en algiin momento de su
vida presente.

La lucha de dos mujeres con los enemigos interiores. Este es el conflicto
implicito que se expresa a través de la busqueda intuitiva de los personajes y el descenso
simbdlico al mundo de lo subterraneo. De aqui se derivan los conflictos secundarios que
también emergen de la tematica y las claves (luz, llaves, vestido, luna, maniqui, espejo,
teléfono) de la obra teatral.

& La recuperacion 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 demds.

4 La resolucién del compromiso nupcial de Mariana y de las frustraciones de la

costurera en relacion con el mismo tema.
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Género.
Consideramos que la obra presenta predominantemente las caracteristicas de un
melodrama, con algunos tintes farsicos. La trama es anecdotica, llena de coincidencias y
cuentos magicos. 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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Conclusiones

Conclusién Personal. Magdalena.

Definitivamente este ha sido uno de los procesos mas importantes y definitivo en mi vida
por todo lo que representa, lo que me dejo y por la manera eu que lo vivi.

Personalmente puedo decir que en ningun otro proceso he estado tan atenta y tan
consciente de cada paso que daba y de los recursos que ponia en juego para el desamollo
del proyecto. Fue una especie de laboratorio personal. Habia una observacion constante de
cémo iban ocurriendo las cosas. Traté de manteper mi “Critico” en luz a manera de
orientacton objetiva. La tarea no fue ficil, porque no siempre es posible dejar de lado el
“Juicio critico sombrio” que nos condena a repetir patrones de conducta negativos.
Sabernos administrar en esta actitud de critico en luz fue uno de los grandes retos, por lo
menos para mi. También fue necesarin soltarlo (al critico) de cuando en cuando para
dejarse abandonar a la intuicion, a la percepcion, a la llegada de emociones, a la
imaginacidn, a vivir la experiencia desde las sensaciones y dejar que el cuerpo aprenda, lo
viva, lo explore, lo asimile. Esto generé un proceso de autoconocimiento profundo, era un
continuo ir y venir por la luz y las sombras personales. Sélo que a diferencia de otros
procesos, esta vez, habia “cierto control” en el manejo de las crisis. Esos momentos fueron
guardados en la memoria emotiva para enriquecer mis recussos actorales. También se
aprovechd parte de este material para la creacion del texto dramético.

He puesto en practica como en ninguna otra ocasion mi flexibilidad de
pensamiento ejerciendo !a tolerancia a lo diferente (a través de escuchar al otro, negociar,
concensuar y llegar a acuerdos). Esta parte tampoco fue fécil 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.

Asumi este proyecto activando mi Arquetipo del viajero, viviendo el proceso
como una aventura, asumiendo riesgos. Y el primer riesgo que asumi fue hacer mi tesis con
otra persona (Béarbara). Aunque es alguien de confianza y con quien comulgo en muchos
aspectos de mi vida profesional y personal, sabia que no iba a ser del todo facii. 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 €l proceso. Hecho que nunca sucedio,
afortunadamente. Yo lo atribuyo, por un lado, porque cada una de nosotras valor6 en la
dimensién correcta la importancia que tenia la otra, no sélo en el proyecto ya, sino en la
vida personal. La estimacion filial habia llegado a tal punto que no queriamos que esa parte
se dafiara. Por otro lado, creo que ambas asumimos las “crisis” como algo “transitorio” que
necesariamente nos iba a hacer crecer.

Activar mi arquetipo del Bufén era uno de los propositos fundamentales, no sélo
en este proyecto sino en mi vida personal. Ver la vida con menos seriedad, con un espiritu
lidico que me permitiera reirme méis de mi misma y de las situaciones dificiles para
encontrarles una salida divertida o menos sufrida. Lo he logrado en gran medida en la
convivencia con una persona divertida y “locuaz” como Bérbara, quien me ha ensafiado a
jugar con el ridiculo, lo grotesco, y lo escatologico que todo ser humanc puede tener. Esta
bisqueda también estuvo presente al escribir el texto dramatico y en el perfil del personaje
de Mariana.

Otro arquetipo que se activé en mi fue el “Guerrero” fomentando mi espiritu de
lucha pama lograr esta meta. Con esta actitud tuve que librar algunas batallas, la mayorfa

internas, conmigo misma. Luché contra actitudes “negativas” que no me dejaban avanzar
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como la desidia, la pereza, el dejar para mafiana lo que tendria que haber hecho ya, sentir
que no lo lograria nuevamente, evadirme de la situacién y no afrontar las problematicas,
entre otras. El Guerrero me ayudd a establecer una disciplina y a ser perseverante, a no
abandonar la iucha cuando parece que ya no hay remedio, saber en qué momento tomar un
descanso y volver a la carga nuevamente. Pude establecer limites para que los otros
(amigos, familia, extrafios) respetaran mis tiempos y espacios de trabajo. Los limites
también se establecieron entre mi compafiera y yo, cuando por momentos y por la
convivencia, parecia que invadiamos terrenos no permitidos. Con el arquetipo del Guerrero
he retomado el coraje para alcanzar mis suefios y pelear por ellos.

Para llegar hasta aqui tuve que dejar en el camino un sin fin de cosas que me
estorbaban como malos habitos, prejuicios, circulos viciosos, patrones de conducta, ideas
preconcebidas, hasta rencores. Tuve que “limpiar la casa” para deshacerme de lo que no me
servia, activar mi Destructor en luz. La tarea no fue sencilla, porque para romper con ello
primero tuve que reconocer que estaban allf, exponerlos para luego destruirlos, enseguida
vivi un proceso de duelo y después una liberacion.

Un aspecto fundamental de esta experiencia es que fueron respetados en tiempo y
en espacio los precesos 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 mi son tantos que este relato resultaria muy
largo. Lo mas importarte es que hubo un cambio en 1a 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 més fuerza mi ser Artista
(arquetipo) que me permite disfrutar todavia mas 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 mas segura, mas fuerte, mas libre, mas consciente de mis bloqueos y de la forma en

que puedo afrontarlos.
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Conclusién personal. Birbara.

Quisiera desarrollar este relato breve respondiendo a la manera de la Busqueda
Interrogativa; una sola pregunta que conlleva infinitas respuestas:
+Qué fue para mi “Prédctica-Mariposa”?

4 Mi Tesis. La Tesis. Un suefio compartido con muchas personas, hecho realidad. La
coronacion de un esfuerzo mas, dentro de un proceso de ensefianza-aprendizaje. La
prueba de que los temas de investigacion no se han agotado. La sintesis de un
proceso creativo complejo compartido.

4 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 requirié de una gran
dosis de tolerancia, flexibilidad, apertura: no resulté senciilo concordar mis ideas ni
compaginar mi caracter con el de Magdalena. Quiero afiadir ademas que la distancia
geografica que hay entre su persona y la mia no ayudé, lo cual implicé un reto mas
a vencer.

& Un hermoso texto dramétice... Que me deja muy satisfecha El proceso de
realizacion fue migico: Las ideas fluian cual vendavales. Cada sesién aportaba
algo nuevo, especial, unico. Un proceso sin censura, sin mesura; telepético,
arquetipico, compartido, vital. Ambas sabiamos lo que queriamos decir y lo que
queriamos contar.

4 Un obra de teatro... Cuya puesta en escena esta en puerta. Y si para la realizacién
del texto dramatico las ideas surgian cual vendavales, para la puesta serdn Katrinas,
que ya ﬂuyen,por nuestro cerebro y transitan graficamente a la manera de los Mapas

Mentales o los Torbellinos de Ideas.
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& La personificacién de la creatividad. Quiz4 debiera decir la abjetivacion, pero...
iPor qué? ;Qué acaso el documento no serd prueba testimonial de mi paso y el de
Magdalena por ia tierra? ;No hablard por nosotras? Si habla o suena, entonces es
persona.

“Préictica-Mariposa” me demostr6 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 4mbitos existentes.

Ademas, me impulsé a iniciar un proceso continuo de cambio, una lucha a
brazo partido por mejorar mis actitudes ante la vida; esto, gracias al conocimiento
del enfoque de La travesia creativa de la colombiana Graciela Aldana, a la
iniciativa de Guadalupe Corona de compartirlo, y a la puesta en accion de los
arquetipos y las estrategias creativas.

® Un proceso creativo complejo con “C”. Porque no pretende permanecer en el
ambito de lo privado, porque hemos creido conveniente compartirlo. Combinarlo
con el teatro y crear nuevos formas de desarrollo dentro de la actividad teatral y el
ambito académico.

En sintesis “Priéctica Mariposa” fue la demostracién palpable de la
recuperacion de mi ser artista; mi ser guerrero; mi buf6n interno; mi bienhechora en
luz; mi entrafiable destructor; mi muy despreciable critico; mi magia, mi naturaleza
salvaje, tolerante, flexible, original, y finalmente, un proceso permanente de

redefinicion y elaboracién.
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Conclusiones generales.

Después de este largo recorrido por la teoria y por la descripcién de la sistematizacion de
las estrategias creativas y con dos productos (el cuerpo tedrico y el texto dramatico), como
resultado de este proceso, pasemos a la etapa de reflexién 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 investigacién han tenido
fundamerito, como se ha podido confrontar, en una renovada visién del teatro a partir de un
enfoque creativo.

De esa manera, con Practica-Mariposa, nos propusinos:

1. Analizar los factores que integran el complejo creativo: Persons, proceso,
producto, ambiente,

2. Analizar y comprender el proceso que sigue la puesta er escema como proceso
creativo desde la analogia: “La metamorfosis de la mariposa” poniendo especial
atencion 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 nuesiras propias estrategias de trabajo, basadas en las herramientas que
provienen de las técnicas creativas.

As{ mismo, nos planteamos una hipétesis:

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

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

del quehacer teatral y actoral.
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Nuestro principal sustento tedrico creativo ha sido el enfoque que Graciela Aldana
propone en el libro La travesia creativa, el cual, centra la actividad creadora en la persona,
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 imtegran el complejo creativo: persona, proceso,
producto, ambiente, descubrimos que estdn estrechamente relacionados entre si. Que no
debemos considerarlos por separado al estudiar e} 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 interrelacién que se da entre estos cuatre elementos y reconocemos la
complejidad que esto implica.

La analogia en espejo entre el Proceso Creativo y el Proceso Teatral nos ha
confirmado que existe un paralelismo entre uno y otro. Que las fases del proceso creativo
(Preparacién, Incubacion, lluminacién y Sintesis Creativa) tienen sus puntos de encuentro
con las fases del proceso teatral (Percepcidn, Accidn, Reflexién). Asi mismo podemos
observar que los indicadores basicos de la creatividad: fluidez, flexibilidad, originalidad y
elaboracién se manifiestan y fomentan en el proceso teatral. Resulta importante destacar
que aiin cuando sabemos que el fendmeno creativo forma parte del fendémeno teatral no
debemos obviarlo, y hacemos un llamado particularmente a las escuelas de formacion
teatral para que se considere un espacio a la creatividad dentro de los planes de estudio,
pues consideramos que es necesario trabajar con el desarrollo de las habilidades del

pensamiento creativo para después aplicarlas en el campo profesional,
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En cuanto a los blegueos que se dan en el proceso creativo, confirmamos que
tienen su origen en el primer eslabén del proceso: 1a persona. Algunos aspectos de la
~ personalidad contribuyen para que se originen las “Pardlisis creativas”. El aspecto mas
dafiino o el que més mella hace es una deficiente autoestima. Por ello, apoyandonos en el
enfoque de Graciela Aldana, sugerimos una reestructuracion de la autoestima a través de
los Arquetipos. Se ha probado la idea en diversos Talleres trabajados desce la Expresion
Corporal (y con nosotras mismas) con excelentes resultados. Una vez que tenemos una
buena autoestima somos capaces de afrontar eficazmente las “Pardlisis creativas o los
bloqueos”.

El campo de la creatividad nos ha ofrecido ademds, una serie de herramientas
valiosas como las estrategias o activadores creatives que estimulan el proceso. Hemos
probado que dichas estrategias funcionan en la medida en que se fucron resolviendo las
“crisis” del proceso; que estimularon la generacion, la congcrecion de ideas y la toma de
decisiones; han funcionado para organizar y planear el proyecto (elaboracion), provocaron
los saltos laterales (pensamiento divergente) cuando ¢l pensamiento lineal no funcionaba;
han estimulado y activado nuestra imaginacion, e intuicién; ayudaron a expresar de manera
ordenada y por separado los diferentes puntos de vista (flexibilidad) de una misma
situacion; a poner de manera grafica nuestras ideas (mapas mentales) con la posibilidad de
hacerlas crecer. Estos son solo algunos de los beneficios que obtuvimos ai aplicar las
estrategias en nuestro proceso creativo.

Sistematizarias 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 hipétesis, 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 mas notorio es haber podido armar y concluir
este proyecto de tesis, el cual se planteé como una pardiisis creativa de estas tesistas. Ya
en el camino se fueron presentando algunos otros que también pudimos resolver
eficazmente. (Véanse biticoras).

En todo este camino el enfoque de Graciela Aldana fue nuestro sustento tedrico,
asi como filosofico y prictico. La propuesta nos invito a asumir la creatividad como una
forma de vida y Ia vida como una travesia creativa, activando nuestro arquetipo del
viajero para ir en bisqueda del cambio personal, de los nuevos caminos, de las respuestas
que nos inquietan. Este enfoque renové nuestra mirada hacia el ‘eatro, hacia la creatividad
y hacia la vida.

Por otro lado, la relacion entre teatro y creatividad no es unicamente en la
categoria artistica. Son las actividades dramaticas un aporte fundamental en el desarrollo de
las habilidades creativas. El teatro, como bien lo sefiala Motos, propicia el mestizaje de
ideas y la democratizacion de la éultura; ademas las técnicas draméticas proporcionan
oportunidades para realizar actividades que implican aspectos motrices, cognitivos, sociales
y afectivos'’, tan necesarios para el desarrollo de las inteligencia.

También las técnicas dramdticas en el 4mbito de la creatividad y la educacién,

aportan respuestas totales; son un puente entre diversas disciplinas;, incrementan la

137 Cfr. Motos Teruel, Tomas. Creatividad dramdtica, Santiago de Compostela: Universidade, Servicio de
Publicaciéns e Intercambio Cientifico, 1999, pp. 7y 8.
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motivacién; son herramientas invaluables para la ensefianza de valores; propician la
comunicacion grupal; y provocan climas creativos.'®

Asi mismo, el teatro ha aportado técnicas y procedimientos ampliamente
divulgados en el campo de la creatividad tales como: la expresién corporal, la
improvisacion, el psicodrama, el sociodrama, la representacién de papeles y los juegos de
rol, que se han difundido en Ambitos tan distantes como el mercado del entretenimiento, la
formacion profesional o la psicoterapia, entre otros. La relacion entre creatividad y teatro
puede valorarse ademas, en funcidn de la invencién de una historia, en la forma de
interpretarla, en el empleo de los recursos del lenguaje dramatico, en las transformaciones,
en los matices nuevos dados a la caracterizacion de los personajes y en la identificacion de
los espacios.

De igual manera, puede considerarse al teatro como un activador de Ia
creatividad “con C maylscula” como dice Goleman; para quien la creatividad existe
cuando se retnen algunos elementos clave como son la originalidad, la oportunidad y un
publico receptivo en su dmbito. Pero éste dltimo elemento, o sea, el piblico se aplica
principalmente a la creatividad “con C mayiiscula”, la cual trasciende barreras, logrando
incluso cambios significatives en los 4mbitos en los cudles se desarrolla.'*

Nuestra aportacién consiste en:
A) La sistematizacién del proceso y de las estrategias que nos offece la
creatividad aplicadas en el universo de lo teatral. Ofrecer a todos aquellos
que estan relacionados con la creacion escénica una alternativa diferente que

logré apoyar sus proyectos y procesos. Asi, construimos un texto dramético,

18 Cfr. Motos Teruel, Toméa. Op.cit. p. 8.
' Goleman Daniel at al. El espiritu creativa, Espafia, Vergara, 2000. p. 39.
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que ademas de ser el resultado de un sistema en el cual teatro y creatividad
van de la mano aportando estrategias y técnicas valiosas a la resolucién de
problemas propios del quehacer teatral, también ofrece la posibilidad de
llevar a escena una temdtica teatral basada en una problematica que no es
exclusiva de mujeres sino de cualquier ser humano como son los “bloqueos” o
“paralisis creativa” que se manifiestan en un extravio de las metas personales
que nos impiden fluir libremente en cualquier campo de accion de nuestra
vida.

B) El cuerpo teérico de Practica-Mariposa como resultado de uma
sistematizacién de la investigacion de los dos campos (creatividad y teatro) y
la creatividad aplicada a la resolucién de la investigacion y el desarrollo de la
misma.

C) Por dltimo, la documentacion de la sistematizacién misma (ver anéxos),
como una guia util, en el quehacer escénico, tedrico y prictico, y una
importante aportacion a la investigacion de la creatividad teatral.

Creemos que la sistematizacién de la creatividad en el teatro, debe otorgarle

tanto al profesional como al aprendiz:
8) La clara perspectiva de que quienes integran los procesos escénicos son personas,
antes que artistas (actores, directores, productores, escritores).
b) Autonomia, 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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¢) El impulso necesario para comprender los fines y el sentido de lo que se decide y
hace; incitandolo a la proyeccion personal y social de los que se aprende y genera.

d) La capacidad para construir sus propios conceptos, modos y procedimientos de
accion, su valoracién y mejora de procesos y obras. Ha de ser un creador e
inventor, asi como un motivador ¢ incitador; en lugar de reproducir; ha de
dominar los procesos, actividades y técnicas creativas.

¢) La tolerancia y flexibilidad suficiente para ensayar, errar y rectificar en talleres o
actividades especializadas.

En suma, podemos considerar a Prictica-Mariposa como la sintesis de dos
procesos de crecimiento personal, dos procesos de evolucion artistica; dos procesos
creativos complejos; dos productos creativos artisticos; dos visiones abiertas, honestas,
tolerantes y flexibles del arte teatral y 1a creatividad; y las alas de una mariposa creativa

que se despliegan, alzdndose al vuelo para alcanzar la luna.
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La Loba

Los vestidos de papel

Proceso de 1a puesta en escena. Magdalena.
Bitdcora: Birbara Viterbo.

Preguntas y respuestas del cuestionario aplicado en la sesién 19,
Lanzamiento del producto.
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La Loba
Cachorma.

Yo soy una loba pequefia, recién parida, estoy indefensa; siento miedo, no me gusta la oscuridad, no la entiendo, no la acepto, es borrible,
es mcomoda; no puedo ver en eila. Acabo de nacer. Estoy cansada, estoy fatigada. Busco a mi madre... [ Dénde csth madre?
iMadre, madre... | No me dejes madre... jEstoy perdida! |No me abandones! jAul jAil jASH ;Donde estas? |Adf jAu! jAi!

La luna

(Qué ea ese circulo? ;Por qué sieato esta fuerza? Yo soy la fuerza, soy una fiera salvaje y agresiva. Quieto correr, saltar, gritar, core...
Saltar... Gritar... Cosrer... Aullar... {El circulo! ,Qué es ese circulo? {Quiero rugir , morder aullar, gritar... ! ;Correr! {Comer!

Soy una lobe feliz; una pequetia loba feliz | Y ese circulo?
- Quiere alquno de ustedes hermanos lobos, lobos de mi manada, lobos mios... (Quiere alguien decirme qué es ese circulo y
por qué sangro?
iNo respondent No quieren responder. Son muy chicos, no pueden entender.

El guia.
- T la loba grandel (Por qué no respondes? T sabes. Eres el guia. Estoy perdida. Quicro saber qué es el circulo blanco y por
qué sangro...?
- Que las respuestas estin en mi... ;Donde? ;Como? ;Explicame! |Dime! jAyidame!
La madre.

Mi olfato... Respiro... Huelo... Estoy aturdida. Soy una lobe y estoy confindida. Mi madre es el dolor, mi madre s la tierma., mi madre
s escncia; mi madre esth en la oscuridad. La buelo. Yo soy una loba v huelo. Jalo aire, lo exhalo; s¢ esparce dentro do mi... Corre, vuela,
huelo y sale. Otra vez. |Ahi estis! Eres ti, mi madre, la luna. Mi madre, la terra. |Mi madre! jMi madre! Inhalo... jAbf estas' ;Ese
circuto ares tat (Ese circulo soy yo! Yo soy 1a loba Th eres Ia loba. T y yo somos iobas y somos madres. ..

Madres-lobas, lobas-madres, malobas, lomadres, dresiobas, dres, Ajoba lob .. Lotas, lobas, lobes... Madres, madses,

La caza.

{Huelo sangre! |Quiero sangre! jComo sangre! jSangre! jSangre! ;Sangre! jRujo sangre! |Corre sangre! jHuele sangre! |Duele sangre!
Yo soy una loba. | Yo soy sangre! |Un ciclo de sangre! {Una cicatriz de sangre! {Sangre y fuego! jSangre y dolor!

Yo soy mi madre; soy madre de mi sangre y sangre de mi madre.

iComo sangre! {Huclo sangre! {Soy sangre!

|Soy una ioba! jSoy sangre y soy mi madre|

Corro. Soy una loba y corro. No 10y pequefia. Me creia pequedia, me sentia pequefia. (No mda! | Ya no soy pequefial {No més!

El daolor.

Estoy cansada. Soy la loba y estoy cansads. Correr ducle; Ia luz duele; la tierra ducle; la oscurided duele; ef camino duele; 1a tierma duele;
el faego duele; mi centro ducle... |Duele! jDuele! jDuele! |Ad! jAi! jAumi! Los lobos duelen. Los hombres duclen. Los hombres lobo
duelen. Las lobas duelen. Las mujeres duslen Las lobas nifla, 1as lobas madre, las madres loba... Ellas, ellos, todos. Todo. Todos y todo
duelen.

iCorre dolor! {Vete dolos! [Huye dolor! ;Sé libre dolor! {Huye, vete y 88 Libre! No vuecivas dolort {No vuelvas! {No por ahora, dolor!
{No por ahora!

Elamentos manada.

Yo soy una loba; soy la tierm; soy la vida. jHuelot jRespirol El aire esté limpio. Yo corro con la manads. La loba comre con 1a manada,
La manada es veloz; es direccion: es ritmo; ¢S naturaleza.
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La loba e libre. Yo soy la lobe; yo soy feliz. Cosro feliz. Vivo feliz. Sieutto ol aire... Huelo; respiro; atilo; gito; canto; adilio. Veo la
hma; vivo la hoe; siento la huna. He encontrado mi casa He ballado oni esencia, ov huz, nu hogar, los elementos. Huelc; carro y huelo.
Huelo agua; siento agua, bebo agua, aire y fuego; Imelo tierma y taelo tuma. Yo soy la loba y soy la tiesma ¥ 3oy 1a luna. Yo soy 18 risa. Yo
soy la vids. Yo soy la felicidad.

