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RESUMEN

El presente articulo aborda las metodologias de investigacién en artes escénicas. Presentamos un proceso creativo
teatral, que hemos basado en una dramaturgia contemporédnea argentina, segin la cual, los personajes son re-teatralizados
a través de la méscara contempordnea por una propuesta escénica de creacién. El objetivo es mostrar la importancia
del proceso creativo teatral, e impulsar el estudio de la puesta en escena para establecer un vinculo entre la ensefianza
universitaria del teatro y la ensefianza practica de la Escuela de Arte dramatico.
ABSTRACT

The present article is about research methodologies in performing arts. We present a theatrical creative process,
based in Argentina contemporary drama. The characters are re-dramatized though the contemporary mask by a
proposal to create a scenic. The main objective is to show the importance of the theatrical creative process, and promote
the study of the making scene to establish a link between university teaching in theatre and practical teaching in the
School of Drama.
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PROCESO CREATIVO TEATRAL

Si hiciéramos un muy breve recorrido por la
evolucién de la teorfa de los procesos creativos, nos
encontrariamos con un amplio repertorio de autores que
se han dedicado a contextualizar este término: Joseph
Wallas (1926) encuentra cuatro etapas fundamentales en
el proceso creativo (preparacién, incubacién, iluminacién
y verificacién); Catherine Patrick (1935), quien confirma
la teorfa mediante sus numerosos estudios; Joseph
Rossman (1931), que extendié las etapas a siete pasos,
los mismos que dos décadas mds tarde fueron regulados
por Osborn (1953) (orientacién, preparacién, anilisis,
ideacién, incubacién, sintesis, evaluacién); y sin pasar por
alto a Edgar Vinache (1952) con su critica al proceso
de creacion basado en la secuencia de etapas, asi como
tampoco la introduccién por parte del psicoandlisis,
de la importancia del inconsciente en la creacién.

Ya miés cercanos en el tiempo podemos hablar de
Fiorini (1995), quien propone cuatro fases del proceso
creador (exploraciones, transformaciones, culminacion,
separacion), donde, en determinados casos, los diferentes
modos de temporalidad pueden darse entrelazados.
Como se ha dicho, este podria ser un breve
resumen a cerca de la evolucién de la teoria del proceso
creativo pero, si hablamos de procesos creativos escénicos
y, mds especificamente, teatrales, el panorama es bastante
distinto. La literatura escasea en lo referente a un nivel de
especificidad del proceso creativo. Existen importantes
lagunas sobre la investigacion teatral en Espafia. Al
respecto, uno de los mayores obsticulos para el creador
escénico contempordneo ha sido la tradicién de abordar
el teatro desde el privilegio de la literatura dramadtica
(Sanchez, 2002), en lugar de proyectar el teatro como
parte de una cultura viva (Doménech, 1989), es decir,
el hecho sesgado de la teorizacién teatral bajo este
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pardmetro literario a supuesto a un mayor el aislamiento
entre la préctica teatral y su estudio teérico (Rosson y
Dillon, 2013).

Por otra parte, es evidente que en la literatura
escasa el tema de los procesos creativos teatrales, ya que
en s{ mismo cada montaje crea sus propios caminos en
la creacién debido a la multiplicidad de lenguajes en la
escena contemporanea. Todo ello trae como consecuencia
otras tantas estrategias de creacién, que se traducen en
una gran amplitud de metodologias de ensayo.

Lejos de pensar que la escasez en la descripcién
de procesos creativos teatrales podria ser un signo de
deterioro escénico, por el contrario, es muestra de la
ruptura entre el espacio de teorizacién y el de la creacién
teatral (Feral, citado por Rosson y Dillon, 2013). Es
entonces por este camino por donde hay que seguir para
aproximarnos a una historia de la escena espafiola como
sugiere Amords (1988), en lugar de ofrecer una historia
de la literatura dramatica.

METODOLOGIA

“(...) la ciencia, como persecucién de la verdad, serd

igual, pero no superior, al arte” (Russell, 1975: 8).

Las metodologias de Investigacién Artistica surgen
en el 4ambito de las metodologias cualitativas, pero a
medida que estas también van desarrollindose aparecen
una serie de diferencias fundamentales entre unas y
otras, que sugieren otro nuevo grupo de metodologias de
investigacion. Roldan y Marin (2012).

