25 de febrero del 2014: Con el presente articulo buscamos de alguna forma mapear la
trayectoria creativa e investigativa de la Compafia Escénica TRIBUSURE durante nuestro
primer afio de trabajo. Se trata mas que de una exposicion teorica, de un procedimiento de auto
analisis y auto reflexion, que queremos compartir con la comunidad artisitica; porque creemos
que todo aporte es valido en la medida en que realce el discurso de la investigacion escénica

nacional, e internacional.
Capitulo |
Proceso creativo

En primer término, es preciso comprender nuestra forma de sentir, de (con)vivir esta
experiencia y de entendernos en ella, en otras palabras ponerse en nuestros zapatos, Yy desde esta

postura abierta sumergirse junto a nosotros en la exploracion y debate de estas ideas.

Nos gusta pensar que nuestra propuesta es danza, y es teatro, también es pintura y
musica, tiene improvisacion y comedia, drama con poesia, interaccion y juego; no se trata de
decir es esto 0 aquello sino de afirmarnos dentro de limites desdibujados, habitar en un territorio
frontera en el cual reconocemos algunas sefiales-conceptos tales como inter artes,

postdramatico, ritual, arte de la escena, performance del cuerpo, y algunos otros.

“El nuevo teatro... no es esto ni aquello, ni es otra cosa:
predomina la ausencia de categorias y palabras para la
determinacidn positiva y la descripcidn de lo que es.

Aqui se pretende llevar el teatro un paso adelante y estimular
métodos de trabajos teatrales que escapen de la concepcion
convencional sobre lo que el teatro es o lo

que necesita ser.” (Lehmann, 2007: 22)

Nuestro trabajo parte de la creacion

colaborativa en la cual existe una democratizacién

del proceso, con personas responsables por la
coordinacion de cada una de las nececidades. Este punto de partida nos permite una especie de

libertad creativa, maltiple, y sin restricciones,



En palabras de Jonathan Pereira “Lo interesante, lo bonito, es que somos cuatro
profesionales investigando cada uno desde su lugar, cada uno estd en su busqueda pero que
hemos logrado entendernos y mas que eso vivir lo que estamos haciendo, los aportes de cada uno

son invisibles pero se visibilzan a traves de nuestros cuerpos”

Otro concepto fundamental dentro de nuestra propuesta creativa es entendernos como

autores —intérpretes,

“Este término surge a partir de comprender que dentro
de una experiencia oscilante entre ritual, performance y teatro
post dramatico, pero no identificada concretamente con nada, la
cual parte de material auto referencial, el creador se convierte en
el autor de lo que vaya a construir, de este “nuevo

texto”,independientemente de si hay director o no.

(Gonzales, Felipe 2011:54)

Es dentro del marco de estas premisas que proponemos acciones y transacciones como
material bruto que con paciencia van develando fisuras en las bases de nuestro discurso escenico,
en las cuales nos interesa adentrarnos como grietas de un cafion profundo que escondieran

grandes tesoros.

Para tener una especie de control dentro de este marasmo creativo y no caer en la
tentacion de confundir libertad con libertinaje ha sido necesario transitar una y otra vez con
cautela a través de nuestro registro riguroso de todo el material investigativo que producimos y
archivamos: EI video, la fotografia, las bitacoras y hasta las redes sociales han sido grandes
aliados que trabajan a nuestro servicio como manuscritos donde podemos leer claramente
tendencias que se repiten una y otra vez en nuestro proceso lo que a su vez ha ido permitiendo

identificar pautas de “direccidn”, posibles rutas de creacidn, pautas estéticas, temas de interés.

En esta labor infinitamente dialdégica del hacer- analizar hemos aprendido a tomar

nuestras creaciones como palimpsestos sobre los cuales re-escribimos, transformamos y



potencializamos constantemente. Parafraseando a Bioy Céseres citado por Gonzalez (2011): “El
proceso de creacion es el lento clarear de la tendencia que, por su vagues, est abierta a

alteraciones. El final puede ser que nada tenga que ver con la “maqueta inicial”

(Recomendaciones al introducirse en este tema)

e Indagar en las herramientas disponibles y permitirse perderlas (o guardarlas) para
utilizar nuevas.

e Ser permisivo con la intuicion propia, como una de las posibles guias, prestar
atencion a los tiempos cadticos y sintetizar cuando sea el momento preciso.