Mujar.

w,

el canmino con la da. Yo soy la loba y por el camino con ls manade. Yo soy Ia loba y soy la madre. Corro con lobos, con mis
bijos; siento & wis bijos. Libre. Corro y soy libre. Plena y litve. Grito... Atllo... Risa... Mo muero de risa! |Siento la risal |Vivo la risa!
Corro. (s felicidad!

Yo, ls lobe, siento; carro, rio; vibro, Soy fetiz. Soy Ia tierma de 1o lobe y la loba de la tierre. Mujer tierra. Migjer sgu. Masier madre, Masjer
hona; mujer lobe;, mujer liberiad. ..

\Feliz! |Feliz! Rio feliz! Rio me ormo. Orino felicidad Me mojo de felicidad. Soy la felicided. Soy 1s loba y soy s mujer. Soy Is foba
libre y feliz.
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LOS VESTIDOS DE PAPEL

De Magdalens Craz Alegria y Bérbars Viterbo Gutidrrez.
Personajes:
M: Mariana. Mujer, de enire 15 y 28 aflos.
B: La costurera, Mujer, de ertre 30y 40 aios.
1 Inieio. El teléfono.

Dos mujeres estin en el interior de un desovdenado taller de costura. M va a realizarse una prueba de
vestido, B es quien egse. De cuandp en cuando la lug se ha estado yendo. Ellzs extdm oflf desde hace quien
sabe cuanto tempo.

Tercerq llamada. El escenario estd a oscuras, en penumira, M habla por teléfomo celular.

M: ;Sabes qué gonda? No voy  legar, mejor vete & fu cass y luego vemos como le hacemos. (Pausa. I
personaje del otro lado del tweléfono respom;k. Ella molesta.) Mo, todavia no la encuentro (Pousa.) Si.. la
busqué por todos lados. Puse mi casa y & mis padres de cabeza y noméas no la encuentro. (Pausa Elle
responde.} S, ya lo sé. S¢ parfectamente que ne me puedo casar sin acts de nacimiento. (Llegn o luz) Estd
bien. Voy a ir al registro civil O.K. (El responde.) No lo sé. jNo me presiones! Ademds se me va 8 scabar Iz
pila. (£} le contesta algo.) |Ashl ;Sabes qué. .7 |Ya!

2 Lalona.

Durante el desarrollo de lo lamada, B ha salido al baito, y a buscar algo en una cdmoda o cajonera que no
estd en escena. M visiblemente apaga el celular. Soca de su bolso una cajetilln de cigarros y enclende una.
Fuma, Se queds mirando el lugar, Toma la esquing de la grom tela... hace gesto de no me gusia Luego va
hacia el maniqui apaga el cigwro y funto a él, se compara. Haciendo gesto de cimturita como el manigsi,
busto firme, como e maniqul, nalge comn...En este punto se da cuenta, al mirarse en uR espejo ubicado
Sfrewte a efla y al plblico, que no tiene buen dervidre.

B: (Volviendo de afrds). Bueno, ve egtoy aqui... (Qué hacemos?

M: (Incdmoda.) No sé. .,

B: jAy que mensa! Bueno primero tenemos que ifte probando lo que ya estd cosido a mano. Asi vamos a
poder ir viendo si le quitamos ach o le ponemos allé. .. [Qué nervios! [ Cubndo es la gran (echa?

M: Bueno, todavia falta. Hay tiempo.

B: jQué padre! Y... [Qué tal ol chico, eh? [Esta mono?

M: (Hace cara de "dy qué impertinente”.)

B: jAy, que mensa! Por supuesto que &, que tene que estar bien mono.

M: Mmm ... jQué hacemos pues?

B: Pues nads.

M se le queda mivando con ojos de bala,

B: |Ay que mensa! Pues hay que probaste lo que tenemns... (A vareza hacia la puerta de la derecha. De camino
se escucha la campana del reloj. De paso se queda mivemdo por la vemtana.) La loga. ..

M:  Qué?

B: ;Te gusta la luna?

M: (Impersonal ) Si.

B: Estamos en luna llens. Td sabes qne la luas marca los cambios del cardeter, y sobre todo de las
mujeres. Por es0 de repente nos saendimes con todas las emociones juntas. Dicen que solo nos pasa a las
mujeres; perc mo, también s los hombres.., A todos. La luna e3 como un (aro de emaciones; e3 vua
botetta de smefios, con ganas de poaerie unos parchecitos de todos los colores, para cuande ooo teae
unos momentos feos. | Ya visie 1s luna? (Pausa) Esté bien bonita. .. [ Ves?
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M: (Se acerca a efla. ¥ observa hacia donde B.) Si, estd bonita.

Las dos se quedan alli mirando hacia la veniana, con la hug de Juna déndoles en plerna oara, solo en i cora.
En ese momento las dos hacen como que quieren alcanzar la luna con todo el cuerpo. .

3 La mujer loba y la lnna.

B: La luna estd llena. Siempre que veo s funs pieszo en bos lobos,

M: jPor qué?

B: Es que da chiquita mi abuela me coniaba unas historias sobre las mujeres que se convertian ea lobas.

M: (Come no queriendn escucharla) (Podemos empezar con esto? (Tormande la tela)

B: (Saliendo de sus pensamientos.) (Eh?, (Al si! (Lleva wn vestido hacia lo puerta derecha -bastidor para
sombras, o biombo hermaso para ransparencias- y la coloca atrds.) Ne te gusian las histonias | Verdad?

M: (Dejindose Uevar hacia atrds del biombo.) Si.

B: Dicen que hay un lagar eu el desierta en of que el esplrite de las majeres y ¢f de los lobos se refinen 8
través del tiempo.

M: (Desde atrds del biombo.) ;Qué?

B: (Se slenta, coge la gran aguja, y comienza a cocer, mientras cuenta.) Mi sbuela decta que 1a toba eg el
elms femenima, capaz de ver claramente desde muy lejos. La loba es 1a mujer salvaje.

M: (Fuera. Desde atrds del biombo.) ;Cree gue esto me va & quedsr bien? .

B: (Sin escucharla) S{. Ella es capaz de escuchar a profundidad, es de corszdm leal. (Transicidn,) “Por
aqui, por aqui”, dice la loba cuando se encyentra en la profundidad del bosque, y la nmusjer sabe ir hacia donde
le dice, no le importa la oscuridad, 3 como si esiuviers en su casa. Mi sbaela decia que mbs bien, ir al
bosque en noche de luns llena ern como regresar a casa. )

M: {Aparece a medio vestir );Sabe vl es mi ideal de casa? Pues primero un jardinzote en el que pueda
tener una gran piscing, la palapas y un barecito para ¢l Bueno, aunque ahorita vamos & reniar ug
departamento v asi aborrar pars vos casa. (Vuehe a ir derrds del biombo.)

B: Hay una vieja que vive escondida en of bosgue: Ya que es peluda y gorda. no le gusta que [a vea nadie.
Dicen que en lugar de hablar cacarea como las gallinas y canta como los péjaros. Y casi siempre se comanica
¢on sonidos de animales, mds que humanos. (Cacaren cual galfing.)

M: (Sacando solo la cabeza de alguno de los lados del biombe.) | Ay, a0 me asustel No me puedo permitir
engordar ui va grame... ;Como cree...? (Regresando detrds del biombo). Ademas cuando tengo presiones,
yo mas bien bajo de peso, porque ssi es mi metabolismo,.. (No tiene por alli un poquite de comids, o
algo...? Como qus tengo un antojito, .. Ash, como de unas papas.

B: La {mica tarea de la loba es recoger huesos, coaservar todos los huesos para que nada se pierds. Recoge

huesos de venade, de serpientes de cascabel, de cuervos, pero lo que prefisre recoger son los huesos de los
lobos. Se arrastrs, sube, bajs, recoge, y cuando logra formar ef esqueleto completo de un lobo entonces se
sienta junto l fuego y piensa que cancidn se va a cantar. .,

M: (Saliendo con el vestido puesio) |Puedo entrar a su bafio? Gracias.

B: La buesera canta ¥ los huesos del lobo van cobrendoe vida, canta con tal intensidad que el suelo del
desierto se estremece;, mientras canta, ¢l lobo abre los ojos, pegn un brinco y escaps corriendo montada
abajo... (M ya ha regresado del bafto. Curiosea por el toller y encuenfra una tola ligera, que le atrae; la
coloca encima del vestido que trae puesto. Busca alfileres para poder prenderla ) De repente en medio de la
tremenda carrers 8 1a Juz do la luna, la loba 32 convierte en mojer que corre libre hacis el horizonte,
riéndese 4 carcsjndas,..Si te adentras en el desierio y esth apusto de pouerse el sol y quizds te has
estravisde ue poquito y te sienles camvada... Esas de mierte! Pues bien pudiers ser que le cayeras en
gracia a la loba y ella te easedlard una cosa...uns cosa del alma.

4 Confusidn,

M: (Auila) | Al
B: (Qué, te gostd?
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M: No...jAuchi Digo... Me piqué!

B: (Mo te gusid?

M: No.. no sé... ;Qué, eh?.. (Bl vestido...? Siemto que me queda un poco grande.
B: 1V e2e vestido...?

M: Usted me lo dio...

B: ;Yo? ;A qué horas?

M: Hace un rato. Atrds del biombo. Cuando empezd con eso de los lobos.
B: (Recordando.) (Al sil {Qué mensal (Riéndose.) Este no es ty vestido.
M: (Molesia ) jUysh! Entonces para qué me lo dio.

B: Me confundi

Se va la luz
3 Boda y tequila.

M: {Uchale! Otra vez la luz. ..

B: (Yendo por una ldmpeara} Yoy por algo pars ver,

M: Aja.. Mire... Lo que pasa es que estoy muy nerviess y...

B: jAy, que mensal Ya te tienes que ir, yverdad? Y acé sin luz. Oye, pero ni siquiera he podido hacerte la
prusba.

M: Tengo tiempo
B: ;De veras?

M: Si.
B: Aborita no podemes hacer nada.

M: No.

B: ;Qué es lo que més te poae nerviosa?

M: Todo. La boda, mi acta de ascimicnte, las invitaciones, Ia familia... La mera verdad no sé. Estoy
inquieta pero no sé exactamente qué es. ; Pero por qué le estoy diciendo todas estas cosas a mated? Casi nd
ia conozcn...

B: Por eso.

M: (Por qué cas ni la conozeo?

B: Es como cnandao los sefiores van & la canting. Le vea cara de badl &l cantinero.

B: Puede ser.

B: Te la voy s bacer efectivs, ach tengo un tequils... [Quieres?

M: Es que yo ne bebo.

B: A poco... No tienes cara de doble “A”™.

M: No... Neo wenge costambre,

B: Una copits, ndale.

M: Ne, graciss. Ademds... ;No serh que me quieres marear? Digo... Primero haces que me mida un vestido,

que no ¢2 & mio; luego esss historias de lobos y ahora el 1equila.

B: (Un tanto sorprendida.} jComo crees! Lo del vestido fue una distraccién; e cuemo de 1a loba era para
entretenenie y el tequila es para relajarmos. Te ves en poco teasa. Claro que si ti 8o quieres... Yo 2 me voy 4
echar uno. (Mieniras va por el lequila) Creo que es normal que sleatas nervies por la de la bodn. (Se loma
un trago.) jArgl Esto abte le garganta y hasta el entendimiomo. (Le da ofro frage.) O qué te da miedo qae
te pase lo gue 8 la Pllarics?
M: (Como?
B: Ahi tienes que la Pilarica estaba casada con un torero y le dijo: (Hablando como espafioia} “Ove Pilarica,
cusndo mos cusammos, Ui ¥R 0O eres virgea...”
Y eiln le contesta: “Ovye majo, y 8 ti te falia un huevo...”

- Bueno, esto es por las cogidas.
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- Y qué? Lo mio crees que fue por una pedrada o ;qué? (Risas.)
M: No, eso no me preocupa. Mi nevie viene enterita...

Mds risas.
M: Es... ;Cémo explicario...? ;Te puedo tutesr?

B: Claro.
M: Bueno a ver, dame un tequila. Ya se me antojd.

B le sirve un trage a M.

M: (Bebiendo de un sdlo trago.) jArgli Auuu! Madre mia,

B: ;Qué tal? ;Bueno, no?

M: 8i. (Risas.}

B: jEntonces qué me decias?

M: Que estoy muy nerviosa porgue hay muchss cosas que no sé.

B: Pars casarse es mejor no saber mucho. Buese, yo que digo st ni estoy easada.
M: (Haciendo referencia a una foto que esid a la vista,) |Y el mido? ;Es w sobrino?
B: No. Es mi blje.

M: jAhh! Yo pensé que...

B: Soy madre soitera. No me quise casar con so papd.

M: ,Y cusnmtos afios tiene?

B: Siete.

Liega la luz.
& Magia y nombre,

B: Mira. .. jQué buenc que llegé!

M: 8i. ;Crees que ahors si ya me puedas prober el mio? (Va detrds del biombo a quitarse el vestido.)

B: Desde luego...A ver.. (Sale a buscario. Pausa. Regresamdo com um vestido de papel) Aqui estd
Mariana... Siempre me gustd ese nombre.

M: (Fuera. Detrés del biombo) A mi también me gusta. (Molesta,) Aunque casi todos mis amigos me dicen
Marianita.

B: ;Y Bo te gusta?

M: Ay no, para nada.

B: Estonces... JPor qué permites que te digan asi?

M: No ¢, creo que ya me acostumbré,

B: Umm, la costumbre.

M : 8i, la costumbre. (Saliendo de atrds del bivmbo en ropa interior y una tela gue la cubre.)

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 t... ; Por qué scepias lo que no te gusia?

M: Porque mo me quiero pelesr con nadle y tampoco contige... {Eh! (Recargdmelose a la orilla de una
mesa que esid a su lzquierda.)

B: Al buen entendedor... (Pausa,) Y emtonces, cémo te gusta que te digeo.

M: Tenia una amigs chileas, de ¢sas protocdsmicus que me decia “Mags™.

B: .Y eso por qué?

M: Decia que yo le parecia eso: Una magn.

B: {Una maga? ;Cémo?

M: jUyy! Pues mirs... Veia em mi un gran potencial para la transformaciéa. Si t4 la conocieras te caeria
bien. Me dects, mirdndome con esos ojos grises saltones: “Mariana, Mariana, té puedes calentar al frie
y alegrar al dolor...”

B: (Muy sorprendida.) {Valgame! ;Y dénde la conociste?

M: Allé en Chile, en Valparaiso. Durants un intercambio que hice cusndo estaba en Ia universidad.
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B: (Come para si) Maga... (A M, caando,) |Ese nombre si me gusta matarile- rile- rom!

M: (817

B: §i, y mucho. (Te puedo llamar asi?

M: Aja... (Un poco decepcionada). O como quieras... De cualquier manera no pucdo comprebar que me
famo Mariana,

B: jPor que?

M: Porgae no encuentro mi acta de nacimiemto. Asé que legalmente no existo; no tengo nombre; no soy

nadie y, no me puedo casar.

B: Eso no deberia ser necesario.
M: Diselo al jaez

7 El vestido de paped.

B: (Ponidndole ol vestidy. ) |Sube tus brazos por favorl ..

M: ;Y esto qué ee?

B: T4 vestide.

M: (Sorprendida.) [Be papel?

B: §i. ;Qué tiene?

M: (Qué a0 se supone que ia prueba e coa un vestido de tela?

B: ;Te molesia que no sea de tela?

M: (Un poco irritadk ) Pues of. ;Qué te pasa? ;Estis loea o quél

B: No, no, no. Mira, no te lo expliqué. Yo siempre hago la primera prueba con vestidos de papel.
M: (Por qué?

B: Porque me equivoco mucho y es una maners de no echar a perder tanta tela,
M: Bueno, siendo asi... (Comtimia poriéndoselo.)

B Maternidad/Magis: Un hije,

B: (Después dg wn pausa larga. Acomoddndose los alfileres en ln boca) Blen delgada...
M: (Interrumpiéndola) Ay graciss, mi trabajo me ba costado.

B: Digo... blen delgnda que entaba yo antes de embaruzarme.

M: (Haciendo caras.) [ Si?

B: Cinturita de avispa Siempre he estado chichona.

M 8l se ve.

B: Pero con lo de ta leche aumenté como 4 o 5 (allas. Las tenia como dos melones. Duras come pledras.
M: ;¥ por qué? No me espantes.

B: Cuande se te pasa la hora de durie al nifio, s¢ (e junta la leche.

M: jAhblt Y ducle?

B: 8i...No mucho pero ¢i. Luego se escurre y andas toda batida y oliendo a yogor. Estaba yo cosiendo o
cortando alguna tela y de pronto el charcote de leche.

M: {Qué horror! (Y en tu caso ne fue més dificil?

B: Fue raro.. .Ers como si todos los que me rodearan catuviersn embarazados lambién. (Pousa.
Reflexiva ) Y abors que lo pienso... Es magis pura: Las conas que eran grasdes s (ornaros pequedas...
Y izs pequefins 52 volvieroa indispensables...

M: Me gustaris tener un blijo.. Pero, uo sé... Teago miedo

B: (Do qué...? | De cambiar?

M: Pues si... y de no saber como ser mamaé,

B: Mags, I» maternidad te irsnsforma. Abf esté In verdaders magls Cambias por dentro, por fuera, por
arriba, por ebajo... Uns sorpresa tras otra... Crees gue oo sabes nada y de pronto lo sabes todo.

M: (Un tanto ansiosa.) |Ash! Pero no. No guiers volverme una mnjer gorda que hacls a leche y que se ln
pase metida en su case cuidande nifios. No, no, no... Quiere conservarme asi como evioy. (Refiriéndose a
la figura)
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Se vielve g ir g huz.
9 Vida bhechs a mane.

B: |(Mra vez la loz!

M: ;Siempre se va tan segnido?

B: No lo que pasa es que ach atrds unos borrachos Graron dos postes hace raio.
M: Mmm!

B: No te muevas mucho. No te vayss 8 volver a picar. [Donde quedd 1a lampars? (Enconframdols.) jAqul
esthl

M: (Reflexionando,) Yo no podvia, jQué dificil!

B: (Qué, eh?

M: Pues bacerle a¢l come .

B: S, es dificil coser @ mans.

M. No, oo me referia 8 eso. Aunqgpe también coser 8 mano sea diffcil.

B: (Entouces?

M: A lo de ser mamdé soltera,
B: Bap dices shorita. 5i te vieras en eaa situscidn 18 (nmblén saldrias adelante.

M [a obsarva como diciendo: “Chimate, si tu ni me conoces”

B: Tal vez lo herias mejor que yo.

M: Calmate si ni me conoces...

B: Pero me conozeo 8 mi. Por mecho tlempo perdi o coutrol de mi vida

M: (Como?

B: Mirs, ¢s como th. Viniste conmigo porque quieres casarte com un vestido becho a mane.

M: Ti eres la Gnics persons que conozeo que hace un trabajo como este.

B: Has diselindo ¢l vestido con ¢f que te quieres caser. Tu propio vestide. Yo solo soy tus mamos. Td
ecompresie la tels, v me has traido los hiloe.

M: No te emiendo.

B: Imaginate gue tu future e9poso te hublers comprado vn vestide; un vestido muy bonito y wmuy cara.
Disefiade por uno de los mejores disedindares del munde. [Coil de los dos vestidos escogerias?

: Creo gue ef mio.

B: Yo también En este momento preferiria ¢l mio.
M: jEntonces bubo un momento en el que repunciaste a tus prepios vestidos, & tus propiss creaciones?
B: §i. Las tiré 0 me las qnemaron. No lo recuerdo. Una vez que bas hecho eso, eres capaz de ceder el
control ea todos los aspectos de tu vida.
t cEntomees, tuviste a tw hijo en contra de tu volumtad?

B: No, desde luego que no. Si fuera asi te lo diria. El estnba allf creciende y anidando con lo poco
suténtico que quedabs de mi.

M: |V shora?

B: Aqui estoy. Probandote un vedtido y platicando cantigo de la luna, de mi abuela, de los lobos, de las bodas

y de mi hermoso hijo.
M: (Mirandp hacla la vemana.) No me habia fijado bien. (Acercdndose lentamente a la ventang). Esa huns.
A veces, también la luna parece de fuego.

B: La luna es una mujer.
M: A veces e de queso, & veces de plitana, v a veces de papel.

Regresa la luz.
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M: (Después de wna pausa, mirdndose en ¢l espejo.) (Crees que say bonita?

B: Si.

M: ;Muy bonita?

B: Si La luna es una mujer y In mujer es una luss. Hoy ¢1es bopita, hoy estés bonita. Mirate en tn
vestide, em el que serd tu vestido hecho a mano.

10 Nifia vestida de papel.

M: Recuerde que cusndo era nifis me gustsba jugar a los vestidos de papel. Me ponis encims muchos
papelitos de eelores y brincabs por todos indos cow los pies descalzos. Me imaginaba que of vestido era
wigico y que podia transformarme en lo que yo quisiers. S8l ers cuestidn de desesrlo.

Pausa. Baja la intensidad de hex, B empiezs o terarear wma cancidn de cuna M continia con su relalo;
porece BRa Rifia,

M: ;Sabes? Entonces era libre, corria tras los perros y jugabs a las escondidiflas con el sol Me gustabs
ver 8 las hormigas camino & s casa, Tambiés ers ues mamb que platicaba coa la comadre scerca de log
hijos y ded maride. Lo que mds me gustaba era trepar a los drboles, ellos eran mi rasa, mi oficina, mi
columpia, mi sovic, mi refugio. Los tocaba, los acaricisbs, hablaba cos ellos y me respondian con el
aroma de s=s (allos, com la earicia de rus bojas o con los rasgnfos de sus espinas, Muchos vestidos de
papel se quedaron storados en sus rames.

11 Papel realista.

B: (Despuds de un suspiro.) |Entonces, si te gustan los vestidos de papel?
M: Coande eva nifia si.
t ;¥ not

M: Ne, no mucho. Las cosns ham cambiado, (Triste) No podemes ser mifioa para siempre. (4nsissa.)
{Qué, me o quites?

8: No, todavia no he terminado.