Las metodologias Artisticas de Investigacién
proponen que hay otros modos de conocimiento, que
junto al estrictamente cientifico, pueden contribuir a
iluminar los problemas humanos y sociales, entre ellos los
educativos, y que uno de estos dmbitos de conocimiento

son las artes (Roldan y Marin, 2012: 24)

Si bien, dentro de estas metodologias Artisticas
de Investigacién se habla a su vez de una pluralidad de
dichas metodologias (Roldan y Marin, 2012):

Arte académico investigador.

- A/r/tography.

- Investigacién educativa basada en las artes.
- Investigacion visual basada en las artes.

- Investigacion basada en las artes.

- Informada en las artes.
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El presente trabajo versa en torno a una
metodologia de Investigacién basada en las artes:

La investigacién basada en las artes puede ser definida
como el uso sistemdtico de los procesos artisticos de la
creacién en las expresiones artisticas actuales en todas las
diferentes formas de las artes, como el modo primario de
comprensién y andlisis de la experiencia tanto por parte
de los investigadores como las personas implicadas en los

estudios (McNiff, citado por Roldan y Marin, 2012).

Otro aspecto fundamental a tener en cuenta en
el presente trabajo es la forma de ilustrar el relato, ya que
da cuenta de un proceso autoetnogréfico.

Como sefiala Hernandez (2008),la investigacién
basada en las artes trata de conectar en el relato las
experiencias de los sujetos, es decir, la investigacién
basada en la artes no solo se vale de las representaciones
visuales, si no de diferentes medios de valor estético o
artistico, lo que supone aceptar la distintas modalidades
narrativas en un relato de investigacién.

Con tal de dar muestra de dicha metodologia
se expone a continuacién la descripcién del trabajo
realizado, que no es sino un proceso creativo teatral.

DESCRIPCION DEL TRABAJO REALIZADO
Punto de partida.

Con anterioridad a la seleccién de la obra que
forma parte de esta investigacion, se hicieron una serie
de indagaciones que dieran luz a cerca de un trabajo
venidero. Desde un principio se pensé en un montaje sin
texto, es decir, explorar en profundidad sobre el teatro
gestual. Esta idea surgié desde la actividad pedagégica
anterior que se venia haciendo desde hacia varios afios en
el laboratorio de teatro de la Universidad Popular de Jaén,
dirigido por Miguel Karames, especialista en Comedia
dell” Arte -entre otras técnicas actorales-.

El hecho pues de trabajar sobre el teatro gestual
era sin duda una propuesta para seguir profundizando
sobre el trabajo con méscaras, técnica de vital importancia
en el entrenamiento actoral. Esta técnica se basa en la
pedagogia de Jacques Lecop denominada “poesia del
cuerpo” y que se centra en el juego (entiéndase jugar y
actuar) como idea fundamental, aunque este no aparezca
de manera explicita. Sin duda un concepto tomado, a su
vez, de Jacques Copeau y la Vieux Colombier, donde el

juego es el eje central del proceso creativo de los actores
(Ruiz, 2012).
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Para Lecop el juego en el dmbito de la pedagogia
canaliza tres aspectos fundamentales en la formacién del
actor:

- Fomentar la creatividad a través de la improvisacién.
Lecop persigue del actor hacer un artista creativo, usando
para ello una herramienta bdsica, la improvisacién. A
través del juego dramitico el actor descubre los elementos
basicos de la pedagogia del maestro francés: el mimo
como herramienta escénica, el uso de mascaras (expresiva

y neutra) y la construccién de los primeros personajes.
De esta forma se acerca al alumnado a la escena a través
de la praxis, con tal de no perder la idea fundamental de
concebir a un actor-creador, alejado desde un principio
desde cualquier intelectualismo (Lecop, 2003).

- La distancia en la interpretacién de los
personajes. Referido a la importancia que del mimo
y de la interpretacién con mdscaras, ya que ubica el
juego dramdtico como punto de referencia fuera del
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intelectualismo y de las emociones propias del actor,
“aprenden a interpretar otra cosa que no sean ellos
mismos” (Lecop, 2003).

- Comunicacién momento a momento con el
espectador; la improvisacién y el juego dramdtico hacen
que el actor se implique directamente con el espectador,
cuando ello estd en la conciencia del actor, es cuando
comienza a ser creativo el trabajo del mismo. (Lecop
citado por Ruiz, 2012).