e Tomar cada evento, idea, situacién, texto, término, choque, avance y retroceso como
relevante, archivarlo y tener una incesante revision de la informacion disponible ademas
de la que llegue constantemente.

e  Saber que toda creacion, en los procesos artisticos, muta y cambia sin importar su
imagen ideal o esquema principal, tener en cuenta que la creacion misma tiene cierta
vida, por esto es bueno escuchar hacia dénde quiere cambiar sin abandonar la empresa
(Gonzalez, Felipe 2011:60)




Capitulo 1l

Fundamentos de la Investigacion

A continuaciéon haremos un breve recorrido
por el terreno tedrico y metodoldgico sobre
el cual cultivamos nuestro quehacer artis-
TICO. Como se menciono en el articulo I de
este mismo trabajo, nuestra investigacion-
accion sienta sus bases en el work in
progress, la creacion post dramatica, y la
improvisacion.  Consideramos importante
diferenciar para el lector las influencias
metodologicas/ estéticas del lenguaje con el

que dialogamos  dentro de ellas. La

diferenciacion anterior la hacemos con la
finalidad de expresar con claridad un tema meramente tedrico, porque en la praxis creativa
unas cosas no se desligan de las otras sino que confluyen simultaneamente en todo

momento, tengamos o no conciencia de ello.

El Work in progress: Sobre este tema basta con decir que concebimos nuestro trabajo
creativo como material bruto suceptible a una re-organizacion permanente con fines estéticos y
espectaculares. Nos entendemos trabajando en un proceso que sigue su prépio curso, como una
obra que sigue evolucionando sin cesar.

Mostramos la imagen de la escena desarrollandose frente a los ojos del espectador, sin
artilujios, ni ilusiones; nos relacionamos como interpretes creadores viviendo la dualidad de
presentase/ representar-se en el colectivo .

Creacion post -dramatica: ubicamos en el eje centro de lo post dramatico su
cualidad de explorar ambitos de auto referencialidad dentro del entramado del espectaculo,
porque reconocemos el caracter fragmentario del ser contemporaneo; es decir en primer plano se
exponen fragmentos como memorias, imagenes, textos, movimientos, suefios, objetos



personales, por mencionar algunos. Relegando a otros planos todo lo referente a la
representacion: personajes, tramas, textos dramaticos y demas.

Lo que ha generado en nostros inquietudes respecto a la dualidad presentacion /
representacion encontrando abrigo en algunas palabras de
Artaud (1896-1948) que ya venian siendo apuntadas por

Gonzales en su trabajo de investigacion:

“Exponer un momento metafisico (...) el regreso al evento magico, al
gjercicio de lo alquimico (como combinacion de elementos y
transformacion), al uso del espacio para las palpitaciones, al encuentro de
un suefio y no una copia de la vida cotidiana, ademas de fracturar las
convenciones sociales. Estos elementos, poseen cualidades que afectan
ambitos tanto dentro de la puesta en escena, como en el cuerpo del
intérprete y la situacion del tiempo, muy similares a las del post dramatico,
absorbiéndolas para el trabajo” (Gonzales, Felipe 2011: 21)

El ritual: Tomar el juego escénico y desenmascarar

su naturaleza ritual como territorio de investigacion ha acercado en nostros las fronteras entre el
arte y la vida, desdibujando los limites de la interrogantes planteada anteriormente con respecto

al presentar/re-presentar.

Richard Schechner, en su libro Performance Studies (2006) define los rituales como: “Un acto
presencial, donde sucede, una exteriorizacion a traves del cuerpo de emociones, estados de
animo, memorias, deseos y acciones, desde una estructura que permite la reconfiguracion de los
mismos. La estructura depende de lo que se quiera realizar durante el acto, por tanto, a si liga el
lugar, los elementos, los participantes y el fin”

“El ritual y la ritualizacion puede ser entendido desde cuatro perspectivas:

1- Estructuras: el como se ven y suenan los rituales, como son interpretados, como usan

el espacio, y quienes lo realizan.

2- Funciones: lo que los rituales permiten lograr para los individuos, grupos y culturas.

3- Procesos: la subyacente dindmica de conducir rituales, como los rituales promulgan

y proveen el cambio.