M: |Usht (Reafista.} Ademas eso de andar por la calle con un vestido de papel mo seria prictico. En
cualquier momento se t& puede romper y quedar desnedas note todos. [ Te imagines les risas ¥ las barlas
de ia gente al ver tus earaes alll expuestas?...

B: Pero seria igual para todos. Andariamos vestidos con ropa de papel.

M: ;Y la thuvia y el frin?

B: En eso tienes raedn; no results prictico. (Poausa Se qweda pensando. )

12 Luis y Marisna.

M: (4bruptamente, suspendiendo la prueba.) |Las Wvitaciones! Se me habia olvidado que tenia que lamar
para confirmar lo de las invitaciones. (Busca el feléfonc en su bolsa, fo enciende. Sorprendida) Uyy! [Qué
barbaridad! |En el buzda hay mds de 10 Hamadas de &I

B: (De quién, eh?

M: (Miertras busca y marca el teléfono. Nepviosa) De d... De mi sovie.
B: ;Cémo se Inma?

M: Lois. (Camblo. Liama por teléforma.) Buenol ;Si, me escucha? Mire hace como dos semsnas que mandé
hacer unas imvitaciones de bods. Me dijeron que llamars hoy para ver si ya estén listas. (Esperando wna
respuesta ) Estin & nombre de Luis y Mariana. (dlgulen responde.) [ Todavia no. .7 ;Entonces cuando...?
(Mafans...7 |Pero 5i me dijeron que las tenian para hoy! (Nwewa respuestz.) Eatd biem mafiasa paso por
ellns. (Pero es seguro...? Bueno, mejor lamo mafiana otra vez pare to darme la vuelta en balde. Gracias.
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13 Correcto, mevide o felix,
Mientras M habla por teléforo, B estd observando el vestido de novia de M.

M: (4 B qae extd ensimismada ) Todavia 0o estén las invitaciones.

B: (Sallendo de s ensimismamients ) |Qué?

M: Que o tengo que salir corriendo por lo de las invitaciones.

B: jAhj (Sigue com el vestido, Pausa,)

M: De todas maneras, ;Como voy a salir comriendo, si aln no me has terminado de hacer la prueba?
(Observando a B.) ,Qué pasa’ ; (ué tiene of vestide, o qué?

B: Neda. Es stlo que me parece absurdo gue yo haga los vestidos de movia ¥ o me hays podido pener
68,

M: Porque no quisiste. Eso dijiste u). Que no quisiste casarte con o papd de tu hijo.

B: Ne era of bombre correcto.

M: (Con interés) ;Cémo se sabe que es el bombre corrects?

B: Supongo que Is sientes. No sé como explicario, pere es algo que sicntes. En mi caso fue distinto yo
teals todes los pelos y sedales en la mano purs darme cocats que no debls bacerls.

M: (Era un patdn?

B: Més o menos. Digamos que para & mo érumos tan importantes ol su bifo ul yo. Estabe mds bicn
encantade con e (riunfo que habls logrado.

M: No entiendo.

B: Su vanidad era tanta, que o hecho de que yo me hublera enamorade de £, lo ponis por encims de la
relacidn. (Pausa TWCIOII.) Siempre sofé que me cassba con un vestido que tenls vaa cola enorme
que me seguin desde mi casa hasta el monte.

M: (Con una mezcla de sorpresa e miriga ) (Morte,. .7 | Cual mome?

B: Uno donde fuera la boda.

M: ;Qué incomodidad! ;Como se te ocurre! Yo prefiero mas bien algn sencillo. Que me dé libertad para

MOVerme § no para enmugrarme, Porgue ese dis, me parece gue &4 &l dia més movido de t vida.

B: Si. ;Y también ¢} més feliz!
M: (No muy corvencida,) Eso dicen.

14 Telefoble.

El teléfono celilar de M suena varias veces. Exta no lo contesia,
B: (No lo vas a contestar?

M: (Miy nerviosa.) No. (El teléforw deja de sonar.)

B: ;Y 4 &3 algo urgente?

M: No, n¢ es nada que urja. (Un poco apenada. ) Me regalarias un traguito mas de tequila.
B: Claro. Sfrvete tu misma.

Pausa larga,
15 Fantasia Nepcial,

B: (Se queda persando, De promio algo se e oowrre.) S me ocurre algo... Porgue no jugamos 2 que yo me
cssaba ¥ que @ eras el movio. Asi cumplo mi fantasia de casarme com un vestide blanco y nos
divertiraos us rato.

M: (Jugar? Perc yo no vine aqul 2 jugar. Vine a que me hicleras un vestide de movia y esto ya se esth
saliendo de ls logico. Es absurdo.

B: (Juger es absurdo?

M: Tede lo que otwme en este lugar es absarde... empezando por tl.
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B: Si. Es cierto. Pero...

M: (Interrumpiéndola.) Somos dos personas adultas y no oa par de nifiss jagando a las muiiecas y = los
novios.

B: (Rogdndole) | Andale, por favor! Té me inspiras conflanzs, sioo no te lo pedicia.

M. Me voy & sentir ridiculs Uns mujer ne se casa com otra mujer. ;Uy, fuchil ;Ni que feéramos
lesbisnas...!

B: No, por alli no va la coss. Esa ne es mi intencidn. Solo queria jugar a que mie casaba. Pero... bueno, i
te sientes incdmeods... pus ya.

M: Es que... no sé. (Pausa. Dudando. Mirando de soslayo hacia la ventans para asegurarse de que nadie la
ve.) ;Estés segura de que aqui nadie nos ve?

B: Claro, aqui no hay sadie!

M: jEsta bien! Pero primero dame otro tequils para no sestirme ridfcula. (Le toma solo wn trago) |Qué
tengo que hacer!

B: A ver. Aguintame tantito... ;Si? (Busca a su alrededor, de pronto descubre gue sobre el maniqui estd
sna corbata y ur sombrero que bien podrian funcionar. Los toma y se los da a M. La misma tela con s que
B costa al inicio de la obra pedrd servirle para simular &l vestido de novia. M sigue mirando st nadie la ve.)
Poate ests corbata y ¢ sombrero, te toca hacer el novio.

M: (Bruscomente.) JEL novio? ,Yo por qué? Mejor ti,

B: Pero si Ia de a fantasia soy yo. (Como una nific) Andale Maga ;No que tenias poderes migicos?

M: (Sonrie resignada) Bueno. A ver, ayadame con esto. (B la aqyuda)

B: (Después de wn momento, en el que ella se acomoda la cola de vestido,) Ya estoy lista. ;T4 también?

M: Creo que si.

B: (B toma del brazo a M, se miran ol espejo. B se empiezs reir.) Nos vemos bien chistosas: La novia alta
con ¢ novio chaparrito.

M: (Enojada se 1afa del brago de B.) ;Sabes qué? No quiero hacer esto. Es ridicule.

B: (Deteniéndola ) No, espers; es que es gracioso.

M: Pues no quiers hacerme I graciosa. (Considerdndolo.) Si quieres hacer esto tienes que ponerte seria,
sino, no lo hago.

B: Esté bien, ya me voy a poner seris. (Pone cara de seriedad, luego se rie otra vez.) [Pero qué caso tiene
pomerse serin en un dia en ¢ gue somos felices, 0 no?

M: (Tncémoda con la preguma,) Es que es de muy mal gusio ir con Ia sonrisota de oreja a oreja. (No ves
que todoes te estardn viendo?

B: Perdén, pero €3 que estoy muy contents, Maga. jHoy es mi boda! Ademds, estoy nerviosa. S, si... esta

risa es nerviosa.

M: (Harta,) No tienes porque dar esas explicaciones!

B: ¢ Ah, no?

M: jNo!

B: (Entonces?

M: Tienes que eaminar con mucha elegancia hacia el altar, simulando apenas una sonrisa en I boca.
B: (Como asi? (Camiina de manera grotesca divirtiéudose con el juegeo.)

M: |Not jAsi nol

B: A ver enséfiame como.

M Iz ensefia a B. Esta la imita mal y se maere de la risa. Se nota que B estd haciendo las cosas mal @
propdsite. El mismo juego varias veces hasia que M se desespera.

M: {No, asi no! No lo puedo creer... |Eh! [No tienes nadits de gracia y tode te lo tomas a juego! [Dénde
esth la seriedad?

B: (Agotada por las risas.) Ay, es que esto de simular que wientes ko que no sientes es parn morirse de
rigs.

16 ;No vengas!

El teléfono vuelve a sonar varias veces. M no lo responde.
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B: Otra vez 20 lo vas a contestar.

M. (Viéndola, sin responderfe. Coniesia el teléforn de muy mala gana) ;Bueno? (Molesta,) Si, soy yo.
(Por qué me pregunias eso? (E/ responde. Eifla mintiends.) No estoy sols, estoy con la costurers que me
¢9th haciendo #f vestido. (EJ responde.) S no me quieres creer, Bo me cveas. (Pausa. B conresta ) No me
di cuentn. Lo apagué sin querer. (Ei respork ) Ya te dije, haciéndome a proeha de vestido, (Pouse £/
vuehw a contestar ) [Ne, no vengas...! [No ves que es de mals suerte que ol novio esté em las sesiones de
prueba de vestide...? ;No puedes ver o vestido...! (Pausa El convesiz) ;Que oo me digas 2si! Ya sabes
que 80 me gusta... jForque no...! jPorque me parece extapide que me Names Ma-ris-ai-ta... ;Qué es es0?
(El contesia) jAsh, para qué te haces si ya sabes...! (Pawsa) Mi nemore complete... Sin diminutivos, ni
eompesiciones de Qltima hora. (EJ habla. Ella, havta) |Ay) [Sabes qué.. 7 Mejor cortale. Porque se me va s
acabar |a pila, y Ro quiero quedarme incommunicads cuando salga de squi... No, esto ve para largo. (EJ
responde.] ;(fne no...] ;No te voy a dar la direccidn! (Pausa. A1 responde). jPorque bo quiere que vengas
carajo! (Coria bruscamente la llamada, después apaga el teléfono. Pausa. A B.)

17 Perdéu por...

M: Perddn.

B: ;Por qué?

M: Por la escenita.
B: ;Cusl?

M: Por la groseris.

B: Ay Maga, te has de saber peores palabras,

M: Desde luego. (Tnquieta,) Oye, me voy a servir us poco mibs de tegaila.
B: ;Te gustd, verdad?

M: Si, nunca lo habia probade.

Después de beberio con intensidad

M: (Rie. Quitdndose el sombreo y la corbata.) Pues ya, se seabb ¢ juege.

B: (Sonriendo.) {Qué lastima!

M: (Repentinamenie alegre.)Vamos a seguir con mi vestido. . (No? Digo, aprovechando que hay luz, no se
vaya a if otra vez.

B: Es cierto tienes muchas cosas que hacer, y yo baciéndote perder el tiempe. (Suspirando.) De cualquier
mado, machas gracias.

M ;De qué?

B: Nes reimos. (Cambio,) [ Y te enojaron? (M pone cara de incomodidad ) Ay, perdéa ahora si la c_ajetie’.
(Soy muy metiche, verdad? Si no me quieres contar no imporia, s0lo trato de bacerie la platica nmentras
hacemos la prueba.

M no responde. Bebe.

18 La pérdida espiritaal,

B: (Después de una pausa). (Me equivoco o 8o te veo may eatusissmada?

M: (Ante la pregumta, primero parece comp si guisiera responder algo. Luego se contiene. Mira hocia el
vacio. Silencio largo, tenso. Busca su bolsa, saca un cigarro y fo enciende.) Dischipame, lo que pass &3 que
estoy muy sacada de onda. Si @0 encuentro mi acts de nacimienis tendré gue ir a buscar una copis hasis
Mazatiba.

B: jEres de Mazatlan?

M: §i, pero siempre he vivido agui.
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B: Yo creo que la vas a encontrar.

M: Eso espero. No me gusta perder las cosas. Me siento como tonta.

B: A mi también me pasa, sobre todo cuando traigo muchas cosas en la cabeza.

M: Eso debe ser. Con este de Ia boda debo cortarme en pedacitos para hacer todo lo que tengo que
hacer,

B: /T sabes a dénde van a parar ia cosas que se plerden?

M: No sé. Supongo al olvido porque las perdemos.

B: Un dis lef em un cuento de nifios, que todo lo que perdemos s¢ va 8 vn agajero negro. Asi goe o mio
ya debe estar hasta el tope.

M: (Qué?

B: Mi agujero negro. (En franca referencia a su pubis; risas.)

M: El mio también. (Pausa.) ;También habrd un agujere negro para las personas que se plerden?

B: (No serin esas oficinas de personas extraviadas que hay en los ministesios piblicos?

M: A lo mejor.

B: ;Té te has perdido alguna vez?

M: No creo que no.

B: No digo de cusndo te pierdes en Ia calle y no sabes como Hegar a algin lado.

M: Entonces?

B: Estoy hablando de cuando nos perdemsos espiritualmente.

M asiente evidenciando que no comprende lo que B estd diciendo.

B: Las mujeres nos perdemos de nosotras mismas. ;No sabiss?

M: (Sin conviccion.) Aja...

B: ;No te siento muy couvencida? |Crees que es un cuento, no?

M: Ay no, ;Ya vas a empezar otrs vez con tus historias raras? (Se vuelve g ir la fuzj |Y para colmo otra
vez la tuz...! jQué oportuno! Me slento como en esas peliculas chafas en las que se va la luz cuande estin
coutando cuentos de terror. (Sabes qué? Mejor ya me voy. Regreso otro dia. (frtenia quitarse el vestido.)

B: Pero ya nos falta poquito.

M: Y como vamos a avanzar si a cada rato se va la luz? Mira, mejor vengo mafiana temprano porgue me da
miedo salir de aqui de noche y ademds me siento un poco mareada.

B: Pero como te vas & ir con esta oscuridad, te puedes perder. Porgue no esperas a que regrese la luz.

M: (Con resignacién.,) Ests bien me voy a esperar... pero sole porque mo me va a gustar perderme y
menos en esta colonia.

B: A nadie le gusta perderse.

M: Pues no. {ddvierte y aclara) Estoy hablando de uo saber como llegar a mi cass (Eh? Ynodew
famosa “perdida espiritual”.

B: ;No me crees, verdad?

M: No. Me parece una jalada.

B: Entonces como a 1 no te gustan mis cuentos... Voy a contarle una historia a Juana, 1a maniqui. (Transicidn,
a la maniqut.) Ahi tienes Juanita, a una majer que el dia de su boda se perdié y ne supo como llegara la
iglesia.

M: (Molesia.) Ia, ja, ja. No te digo, nada mas andas buscando pretexios para encajarme tus historias.

B: Solo mientras regresa la luz.

M: No tengo opcidn ;O 8i?

19 La hija del molinero.

B hace gesto de “Ni modo, te aguanias”, Luego busca un lugar cémodo entre M y la maniqul M queddndose
sin remedio.

B: Esto ocurrié hace poco, aunque no lo creas. Un molinero de esos que muelen trigo o maiz, empezd a tener
problemas econdmicos nuy fuertes, De tal modo que lo fue perdiendo tode, hasta quedarse tan solo com
sa moline y un manzano que tenia plamado en el terreno donde vivia. Un dia salié de su casa con sy hacha
Tba & cortar lefia para después venderia.

M: (Refunfuitando bajo.) | Y eso qué?
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B: (Sin escuchar.) Antes de que pudiera dar el primer golpe de hacha, se le aparecié un viejo jorobado, de
€308 que tienen verrugas con pelos en alguna parte de la cara.

M: (Con asce.) jGuéacalal

B: El jorcbado le dijo: “Te voy a hacer rico. Inmensameante rico... A cambio de que me entregues todo
aquello gue se encuentre detris de tu moline.”

M: Bues trato. Digo, qué podria haber detris del molino: ;Una pared? ;Piedras? Hasta la casa. Qué
importa, sl vas & ser rico.

B: Claro, qué importa. Entonces ¢l molinero aceptd el trato, pues se acordd que lo que estaba detras, era el

manzano. Cerré el pacto y feliz marché hacia su casa.

M: jSe saco in loteria! Como no me encuentro con un viejo verrugose para que también me haga rica.

B: Espérate, que lo peor viene ghora. Por el camino de regreso, ¢l molinero se encoatré a su mujer, quien
maravillada le contabe le transformacidn qoe sufria yu pobre vida. Su choza ahora era una palacio, o un
chalet; sus ropas viejas y rotas, ahora eran de satin, seda y lino. Habis joyss y dinero por todas partes.
El hombre le coatd a su esposa lo que habia sucedido. De pronts, Ia mujer palidecié y dijo: “;Qué has
hecho? ;Por Dios! Has cerrado un trato con ¢l diable. Detris del moline estd ¢f manzano; pero en este
momento también estd nuestra hija barriendo el patio. jVirgen santa! |Y ahora qué hacemos!”

M: Ya sabis yo. Era demasiado bueno para ser verdad. (Qué trato tan desventisjosal

B: jQué trate tan desventajoso hacemos algunas mujeres!

M: Yo no!

B rie por la respuesta de M.

M: (De qué te ries?

B: De mi... De mis tratos.

M: Por favor. T no has hecho tratos desventajosos |0 si?
B: No sabes... No me conoces.

M: (Harta) En efecto... No sé. No te conozeo y no me interesa saber, ni conocer. En cuanto llegue la luz
Hi¢ VoY,

B: Ya deberia haber entendido que & ti no te gustan estas historias.

M: (Exagerando.) jGracias Dios!

20 .Y las llaves?

Liega la huz.

M: (Yéndose detrds del biombo, para cambiarse.) Ahora si, ya me voy
B. ;Cémo te vas a ir?

M: (Afuera, detrds del biombo.) En coche.

B: jAhht Traes coche. Qué bueno. Ya se hizo algo tarde.

M: §i, ya.

B: (Buscando entre sus cosas,) [Dénde estardn las llaves? (Chifla como si llamara a un perro.) [Dénde las
puse?

M: (Desde dentro.) | Qué, eh?

B: (Chiflando de nuevo.) Las laves.

M: jCudles liaves?

B: Las de la puerta. (Chifla otra vez)

M: (Sorprendida.) ;,Las de 1a puerta de la calle?

B: Mmm... 8. (Chifla)

M: .Y para qué chiflag?

B: Pars que aparezcan.

M: Y eso sirve?

B: Sip. Sobre todo cuando tienen sensor.

M, quien no se alcanzd a cambiar, sale de atras del biombo y chifla también.
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M: ;Las aves tienen sensor? (Sigue chiflando.)

B: No las Haves... (M deja de chiflar.) Los laveros.

M: jAhb! ;Cémo son tus llaves?

B: Como todas. En lugar de llavero tienen un listén azul para colgarias.
M: O sea que no tienen Havere con sensor.

B: No.

M: Entonces para qué chiflamos.

B: Para que aparezean: Siempre que les chiflo aparecen muy rapido. Ahorita no me est funcionando.
M: {Estés bien chiflada!

21 Encerradas.

Se va la huz.

M: jNot jNo de mievo! jQué situacién tan desesperante! {Le hubiers dicho a mi gordo que viniera por mi,
en vez de pelearme con It {Ush! jQué tomal jPero que tonta sey! Esto es muy extrafio; primero la luz,
luego las Haves. ..

B: (Tterrumpiéndola.) | Dénde lag habré puesto? Espero que no estén ya en mi agujero negro.

M: jAy! Mirs... ;Sabes qué? No estoy para bromas. Primero fos chiflidos y ahora lo del agujero negro. Mejor
en lugar de estar haciéndote la chistosita, acuérdate dénde ias dejaste.

B: Ese es ¢l problema, que no me acuerdo.

M: Pues buscalas.

B: Eso es lo que hage.

M ;No las perdiste a propdsito, verdad?

B: (Molesta.) (Qué quieres decir? ;Qué me estoy haciendo In loca con las Haves? (M no comtesta pero se ve
nerviosa y alterada.) Pues no, a mi tampoco me gusta la ides de quedarme encerrada y menos sin luz.
Ademés... ;Para qué iba yo a querer que te quedaras?

M: (Alterada como queriendo lorar.) Es que todo esto ha sido muy rare; todo... |Teago miedo!

B: (Se acerca para tratar de calmaria.) Tranquila, no fue mi intencion asustarte.

M: {No me toques! (Se aqparia, atemorizada.)

B: (Retirdndose ) Est4 bien. (Pausa,) Mira, esperemos a que regrese la luz. Asi serd mds fdcil encontrar las
laves.

M: iNo sé qué carajos estoy haciendo aqui!

B: Mira, no va a pasar nada. Las vamos a encontrar y si no, algo se nos va a ocurrir. (Regresa la fuz) ;Ya
ves? Ya regresd. (Trata de acercarse aM.) | Y a estds més calmada? ;Te preparo un 147 (La ofra asiente. B
va a la parte de atrds por el 1. Le grita desde alll.) ;De qué lo quieres? Tengo de manzanilla, de frutas, de
tila...

M: De frutas. (Mientras B va por el té. M toma la botella de tequila y se echa unos 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 higares las llaves pero no encuentra nada. B
regresa con el té M vuelve a donde >staba sentada rdpidamente.)

B: (Lo tomas con azicar?

M: No asi esth bien, gracias.

B: (Aprovecha para buscar las llaves.) ;Dénde habré dejado eaas llaves? De lo ultime que me acuerdo es
que caando th legaste todavia las trais. Después me fui para alla... (Sefalando la parte de atrds,) Mientras
ti hablabas por teléfono.la primera vez con ta novio. En eso se fue la luz. Entonces regresé con la cinta
métrica y los alfileres. Lo cual quiere decir que las usé para abrir los cajomes. Déjame ver si no las dejé
puestas. (Sale muevamente. M aprovecha para ponerle un chorro de tequila al € y lo bebe con ansiedad B
regresa.) No, no estan. jQué raro! Entonces no sé donde puedan estar. ;Qué tal, ya estés mejor?
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M: (Empieza a mosirar los efectos del alcokol.) Si, ¢l 16 me cayd muy bien ;Qué vamos a ser si no
encontramos las Haves? ;Nos brincamos por la ventana o qué?

B: (SeAalando la inica ventana que hay.) No nos podemos brincar porque estanios ca um tercer piso...
Léstima que a esta hora no pase nadie.

M: ;Entonces?

B: Por qué no ilamameos a ua cermajero?

M: Pues si. ;Ta conoces alguno?

B: Si, pero tendria que ser uno de eses que trabajan izs veinticuatro horas.

M: .Y el que tii dices, no es de cs0s?
B: No que yo sepe.
M: Pues hiblale, peor 3 nada. A ver, mircale desde mi celular.