Volviendo al trabajo con mdscaras propiamente
dicho, el cual involucra y conduce nuestra investigacion,
es de mencionar el entrenamiento actoral que hemos
llevado a cabo a través de las mascaras neutras y expresivas.
Si bien la mdscara neutra es una mascara de caricter
puramente pedagégico, como dice el propio Lecop es
una “méscara en calma, en estado de equilibrio” (2003)
es decir, no se aprecia el rasgo de gesticulacién es el
rostro. Al anularse el gesto facial, se consigue que el actor
canalice la expresién a través del cuerpo, partiendo de ello
a través de un estado de neutralidad, es decir, alejado
el actor de todo comportamiento cotidiano, de hédbitos
personales, con tal de acercarse a la presencia escénica
extra-cotidiana. Al entrenamiento con mdscara neutral
le siguen las mdscaras expresivas (larvarias, de cardcter y
utilitarias). Como sus propio nombres indican, estas ya

poseen una expresion facial que determinan las lineas
basicas del personaje que encarnan. El valor pedagégico
de estas mdscaras radica en que el actor estd obligado a
construir su presencia escénica a partir de una referencia
externa, liberandolo asi de su propia historia personal.

No es aqui nuestra intencién describir la
pedagogia de Jacques Lecop, pero si consideramos
oportuno lanzar las lineas de trabajo en el entrenamiento
actoral del que se ha partido, asi como la base al trabajo
que queremos desarrollar: la creacién de personajes a
través de la mdscara contemporinea -siendo este uno
de los rasgos distintivos de nuestra investigacion-. De
antemano se ha visto necesario aclarar algunos conceptos
que van a impregnar por completo el trabajo de la puesta
en escena como veremos mds tarde.

TEXTO
Criterios de seleccién de la obra.

Cuando se abrié el debate sobre la eleccién
de la nueva obra que configuraria, estaba inmersa en
la codireccién de otra obra, La casa de Bernarda Alba,
todo un reto tanto a nivel personal como profesional.
Una experiencia rica a todos los niveles pero, sin duda, la
raiz mis profunda de mi aprendizaje fue el posicionarme
desde el lugar de la direccién de escena, todo un universo
paralelo hasta ahora no desvelado para alguien que solo ha
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sido actriz. Son muchos los pardmetros a trabajar desde la
direccién empezando, por ejemplo, desde la gestién de un
grupo de personas y terminando por ver hasta el dltimo
detalle de la camisa de Bernarda. Esta experiencia supuso
dar un gran salto, posicionarme en otro lugar, donde la
visién que tenia de “hacer teatro” ya no seria nunca la
misma.

Bajo la presién de buscar nuevas lineas de
trabajo escénico basado en el teatro gestual, la asfixia de
la represién de La Casa de Bernarda Alba y el desarrollo
de mi trabajo en la direccién, ocurrié que, durante esta
toma de decisiones, llegé a mis manos -entre las decenas
de posibles libretos-: Lombrices. Una obra que lei de
madrugada en un sorbo, una comedia ligera que supuso
un golpe de aire fresco, que abrié de un portazo las
ventanas de La Casa de Bernarda Alba.

El texto en si mismo no posee una narrativa
compleja, ni una fuerte temdtica de cardcter social como
ha sido la ténica en los montajes que he realizado con
anterioridad. Pero, sin embargo, se vislumbraba ciertas
caracteristicas para llevarlo hacia mi terreno de trabajo,
esto es, hacia lo corporal, hacia la mdscara contempordnea

-como mds tarde se desarrollard en el estilismo de la puesta
en escena-. En este punto quisiera aclarar que lo teatral
es un territorio auténomo e independiente de lo literario,
es decir, el texto se plantea mds bien como una partitura
donde se dibuja la accién, pero nunca determinante, ya
que no es mds que un elemento del montaje escénico.

Lombrices supuso un giro en la linea de
argumentacién para un futuro trabajo, ademds de que
surgieran otros retos afiadidos, como la produccién y
la gestién de alguna otra obra -asignatura pendiente y
obligatoria de la mayoria de los actores-, como parte
fundamental en el proceso creativo.

Se planteaba la idea de poder llevar la obra fuera
del Laboratorio de la UPMYJ, es decir, incluirla en alguna
compaiifa independiente de teatro. Para ello pensamos en
“Pipino en la India”, una compaiiia de reciente creacién
(2010) asociada al colectivo artistico “Baraka Project”.
“Pipino en la India” es un proyecto de creacién escénica
que anda en el camino de la comedia, la pantomima, el
café-teatro, el cabaret, el clown pero, sobre todo, en el de
la técnica de la mascara contempordnea en la creacién de
los personajes.
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Todo parecia configurarse para llevar a cabo este
proyecto pero, sin duda, el punto detonante resulté surgir
fuera mismo de los elementos escénicos mencionados
y, llevado al terreno mds personal, es que Lombrices es
una comedia, a lo largo de mis casi 15 afios dedicindome
al teatro, jamds habia protagonizado una obra cémica,
siempre habia andado entre la tragedia y el drama -a
pesar de llevar reclamédndolo desde de siempre, ya que
mis referentes personales han estado siempre mds ligados
al clown y la pantomima-. Esto, para un actor, el poder
encarnar desde todo su ser un papel ansiado, supone una
de las energfas mds poderosas que puede experimentar a
lo largo de su vida.