4- Experiencias: como es estar “dentro” del ritual.” , (Schechner, 2005: 56)

Vemos volver a nostros esta cualidad ritualisticas de las disciplinas que estudiamos

como la Capoeira, la Danza Butho, y el Kathak. Al explorar en escena estos lenguajes, que



hemos llamado lenguajes rituales, encontramos que oscilan con cierta facilidad entre la fiesta-
celebracion, el carnaval, y el juego. Este territorio frontera es lo que con anterioridad nos ha

evocado el imaginario de un cuerpo en trance.

Dentro de esta naturaleza de juego es que nos convertimos en viajeros escénicos con el
objetivo de crear “...memorias colectivas codificadas en acciones (...) que permiten a la gente
entrar en una segunda realidad, separada de la ordinaria (...) [para lograr ciertos fines como]
experimentar lo taboo (tabd, lo que permanece reprimido), lo excesivo y lo riesgoso (...)” visto
desde la dptica del habitante Jonathan Pereira en este ritual: “Soy t(h)an, tan amplio que aqui me
encuentro con otros yo de mi mismo”. ES hacia estas experiencias extra ordinarias de

presentacién hacia donde dirigimos nuestro trabajo.

Improvisacion: Improvizar no es una mera ocurrencia, no es hacer cualquier cosa

arbitrareamente, pensamos que se trata de encontrar libertad total dentro de una serie de
parametros que aunque aparecen y re aparecen aleatoriamente estos han sido pre establecidos
como dinamicas de juego durante los ensayos/ entrenamientos. Trabajamos la improvisacion en

dos flancos:

A) Por un lado las estructuras de juego escénico que hemos ido nombrando como ( “cuerpo
del dolor”, el “telefono chocho”, “Los Barquitos”, “Los espasmos”, “Espacios Vacios ”,
etc, mismos que nos funcionan como Leit motiv 0 como posibles detonantes de acciones
que van definiendo los lugares por los que transitamos durante la improvisacion. Estas
posibilidades de juego son barajadas al azar por los participantes o bien inscritas dentro
de un “roteiro” que enmarca las tendencias dentro del hacer en escena. Estas estructuras a
su vez pueden ser intervenidas por una serie de accidnes aparentemente aleatorias como:

imitar, apoyar, trasldar la imagen, observar, reciclar, repetir (entre otras opciones)

B) Por otra parte la adquisicién del lenguaje claramente definido entre las fronteras del
Kathak, La Capoeira, el Butoh y el Circo. Esto nos permite una organizacion interna y
conformacion funcional de los cédigos linguisticos que utilizamos como habitantes del

discurso. Como dice Halliday (S.f) en El Lenguaje como Semiética Social: “La



regulacion [del pensamiento] no esta en las formas del habla, sino en el conjunto de

relaciones humanas que genera el pensamiento y el habla”( Halliday, S.f:38)!

Cuando nos referimos a adquirir un lenguaje, hablamos de una investigacion profunda y
conciente de la cual abstraemos informacion teorica, corporal (texturas, ritmos, engramas),
energética, cultural, y estructural; fundamentados en el principio de arbitrareidad del lenguaje. Al
igual que Cunnigham, (1919-2009) no nos preocupamos por contar historias, porque creemos en
el valor del movimiento por si mismo. Nuestro trabajo tiene cddigos que son incorporados
paulatinamente como signos dentro del lenguaje escénico, entonces de una forma u otra nuestras
“danzas” acaban siendo comunicacion organizada seglin intenciones estéticas, una vez colocadas
en escena estas estructuras, dejan de ser un simple movimiento, sea este cotidiano o no,
adquieriendo una funcionalidad, un objetivo; en esta medida dejan de ser un simple gesto,

cddigo, transformandose en signos potentes que se tornan arte, danza, y por ende coreogréfia.

Capitulo 111

Sobre el Entrenamiento

“Los elementos de los ejercicios son los mismos para todos, pero cada uno debe ejecutarlos de acuerdo con su
propia personalidad.”

(Grotowski, 1970, p. 166).