23 Pinche vieja metiche.
M sacando el celalar de su boisa, lo enciende y de inmediato se lo da a B.

B: Dice que hay una menssje en el buzdn. (Devolviéndole ol teléfono.)
M: A ver... (Leyendo lo que dice la pamalla Decepciomada) Mmm... Es de mi mami. No piease
Hamarie. (Después de apretar un par de botones del teléfona.) Toma, ya puedes marcar.

B marca y después espera a que le comesten.

M: (dnsiosa.) ;Qué? ;Nada?

B: No... No contestan. (Pausa,) Oye... ;Y sile hablas a ta gordo?

M: No...

B: ;Por qué no?

M: Por que mo.... Ya...

B: Bueno, ti sabrés. (Pausa.)

M: Me peleé com d... |Qué! (Con sarcasmo.) ;Ne me digas que no oiste?

B: Pero en estos casos... ;No podrian hacer wna tregus?

M: jQué tregua ni que nadal |Ni siquiera hay Hamadas sayas en ¢l buzém| No voy a ser yo Ia imbéci que
lo basque. (Rie con sarcasmo.) {Con razéa sunca te has casado, mamacita! (Ere diemtes.) [Qué metiche
eres!

B: (Ouién ha escuchado lo que ha dicho). Y ti qué grosera. ;Qué? ;Crees que perque soy costurera me
puedes tratar como & ana extensiéa de ta servidumbre?

M (Y ti crees que porque 1oy tu dienta te puedes meter ea le que no te importa?

B: En efecto Ma-ris-ni-ta, los problemas que tengas con tw wovie ae me interessn. Yo solamente estoy
tratando de busear opciones para que podamos salir.

M: (Despectiva.) Pues no se nota.

B: ;Qué quieres que haga? ;Qué encuentre las llaves o que te ayude con lo de tu novio?

M: (Molesta.) ;Sabes qué? ;Vete al carnjo!

B: jAhora resulta que yo tengo la culpa de que te pongas asil Si desde que llegaste parece que no te calicata
ni of sod.

M: Piuche vieja metiche.

B: (Se rie.) Ya enendi. ..

UAA
B sale y pone miisica. M vaelve a servirse tequila y B regresa; la sorprende en ia accidn.

B: No que no bebias.

M: Ti lo has dicho, no bebia, pero en esta pinche situaciéa.

B: (Qué pasd, ya se te estd soltando la lengua?

M: Sirveme otro tequila y no preguntes. (B le sirve el tequila y M sc lo bebe de inmediate.)

B: Oye no, e tequila no se bebe asi. Antes tienes que brindar, o de lo contrurio te va & hacer daio.
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M: Entonces vaélveme a servir. (M le arrebasa la botells.) Salad! (Bebe.)

B: |Salud! Por los gordoes.

M: Ne hay que brindar por los auseates. Mejor briademos por los vestides hechos 2 mano.
B: jPor los vestidos hechos a mano?

M: §i, eso es lo que necesito. Un vestido.

B: {Claro, por eso estis aquil Para gue yo te haga tu vestido de uovia.

M: Ne #¢ st quiero usar ese vestide.

B: ;Cémo que ao sabes? ;No sabes si te quieres easar?

M: Algo asi. Ya no preguntes. ;Salud!

B: jSalud!

Oscuro. Fin del la primera hma.

La lana ca cusrto menguante.
25 Elia baila.

Luz tenus. Se escucha una cancion de Mano Negra que dice: “La nocke que yo ract, cayd la lana, cayd la
buna...(etc.)” E3 como sl hubieran pasado horas, quizd dias. £l traje de papel de M parece o da la
sensacidén de una frutm desgajada. Flla baila. Baila como si munca lo hubiera hecho, como si los pies y las
piernas poseyeran una energia fuera de serie; baila embrisgada. La huz viene y se va, va y viene. B entra, la
observa... Primero con gusto, despuds empieta @ sentlrse confundidas, molests, ef ambiente es muy dense.
La dewzs de M es desproporcionada, descontrolada, intense, frendtica y false. Bails, baila sin parar.

B: |Magal
M no responde, dgue bailando,

B: Marians .. [No estds cansada?

M: $i... No... No sé...

B: ;Quieres agua?

M: §i.

B: (Trayéndole una botella con agua) Ten.

M: (La coge, y la vierte sobre su cuerpo.) jAhh, gracias)

B: Quiero probarte otro vestido.

M: 8i otre vestido, otro... Que no sea de papel. El papel solo es pars casarse. Porgee el papel se
deshace. (Gritando y bailando.) |Se deshace, se deshace!

B: Acéreate...

M se acerca sin dejar de bailar.

B: No te muevas tanto. {Mujer, deja de bailar por au momesnto...! :No guierc lastimarte!
M: No es0 no. Yo qaiero bailer y bailar. Ademas no importa. (No ves gue yo soy la maga que transforma
el dolor en alegria? jTengo poder sobre el dolor! No me duele... jNo le tengo miedo al dolor...!

Durante el texto anterior lg cara de M denotard lo contraric de lo que dice. B solo observa, incrédula y
confundida. No se atreve g ponerle ningiin vestido. Sigue con otra cosiure,

26 No le gusta sadar.

M: ;Sabes? Hace tanto tiempo que ao badaba..
B: i Por qué?

M: Porque a & no le gusta.

B: .Y por qué?
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M: No sé. A lo mejor porque transpirs. Al maieco no le gusta sudar. Se ke moja la ropa. ;Peligro,
peligro! ;No vayan a hablar mal de é!

B: ;Y ati esoteimporta?

M: A mi me vale. No me importa sudar y que é! sude. No me importa qae & no sepa bailar, Lo que haga
9 deje de hacer ro me interesa... ;Sabes? ;Me vale! Por mi que se muera.

B: jMmm|

M: A 4 sl... Todo le importa. Si me pinto le importa. Si sudo le importa. Si masco chicle le iImporta. Si
como un helado, si bailo, 3i canto, si me lave, si me mojo, si no me moja, si trabaja, si disfruto e sexo, si
no lo disfruto, si tengo o no amigos, si beso bien, si beso mal... ;Todo. .. todo le importa!

B: (Le importas tu?

M: (Rie.) Nos vamos a casar ;No?

Mas risas. Pausa. M, sin defar de bailar.
27 No quiero bailar.

M: ;Por qué no bailas? ;No te gusta?

B: Si. Mucho.

M: Entonces...

B: No tengo ganas,

M: ;Ven, baila...! ;Baila conmigo!

B: No quiero,

M: iVen! (Enronqueciendo la voz.) ;Yo, la Maga Mariana de Mazatiin te ordeno que bailes! (Rie,
Jjaldndola hacia s para hacerla bailar.)

B: (Sin remedio.) Bueno, pero vames a poaer otra miisica.

M: ;Qué? ;Por qué?

B: Es que ésta no me gusta para bailar.

M: {No lo puedo creer! ;Estds buscando pretextos para ne bailar! Se mc hace yue no ssbes bailar..,
B: No es eso de veris.

M: Eatonces baila con la misica que estd.

B: (Después de un suspiro; indecisa) Bueno.

28 Costuritas.

B comienza a bailar, se le ve incémaoda pues la misica no es propia para bailar; ia descontrolada danza de
M parece efecto de un heckizo.

M: jPero qué feo bailas, mujer! No tienes nada de gracia.

B: (Molesta). Esth miisica no sirve pars bailar.

M: Esas son puras pendejadas, Costuritas. No bailas porque crees que te puedo opacar. ;No es cierto?
B decidida se va a sentar a la sifla mds préxima.

M: (Provocativa acerca su cara a la de B). jA ver! {Mirame a los ojos! ;Es eso, verded? Crees que te
paedo opacar. (Se aleja bailando; de un brinco sube a la mesa que estd en escena.) (No bailas porque en
esto soy mejor qae ti..! Me tienes envidia! jTienes envidia de mi cuerpo! (Descubriendo parcialmente
sus semos.) Me tienes eavidia porque yo todavia tengo las carnes firmes! {Mira Costuritas! jMira como
bailo! (Rie frenética).

B la observa callada. La nuisica es cada vez mids y mds intensa M no deja de bailar; baila y rie, el baile y
la muisica la embriagan. B llora callada. Llora y cose, cose y llora.

M: (Con una cantaleta infantil). jCosturitas no sabe bailar! [No sabe bailar! jCosturitas me tiene cavidia!
{Mira pendeja! Mira y apreade!

B no responde, solo sonrte. El baile de M poco a poco se va volviendo cada vez mds erdlico, mds lascivo. B
no la observa, ahora solo cose triste.

29 Las lobas allan,

M: (Después de un rato). Te pareces a éL Ta y € son iguales. No pneden verme bailar. Si bailo soy feliz...
iNo puede verme feliz! ;No debe verme feliz! (Pausa). Costuritas... Costuritas... (For qué no te casas con
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é? T y 4l som igusles. ;Lo quieres conoeer? ;[ Te va a eacantar? Todo rectitud y eordura. Tode orden v
pulcritud. ;Don Catrin y Costuritas se van a casar! [Se van » casar! (Transicida). Bueno, tus pinches
historias wo le van 2 gustar vada. No sefior, clare que no. ;La loba salvaje que canta! (Rie sarcdstica).
iCanta loba salvaje! ;Canta Costuritas! ;Cants mamé loba! ;Cants Costuritas, canta! ;Si no quieres
bailar, entonces cants pendejal

B solo lg mira. Cose y Iz miva.

M: jTonta! {Eres una loba tonta Costuritas! ;Sabes por qué no cantas Costuritas? Porque las lobss ne
cantan. Las lobss adfisn. jAdllan de hambre, aillan de frio, adllan de miedo! jAnuu! jAvun! ;Anva!
1Auunn!

M baja de la mesa y se acerca a la ventama, hacia donde puede ver Ia luna en cuarto menguante. B cose, no
mira ni siquiera de soslayo a M. Esta éiltima sigue aullando. Lo hace cada vez mids fuerte. Baila y aslla, da
pirnetes, muches piruetas, veloces piruetes, rdpidas piraetas. Som tan rdpidas que termina por caevse,
dejando de bailar.,

M: (Grita, fiara y rie al tiempo que se va la lug) jAansa!
30 Coarto creciente.

La misica ka cambisde. B enciende una vela en forma de luna en cuarto creciente, con ella regresa a
coser, M, sigue en el piso. Llova y se queja, su quejido es como &l de un lobezno kerido. Silencio. B susurra
una cancién de cuna tipo las Nanas de Cebolla.

M: (Después de wna pausa muy larga). Les lobas adllas cusnds hay lens Hena. (Rie y lora repitiendo).
Las lobas sdilian cuando bay luna lens.

B sigue cosiendp. De repente, M se incorporn rdpidamente y corve al bafio; se vu tapando la boca con
ambas manos para evitar el vomito. Después de un rato de esiar volviendo el estimago, sale cublerta con
una toalla y limpidndose con papel; se acuesta sobre la mesa. B deja de coser. Se levanta y le acerca una
botrila com agua y una tela para cubrirse mejor. M bebe.

M: ;Te dige algo mujer Loba? No quiere estar con 8.

B: Siempre cuento historias que no son las mias. (Suspirando, con ironia,) Ahora te voy a contar mi propio
cuento. Te voy a decir por qué no me casé. Un dis amaneci atnda 3 una cama de ples y manos. Miré
hacia los lados para recomacer ¢l lugar en e} que estaba... Era mi propia cama; estaba amarrada con
mis propias 3dbanas. No recordaba nada. Como pude me fui desatando. Mieatras deshacia nquellos
nudos, recordé lo que babia ccurrido. Habia estado bebiendo y famando com unecs smigos, como todos
los dias. Comencé a bailar con wno de elles... Joaquin creo que s¢ llamaba. Lo hacia pars darie eclos
Ramén. Josquin se secercaba a mi; me tocaba; yo lo besaba y lo acariclaba tambidn. Raméa s levantd,
y de un golpe tird a Joaquin. Ramén me cargd hasia a mi cuarto... (Pausa. Recordando, con mucha
fristeza). Yo misma be habia pedido que me smarrarn y me pegara. (Rle irdnica). Yo misma. (Pausa
larga.Llora.)CumdoporﬁuRaménmepadléquenemanmﬂ.menegué. No quise; no sé como, ni
porqué. Ers come ¢l una alsrma se hublera eacendido en wmi imterlor; como uns voz gmando desde lejos.
(Liorando.) El nenes sapo de mi embaraze. Tampoco quise decirselo. (Pausa) Al principio me sentf
culpable; erel tener la ebligaeién de decirie a Ramdn que mi hijo ern tambiéa suyo. Lo busqué por todas
partes... en los lugares, por donde yo creis que pedia emcontrarle. Me cansé de buscario. Us dia
caminardo por Ia calle me topé con éi; estaba todo harapiesto y sucio. Teals is mirsda perdids, como
un muerto en vida. Le hablé, pero mo me reconocid. (Se lewarsa, caminando hacia la verntana,) Na volvi a
saber de &.

M: Estoy tan cansada, (Pausa.) Tan cansada y tan harte. (Tose. Bebe mds agun.} Estoy barta de huwir, de
mentir, de no ser Is aids de los vestidos de papel. Siento como si me eacoatrars dentro de un thuel
largo, y por més que avanzo, por mis Que corvo.., do alcaszo in salids.
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31 El novio animal
La luz vuelve. B va por un cepillo o un peine y comierza a cepillar el cabello de M.
M: Sabes... tengo un suefto recurrente desde hace algin tiempo, y no lo entiendo.

B: ;Qué suefias?

M: Que estoy en um lugar bies, pero bien bonito. Estoy cor &), con Lufs... Todo es hermoso, pero de
repente empiczo & correr, ur drbol Uama poderosameate mi atencién y me subo en £l entonces ves
chbmo se empiezs 2 scercar él, mi gordo. Sus ojos son hermasos, me gusta como se mueve su cabello,
como sam sus piernas firmes, fuertes, grandes... Y ya cuande estd al pie del drbel veo céme en realidad
tiene come dos garvas, como que su cuerpo se transforms em otre. En una especie de monstrue, y
smphezo 8 temblar porque é empiezs & golpesr ¢l Arbol con aquellss garras, para tratar de tirsrme.
Luego ves una tumba, y 3¢ que 4 me quiere enterrar allf.

B: (Dejando de cepillaria) Maga. .. | Te quieres casar?

M: No lo sé... No le 3£, No quiere peasar en ese. Quiero dormir. Quiers que todo esto termine. Quiero
dormirme y soflar... y despertar denfro de un afe. Descubrir que estoy bien. Que soy feliz.

B Y é?

M: No lo sé.

B: Le tienes miedo Jverdad?

M: (Comienza a llorar.)Si. Mucho... muche miedo. Tanto, que no s como deshacerme de €. Me sigue 2
todas paries; me busca; me cela; me aboga; me sofoca; 8o me deja respirar. (Liors ehogadamente) Lo
peor es que se ha ganado por completo a mi familis, Mis padres lo adoran. (Pausa.) Pero elloz no lo ban
visto. No lo conocen. No saben de lo que es capsz. Siento que tengo gue escapar de é a como de luger.
Peor no 3¢ cimo. ;Dics! No me atreve...

B: ;Te ba pegada?

M: No todavia.

B: Tlenes miedo de que lo haga.

M: 8f... Un dis estuve & punio de bacerdo.

B: Y qué lo detuve.

M: La promess de que me casaria con é.

Se vuelve g ir Ia Iuz.
32 “Quien me ensefld a coser...”

M: (Después de una pausa). Creo que ys me acostumberé a estar aqui, asi, a oscuras. Es mds, podria decir
que ya me gusta.

B: (L& temes a Ia oscuridad?

M: No & Ia oscuridad, sino a lo que &ta me provoes.

B: Ta sabes quién me ensedd & coser.

M: Supongo que tu mamé.

B: No, no fue ella. (Como guien mira hacia dentro.) Un dia, estando embarazads me encontré con sm
amigo de Ia infancia. Se Ramahs Patricio. Era uno de esos nifios con los que jugibamos al “bote pateado™,
al avidn y & las canicas.

M: jJugabas & las canicas?

B: Si. Me gustaba tirar de uflita. No (> hacia mal.

M: (Y entonces? :

B: Me invitd & su casa. Tenla tode ua taller de costurs. Yo me quedé impresionada. Nunca pensé que
slguien como & pudiers dedicarse 2 la costura. Y bueno, yo le platiqué que aecesitaba trabajar v 4 me
enteltd 8 epter.

M: }élY él tampoes usaba mbquinas?

B: Kl si. Pero ua dia me bizo ver gue d verdadero artista de la costura ers aquet que cosia s mano.

M: ;Y qué es de é?

B: No sé. Lo dejé de ver.
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M: Por qué?

B: Porque me enamors.

M: (De quién?

B:Dedl.

M: ,Y entonces, qué pas?

B: Era casado. Nunca me atvevi ul siquiera a decirselo... Era un muy buen hombre.
M: ;El también te amaba?

B: No lo 8. A veces me parecia que sf. Nunca estuve segura.

M: .Y porque no lo buscas y lo averiguas?

B: Porque ya sacepté qae & uo ers para eni. Las cosss son como son.

M: La loba no quiso suilsr mis.

B: Gracias a €, la lobe se encontrd con sus huesos. La mujer desmembrads encontré su esqueleto. Encontré
de vuelta mi camino a casa.

33. “Luns, lupers..”
Comienga 6 amanecer

M: (Después de una pausa lerga, viendo la luna.) Mirs Ia lune, esté bien bonita. Serd que por e30 estoy tan
sentimental, ;verdad?.. Yo creo que si. Ya se me va a pasar, y todo va a velver a |z normalidad... La
fuss tan bonita, tan Uena de luz, tan Hens de suefios, tan liena de queso... La luna,.. (Cantz) “Luea,
lunera, caseabelers, ve y dile 2 mi amorcito que ya se muera... (Risas) Dile que enloquezes, que teaga
compasids, dide que se apiade de ml corazén...” (Risas)

B: (Uniéndosele en el canto) “Ay tusita redoundita que s espama de tw luz, bafie mis noches...”

M: “Ay, lunita redordita, dime si lo hes visto tib, morir de amor...” (Se caz ) | Ay, giley}

B: (La ayuda) {Uyy! Persé que ya se te babia bajade el pedo. A ver, o t2 vays 3 mayugar y luego qué
cumentns le vas g entregar af gordo snimal...

M: (Risa estipida.) Pus mayugads ya venia (Risas) No es cierto, digo, ya ni 86 qué digo... Mejor ya me
voy.

B: Pero ne encuentro las liaves de la puerta.

M: jAy de veras! TG y tus pinches llaves, ya desde hace rato bubiéramos tirsdo In pinche pmerta
patadas, jcarajol...

Rien. Maoiana busca en la perumbra su bolsa

B: Si desde que te conoci supe que tenias un amplio lenguaje chula... (Mds risas).

M: (Oué ya encontrd su boisa.) A ver, mejor Hama otra vez sl cerrajere. (Sacando de la bolsa el teléfono
celular y encendiéndolo.) Mariana... Bienvenida seas a h realidad: Tienes diez mensajes en ¢ buzbum.
{Le da el teléfono celular ) Ten.

B: 1 Som de &7

M: Ni meodo que de quiés.

B se acerca & donde ha estado la vela encendida; saca de entre sus vropas ana tarjets. Marca; al momenso
en ¢l que le contestan ol celular, éxte se queda sin bateria.

B: Se te acabé el boleto. (Se Jo regresa).

M: Maldita chingadera. (De repente, como quien tiene una idea,) Oye y si nos traemos 1a silla y la mesa para
poder alcanzar la ventans. Al fin ya comienza a haber gente en la calle.

B: Orale.

34 Escalern a la lups.

Empiezan a formar una escalern con los muebles que tienen a la mano, dirigida hacia la veniana del
Jondo. Cuando la han terminado, se trepan en elle. Risas.
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B: Coa cuidado no te vayas & volver a caer.
M: Bueno, pues ahora g, 8 gritar...

Las dos comiernzon a gritar.

LAS DOS: |Hey! Allé afuera? ;Séivenos! (Transicidn rizas,)
B: Si el problema no es legar aqui, sino caer bien alld. .. ¥ que no te rompas los huesos.

Lag dos llaman.

LAS DOS: {Hey| jAyudaj

B: jAlS sbajo, shquenncs de aquil ;Estamos encerradas!
M: {Help! Help! (Risas,)

B: Mira, parece que ya viene la sefiors de a lado.

M: Se vigumié de large. Pinche Vieja) (Risas)

B: |Céllate que es mi casera]

M: [Perdéni (Riszs.) Pero jviste cdmo s hizo la mensa?
B: Es que no oye bien.

M: Y del otro lndo... ;Quidn vive?

B: Upa huesern... Pero no ha de estar.

M: (Grita.) j{|Séquencs de aqui|)

B: Sabes qué. Tiene que venir su hija, ya no tards en legar, v ella 5i nos oye.

35 Ej otro vestideo,

Regresa ls Inz.

M: (Quien tiere ofra buena idea );Oye...? Y s mientras hecemos otro vestide.

B: (Owo?

M: §i. Yo te digo qué cambias le vamos & hacer.

B: Sale. JEs otre vestide de novia?

M: No. De govin ne. (Pousa. Irdmica.) ;T sabes de alguien que se vaya a cater”? Yoo

B: (Comprendiendo el juego.) No, yo s de slgaien que va 8 aprender a coser @ mawo, y muy pronto. (Y
como lo va 8 querer su eminencis, la Maga de Mazailin?

M: Quisierz alge ssivaje y atrevido al mismo tiempo. Algo que me sirva para trepar 8 los drboles y
correr por ¢ campo. (Quaiero un traje de loba.

B: ,Y de que material lo hacemos?

M: De papel platendo comeo la luna.

Bajan, B sals o buscar un hermoso papel plateado que tiene tras ef blombo y pegamente. M acerca hilo,
agujas y tljeras. Ambas se colocan dejando entre ellas o la marnigul Al quitar lax telas que cubren a la
manignil, M descubre que de &sta pende un listén con wa rocimo de laves.

M: (Riendo extrepitosomente). Las Baves. (Por gué aparecen cunndo ya 80 quiero salir?

B riz uembién. Emplezan a pegarie pedayos de papel encimo. Conformands i curioso vestido,

LAS DOS: (Cawtom,) “Lowa, lueers, cascabelers, ve y dBe & wd amorcits, por dics que me quiers, dile
gue me mire, que tenga compasidn, dile que e apinde de mi cornzéa...”

Oscuro fingl.
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BITACORA DEL PROCESO DE CONSTRUCCION DEL TEXTO DRAMATICO. MAGDALENA.