Sinopsis de la obra.

Martirio y Consuelo son dos ancianas recluidas
en un edificio de apartamentos que habitan un mundo
paralelo saturado de delirios y nostalgias por un pasado
mejor. La realidad exterior sigue por sus carriles: el edificio
se incendia, es evacuado, el fuego sofocado, pero estas no
tienen por qué saberlo. Mientras esto sucede, despliegan
la relacién sddica que las une y sus juegos més macabros
con los que se divierten coqueteando con la muerte.

Sobre la obra

Un humor que predomina disparatado nos
permite reconocer los vinculos extrafios, en ocasiones
trdgicos, y en la mayoria de las veces jocosos, con las que
convivimos cotidianamente. Un binomio de lo extrafio y
lo real (reconocible), no solo tan atractivo para el teatro,
sino para el arte en general.

La obra propone a Martirio y Consuelo
(las protagonistas) como metifora de un decrépito y
disparatado mundo, sus sddicas relaciones y macabros
juegos.

La historia describe una realidad donde la atmdsfera
se vuelve tragicémicay el devenir se desarrolla lentamente
atravesado por indicios y mediado por una cuota de
humor negro llena de ocurrencia y sutilezas.

Todo en la obra denota locura: desde los
didlogos, hasta los objetos y acciones de los actores.

Esta comedia delirante bucea en las profundidades
de lo humano para hacernos reir de nosotros mismos,
algo que también nos hace pensar que los comentarios de
estas personas no son tan disparatados y que la decrepitud
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no les pertenece solo a ellas, sino también al mundo en
estado de decadencia.

Dentro de la generacién de autores argentinos
contempordneos donde se encuadra el texto de
Lombrices, las dramaturgias escriben historias sobre
personajes reconocibles, cotidianos, pero que en su
mayoria se encuentran sometidos a situaciones poco
convencionales, e incluso absurdas. Es decir, no son
absurdos los personajes, sino las circunstancias. En ello
radica la diferencia de la mayoria de las obras de las nuevas
generaciones teatrales argentinas, cuyos personajes son
tan absurdos como las circunstancias. Una caracteristica
que enriquece el proceso creativo de la obra ya que se
adecua a provocar rdpidamente el juego dramdtico del
actor.

CONCEPTO DE PUESTA EN ESCENA.

El concepto de puesta en escena segun Steiner
es la posible interpretacién del texto, surge sin duda de la
libre asociacién que ejerce el director y los actores a partir
de las premisas de las acciones fisicas del texto, siendo
por tanto el texto un material basico para fundamentar
la propuesta fisica a través de las herramientas propias del
actor, como son lavoz y el cuerpo, aplicado todo ello a una
visién auténoma que propone la puesta en escena de dicho
texto, incluyendo un espacio escénico, una iluminacidn,
vestuario, etc. que, en conjunto, se mostrard al publico.
Con respecto a ello la propuesta de puesta en escena
surge evidentemente del texto. Como anteriormente se
comentd, el peso de la narrativa de Lombrices es escaso,
por lo que lo hemos tomado como una ventaja hacia
la disolucién de la palabra en pos del movimiento y el
gesto, necesario y fundamental a la hora de trabajar la
midscara. Otro rasgo extraido del texto o, mejor dicho, de
la dramaturgia, es el absurdo de las circunstancias de los
personajes, donde se nos abre un mundo de posibilidades
a la hora de establecer las acciones de los personajes y,
por tanto, a facilitar el juego dramdtico del actor. Pero
no solo esto es sustancial, sino que con este tratamiento
hacia el absurdo y sus aledafios, con lo grotesco, con lo
tragicémico, nos acercarnos mds a las formas de expresion
contempordneas, ya que la desconfianza hacia la razén
y de sus poderes crea circunstancias tan extrafias que el
publico sin dilacién repara en ellas, provocando en ¢él
algunas preguntas.