Nos entendemos como artisitas escenicos que danzan porque construimos un lenguaje
que nos hace bailar. Durante nuestros ensayos vinculamos los entrenamientos con el proceso
creativo mediante una exploracion-investigacion del cuerpo, la corporalidad y las corpogréfias de
los autores-intérpretes en la busqueda de aceptacion y reconocimiento de las potencialidades y
limites de cada uno de nosotros como parte de un colectivo; asi con el agradable reconocimiento
de las diferencias, nuestros entrenamientos no pretenden alcanzar la virtuosidad que exigen
ciertas disciplinas, sino que se encausan hacia la preparacion de un cuerpo con cualidades pre-
expresivas, un cuerpo pensante y dispuesto para la accion.

“Es necesario conocer bastante el propio cuerpo para saber, exacatamente la cantidad de aire y
energia necesaria, al asumir tal postura. El cuerpo del autor, afinado para accionar y reaccionar
ininterrumpidamente a los varios estimulos, ocupa el espacio del escenario y actua sobre [y con] el



espectador, contando con un arte desarrollado por medio del entrenamiento fisico riguroso”
(Sebiani, Leo 2010:34)

Nuestras sesiones pueden ser estudiadas desde dos perspectivas complementarias:

A) Entrenamiento individual: Busca trascender las zonas de comodidad y seguridad dentro
del propio cuerpo del autor-intérprete, permitir sorprenderse por los estimulos creativos
auto referenciales (externos e internos)

B) Entrenamiento colectivo: Orientamos nuestras sesiones de entrenamiento conjunto en el
camino de preparacion que requiere un cuerpo para sentirse libre al ejecutar las acciones
fisicas extra-cotidianas y/o para expresar los estados internos requeridos por la escena.
Para lo que es imprescindeble el trabajo sobre la conciencia muscular, la respiracion, la
resistencia, y la vinculacion de los lenguajes rituales que estudiamos.

Concidimos con el Dr. Marco Guillen
(S.f) en que: “Para producir tales efectos de
liberacion del fluir de las fuerzas del deseo,
se deben favorecer ciertos tipos de arte y
escritura que provoquen una proliferacion e
intensificacion de lo sensorial en lugar de
llevar a un espacio de significados unicos e

idénticos.”

Nuestra metodologia consiste en un libre

fluir de las energias creativas, dentro de una
cierta estructura que tiene mas o menos las siguientes caracteristicas: Desde el inicio de la sesion
de trabajo vinculamos con el calentamiento elementos de la dinamica como gestos, transiciones
ritmo y tiempo, disefio espacial (los planos, profundidades,etc), relaciones corporales,
vocalizaciones, de forma que paulatinamente sean incorporados y trascendidos durante las horas
de trabajo. Es curioso que a pesar de la rigurosidad técnico que exige nuestro trabajo el objetivo
principal nunca ha dejado de poseer una escéncia ludica, parafraseando a Sebiani (2010):
[jugar]“en funcion de la total ausencia de ancadenamiento ldégico, enredo, 0 emocion” creemos

que principalmente se debe tratar como un juego y no como un juicio.



Una vez finalizado el calentamiento individual pasamos a una segunda fase (precoreogréfica)
donde se vuelve primordial la escucha, la comunicacién, y los ejercicios de accion-reaccion,
balence y equilibrio cuerpo-cuerpo/ cuerpo-objeto, precision; durante este proceso alin de
preparacion todos realizamos juntos los mismos ejercicios siguiendo un ritmo colectivo,
encontrando rupturas puntuales que se van desgarrando conforme interiorisamos nuestro ritmo
individual (se disuelve en un tempo colectivo); es desde este estado corporal, agitado por dentro
pero en total control y disposicién, que continuamos con nuestros ejercicios de improvisacion.

Cuando sentimos un aire espeso de repeticiones decidimos salir en busca de nuevos paisajes
que incentiven nuestra exploracion, dejamos el Usure y nos aventuramos en plazas publicas,
escenarios de grupos aliados, cocheras, cafetérias, bosques, etc.

Luego de estas exploraciones sedimentamos esta informacion en nuestros cuerpos, y en la
mesa de trabajo buscando, como dice Sebiani: “que el trabajo corporal sea potencializador del
cuerpo, de la mente y del espiritu de los intérpretes creadores” (Sebiani,Leo 2010: 17)

Por eso agregamos que los entrenamientos nada tienen de fijo ya que son un proceso en pleno
desenvolvimiento.

Dialogos colectivos de la Cia Escenica TRIBUSURE
Articulador: Daniel Cubillo

* Proximo articulo: El Usure El inframundo y El Butho
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