PRIMERA SESION.

Lep tamnos & Guadalupe 1a seleccitn de los cusnios que queremos trabsjar. ( 7 cuentos)
1. Lo mujor salvaje: La loba.

2, Barbe Azul.

3. La Mujer esqueieio.

4. Lan zapatillss rojes

3. Baubo: Is diosa del vientre.

6. La nwjer do los cabellos de oro

7. La doncella menca

A todas noa parecen demasisdos. Ast que Guadalupe propone splicar | estrategia de PROS/CONTRAS pars svajver cusl o cudlen
pundan desspraeoer.

Lo aplicamos primeyo i cusnio de LA LOBA. Esto fue lo que resultd:

LA LOBA.
PROS CONTRAS

Recuperar Llorar.

Senar Tocar fondo.
Reestructursr Dolorcso.

Canter. Podria deoir ko mismo con otro.
Bailar Representar un animal.
Asvemodsr. 1Lo salvaje?

Levautar (Los instintos?

Subir 4 Anllar?

Varlahg reenmplacar,

Felicidad.

Bienostar,

Curar.

Aguhar,

Ayudar

La m« Salvaye,

Vzhr
Carres.
Liberied,

AlunpbhﬂnmhmdaPRDSummboanq\nhdnCON'mAS Eso quiers decir que ol cuenio do ln LOBA debe
pof bas mruch e se e fieslsn & cota lista.
Elngmmﬁoamwdqunluphcéhesmmgmmbmuﬂommm\mﬂdelmqmtmhmmmdadequcemmcaBarbaAzuL

BARBA AZUL.
PROS CONTRAS.
Por habler del depredador Represontar a um scitor.
Por hablar de La iiciacitn. Quaidn harie o] sefior?
Engatios. Es un personaje masculino.
Trampes S resume en oifo cuLnlo,
Memmaje pare que ss despavilen. No tengo ides do cdmo serla.
Un cuento mteresante. Nos falts tiempo.
Haoer un personajo inocente. No me gusts muche.

Ut sols cosm bace la diferencis en e custiio do Barbs Azul. Mi lista de contras tienw una rmzdn umte que Is que resultd de PROS. Luego
enionces ¢l rezultado €5 que o cuenio debe yse

D eatn D08 g oon 1
&wgwdammdenphmm&m(mmmymgddm)mmq:mpmdmmp

A Bérbars lo gusteria trabajar en la puesta en estens of mite de Cexes, por este ssunto ded visje que esth relacionado cou'la
W&!dmismcmhauﬁvid-dyhrﬂﬂMTmﬁmmmmimmWMmmmumﬂdelmwﬁmqun
explica coimo ¢f inicio del teatro ca aricnte

Mi propueats tiene que ver con el lono: a mi me gustaria qua o moataje fiser abardado, no & travéa de lo solemne, Ia fagelacibny el
dolor, Yo quitro que el piblico salge onpade do une busna caergle, no triste ¥ doprumide. Mo gustarla franemitic un mensajs de foerze,
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vitalidad y energla como yo lo viv oon loa cuerios de Clarisse Pinkols. Quiero dejar ese 1000 solemme goe ha prevalecido en mi vids. Me
pustaria que las sitweciones s abordenm dewds w Heyols ', con s,

Bérbars extt do acuerdo conmigo, sin embargo, las ires creemos que exto del tono debe sex ima ia do la oxplomacion, puey i
peanmos poniando un estilo podemon foszar la sitcacitn inchuss provocss um bloques.

Propusimos una sproximsoion de calendario de trabajo par los cueatos. Hernos acordade que daremos doa sesicoss a cada wno pare
explomrios,

PmaummommqeoptmdemdammL queda del toxio dramdtico, Gusdalupe sugisre que lomemos como ejes

4 unes l.mMansobnmmmm}eqmmhzé Endmm\wl]edmuﬁommh
Wﬁdmmumwmmm dos, sueho-viaje, pesadilia,
calds o abismo. Los persoosies e sugiete Loremm Maze i pancte,,_.. R O :hmmsmnnamayluguum

poe el desierio, un laberimia, griets £n el suslo, visje nostumo por of ey, enirer 8 Una cieve, desconder 8 un pozo, una ciudad
ebandoanda. S sugiore bacer un =imil respesio a las sieto puenas & noestro monteje. Quizk cade pusTta puods reprozerday uno de los
cuenion que hemios elegido.

Do acui prrtirnon & musstm pricoer exploracion oo e cnemo de LA LOBA.

Cusdalupe nos (2090 8 correr en clroulo con el fin de aparismos un poco del tmbajo inteloctunl que hamos venido haciendo pars
aterrizario en \a explorcidn corporal.

Luego de unos minwios 46 pormer que sirvid PEM conectasnos con nuestro propio ciwrpo ¥ las sensaciones, nos pidid que biciéramos un
toxbellno da idees en tomo & |s pelsbre CORRER. Despuds retcansmos la garrers con la palabrm LOBO. 8o tratabs de manifestar o
somidos y con ¢ cusrpo todo lo quo nes rugicre la palabre. Nue : la stsidn dis correr pare hecer oo T. 1.

B2 v toroers wanors, b iustnunion fus sorrer son shegris. Do jawal naner hivios vire T.L oo Ib pelabra ALBGRLA.

Estos foeran lon resaltados:

T.1 oon la palabra CORRER: T1 oom LOBO T.1 con ALEGRIA.
- Volar cores.

- Respirar sullar bieneatar,
- andar, Gritar libertad.
- sofiar. Salvaje. Ligerezs.

- Cabalgar. Cazar Elevacion.
- qubr ‘ termitotio. Panza.

- Escalar, Hablar cormzdn.
- Cielo. Gexpar, Euforia.

- Cirelo, Sentis, Contenta.
- gire Expresar, A gusto

- piea. Salter.

- Piasr. Visoeras.

- lmella, Garras,

Pu'ummuurmazpndummyTlpwmuambwmwmamdnhspda\naqwmgicmublmTl
Gusdshepe nos dic ks primenn frase: “Soy s bbagee... ™ 8 partir de pqul confinuamos BOSHTLS

¥o soy una lobe quie... corve por las campos con fiberid en mis pies, an mis manos, mmfcoiammimhm e desza a lo bz de la
luma e s fardines de ka noche. (e prepoara la cueva para extar y camicr lo que sients. Que defiende su espaciy con garra amie el
ngrugs,

(e sube i momiafa o millar sis ietides v a griker sw pena.

Say una foba que caza o emociones y ket cania para otres. (ue gime en el dolor de los huesos y la carms.

Scy ung mufer snbuge que salin los pledras y cruza los rios. Que pisa con fuerza y defa hmella en la terra,
QleﬂjnqurdmkwckclpbyhpmgumduamQum:nlapmmymlmvbmlammaawnbumgusk
gusia cabalgar los ¢ esty liendo la noche. Que le cosquillea el corazdn o Jexe lo que quisre y bo que ke gusix,

En ¢sin stwidn uiilizamon In estralegia de PROS Y CONTRAS perm cercioramon de quo los cuentos que hablsmos clegido son fos
mumylm@lmm&hmwwém evaluar de forma objetive qub cuento 56 tonis qus i de nuestra lists y par
quib rpn. Ayudé 8 (omar decisiones sin ener que entTer en d i oot la fiern (Birbare) sobwe axis rezcoes y 1o nuyes. La
anmgnnusmdemgrtﬁmyehnmmmluvmm)no\udmvmmm&mudndnmquéluhumhh:gn

Al shorraraos las discusionss pos hemos abamado tempo.

En la exploeacion del primsr cuento LA LOBA, apticamos ¢l T.1 pars motivar la generacion de idess en cusnto l toxto dreedtico. Heoer

dTIounbmdomhmmmcﬁuﬂomwmootaﬂwdqnduhmmmmpamikvuhulcuﬂpﬂy
bajar oon 68 i En esto ejercicio fise muy importante ef ambients de confianen para que pudiéramos explotar desde el cuerpo

y lo8 semicdos. Smmwmhuhmmﬂwd:ﬂmlmhspnmmmymg&m)nwmmdqm

D estos primeroe torbellinos de ideas con las palabras CORRER-LOBO- ALEGRIA suigid un pequefio texto pum scguirlo rebsjand

posterionmente.

19 Heyoks es una espeie de Bufon sagrado dentro de la cultura Indio-Americana.
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SEGUNDA SESION. SABADO S DE FEBRERO.

Luego de la recapitulacion de la sesién anterior. Pasamos a una planeacion sobre las ideas que traemos para trabajar.

Yo les propongo que sigs en la exploracion del cuento de s LOBA mediante el trabajo del cuerpo, s través de un relax mmaginativo
para seguir generando idoas (en este caso visuales) que podamos aterrizarlas de maners corporal en una improvisacion.

A Birbara le gustaria quo en esta sesion pudiera apartarse de lo que ella llama “animalided”, pues considera que hasta shora su referencia
pamhloballg\mslmdodesdeelp\mwdcwmblolbgw

Antes de hacer el relax imaginativo, hicimos un fra do que inici6 por los pies para terminar an ls cabeza.
Luego del calentamiento p a la relajacién. Esta gl 9¢ llama * “relajacion por sensacion de peso gravilatorio”. Consiste en ir
mudmdoymmdommpuomcadnludelupmmddmpo
Ensoguida do la relsj la det relax imaginativo Hamada “El estanque de los reflejos™.
Mmmmmmmmhmﬂmwnwmmmmhwmmum

que. En este @ ! : Agenes que ticnen que ver con el tema que estamos trabsjando, en este caso los
lobos.
En la fase siguiente nos pusimos & pk sobre papel todas aquellas imAgenes que nos hab do en el que de los
reflejos.

En mni caso aparecieron: un lsgo, un lobo, una piedra, un &rbol, una casa, mi cuerpo, mis manos, un lobo comiendo, el sol, mi cara eatre
otros.

En el do Bérbara aparecit un lobo comiendo, una mama lobs, otra loba pariendo, uma manada entre otros.

A continuacién pasamos & las improvisaciones en las gric habia que trabejar oon las imdgenes que habi do y con el texto do
la sesién anterior.

So ino que las improvisaci fueran individuales y sin palabras.

Nos tamamos unos minutos para planear el cjercicio.

Pa Ias dos improvisaci yhegomdam&nmmammoloquahabhmwmhm

Los comentarios que yo recibi fueron los sigus Bérbera que le dio mucho temura ver a uma cachorma loba en su guarida o

on s cucva que 56 va transformando en wna persona adulta. La loba sale de su casa transformada en uma mujer intelectual.

Mume:mnoumehbtnl‘uermquo'yohnbhvtsto-umlobamw\mvmo,quehneubamnhchyquemhmdnhmqnnoh

ba iba PEracion y una angustia que en determinado momento iba a ostallar. Cosa que no ocurrio. Més bien
suwd:éq)eluegodelnmwda erse por todo el espacio, ésta loba, st quedd rendida y se echo a dommur. Lucgo despertd pero como
una mujer quo habia tenido quizis una pesadiila.

En ambos casos no logr transmitir total al puibli ésito. La historia que se leyd no fue exactamente lo que
thurl)mpmnhldugmb-enmnoaebmor eullun,ln ducacidn, la sociales y les, entre otras, van

¢ ap dsesa k ulvu]epuncmwmﬂummuaﬂmndmywdo&
Ene!casodeBh't:cru,lllmam{mt-.'rlcntmreano\mll quefia loba va descubrizndo ¢l mundo confi crece y en ese crecimento se

tiene que ir enffentado a varias situaciones.

Lag observaciones que nos hace, Guadalupe cn este sentido es que, en mi caso, habia que cuidar la expresidn corporl para que csa mujer
loba no parecicra un cachomo. Y en ¢l caso de Bérbars, darse ls oportmidad de dejar crecer las seasacicnes hasts donde tengan que egar
sin reprimirlas.

Después de ver las improvisaciones pasamos a la lecturs del texto en 1a que b nuestra inpt it
B&mmcmnnmdomhjndommmmyUegémmapmpuuummhouisdlbauhqummbmtm(enobnm
podtico y muy conmovedor. Para lograr esto sigui6 trabajando con las palabras y frases que surgieron del T:1.

Yo no habia aboodado en este trabajo asf que mi texto fue el mismo que ya { Tumbrién surgi6 la prop de usar un iqui
mhptmmucemdqueseleponeo:eleqnuunmdowmosmbnmddmmdﬂunpmuump

El tiempo se fue vol y 0o pudimes hacer uma improvi )} pera reumir ls propuesta de ambas.
Dcmsenuqndohmcrmoolhgnpamsegmr bajando con la g i6n de ideas a través de las imdgenes.

2\

Las estrategias que utitizamos hoy fueron:

El relax imaginativo oon “El estanque de los roflejos”. Trabaji tanto la relajacion como Is imaginacién pars 1a g ion de
m;mum!cmonh LOBA, qtnseplmmmd:humyluegomammhsxmpmmm
g bejand cmclTIqmsmbdeapoyopanlaxamloﬂuqmnmmenellcxtodeBArbnn IAsmlogiu

bién sc trabajaron co las i enel que habia que aterrizar las palabrag, los plos y las tmAgenes enel
TERCERA SESION. MIERCOLES 9 DE FEBRERO.
E prescntando Collage y do el p que segui p-nllegnulruulmdo
Maq)ﬂmﬁnemmpooo&mgmmwmneel t do en que era 0 pertir de un epto 0 idea clara para
luego ver cdmo lo ibe a decir. Mepasednsdhsuevxlmdohndaynomﬁsnonmeoaxrhpordond&
Acudf primero a una seric de escritos y fotos p les de hace al afios gue tienen un gran significado para mi. Esto lo hice con el

aﬂndesmlibihnrmeeondmhumdoobjm,foﬁoo,umles.ew.?mﬁnclegimfotomhpunelwlhgﬁ.Tod.lvhnohaNnm
claridad en 1a ideas pero ya tenta algo. -

Un dia antes me puse hacer el trabajo, me acerque varios materiales como: revistas, tijeras, resistol, mi foto, plastilina, plumoces,
cartulioa.

Decidi no pensar mis en un concepto y si dejarme Llevar por lo que so me fuera ocurriendo coa los materiales.
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Sucedi6 quo yo daba vucitas y vueltas por mi casa buscando “algo™ que me diera la pauta para ef collage. En csas idas y venidas corte de
mi jardin un par de hojas rojas que me gustaron y que sirvieron para hacer una mariposs. Ahora sé que 1o que me ocurria e que buscaba
& ravés de I analogia un motivo para countar algo en el collage. Estaba experimentado un miedo a la hofa en blanco, al espacio vacto.
Qu# 0o debo significer una paralisis 5ino la oportunidad de fuir.

Bueno, exto llega dexpods do la reflexién, mi vivied o fue nada grato, pero el proceso continud ad. Ditajé en la
cartulina mi pie y mi mano en el centro, arribs de estos puse mi folo. Alrededor dibuje los cuatro elementos: aire, tierm fuego, agua quo
pine con plastilina. Esta sensacion de la plastiima en los dedos ayudo a relajarme y me en el cjercicio. Fue allf cuando aclare
lo que queria decir. Volvi a empezar an otra cartulina: Puse lo que ya habia trabajado, pero del lado izquierdo con el fin de simbolizar a
la mmer salvaje; y del lado detecho 8 la majer que sc habla apariado de esta naturaleza, la cual quedo representads con fa imagen de una
modelo rodeada de vestidos, cosméticos y de otros artfculos.

Para Bérbara fue distinto ef pr Ells que estuvo de lo mas relajada, que lo disfnztd y quo ademés s divirtié mucho.

C 6 haciendo de rovi de todas aquelias figuras que le remitieran (analogia) a la loba y las fue colocando e su
cartulma combinado con unas fotos de su marido, su hijo y d= ella misma. Varias de las imégenes que ahi se veian estaben superpuestas,
¢s decir quedsron una sobre otra. Aquello parecia una Lluvia de imdgenes con muchisimos color.

Do las observacianes que e hizo Guadalupe fue que se notaba claramente uma division tsjante entre ¢l lado izquierdo y el lado derecho.
Dabs la impresidn de que 00 babia relacién o que nsda tenfen que ver una con la otra. Que faitabs incluir las conexianes eatre estas dos
mujeres, qoe 5i biea el propésito em contrastarlas, el collage habla quedsdo como fragmentado.

Asl que s pidié Barbara que lo intervinien para encontrar esas conexiames. Yo estuve de acuerdo y lag tres nos sumamos a ese trabajo.
Prra ol fioal mi collage quedd con mds color. Logramos bacer una composicién en donde quedaron integrados el lado derecho y e
Lzquierdo.

Al estar en Ia bisqueda de las i ya estat bejando con las analogiss. Estdb lacianando le palabea LOBA con LA
Mhudhbqwhuhumwvlegxb

Enel s jercicy bié li a gia do la Lot
Enhlpartcmptnonzq\uadldehhqusmbmhpahanOBA De alli, la consigna era escribir todas aquellas palabras que se

con Loba. Desputs, escribimos la palabra LUNA en la perte superior derecha, o hicimos to mismo, buscar la palabres quo
estuvieran relacionadas.

LOBA: LUNA.
- Aullar, - Luz.
- Critar. - Amnor
- Salvaje. - correr.
- Camr - Auilar.
- Touitosio. - Soffar,
- Hablar. - [maginar.
- Gemor, - Cantar,
- Expresar. - Contar cuentos.
- Saltar. - Dormir.
- Viscera. - Velar.,
- Ensofiacién. - Hacer el amor
- Comer.
- Beber.
- Coger.
- Corazén.
- Saltar.
- Volar.
- Contemplar.
- Pintar.
- Mar.
- Sal.
~ Tequila.
- cigarro.
- Arena.

A partir de estas dos listas de palabras habia quo buscar a relacién entre ellas.

Magdajena:

La loba aiilia a la kuz de la luna.

La luna transmile su luz como la loba

La loba pisa la arena, como la huna acaricia la aren.

La hina sueha con correr, como la loba corre por el campo.

La loba s¢ baha en ¢l mar come.la buna se zambulle en ella.

La hna canta su cancién como la loba ailla para si misma.

La loba quicre hacer el amor como ka kuna se eclipsa con el sol.
La kma balla por ia noche como la loba daza en el desierio.
La luna bebe un tequila como la loba fuma un cigarrillo.
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La loba come su carmada come la b se come of cielo.
La aplicaciin de esia estraiegis tiens el objetivo do exopezar a crear un bedo dramatico.

Gusdatupe nos trajo oy uns proguests de texto pars motiver b escritgs. Este teio sugd tambidn de e iacion e las pal
IDBALUNA,mdemduphmhmmpamogxm

En este texto s¢ ph dos p o3 una y ura cincs que va 8 la pruche de sy vestido de bodas. Este también presente el
mamc,pndemdx.

Tl:;waBArbanammnminmgmlbd,‘ Rmicnlo y qued ds continuar el texto sobwe csa misma linea. Esto sera pers siguiente
cl N

Terminamos con im ejercicio de relajseidn e ol que ya no tuve el problema de dormirme como on s scxiém anterior,

Heoy seguimos trabajendn ong I8 generscidn de idesy en imdgeoes 2 través del T.4 del Collsge
Y de la analogla. Erapezamos a sondear en Lo que sexia b escrituns del texto a traves sstas estralegias.

CUARTA SESION. SABADO 12 FEBRERO.
mwmmmkmmhmmmalmmum(wm Ll&gomuycmac:m&dlqnmmdo
inogtrar sus adelantor. Leimon o texio y o éute pred be un idiano enire M y B.
Esephmeémmompexmjedmpnpa;udo,nmpdm quecmudustu,yhnhla ente dn un aspecto de su vida p I
M en carnbio s um p s bien callsd i | h;metndelw:udnla
circangtancis de 1o cortes de luz hnemquemnmwb-devemdﬂmwynr&rasandoydepleammmonmqmmclcnsodeB
enen e ver oo ASUTGY P les como s idad, sex madre soliem, po eviay casads, etc; micntras, M 1a cocueha, con gran
asombmeimueamalg\muomimes,mmmlomhna.\wdistm(dapensandommams,BpacibedmdeelprincipéoqueM
csth inquictn y que quizh le haga falta hablar de o que e pass. Asl que tusca la de ayuderla baciéndola sentir en confianza para
que M hable. Beo no sucede. M no logm soltar prenda do Jo que le pass, apenss deja ver algo, paro ne lo expresa abicrtamente.

Al vl de Ls lecturs Bérbers noa eurnta climo hizo pars llegar al texto eserito de hoy. Primero, volvié a revisar el cusnio de las
zapatillag rojas y ubicd los ejes emiticos del cuento y odmo se suseden. Era jo tener mue 18 mft i6n fresca acerca dsl
contenido del cuento pars poder aplicsr lag estrateging de T.1 v el Mape mental. Con exto reafirmamos que &3 necesario partiy de un
conocimient previo de lo que vamos a trabejer o las estrategias no sirven de nada.

Como resultade obtuve um texto tn ol gue fuls el lengusje cotidiano sobre temas tambidn cotidisnos.

Yo observe a zna Barharm muy fiuida en ls escriturn y mury satisfecha coa of resultado, Muy consciente del uso do las técnicas y de sus
cousscuencias,

Mi lexto exa distinio. Bn esta primen propucsts puse s M y B en im contexto de teatro del sbsurdo, Estos dos personajes estaban en un
engieno involimterio, porque B babie perdido {as llaves y vo podian sslir del lugar. Mienhes esperan la legada del camjero o de alguien
e las pusda ayudar s salir los personajes conversan sobre (emas mAs complejos y abetractos como el tempo, el veatido de novia, la
péndicla espirtiual, entre otros. Inerio manejar simbolos & ravés del espacio, o maniqud, la cecurided, el vestido de ovia, eto.

B se muestra como un personaje sabio, como {8 vieja huesera y M como la mujer desmembrada, como s perdida. B habla sobre la Mujer
Salvaye ¥ lo relaciém que guarda con las Muk M en cambio sicmpre babla de cotas cotidianas como en un mienio de 0o queTa
escuchar lag historiag que cusniy B.