Con estas directrices ya se tienen argumentos
para provocar una puesta en escena propia, ya que
promovemos reteatralizar “nuestras Lombrices” en la
estética de lo grotesco y la comedia del arte.

ENSAYOS

Forman una parte primordial y mds compleja
dentro del proceso de creacién, sin duda. Por si solo
configuran un amplio aspecto de metodologias que se
superponen de acuerdo a la busqueda de la propuesta

de la puesta en escena. Dificilmente, si este periodo no
evoluciona o no se concluye -hecho que se evidencia en
la dltima etapa de ensayos-, poco satisfactoria se podrd
considerar su representacién.

Aunque los siglos XX y XXI nos tengan muy
acostumbrados a adjudicarle la autoria del montaje a
un determinado director, no indica que en el proceso de
creacién se practique segin una jerarquia unidireccional,
puesto que en teatro nadie trabaja solo/a, sino es pos de un
trabajo colaborativo ante la busqueda de unos resultados
en comun.

Como se ha dicho con anterioridad los ensayos
son un periodo complejo, de ahi que se distingan una
serie de etapas en el mismo, de las cuales no se pueden
pasar de una a otras si la anterior no ha concluido.

Las primeras lecturas

La primera lectura del texto se hizo de forma
individual entre los actores de la obra, con tal de que
cada uno por su parte diera las primeras impresiones
sobre el texto y con el objetivo de ponerlas en comin
mis tarde sin que hubiera a priori una influencia de unos
hacia otros. La puesta en comuin de las primeras ideas
que surgieron del texto fue en su mayoria coincidente.
Este hecho estuvo motivado principalmente por dos
razones: por un lado, en la formacién actoral de ambas
actrices que configuran el elenco de la obra, ambas
habiamos coincidido en los ultimos afios en los montajes
de Miguel Karames, influencidndonos ambas, pues, de su
visién particular de la puesta en escena sobre la creacién
de personajes a través de la mdscara contemporinea —
cuestion que influye notablmenete a la hora de acercarse
a un texto y visualizar las posibilidades del mismo-; la
segunda de las coincidencias fue la problemitica de
lenguaje que presentaba el texto, ya que partiamos de una
dramaturgia argentina y, aunque el texto estaba escrito
en castellano, este presentaba un amplio vocabulario y
expresiones sinticticas que quedaban fuera del uso del
espafiol.

He de aclarar que con respecto a la adaptacién
del texto, se conté con la colaboracién de Jests Tiscar
como dramaturgista, que supervisé el correcto uso del
lenguaje asi como el vocabulario empleado en el mismo.
Por nuestra parte, también tuvimos en cuenta la opinién
del propio autor de la obra, Pablo Albarello, quien dio su
visto bueno a la adaptacién del mismo, no considerando
alteracién del mismo, ya que era solo eso, un uso distinto
del lenguaje ya que la estructura, la forma y el mensaje no
se vefan alterados.

Con respecto al género de la obra no se creé
mayor controversia. Estaba desde un principio fuera de
toda discusién, ya que ambas actrices partimos de perfiles
mds cémicos cercanos al clown que dramiticos.

También es interesante desde el principio,
buscar con claridad los rasgos esenciales de la obra en
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lo que se refiere a la forma y en cuanto determinan la
accién (incidentes). ,Definir la accién principal de la obra
es fundamental puesto que también, la accién principal
del personaje emerge de esta, debiendo ser esta relacién
evidente, dado que es el verdadero fundamento de la
caracterizacion.

Con respecto a la memorizacién del texto,
no es aconsejable desde un principio, ya que seria una
dificultad para la escucha y la reciprocidad con el
resto de los compafieros de elenco, mecanizando su
actuacién. Ademds, una vez el texto estdi memorizado,
el actor debe estar abierto a todo cambio, ser eldstico
y lo suficientemente libre, lejos de estar centrado en su
memoria.

En estas primaras lecturas se incluye también
el llamado trabajo de mesa, parte fundamental ya
que permite un perfeccionamiento de los elementos
esenciales de la representacién, eliminando los riesgos
de futuros errores; evita la pérdida de tiempo, ya que se
planifica todo con tal de que nada que a la improvisacién.