Los comentarios que recibo es que justements v tendencia e hacis ¢ teatro del absurdo, por o hablan los personsjes y por Jo que
dicen. Pero, estdn baciendo wnos plasteamientos que, por 1 ctapa en la que esth 1 historis, no pusden ooy todavia. Como por ejempla:
cuestionarse cudnio tiempo levan alli encerradss. Esto tendria que ser mis adelaris, Antes tendriamos que ver oros conflictos. Entonces
md texto no wcaja por ¢l momento en lg historia,

Para este texto he acudido al T. | ., tanto los que ya hice en las sesiones anleriores que estdn relscionados con LA LOBA, como los que
hice con 1 palabra LUNA. Asi como lss stalogies que trabejamos con estas dos palabres. Ayudé también el collage que hizo Birbmrs y
¢l mio por supuesto,

A mi me ha gustado mucho lo que escribi, y 56 me sntoja demasindo esta manets de contar la historia, pero estoy consciente que hay que
poner atencion ent estos detalles que me comentan. Scbre todo pare que b listoria “esté bien contada”™. Esto significa respetar una
estructura natural (en cuanto a estructura dratodtica) que nos va i pidisndo el texto v los personajes,

Bueno, ahors debemoa unis o8 tres textos: El primero que escribi¢ Guadalupe, e de Birbare y ¢ mio pare hacer uno sdlo. Se tata de

las pie que podamos sursar 108 (exine.
PuamqmomawymmmlmTLmhmhyuymbsmmmla Fl mspa fue de gren syuds porgue 8 tavés de deie
el texto de grifica. ¥ soudf a 4l siempre que se noa padia el hilo conductor. Bl maps mental también

stuMm&hMmummmmdmmeﬂmhqpmelluglrymelmmm

adecuado.

Escribimos ¢} principio. M iba & estar hablando por (aléfono con un supuesto novio en ls tercera llamada, Presentamos el primer

omﬂmoMmmcmnmmdemmmplnmymmwmdmwohmﬁ i do. Luego el texto de

Cuadelupe hacidndol [ i Finak mmndwxwdeBAMEmlnmmmmmamnhdl Asf que

mmqmmmpmmummmm-m

Conmqmmw&mm-pmxdeaswbmelmmmoSemhmm@eM Diece con un ve TIVNE COR G0
como una metdfors do la f i qmmeﬂn-]ﬁmlhmbﬁnnhvuhmﬁmdompmmdmuh

vomo simbolo de la desnudez del alma.

Hagia aqui, el lexdo sélo ests como quien dice hilvanado. Asi que nos Uovamps do tares coperio adecusdamente.

Para In siguierme seaitn s0lo estarernos Birbara y yo para poder hacer estn tarea.
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QUINTA SESION. MIERCOLES 16 FEBRERO..

Bérbara ha Begado con su lap-fop para ponemos a coser el texto. Con up sombrero que iba del negro al 10jo empiezo a manifestar
algunas inquictudes. Y ¢s que es en estos dias le he dado vueltas y vueltas para agregeric maAs cosas al texto y notnds no pasa nada. Siento
que la escritura no fluye y tratd de apoyarme en las estrategias. Los T.1, Jas analogias que ya hicinos y los mapas mentales, pero nada
todavia.

Siento que no enouentro cOmo tengo que escribir para M, que atin no tengo claro cusl es ol cardcter de ests mujer. Se que esth
representando a la “Mujer desmembrada” que s¢ resiste a soltar prenda de Jo que e pasa. Pero que en algiin momento debe explotar la
bomba, motivada por el encierro que vive en el taller de costura y por la p ia de B do esas historias que no quiere ofr.

Le planteo a Bérbara que me parece que B habla mucho en las primeras yqueMse iene todavia como muy cllada. Esto no
lo digo como actnz primeriza que siente ques g PETsOnAj6 no €3 importante, 9in embargo parece que mi compafiera lo hu entendido como
una recriminacion a 0dmo ha sido eserito el texto. La explicacién que clla me da es que es nccesario que se empiece a plantear la

personalidad del pessonaje B través de ias palabras que dice y odmo 1as dice para que ¢l péblico pueda ir diendo de qué se va a
tratar ¢l asundo. Mientras que M, se presenta con el silencio y la de palabras como un signo de su perronalidad y como muestra
de que ¢l personaje no quiere hablar de lo que le pasa, que ests evadiendo la 6

Mi comentario €3 porque a mi me gustaria m4s que la historia estuviera contade mas por las imAg que por las palabras. Entonces
argumenté que mi bisqueds era en 30 sentido y que no estaba encontrando la manera de ponerto en imégenes.

Bérbare me comenta que clla cree que yo debo hacerme cargo de 1o que va a pasax con el personaje de M, mientras que clla se encargard
de resolver al personaje B. Mi resp €3 que Yo idernba que ambes teniamos que hace.nos cargo de los dos personajes.

Yo msistia en que no encontraba las palabras que tenia que poneris a M y que no sabia odmo s¢ iba a suceder ef conflicto; mas bien que
aln oo me quedaba claro cudles eran los posibles conflictos sobre 108 que se construiria M.

Ante tal situacion, en la que yo veia todo oscuro respecto a o6mo esaibir ¢l texto, lambién se lo con vna situacién personal que yo
estaba viviendo, que me tenia confimdide y que no me permitia ver las cosas de manera objetiva (en este momento yo todavia no sabla
que era 1o que so estaba moviendo dentro de mi que me tenia triste, encjada, confundida). De este estado emocional se dio cuenta
Bérbara y no quiso ahondar en ello. Mas bien trato de llevarme por un razonamiento objetivo a través de T. [ para explorar los posibles
conflictos que pudiera tener M.

Hicimeos dos torbellinos de los cuales elegimos como cuatro que emn posibles de abordar para la histona.

Hasta aqui 008 quedamnos porgue ¢l tiempo no 4o para mas. Asiqm@echmoedcllcvamoaloquehab(amoambajadopanmmmm
casa y tecminar la tarea.

SEXTA SESION. SABADO 19 DE FEBRERO.

Bérbara se ba retraso un poco, as(queemp:czouphhwmn(.‘rmdalupedeloquepowel Miérooles con Bérbara. Le vuelvo a comentar
las misma g des que le planteé a mi compafiera y me e tna etapa en la que estoy experimentando Giertos miedos de los
cuales no hallo por donde van. Que me siento atorada en la escritura. Ella escucha con atencién y percibe por mi tono de voz que
todavia traigo puesto un sombrero rojo. Con ¢l sombrero de 1a 1 tratd de explicar odémo mo siento y lo que me esta pasando. Sin
dqardoduleunpoxmncmuloemocwml Guadalupe trata de ayudarme a resolver ¢l conflicto a través de las cotrategias creativas,

P I de la Resolucidn Creativa de Problemas. Toda»hmhmchoywmonoudeloqmmcmcom:mdu Sin embargo
mi mbmo no puede dejar de ser rojo porque €3 necesario trabajario 6 profundidad con migo misma.

A la llegada de Bérbara cnpezamos 1a sesidn con un recuento de lo sucedido ¢l miéreoles pasado parredo desde su punto de vista. Elia oo
sabe que y2 ya lo hico antes, asi que Guadalupe escucha también la versién de Barbera.
ummhumrbn:dehswéumquomh\mxmbruonegv(elp\mwdcwmneyuvo)qumbubnmdowdu

lag prop Después advierte que también percibid en mi el sombrero de las emociones y que eso la sorprendié mucho.

Ya parc este momento mi sombrero estaba més que rojo asi que dije abiertaments que me cstaba enfrentando a miedos que ain no podia
poaeries nombre. Que necesitaba ticmpo pam reconocerios y trabejarios.

Bérbara hizo la prop da trabajar estos micdos a través de la bioenergética, pero advertia que el ejorcicio era fuerte, que podian salir
c0sas muy tremendas. Yo les pedi que me dejaran hacerlo sola, que tal vez en otro momento podia someterme a algim ¢jercié do este tipo.
Pero que en ¢l momento no estaba lista para compartir con eilas lo que me pasaba.

Al respecto, Guadalups dice quo es importante respetar ¢l proceso de cada quien y de [o que el otro estA dispuesto & paner de lo personal
en e} proceso.

As{ qus me flai con la roceta do que me dio Guadalupe: Hacer un T.I con mis debilidades y fortalezas y aplicar la Resolucién creativa de
problemas.

Fuenmﬁolumiwuqu(haeaibn,pmhsemocimsedeu!mmyyoqtmhllevuluumlp«mmlmhsmlopﬁwdo.
Como aliento y como solidaridad, mis amigas mo dieron un abrazo fuerte.
Gracias por eso Barbara y Lupis,

SEPTIMA SESION. MIERCOLES 23 DE FEBRERO.

Esto es otro dia en ¢l que a Barbara se¢ le quoman lag habas por leer [0 que ba escrito del texto. Asf que erap ya Nos

con um texto quo alude a la dsnza fronética do la que habla ol cuento de Las zapatillas rojas. Para este momento vemos a ua M
destrampada, diciéndole cosas nada gratas a B. M sobrepasa la confianza con B hasts llegar a una falta de respeto. B se mantiene callade
aguantando todo [o que la otr ie dice, como en una especie de autocastigo. M ys esté muy alterando bailsndo frenéticamente e
insultando por aqui y por allé. M parece haber ingerido aiguna droga o aigo. En este desequilibrio M confiesa como es su relacién con ol
ovio, la cual 0o ¢3 nada buena. E! tal novio so nos visiona como un moastruo.
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Parn escribir el texto Bérbars volvio al T1 y al maps mentsl, los cusles le syudaron a {luir de maners maravillosa (asf lo manifestd
ella). Tenia la sensacion de no poder parar de escribir, porque las ideas estaban slli para ser escritas. Barbara esté muy contenta y

sorprendida, de pronto ro wee que gracks & s prictica de estas técndens puedan brotar & berbolones las ideas, Ese quiere decir
que confir nuestre arg te de que o es la ineplraciin lo que hace s creaciéa sine la sistematizacién y a tanch

Guadalupe tarnbién ha traido uma propuesta de texto, el cual podria parecer coincidencia en cuanto al d pe de M, perono lo es, lo
que pasd es que las conexiones las fueron llevando a esta l6gica en ¢l caraster del personaje. En la propuesta de Guadalupe M también
habla de Ia relacidn que tiene con el novio. El alcobol hace que emetjs su auténtico yo. Y vernos a M cometiendo aceiones que ya no
tienen que ver con esa chica callada que trata de guardar la compostura. Aqud el novio no e3 un monstruo como en el caso de Barbara,
pero si tene la imagen del novio animal que presions, que coartz, que roprume, que sobre protege impidisndo el desarrollo personal

individual de la pareja. Se vuelve & plantear ls idea del encierro y la pérdida de las laves.

A todas nos han gustado mucho estos dos textos y areemos que al de Bérbars solo le falta encontrar una justificacion pars quo M se
ponga en esa situaciém frenética del baile. En ambos textos ya se smpieza a plantear 1a catarsis de M.

El ttitimo turno fue pam mi. Anes de leer mi texto. Les he leido una carta sobre el proceso que vivi pare explorar mis miedos personales,
asi como para manifestarles mi sgradecimiento por el apoyo.

Uni vez hecho esto pasamos a la lectura. Este no se parece a los otros dos. Aqui puede poner en préctica mi inquietud de poner en
acciones mis que en palabras la anécdota. Auque en este sentido, la propuesia de los tres textos va por elli.

Bueno, en mi propuesta M sigue sin soltar prenda de o que le sucede. B intents una estrategia pars sacar a M de su ensimismamiento y
nerviosismo. Le propone jugar a que se casaban. All vemos cormo B se suelta muy divertida jugando con um rol que ella nunca ha vivido,
el de la novis. Con un sentido lodico, B trata de aminorar el sentimiento de encierro y de inquistud que muestra M.

B sigue hablando de la Mujer salvaje, mientras M tienen estas ensofiaciones mirando la luna.

Para ¢ fmal sblo nos queds ir armando el rompecat de texto que Hay que acomodar las piezas. Emtonces nos lo hemos
dejado de tarea. Cada quien en su casa s davh una forms para luego elegir cusl es la que més nos gusta.

OCTAVA SESION. SABADO 26 FEBRERO.

Bérbars nos musstrs el texto que escribid para Ustar de hilvansr las escenas quo ya tenemos. Lo retoms a partir ded que yo escribi sobre
“edmo es una mujer perdida”. Hace el enlace o través del cuanto de la Domeella Manca. E persasaje B vusive 2 tomar L2 actitud de
contadors de cuentos. M sigue sin querer poner a stencidn a la historia, pero se queda & escucharls. Se mantiene en el texto la idea de que
se va la luz, ademds de que siguen bebiendo. Al terminar de contar el cuento de 1a Doncella Manca, B se da cuents que ha perdido las
llaves de su casa y empieza a buscarias, Ests bisqueda es muy simpética, hay que chiflerles a las llaves para que aperezcan.

Pars bacerlo, Barbara ha vueito a revisar ol cuento de la Dmcella Mance para sacar los ejes leméticos y ponerlos en el texto.
I.uobsa'vncmneaqmlehmGundalupelBArbuaeuthnyquea;\mmrdcumtoulmlmguajemhco}oqmalpumquescamAauefble
en boca de B, porque ahora 59 exta escuchando un tanto

En mi propuesta de texto he tratado de umrellaxtoulumoqueyoesmblomeldeBArban,melqueupmponeaMﬁumdccmu-ol
por medio del haile.

Sa:mq&mmnew;anoplmm:yahxdmdelene:a—mamvésdnlaperdxdadnlullavm asi como preparar a M hacia una borrachera
qus la hiciera bailar & pars justifices dichm accitn, asi como ls confianza con 1 que le habls a B.

Para llegar a esta escens, la transicion quedd cormo sigue: M y B no pueden continusr con 1= prueba de vestide porque se sigue yendo ls
hz. M ya no quiere seguir escuchando las historias de B as{ que decide irse ded lugar. Al tratar de salir se da cuenta que la puerta no abre.
B confirma que tiene llave. Cuando B intenta abrir la puerta no encuentra las (laves. M empieza a ponerse més nervioss y sospeche que B
puede estar escondiendo las llaves, Los nervios alteran cada ez a M quicn esth apunto de lorar. B busca las llaves en la oscuridad y no
las encuentrn. Una vez que vuelve la luz, B le offece un café 2 M pars que se trenquilice. Mientras B va por el café, M se bebe el tequila a
escondidas. Después de un rato B ofrece poner misica. Pere este momento, M ya esta borracha y empieza la escena siguiente que escribid
Barbara (e baile frenético).

Falta por unir la escena que escribit Guadalupe sobre el novio animal. Antes de legar a ests escens e3 necesario que ocurre algo més,
debe haber una o unas escenes imtermedias.

A}maq\wmmosmumdolasescenuq\nmblmm nmdammmmuqucmoscnoontmdmmwrmpwtoaloapeuomlmy
mpectoalhw Las que se hoypor } j‘ 300 UNas di ealep lidad de B, pucs en ls escena del casamiento
g y arriesgad del “BnoqmcrcbmlucmMuommuad:ménuqucyobabh
una sola _.,pemmhmmhqzactnju@mdamqudlchmneumodmmqucseabmlmavemm

f!mlealpl\bhoommpxmdolacuﬂﬂapued.
10 arreglar todas esias di
hwgodohlmBﬁrbammgmempemadlwnmxmpamummndohhxm
Para elio hicimos un maps mental en ef que planteamos custro ejes principales:
1. LA LUNALLENA que tendré como eje temnstico principal a Le LOBA . En esta parte sucede la presentacién de los
p jes, el ph i del conflicto; con claves escénicas como: el vestido, 1a luma, 1s huz, €] tequile, el teléfono, 1a
vcutam.l:‘.namlmnllmqlmmoehubhrde la pérdida simbolica y el sacrificio. Esto ya lo tenemcs cserito.
2. CUARTO MENGUANTE , el eje temético sigoe siendo la Mujer Salvaje, ahors en el debilitamiento, la polaridad,
desgajamiento, pexdxdac’eomlml Las claves escénicas serdn hluLlnsllavm hm\hma,elbaﬂe hkuma los zapatos.
3. CUARTO CRECIENTE, el ejo temiéitico ea Ia Taminnciia y 1a i de T. alquimi @ hablando de La
Mujer salvaje, de La Mujer Esqueleto, de las Dicsas obasenas.
4. LALUNANUEVA serd in renovacién y el cambio,

FIoa)

Hasta aqui quedé miestro mapa mental. Es 10 seguir do pars que leng claro cdino queremos estruciursr la historia.
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NOVENA SESION.

Hoy trabejemos en la hemeroteca. Es un lugar que me gusta mucho porque esta tranquilo y podemos babiar.

Pare continuar con nuestro mapa mental sobre la estructura del texto dramético que empezamos hacer la sesién antevior, ers necesano
aplicar v PROS/ CONTRAS para decidir si el cuento de la “Doncells Manca”™ ¢ quedaba o se iba en nuestra historia,

Este fue mi ejercicio;

LA DONCELLA MANCA.
Por qué 31 92 quoda / Por qué no se quada.
PROS CUNTRAS .
- Para seguir hablando de la pérdida. - Porque alargs 1s histona.
- Para viajar a lo subterrineo. - Porque es necesario pasar a la pérdids do  las lUaves.
- Contmusr con ¢ eje tematico:
"la Mujer Salvaje.
- Para conectar & M con lo que Ie
Ests sucediendo. - Porque B no debe quedarse enesa  imagen de contadora
de cuentos, para poder enlazaria con la propuesta de la
mujer callada y sumisa.
- Para que B entretenga a M mientras
No hay iuz.
- Para que B ayude a M.

Lo que rescatamos de este PROS/ CONTRAS es:

De los FROS: De los CONTRAS.

- Darle un significado a I8 luz que s va. - La necesidad de passr ya al encierro.

«  Hablar de pérdids: agujero negro. - No mover a B de su situacién cimoda
Para provocarls.

= Haoer un posible T.1 pere indagar la

parte oscura que pueds offecer B.

- Este cuento se puede contar en el

Transcurso de la misma historia.

Al final, la lista de PROS fue mayor con argumentos sdlidos que indican que el cuento de La Doncella Manca se queds.

Con este gjercicio 1l en mapa menial, a que la “Doncella Manca™ seria ¢l enlace con el Cuarto Menguante comeo
s!mbolod.elaperdlduydelDESCENSOalmm:ubmmneo También lo identficamos como L UNA MANCA.

El siguiente paso es acomodar las piezas qus ya tenemos, asi que deblamos identificar donds empezabe una secuencia y donde
terminaba. Aqui nos empezamos a ser bolas porque yo tenla un texto mal impreso. Asi que no coincidiames en los parlamentos de
inicié y cierre de secuenciss. Para resolver este asunto se nos pidié los parl para que uo bubiera aTor a {a hora de
identificarios.

Efecuvnmmte esto ayudo a identificar las secuencias siguientes:
S I: det parl 1al35.

Secuencia 2: del paﬂamenlo365.|80

Secuencia 3: del perlamento 81 al 151.

Secuencia 4: del parlamento 152 al 223
Secuencia 5: del parlamento 224 al (7

Se nos he quedado de tarea ajustar todes las piezas que tenemos. Eso 10 haremos e} sébado proximo para hacerlo juntas Barbara y
yo.

DECIMA SESION. SABADO 5 DE MARZO.

Hoy estuvimos trabajendo con el texto. Tratamos de unir la piezes que ye tepemos pars darle una contmuidad.

revisndolo desde el principio pars modificar 10 que creemos que es necssario. Por lo pronto hemos modificado el nombre del
personsje: se llamand Maniana. En esia parte tuvitnos que quitar todo equetlo que estaba relacionado con el nombre anterior. En
realidad no hemos avanzado mucho s nos ha pasado el tiempo rapidisimo y falta todavis un buen trecho. Asf que hemoa decidido
no ver & Guadalupe el niiércoles para contimuar con las corresciones.
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SESION ONCE. MIERCOLES $ DE MARZO.

Segu\mosh:lva.umdohsplmsquewmosd.euxto Al revisarlo nos hemos percatado de algunas incoherencias y de cabos

sueftos que se nos han ido qued: por ejemplo, bemos perdid dcmmelvuudodeMNommuclmodmomenm preciso en

queapamccmcmoelmlmnldequnmhccho De allf surgieron estas p de tx da [ntarogativa: (De
bablando?  Todos son de tela? ; Todos son de papel? LUnosdclclnymdopspd?g,E]debodudemh

y los otros de papel? ,El primero y el uitimo de tela y los demas de pepel?

Con est& Biisqueda Interrogativa hemos podido plantear et problema. Ahora hay que resolverto. Por lo pronto hemos decidido que

¢l vestido de bodas serd de papel. que el primer vestido que sc mide M por equivocacion es detela, y que ultimo tendrd que ser de

tela, por aquello de que ¢s con este Gitimo con e que sale del lugar y so va.

Ahora esth més claro cuando aparece cada uno de los vestido y porque razén.

También se nos estaba perdiendo de vista los momentos de los apagones de hez. Una vez aclaredo esto, el texto tiene mAs logica y

continuidad. También aynd6 a que se perfilara mejor los es de los p it

Otro cabo suelto era ¢f teléfono. LSelemhouoselembnelcréthw’?dennosmq\nnosatdae&to,n'nohpihbaja.h

razdn por la cual no se puedan comunicar con el exterior una vez que so quedan encerradas.

El otro punto de discusion es que: | No serd que ya estamos saturando la historia de tanta cosa y estamos rayando en lo mveros{mil?

Siendo asi, no resulta logico que M se siga quedando en ese lugar. Ya sc hubiera ido. (Entonces qué hace que se quede? Adernés no

podemos seguir alargando mds ls prucba del vestido pam que M permanezcea alli. Si se agota esto de la prueba no hay mas remedio,

M se va, pero todavia no queremos que 96 vaya, porque entonces se acaba la historia y todavia falta quo les sucedan mds cosas a las

dos.

E trremediabl lo que tendria que suceder cs e} encierro involuntario, a ravés de la pérdida de las liaves. El anmto

aqui e8 que Bdrbara b planteado aqui el cuento de la Doncetla Manca para hablar de 1 pérdida en boca de B, de tal manera que

tenemos un cuento namado que puede resultar cansado por la falta de accién. Sin embargo el cuento 0o s¢ puede quilar, es

importante que % quede, pero ;De qué meanera? ;Por qué no 1o volvemos accién? Que bablemos del tema pero a través do la

accidn, que sean los personajes quienes 10 vivan y no quienes lo narren.

Entonces hay que hacer la sdaptacion. Hemos dejado que la primera parte de Ix Danoclia Manca si la cucste B, un poco para dar la

introduccion al publico y también porque ¢l apagén da pie para contar historias como estas.

11C01Le LALIL Toia BUAfRALL B 1V YU LUBUU LS Liabaxs \AJINDATUIS, 06 K wiion 00 Ll osvolia quo bevd IV yu Wt il yuo

azerihil Nrharm v e nag entazarh con Ia siemente bma.

Yo he hecho una primera prueba para volver el cuento de la Doncells Manca en accién. En esta adaptacion, M a causa do la

borrachera dice que no siente tas manos y la conecta con una pesadilla recurrente en ¢l que le cortan las manos. B tarbién tiene un

suefo parecido. Ambas cuentan su experiencia.

Hasta aqui hernos tegado boy. El sibedo le presentaremos a Guedahupe basta doode vamos.

SESION 12. SABADO 12 DE MARZO.

Hmhcholmlemmddlunohumdmdevnmosa&mdnl\m

Los 108 son los sig

Que ticne rds ooh ia el cardcter de los per
Quenﬁnfnllnporrmdmcarmﬂselrelamdclocmwa.udecuseng\woymdomuymellmochmkola la sugerencia es
hacerios més coloquiales o mis a yalasci de los personajes. (Nos referimos 8] modo de decir, o al

contenido) omolvﬂ‘lod:mmun,quizﬁomluzpmaquesenomq\wmmhmmnbsmmchyqucporwom
hablando de csa manera.

A Guadalupe como Lnole . claros, todavia, alg) taci sobre los apag

Se sugiere que la escena do cuando jucgan al sea en un apegon para qus se justifique que M acepta jugar.
Aprovechar més la oscuridad para que M se abra.

Se sugiere meter mids un tono de comedia en aquellas pertes en las que sintamos que nos estamos voiviendo muy “serias”™. Por
ejemplo: cuando B estd hablando ds lo delgada que era, que M so sienta aludida pere que nosteriorments haga el ridiculo al darse
cuenta que no hablan de eila.

Hace faita acotar como es que M sabe del nifio, del hijo de B. ;Por una fotografla, o qué?

También hict pam explorar en el asumto det tono que queremos que tengs Ix historia. Se trata de redactar & manera
deumhrdepmodxcoloquelusuwd:bnmsdosmwm

1 Cémo seria st fuera una tragedia?

Propuesta: dos mujeres fueron encontradas muertas en un taller de costura. Una ena la y le otra una cliente que iba a la
prucbe de vestido de novia.

Pieza: Un vecino rescatd a dos mujeres encerradas en un taller luego de har sus gritos pidiendo auxilio.

Comedia: Un vecino rescatd a dos niujeres encerradas en un taller luego de que e cayera en lu cabeza wa drasier y un calzda de una
de ellas. Con esto s¢ dio cuenta que habia alguien encerrado.

Melodmm pruhchInmrsntos(odahmehe,dosmwﬁmmumhdemuﬂudemnmdqwsebnum
T sin ali y sin agua. Su cara era do desesperacidn.

Este ejercicio es para aclerer sobre qué tono queremos que se vaya la historia. Bérbars y yo coincidimos en que po queremos una
ungedmyquesnmsg\muhunlmodecaneduomcothm
Hemos quedado en seguir trabajando sobre ¢t texto, d ¢s de estas observaci que nos hizo Guadalupe.
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Sobre la conenidn que tememos del texto, de acuardo quo es fo pasar al ammto ds las llaves para provocar ef eacierro
mvolurtario. Hemas elegido ba propuesia que hace Bérbars para {a prydida de Laves (le chiflamos & Lag Usves para que aparezcan) y
bemos editado foda 20m parte con €008 de mi cscona y le de ella. Do mi escena hemos raldo Is desesperacion de M huego de oo
enconirar las laves. Eato dio pie & uns primem discusion mntre ellas. La tensién bace que M beba mas tequils a escondidas de B
ponidndose mibs borracha.

Hasta aqud tos hemos quedado con 1a histana.

SESKMN 13 MIERCOLES 16 DE MARZO.

Hoy volvimos a leer el texto a Gusdalupe von las modificaciones que le hicimos el sdbado.

Enﬂgmnpnﬁ:ddhﬂohmmmmdomhm;, modificec o aclareni sobre todo del tipo acotaciones.
mobu'vnmmelqnmhm(‘ datupe son lns 5i
®  Las van d P llmdctnllmyiouambimta,l’m’ejcmplaelthlhrgn'.Pamoewdn..mlm
cusrto de costurg.....
®  Por qué M po baoe gesto de “Esta lurias™ a B, cuendo esth hablando de los lobos y usarlo como pretexio pera no escucharia e
irse al bafio?

M regresa del bafio y ya se esth midiendo el vestido JNo ea muy pronto? Son accionss oniy pegadas.

®  (Por qui M oo encuentes su acts de nacimiento? jqué ba bechn todo este tiampo? (Por qué 1o la ba necesitsdo? Esto d pie
panamm-qﬂudndlm

©  Sefialar ' cusndo M wons que 0o le gustan mucho los vestidos de papel sabre g estado de fnimo (incomoda,
mmm)

®  Cusndo M hece ls Uamada teleftnica a o de las tmvitecicones | Por qué oo deja el resedo en ef buzén?... puede afirmar la
sensacion de sm tempo, de sm espacio real

®  Guadehupe propose como ides parms el final qua M lance |a pregunta | Y abors, te toca ser la novia? Pera dejar en of poblico la
SemAscion de que estis mujares ban hecho exlo misto VErias veces.

Estamoce por entrer al cuario menguaste de esta historia. Bérham sugiere que acud 8 las mgEovisaciones como una
mas, en esia etspa de creacion del o,

Se nos ha quedado ds tares ndegar sobre af 1 que Henen que vez oon lo luis pare tabegerles luego como temas de
mwmmnygmurdmmloq\nngmd:nmhum

D¢ lo mis avenzado qus tenemos es sobre of caricler y la personalidad da cada una de loa personajes. Ya se ven 1oas claras las
caracterizticas do ung y otmm,

Para hacer estes observaciones, Guadsiupe urilizd un mapa mestal.

SESION 14 MIERCOLES 6 DE MARZO.

Luego de dos semenas de no vernos retomamos las sesiones. Sin el aulio de la ieonologia (la lap-fop de Barbara) y sin un espacio
comado pars trabajar nos vimos Birbers y yo pars continuar con el texto,
La ultima vez que nos vimos, Guadalupe habls sugerido que nuestro relato cstaba teniendo tintes de bumor nepro. ¥ que tal vez eso
podia orecer, 5i asi lo decidiamos, 7 pasam que al final de la obra descubriéramos que estas dos rmjeres han estado encerradas por
Lmuunpmndeﬂmdquw 12 |a pasan representando una y ora ez |2 historia de la costurers y la novis. En eee caso creemos que
los p locos.
Hoyumvmmﬂmmndosobmmunmnu
Pars Bérbars es de sama importancia tocar el tema do la senscidn en la obea y considera que es necesario que se vea esta parte en la
transformacidn de por lo menos en uno de los persongjes que podria ser M. Aunque el caso deberia planterrso parm que les dos
salgan transformadas do ese
Yo areo que metalin ol encierro debe significar bajar al rondo subterrineo de las dos para encontrarse; y que

i timnen que pera ls bz won aquello que aron. Si las dej alli encermadas estamos caneslando toda
pogibilided de enfrentamisio con su propia realidad que tendrh que verss reflejeds, 0o en los suefios, m en lag pesadillas con las
qoe Hegaron, inchiso en ef discurso mismo, sino en las decisionss v acciones que Heven a cabo uns vez que salgem de alli, que
vuslven a s eotidisneidad. Queremos que ambas ealgan del encierro luego de habes recuperado la conciencia do su mujer Salvaje.
Qo salgen foerves ¥ rovitalizadng, Cmm-yuulnvhddelaqulamp-nndoydnloqwqmmhmommmd-
Al final, queremos dejar ver e3a haz de esperanza por squetlo valioso que si se puede de las mujeres sino dol
uhmmgml@cdﬁnalmboulohpuwmyauhWW&IMManthmmcmd
olro sexe, como con la naturalera v of universo mismo.
Tampoco quercmos quy cato s viebve f chub del optivmsta. Més bien es mostrar el conplejo mundo ntame con o que vive el ser

manano. Esle mundo Heno mutioes que cxta conformado de Juz y sombrs y que juegsn aleatonis ments en este va y ven de la vida.
Precisamente on ess complejidad que pusde ofre la vida snissrm ezta la ricueza que le p e der u loa p jes. En esta
cntido, pars la iba de loa p i nmwlhmo,nmmmnpnymdomh-ﬁgmunqudpuuqmlpmmmlw

a.mmdnClmumhﬂl.(poupnplo La Mujer Satvaje va. La Deshussada o La pérdida).

La Pinkols uiiliza estos Arquelipos e tavits de los cuentos como una especie de estrategia pam que 6ads MUjST epcuenire su propia
oaturaies, su rmmde armtive en ¢ plano persooal. Digamos que son come loa desbloquendores, los quo ayudan a salir de las crisis
pere integrares en &f copfinko proccss ometive personal.

Siemdio axd, queremon que Los PEFsOBB}ES Vivan Su crisis pars eocontrarse 8 rawés de exlos arquetipos y heego relommen @ prooeso

crentive personal.

Luegcemnmu, daptsdeuﬁmﬂemmmm&doqummMmBmmmﬁmhnmhdauh:dacu
pers | igo lo gua de ellaa
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Para &l ceso, bemos docidido definir mds slaramente cudl es 1a orizis qua vive M .

De atueydo s 20 M tene um povio que |a buses constanterente a travis del 1eléfono celulsr con of pretexto de cuidarls, protegesta
y amarts. (Ura sitacién culturalments sorplads parque son novies a punio de casarse) en el fondo clla se sienle perseguida,
asediada y atrapads. El novio oo ba sido elegido & gusto propio sioo al de las otres p (@ém no defmimos gi es por la gamd, &l
papé W oiros)

Se sienis incomods, pero no sabs como mxyresario ¥ fo qus o3 peor no se atreve a decirle. Tambidn esth en ls duda de =i 1o gue
siente es logitimo porque e povio pucde ferecer aole ks ofos de los otros camo el compafieso perfecto.

Bueno, an of toxio, las modificacicnes quedaron asi. Cuandd inicia I obre, M ssté hablando por teléfono con el novic y se plantes

una pequelia discusién y uoa molestia en ella. Al lerminar 1s conversacion clls apaga visibl el cetular pase 5o recibis
ey,
Vuclve 8 encendrs e colular cuamdo bmoe ls lemada s lo de tns invitack y so da cuendn que tene 10 Bamadss en el buzin.

Situscién qua ln molests y quizh basts 1a sobresaltn.

Esta vez s e olvida spegario y anca mmaos despurss, uego de bacer s escena de jugar & 1os aovios, 41, Luig, ke vuelve o Bammar y

Ie reclama que trae spagado el cotular, adzmds de que le pide la direecidn de la costurers pars it por ella. Crece ls molestia enclla y

deside no devhe la direccidn. Hay nuevammente una discusidn y spags otra vez ol cebular. Esio va a dar pie para que el enojo crezca

en My o saque oon B.

umléndeboynoshauwdo pera i aclarando cade vez més sobre e Lezm, Joa p
bistoria dremétics.

¥ todo esto axgsd @ partir de una pregunta (bisqueda intermgativa) que § sobwe si los p jes debdan o no salir del

mmmuyphnumiooomommmlama]gaﬁcnmoumwhdhdmpawmqummtm

encerrados.

1}08 ¥ OOmO R i

SESIIN 15. SABADO 9 DE ABRIL.

A i 3o me habia oomTido hacer unas improvisscioues el dia de hoy para prober esta gia en la i6n de la historia,
pero apenas nos dio ticmpo do comentar sobie lo que babi becho ol midrooles pasado y leer el toxio nuevamente para uego
escuchar las cbeervaciones que nos hizo Guadatupe.

Ha letdo mi recapitulacion pam que Cuasdahupe se enters de lo quo kicimos el miéreoles pasado.
Demhnmuﬂnnbsmqmsonmhmchdch 1m emplazamiento fogico realista, eswo viene por aquello de que Jos
PErsomRyes 1o s queden encerrados ¥ que de ma u oita salgan diendo Ja problemitica cou la que legaron.
Tambidn apanta, que tas refloxicnes qoe hacemos ex Ja bithcora nos senin de gran aywds 8 1a hors en que tengamos que hacer la
Justificacion del espacticulo.

Guadslupe percibe que luego do estas reflexiones bay un rescomodo en la bama y que cansiste en que < novio es shom &l pivote
tapto de Jo emocional como do las accianes sices sobre todo en M.

Ddlleonmupmhqn
Que cuando M mencions que remtarén un depariamento pars poder aboiTar y commpras una cass no resulta kogico, porgue
en la realidad evio vo es povible, no se puade aborrer 5 se exth rentando.

o Ella, Gusdalupe, ya vishumbea desde Ja direcaidn esoéumice gesverar un ambiente intimo pers cuando B esta hablando de s
Laba y La Mujer Salvaje,  ttuvés de los cambics de luz.

o  Propune bacer un ejercicio sensorial para tmbajar con Ia aciriz [a sensacidn que puede producr wa borrachera.

©  Comentar mas porque M mencions la anéodots de que una de sus amigas ko dice Maga. Consctarlo quizés con el
arcuelipo del mago pars que eao lengs mébs relevancia smo queda como meta andodols,

o Hay una parie en donde M dics que no quiers tener hijos, porqus o quien pevder su fgurs. En esta parte Guadahpe
sugiers que ahondemos un poguilo mis en ento do L tens formecion del cuerpo en ¢ sentido de resignificar estos
cambios que dan otro tpo de bellezs,

s Cusmddo B mencions quo ella Seve un agujerc negro 8 donde 0 han ido todas cosas que sc ha perdido s necesario que
probemoz con el pablico para habey qué efecto produas. Si of ptblico no alcanzs a comprender que aqu hay un doble
sentido sorh DECssano earepas b cailo texdo la fase de “win altam, (eh?”.

o So vislumbea |a pecesided de tener un ezpejo pars cievios momentos que pueden a hadir & verse e él, por ejemplo:
(Crees que 2oy bonite? — Tambidn pers cuendo cota M compardndose con el il ~ y Pera cuando B dice; “Nos
hemos de ver bieo chistosas, ls povia ahia y el novio cheparrito.

o Hasta donde vamos, ya s¢ 0ota que Is escena esta Hegandn o wn posto dlgido que podemos interranpis pars que 0o se
ssabo a bistoria ¥ contuar después de un internwdio e se punto alto pam darle fnal = wns segumda perte ¢ daric wn
relax a la historia para amprender nuevemente el sscenso y fuego conchur,

Pars exte atimo comentario creo que c2 ticmpo do que dejemos qus s mizms bistoria nos vays diciendo perm donde bay qus it. A estas
altures ya podesnca dejerlo por momentos que ande solo, es decir que ss manifieste pare donde Lendremos qoe ir,

Finalmente comentarnos que el tono realism ba surgido par 1a necesidad de \ocer toams que 8 omna 0ol i ¥ que
nmqsewrmnhnehcmdepmp wnloqmmmmmlqmyehloqnmg\m“mmmm

bres 7 Tiene qua ver con nuestre ideclogis, om lo que p y con lo que queremos compartir con el piblico
de nosotras ¥ o600 vedsos o Jos otros.

SESTON 16,

Hemos lefdo el texin con las sorrecciones que le hizo Barbara schse las cheervaciones que babls heche Guadalupe. )
A evio que oorregimon smmamos la lectars del texio da Guadahupe sobre of novio entmal y lo del coarto menguaries qus esoribad Birbets.
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Nos ha gustando tanto como se fusron acomodando las piezas que parece que bemos encontrado ef final de la obra. Estamos contentes
por €30. Esto fue como un {Eureka! De proato tode cayé en su lugar. Y no es magia es simplemente que los textos estaban alli esperando
su momento. Séto hay que hacer unas cuantas sdecusciones para que terminen de embonear.

Emp hablar de la ea que abordaramos a nivel actoral 1a “crisis™ que vive el parsoanaje de M concretamente en el bails
&utuco,deual rq:mdplmpuaqndpawm]u “explote” o llegue a la catarsis. Nuestro pumto de partida serk explorar 2
través del cuerpo y del mo las que se d Es importante elegir cual serd la misica que baga que M baile
ﬁmmyhlhmummﬁmd:dnddnanmm

Por lo pronto Barbare estd prop d tog de Bi péticas en los que se trabaje con los chatray del bajo vientre y lo sexual,
entre otros, mmhnmwhrdcaandocbsdnbmqmseqnermmvw La misics oo la hemos clegido atm. Se¢ L quedado
conmo tarea hacer tma prop pera trabajar con e cuerpo.

También len:oe\neq.epodﬂunumbqnconlocqa(lxml, dicular ) con los esquetetos (axial, apendicular) y la g fe
para los que d la “expl

Con este hallazgo del final nos hemos puesto fecha para hacer una lectura ¢ izade en la que pod recoger las opim de

1) 3

que nos ncbmommmquevnellenoyamedn-lumcmonu.Satmuyxmpml.emucharhsopmxmﬂ
delpﬁbhmpuapodﬂhacahsmplmmapumtuom
Luego entonces la tarea es:
Hacer una propucsta de odmo abordar el trabajo actoral para la escena del baile frenético.
Hacer las adaptaciones al texto pam que ya quede listo para la lectura dramatizada.
En una cuartilia hacer una sintesis del las estrategias que utilizamos en el proceso del toxto.

BITACORA Bérbara Viterbo.

lera Sesién. Miércoles 2 de febrero, 2005,
&  Serealizé una discriminacion muy minucicsa de los temas y los a tratar. Selecci tos si
|. La msier saivaje: La loba.
2. Barba Azul
SkmMEmuhn
4. Las zapetillas tojas
s ; .

Baubo; Ia dices del vientre,
6. La mujer de los cabelles de oro
7. La doncells oyanca
Después, apticando una estrategia Pros/Coniras, nos quedamos con 106 que estin subrayados.
Asi mismo revissmnos la estructura de £/ regreso a la dicsa de Lorena Maza, cuyo montaje fue pensado & la manera de un
m;e.Enumuhabhdenewptmade\mnmmhabmxbnqmsevuabnmdu
D loracién con La Loba de Mujeres que corren con lobos. Guaalupe nos sugirié correr.
Suspmdxmmhmxénumm:dm'amemehmmmunTLwnhpahmeORRER.

a correr y debi ahora ovocar la idea de los lobos; hicimos un T.I. con s palabm LOBOS.
ﬁrdhmodd)mmwuhmdumhcmmTLmhphhnﬂmﬂjhom‘hdmmrm

alegria.
Con lo surgido de lo T.1. s¢ nos propuso realizar um texto. (El mismo puede ser consultado al inicio de la seccion anexa.)

E
Dooooooof & e6 s b

ién. Sabado S de fibrero, 2005.

Repaso de la lera sexion. Revision del texto basado en los T.L

Calentamiento.

Relax imaginativo. Estos nos sirvi6 para visualizar lobos, aun Reali um dibujo.
Improvisscidn: Basada en e texto que cada quien trafa.

lero Magds. Comentamos lo que vimos y luego ella nos explics lo que hizo.

Después yo. Lo mismo.

Surgit la necesidad de plasmar las ideas en iméagenes. (Hay video de esta sesion.)

Propucsta para proxima scsidn: Llovar un collage sobre nosotras (y nuestro entomo) Y las idess lobas y las surgidas a lo largo
delos T.L

3ers Sesién. Miéreoles 9 de febrero, 2005

Revisién de collagas. La importancia se centro en las ideas unificad Entre olrag muj y lobes.

Fue intervenido el collage de

Realizamos 2 T.1. Ideas: Ioboolum(LaZdandeasurg;dapmncmdemltmao.ydupuhdem:wllagcydnmwammcml
creado por Gusdshpe ) )

De ahi debiamos hacer surgir snalogias. (Yo sufri un bloqueo, creo principalmente porque no entendi cdmo desarrollar la
técnica.)

Magda logré analogiss muy buenas,

Guadahupe nos mostrd un peimer toxto: Surgi6 de las ideas Lobas, luna, bodas, P jes principales By M.
La:dudelvesudodencvu.mpbdemmmodcmodadﬂmhwmdqnpﬁupbmhmmmmudohmho
de retazos tejidos.

Reto: Construir una conexion con el texto.

0 OD0op 0 pOoo

4ta Sesitn. Sabado 12 de febrero, 2005, .
O Se los textos i En el mio se realizé una primera conexién con el cuento de Las zapatillas rojas. (Olvidé
decir que ol texto propuesto por Guadalupe perte del cuento de La huesera o La loba de Clarizsa Pinkola )
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Se m Tos tewios resuly En el mio s realizd una prinwes conexida con e] cuento de Lay zapatillas rojar. (Olvidé
decir que el iexio propuestn por Guadalupe parte del cuento do La fasesera o La loba de Clarissa Pinkola )

El texto de Magda no muestrs una conexién muy directs con el texto propuesto por Cusdahupe, £5t0 gener un reo..,
Abora ol reto serd wniFear los 3 textos,

Resulado: Solo guitnos realizer uns introduecién mds o menos Jgica com dos textos.

Quedamons de realizer 1a siguiete sevitn unificando los 2 lentos. Pensamnos que el lexto de Mada podria nciooar pars una
etapa posterior.

5ta Scwién. Miérooles 16 de Febrero, 2003,

o estvo presents Guadahupe.

Magdalers me moatrd el texto realizado por ells que se conecta con el texto que yo malicd.
Enem!erwxmsemwgmelelmwdelmndodepapd

de coafliclo y realizamos 2 T.1. uno cada quien. Se establecen los principales temas o
cmﬂmcua trabajar. (Revisar endlisis de texto.)

Utilizamos iositbivermente la Wenica de 1os Seis sombreros: Yo el blanee y el amarillo y Muds el roje y ol negro.
Confrontacidn de Mreal con M perscnaje. Posible identificacion de ls actriz con el personaje.

Luooo o

00 Oo0o

Stn Sexidm, Shbedo 19 de febrera, 2005.
0 Semostraron algunos avances con respecto a los texios.
o] &mhmmh&hmp\mMugnhlemmnmfesh&alglmhpodﬂdmuﬁmmﬂpuwmpddwm
) Yollevabs la prop de jar con 1os misdos por medio de ls bicenergédtica. No e realizd axi porque consideramos que
nomlomvwm

Tme Sesidn. Midrooles 23 de febrero, 2005,

Letmon textos que cada una hizo. {Inspirdos an los fmmientos pasados.)

El de Magdalens s concentraba on beblar da la mujer perdica.

El mido babia sobre ls denva descontrolada. Se titula Lo kino er querto menguants,

El de Guadahupe muesis ui elaps més avarzada ded texto, se llama: ET novio animol

Magdalens también oos leyd un exto en el que se extenioniza parte de lo ocumido la sesitn enterior.
Jugarnos con unas cariss que hacen referenna a la creafivided, dinguds a lemas emocionales cotidinnos,

8va Sesion. Sabado 26 de febreve, 2005,
Para este dis debimos haber concretado un final y un enlace con la escena de Lo ung en cuarin menguants.
Magdalecs suprimmid ol anmio de la mujer perdida y la umé muy bien con la parts do La funa ex cunrio menguante.
Yo gabapt el ssunto de la mujer perdida; le mchut el cuento de La donceils manca, ler parte.
Ambas plantesmos ol final de Is lers gran escens ~on ls pérdida de las llaves.
Decidimos reslizar upa diseriminecion de escenas. Utilizamos el méiodo de PROSICONTRAS,
Yo no puds contimsr. Sufrl un blogueo a causa de un conflicto emonional. Suspendimos b sesidn para contizoer s Hguients
fecha,

Bunmuui 00QOopo

9na Seaidn. Midmoles 3 do marzo, 2005,
[ En esta sesion Usvamos & cabo I8 discriminacién de las

Sedmd:éqxwwquwhﬂbhwbre[adax!ﬂamylambnéndmba)ombmhburwhmddmje

M

E1 trabsjo ooa fos vestidos de papel.

La pérdida do las Haves.

Mumeramos los bextos,

oo

10ens Segidn. Sébado § de marzo, 2005,

U Elp je M se llamard Mari Mﬁm%mﬂownmmdm&m.)

=] Miéncokes oont [= oKy

11va Sesidn. Miéreoles 9 de marzo, 2005,

A traiar de dar coh ia @ lag hemos & do que deb de definir al o los vestidos.
Se hizo una bhaqueda inlerrogative asl como 1embién un maps menil, para defing cantidad da vestidos, materiakes,
o los que ap eto.

Lasmmegmsmmpamdeﬁmelmmmldeloemdm,yamlosukn

Definimos los momentos en los que so va la hz.

Definimos lo que sucade coa el teléfono.

Discutimon sobre los ol Guee CoRmp Iz historia y 5i estos resultan o 8o veroshmiles.
Considerasnon la pertimencia del encierro mvoluntario.

Se hizo una conexidm para unir lo que eseribié Magda con lo mio, en relacion » La doncella manca
Kesulto una escena de dos suefios, en los que M se mamfesta camo manca o llida.

opooogeo oo

12va Sesitm. S8badn 12 de marzo, 2003,
0 Lectura de todo lo que so comgid del texo.
B Guadshupe lo percibid mébs cob habrh que trabajar mas &l cuenio de lo doncelia para que so sienta cotidiane. Siente
confusitn en los apagones.
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U Realiza algunas sugerencias con respecto al momento de la boda, 1a apertura del personaje de M, y afiadir tono comico. Una

foto para lo del hjo de B.
O  Defini el género do obva: Posibk una dia 0 un melodrama firsicos? No @ nada hacia o
tragico.

8]

Se tomarcn decisiones sobre ciertas paries que ya no serin modificadas.

13va Sesién. Mi¢reoles 16 de marzo, 2005.

Lectura de texto.

El texto ha mejorado. Sigue habiendo cabos suoltos y debemos incluir cierias justificaciones como lo del acta de pacimiento.
Guadalupe sogiare un final para el texto: Que M pregunte: “1 Y ahora, te toca set la novia?” (Ella sugiers que nuestra obsa sea
una comedia negra. Yo siento ciertas dudas.)

Guadalupe realiz$ wn M.M. para definir las carecteristicas de cada uno de jos personajes.

Tarea: Buscar canciones relacionadas con la hma, para tabajarias.

Tomamos vacacicoes.

o000 000

14va Sesitn 14. Mitrcoles 6 de abril, 2005.

B Reflexién sobre ls prop de Guadalupe de ls dia negra.

Q Conndemdesmmpormalmn)eqnmvh la Pinkola con sus cuentos, que es de sanacién, por lo tanto, nuestros
persouajes no pueden parecer 1ocos al nivel de los de la comedia negra, pues sc desvirtha ¢l mensaje. Para Magda ¢l eucierro
3 una oportunidad para hablar del mundo subterrineo.

0  Conchuimos quo a) fmal cilas deben salir fuertes, con capacidad pera enfrentar o que est a fuera. Hay esperanza.

Q  Definimos la crisis de M, I presencia del novio, como una especie de Pepe el Romano, que nunca esté pero siempre esta.
(Teléfeno- M-Novio).

15va Sesion. Sabado 9 de abril, 2005.
Lectura del texto. Compartimos con Guadahepe las reflexiones de ls sesion pasada.
Guadalupe sugiere que demos al texto un emplazamiento realista.
realiza un MM. con lodes sus sugerencias. ( “Magber™.) Destacan: La tuz, hablar de lu rel. Magia-embarazo-hijo.
La bormachera de M. El espejo.
Concluimos sobre la pertinencia del 1ono realista, pues de ¢sa manera exponemos 106 ternas que nos interesan y planteamos la
sanacién y la esperanza.
Me corresponde concluir y afinar el texto.

0O 0O 000

16va Sexion. Sabado 16 de abril, 2005,

Lectura de texto. )
Propongo un desenlace con la escena lomada EJ novio animal, swirada a la de La kina en cuarto menguante.(La primem
después de la segunda.)

Al parecer hemos conseguido Liegar al Fnal de s obra.

Entregar propucsta para trabajo con €] cuerpo.

Sembhcefechdelmmm‘lodclpm&no (Lecnndmmuzada o en atril, sdbado 7 de Mayo, 2005.)

0Opo00 OO0

En una cuartiila hacer ume sin del p que seg para claborar el texto. (Entrega: Miéreoles 27 de abril, 2005.)
17va Sesion. Miércoles 27 de abril, 2005.
Q  Lectura del texto.
Q  Lectura do ambas sinsesis.
O Presento una criais personal. (Mi guerrero miemo ¢a la sombra, pienso que 1o seré capaz de concluir mi trabajo. Confronto a
mis monstruos. Salgo adelarto con el apoyo de mis compafieras.)
O Realizamos plan de trabajo para iltima ctapa.
B Confirmamos hora y fecha de lectura.
18va Sesién. Miércoles 4 de mayo, 2005.
Q  Ensayo de lectura dramatizada.
0 T decisiones sobre la en quo ésta se llevard a cabo y sobre los materiales y lns estrategias a seguir para la
cvatucién de nuestro trabejo.
Q Deﬁmmosuuhzndosbamu.mur&neguypmbuhmmxcadeMNym(:oummk&hpcuaxh.ﬂcoctmm,el
lmHnuespmaysu ) Guadalupe leera las ac
Q H um i0 y al micio expli a muy grandes rasgos ko que hemos heobo.

19va Seaitn. Sébado 7 de mayo, 2005.

O  Adecusmos el espacio.

Q Sctmcu’sp.whslu.‘)dehm (Estabamos en Cuemavaca, y muchos venian de México.)

Q A gamos ef i0 (para no penmitir que se enfriaran los cerebros de nuestros terlocutores
rvilegiados).

Q ..F" ilegiados N S

Q Reahzxmueun’l'loon Oblico para selecoionar el titulo de la obra. (Surgieron titulog amy creativos como: (Dénde

mhspunhellhvu'loBuoounmtm)
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Preguntas y respuestas del cuestionario aplicado en la sesién 19; Lanzamicate del producte.

L

2,

3.

(Cuil es 1a reaccién cn general que le deja la obra que acaba de escuchar?
[.P.1. Me deja Ia situacién de 2 mujeres frustradas, que no encuentran todavia el sendero de su vida, su
realizacion, su objetivo. Han vivido por vivir, sin llegar a la etapa de la mariposa. Son crisdlidas que no
logran salir, que solo se van secando con sus tropiezos, miedos, sin enfremtar la realidad.
L.P.2. Me parece un poco larga tiene partes muy interesantes, me gusta como se abren los personajes y
la relacidn que se inicia pero no me parece que terminen asl.

LP.3 Inseguridad. El po ser.

LP.4, Es buena, te deja coa ganat de seguir viendo lo que sucede entre M y B, te deja un buen
sabor de boca.

[P.5 REALMENTE TENEMOS QUE REVISAR NUESTRO INTERIOR EN LA TOMA DE
DECISIONES.

LP.6 Actitud: Alguien que no controla su vida y alguien que si, . i

LP.7. - MUY BUENA, ME LLEVO DE LA ALEGRIA A LA COMPASION Y ME REGRESO A LA
ESPERANZA DE ENCONTRAR LA MEJOR MANERA DE VIVIR... SER LIBRE.

1.P.8. LO IMPORTANTE QUE ES PARA CUALQUIER PERSONA ENCONTRAR SU YO, ENFRENTAR
SUS MIEDOS ¥ LO MARAVILLOSO DEL ENCUENTRO CON UN SER HUMANO QUE ESTA
TODAVIA EN ESE TRANCE PERO YA ESTA A PUNTO DE TERMINAR DE PASAR EL PUENTE ¥
LLEGAR AL OTRO LADO.

LP.9. De un cierto placer por la fGbula que se resuelve a favor de la libertad femmenina. Satisfaccién
por asistir a un evento que implicd entrega y preparacign.

Qué sensaciones o emociones provocé la lectura dramatizada que ha presenciado?
L.P.1. Me provocd emociones de tristeza, angustia, locura, miedo, fracaso.
LP.2. Un poco de angustia por el encierro y las situaciones que se viven.

LP.3. Actog reflejos,
LP.4. Mucha alegris, muchas risas, me diverti mucho, también tristeza y algo de impacto cuando
M se enoja y saca su verdadera personalidad.

LP.5. EN MAS DE UNA VEZ ME SENTI MUY EMOCIONADO Y CON UN POCO DE ANSIEDAD.
LP.4. Alegria, inquietud, me dan ganas de ayudar a ambos personajes; pero mucho a Maga. A
descubrir como tomar las riendas de su propia vida.

LP7. P RNO:! TONALE AS PERSONAS DEJAN D
E AR R N EFE D 0] . ADE DE
D D E| DE LOS DEMAS.

1P.8. LAS METAFORAS DE LOS CUENTOS DEL CUAL SE VALEN PARA LLEVARNOS; ES MUY
PADRE. YO CREQ QUE IA ACCION SI LLEGA A NUESTRAS EMOCIONES, MEMORIA,
RECUERDOS, O SEA ES MUY HUMANO.

LP9. Un ico 3 il emocion estétic rebeldia,

Qué fue lo que mais le gustd de la obra leida?
LP.1. La dramatizacién que realizaron, demostrando los miedos, frustraciones, metas o logradas de las
mujeres, el prototipo de vida que se sigue pues estamos acostumbradas a usar solo el Hemisferio
Izquierdo, olvidado que existe ef derecho que es el que mis deberiamos de ocupar.
I P.2. Me gusta que es muy sincera y honesta y que se le pwede sacar mucho partido a los personajes.
P.3. Dig i in obj reci
LP.4. Tiene lineas muy chistosas es muy divertida; las partes que més me gustaron era cuando s¢
iba Ia luz, y M se desesperaba.

1.P.5. LA DRAMATIZACION TAN TRANSPARENTE ME ENCANTO.
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LP.6 El encuentro entre dos personalidades tan distintas: La que debia estar alegres es una mujer
descontenta y la que debia estar triste no... | Eso me encantal

P.7 -LOS§ PL AMIENTOS DE LAS MUJERE E

I.P.8. EN SI EL PLANTEAMIENTO E MUY FRESCO, NOS .AETE MUY BIEN.

LP.9, El ju mati lenguaje, ln eptonacién. Las imd A

4. (Qué fue lo que menos le gustd de la obra leida?
LP.1. Los textos donde se salen de la realidad, como el del cuenta del lobo, pues me estaba durmiendo
con esta clase de metaforas, podrian cambiar algo, para que el foco de la atencién no se pierda y
manteber la atencion del publico en todo momento.
LP.2. Es un poco predecible. El final no me parece creible, scbre todo porque siento que no es tan fécil
transformar el miedo en lo contrario.

LP.3, Textos largos,

LP.4, El momento en el que M baila y actiia coma loca, si, me gusté, pero esa transformacion de
ana mujer serin y recatada a una loca lépera es medio grotesco pero le va bien al desarvollo def
personaje.

LP.5. EN ALGUNAS OCASIONES LA RAPIDEZ CON QUE HABLARON.

LP.6 Sabemos que loy directores y dramaturgos nos conducen por el camino que ellos desean... Lo

zmpomuesqummampuladd _Qumglasﬂamydcdularxmbkmnpredeables.)
AD SENTI NA

ILP8. AQUiSOLO HUBOLA FUERZA Y-EL PODER DE LAS PALABRAS, AUNNO 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. Tal veg un “pincke” de mas.

5. ;Qué opinifn tiene del personaje M leido por Magdalena Cruz? ;Su cardcter, su (orma de ser, de
pensar de actuar?
LP.1. Su cardcter es agrio, frustrado, de coraje, enojada con 1 vida y por supuesto conlleva su forma de
ser y de pensar. De actuar en el sentido de actuacién me parccié excelente.
LP.2. Es siento yo, el mas perfilado porque es extremadamente real, es casi tipico.
P23 El 1 igre, In id
LP.4, Se parece mucho a I sociedad actual, pre!ende dar 1a apariencia y a fin de cuentas descubres

que es dificil ocaltar tu verdadero seatir, es baeno, ticne buen desarroiio y su forma de ser me
encanta,

1.P.5. SU CARACTER PERFECTO, ME ENCANO, Si QUE SABES DE TEATRITOS. ACTUAS
COMO MAGA, ME GUSTO MUCHO.
LP.& ;Pobrecital Pertenece al grupo de mujeres que se deja manipular por los hombres y que piensan

queapagandodcchclarpodrduwwrparaklamkmm
1P I . STACA D TA MOLEST

CUANDO ESTA EBRIA_ ,
1P.8. OBVIAMENTE SE NOS PRESENTA COMO UNA PERSONA FUERTE, DUENA DE S, SE
EVADE, Y CAE EN UNA METAMORFOSIS, EN UNA SITUACION A LA CUAL ELLA TIENE QUE
ENFRENTARSE; MUY SANA, ES ALGO REVELADOR.

9. I’} ormacién. ? “reqlista”, se va hasta
i COMmo UNa mujer necesi de b i todescubre c. al.
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6. ;Qué opinién tiene del personaje B, leido por Barbara Viterbo? ;Su cardcter, su forma de ser, de
pensar, de actaar?

LP.1. Su carécter alegre, dar una sonrisa a pesar de los conflictos y frustraciones de su vida. Su actuacion
también es excelente.
LP.2. Siento que puede tener mds colores, que puede ser més complejo y profundo, puede tener mas
intensidades que su pasado salga mds a la luz en su lenguaje corporal.
IP3 E iva. T 1 sin tanta pr i6n.
LP.4. Es como la concienciz de cada quien, es la que te hace reflexionar, te bace ver hacia ta
interior con sus relatos y tiene también su momento climitico y aunque su desarrollo es mds lento
que el de M, es muy buen personaje.

LP.5. S| ME GUSTO, TIENES ALGO ESPECIAL.
LP.& Me parece que el personaje puede crecer... El relato de su propia historia me dejo incompleto. Es
un personaje simpdtico.

LP.7. EX . DA SPA A ERSON AL MISMO TIEMPO EXPRESA
A TRI TE . EXPRESION CO A SENT! UN P

CON HUEVA. .

LP.8. ESTE PERSONAJE QUE PARECE LOCUAZ, MUY VIVO, ES REALMENTE UNA NINA SABIA
QUE HA APRENDIDQO Y ES UN ESPEJO LLENO DE VIVENCIAS, DE GANAS DE VIVIR, SENSIBLE.
OJALA TODOS TUVIERAMOS OPORTUNIDAD DE LLEGAR A UN TALLER DE ESTOS.

LP.9. Es mds poética y pasiva. Guarda sus historias como algo que le pesa. Parece que ya vivid mucho.
Se atreve a jugar. Es una iniciadora.

7. (Cémo imagina ¢ lugar en doade se desarrolla la accién de la obra. y en el que ambas personajes
qaedaron encerradas?
LP.1. Como un lugar sin chiste, sin alegria, sin imaginacion, sin creatividad, aburrido, contrastante,
olvidado.
LP.2. Una habitacion muy intima con todo lo necesario para la costura pero espaciosa para que brillen
los personajes.

1L.P.3. Informal; sin seriedad.
LP.4. Un cuarto pequeiio, con su maniqui, su biombo, una ventana larga y aita, con una o dos silias
y una mesa, con un foco pelén en la parte del centro y con retazos c hilos tirades por e lugar.

L.P.5. UN LUGAR GRIS CON MUCHA ESPERANZA.

LP.& Un lagar pequenio pero agradable. ;Se puede ver la luna! )

LP.7. UN DE PERQ B G . CON AL N NA
FOCOS COLGANTES.

1P.8. UN LUGAR ESPECIAL, DONDE NO ES TODO COMUN Y CORRIENTE DE UN TALLER,
PARECE MAS BIEN UN TALLER DE ALMAS DONDE ME VAN A CONFECCIONAR OTRO PLAN DE
VIDA, UN LUGAR LUDICO.

9 men lonis roma en u jficio, anti a jacdin

8. A su juicio, (cudl es ¢f conflicto, ¢l problema, que plantea la obra?
[P.1. Como ya lo expliqué ameriormente de frustracion, en pocas palabras del no llegar a ser
“MARIPOSA™.
I.P.2. El miedo, la culpa, la ansiedad, la angustia.

LP.3. Vida sin objetivos nj metas
LP.4. Por més que intentes ocultar tu verdadero seatir y pensar, no puedes; la autenticidad libera
tu cuerpo y tu pensar; y las mujeres lobo son tinicas y libres.
IP.S. LA FALTA DE TOMA DE DECISIONES BASADA EN UN BUEN ANALISIS DE LA
SITUACION.
LP.6. El autoengafio enfrentado con la realidad.

7.-L ACIONES
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- LA BAJA ESTIMA DE LAS DOS MU ADA UNA CON SU SOLEDAD.
LP.8. LA BUSQUEDA, EL ENCUENTRO. EL CONFLICTO, LA NATURALFEZA ESPECIAL DE 14
MUJER.

LP.9. falta de opciones Ia realizacidnde lo femenino, el casamiento como ién falss. Las
lobas como metifora de las mujeres emancipadas.

9. ;La obrale parece corta, larga, o con un tiempo necesario para desarrollar el asunto que se
plantea?
LP.1. Me parece que tiene el tiempo necesario.
L.P.2. Un poco larga, digo solo un poco porque creo que solo hay que afinar algunas cosillas.

3. iDajos. Ame
LP.4. Me parece corta, pero al mismo tiempo desarrolia el conflicto en un tiempo perfecto, prefiero
salir de la obra dicieado -Me quedé con ganas de mas- a salir diciendo ~Haber a qué hora se
acaba- entonces creo que estd bien el tiempo aunque a mi me hubieran gustado unos 10 o 15
minutos m#s.

1.P.S. PERFECTO EL TIEMPO, SE PASO MUY RAPIDO.

IPaEsdaanpaadaawdo.

LP.7. NO TOME E MP! NO ME INCOMODE. CREO QUE EL ESTA BIEN
YA PL AMIENTOS § P MED

I.P.8. EL TIEMPO ESTA BIEN.

.P.9. El tiem T '] ague itmo i ramente e no
sintiera cl el t

10. ;Si usted fuera el autor o autora del texto dramitico, ;qué agregaria; qué quitaria; qué
cambiaria?
LP.1. Quitaria los textos metaforicos, agregando ideas mAs reales, concisas, entendibles. No hacer en el
error de los politicos o doctores con sus textos que solo confunden, hay que hacer textos més pata el
pueblo, el piblico.
LP.2. El final, lo haria mds complejo siguiendo la linea de la obra. Mas psicologico, una fuga mds real,
y menos predecible.

P3 M b:
LP.4. Poundria a M mis peda de lo que estaba y haria el conflicto entre B y M mids violento, no
hablo de agarrarse a luchitas pero a lo mejor una cachetzda o un jalén de pelo, pero manejado de
manera comica, no dramatica.

LP.5. NADA.
LP.6. Como ya lo dije: Maga al tomar el tequila podria no guerer irse y el recurso de las llaves
verdaderamente me inquieté... Ademds uno munca se encierra en su casa por dentro, eso me parecio
sofador, pesadillezco 1Nopuedosuhrd¢nupropul casal |
P.7. D B A DE BUSC UN [0}

E N LO QUE SE

ILP.8. YO LA VIMWBIEN ME Gusm ME LLEGO CREQ. SIENTO QUE ME FALTA TIEMPO
PARA RESUMIR, PARA ANALIZAR; NECESITO TIEMPO PORQUE LUEGO LO VUELVQ A TRAER A
Ml Y ENC UENIRO‘ UBICO
LP.9, Agregs

‘

11. ;Quiere dejar alguna otra idea 0 mensaje para las participantes?
LP.1. Que ojala pudieran montarla con todos los objetos necesarios, escenografia, etc.
LP.2. Felicitarlas porque se lo dificil que ha sido y este es un gran paso. jYa esian ahi!
LP3, ...
LP.4. Estdn perfectas las dos, me gustaron mucho, muchas felicidades.
1Ps. SILAS ADMIRO Y QUISIERA SER SU REPRESENTANTE.
LP.6. Yalo externé antes. Sin embargo las felicito ampliamente por el trabajo realizado.
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P7 SE_TOCAN LA RELA H RE- PODRIAN
COMPLEMENTARSE CON EL %IBRO LAS MUJERES SON DE VENUS, LOS HOMBRES DE
M VEZ COMP AR E NT N LA MANERA DE DECIRLO DE
JO “ osp SAR"
1.P.8 LAS FELICITO.
LP.9. 1a flor reatividad se abrg a plenitud. Que se dejen embriagar por su perfume. Qu
las_sombras sean sendercs, para segunir asombrindongs v descubriendo e} misterio/dolorgsg de
encon a_ot ialécti la_vida: (Este interlocutor a coati ién elaboré w
dibujg, lo deseribo) Un sol, fu simbolos del hombr¢ y la mujer, encerrados ¢n un
circulo; ung como flechs gue log ileva al amor, lu un dibyj:to de la mue Hay abajito de |
my ba gu ima tiene uny flor, la ha ¢condu irculo del homb la muj

mismo ga ho tiene una lun
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