Ensayos de personaje
En este caso en particular, hemos centrado los
ensayos de personaje principalmente bajo las lineas de
improvisacién de Layton, asi como las acciones fisicas

de Stanislavki. No es aqui nuestro acometido explicar
las distintas técnica de Layton y Stanislavki, por lo
que haremos una resefia de cémo lo hemos adaptado
a nuestro trabajo actoral. Por otra parte aclarar que los
ensayos de personaje no solo se basan en tales técnicas, ya
que el actor dispone de un conjunto amplio de técnicas
de entrenamiento actoral (Chejov, Barba, Coupeau,
Decroux, etc.). Asi como se pueden configurar que
distintos actores necesiten de distintas técnicas dentro de
un mismo grupo, pero este no era el caso.

Utilizamos la improvisacién para abrir el
camino a la expresion espontinea del individuo, que es
parte integral de toda expresién artistica. Para un actor,
la improvisacién es la fuente de su expresion, su auto-
revelacion, el estado de creatividad interior. Estas deben
basarse en un plan, un guién que el director delinea.

La 12 variante de improvisacién consiste en
proponer situaciones imaginarias paralelas o equivalente
al clima o a la accién contenida en determinada escena de
la pieza. A partir de este tipo de improvisacién, los actores
descubren algo mds del comportamiento habitual de los
personajes y de su interrelacién, de sus rasgos esenciales
y de sus posibles reacciones en momentos de sorpresa o
consternacién. Algunas improvisaciones no tendrdn con
la obra mds que una relacién periférica.
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La 22 variante. Escena por escena, siguiendo la
situacién bdsica y las circunstancias. El curso de la linea
de accién permanece idéntica, pero se afladen nuevos
ajustes y otras circunstancias destinadas a crear nuevas
percepciones y respuestas en cada situacion, es decir, se
pasa la obra alejindonos del texto escrito por el autor,
improvisando por tanto los parlamentos de los actores,
pero manteniendo la esencia de la obra igual. Este tipo de
improvisacion necesita una fuerte conexién entre actores,
obliga a estar alerta en escucha activa, vivo, fresco.

Las acciones fisicas

Se trata de ensayos muy técnicos para desarrollar
la linea de accién para cada personaje. El actor, por su
parte, debe encontrar las acciones del personaje a través
de lo que €l haria si estuviera en la supuesta situacién de
su personaje, asi como extrayendo del texto la accién que
se indica del personaje.

El trabajo sobre las acciones fisicas supone una
busqueda precisa de la accién fisica, los tonos musculares
asi como los ritmos que encarnan los temas y estados de
dnimo de la produccién.

Ensayos de situacién
Una vez llevada a cabo la parte anterior se para
a los ensayos de situacién, que consiste en ir paseando
la obra de manera interrumpida por escenas, actos,
incidentes, con el fin de afianzar las acciones de la obra,
asi como ir completando y matizando a un vez mds en la
puesta en escena.

Ensayos de ritmo

Al contrario que en los ensayos de situacién,
en los de ritmo se representa la obra de cabo a rabo, sin
interrupcién, siendo propicio el uso de la mayoria de los
elementos que requiere la puesta en escena. El director
no interviene directamente sobre la actuacion, pero si que
hace aprecio de elementos como la audicién, visibilidad, la
interpretacion, etc., para luego comunicarlo y mejorarlo.

Por otra parte, se debe mantener el ritmo que
delimita la accién, siendo fundamental a la hora de la
representacién, puesto que de ello se vale la accién de la
obra.

Ensayos generales
También se emplea en ellos todo el material, ya
que el cardcter que adquieren estos ensayos es publico.

PRODUCCION

El tema de la produccién teatral es todo un
universo y que requeriria por su parte todo un estudio
aparte.

En este punto quisiera hacer otra aclaracién
mids. Aunque las etapas y las fases de produccién sean
las mismas -como veremos mds adelante-, no se funciona

de igual manera entre las grandes compaiiias teatrales y
las pequefias. De hecho en esta dltimas se parte de que
la figura de productor no existe, sino que las funciones
se reparten entre los miembros que configuran el equipo
artistico y/o técnico, algo que en las grandes producciones
es impensable. Por lo tanto, esta parte se presenta
bastante reducida en nuestro caso con respecto a las dreas
de produccién.

Es importante reconocer que la produccidn,
mds que una accién, consiste en un grupo de acciones
planificadas, un conjunto de fases interrelacionadas entre
si, (pre-produccién, produccién, pos produccién) que
buscan avanzar para el alcance de fines determinados.

En nuestro caso, entendemos por produccién
teatral que (Pefia, 2002):

*  Las acciones orientadas a la puesta en marchay
concrecién de un especticulo.

. El conjunto de actividades y procedimientos
planificados para la obtencién de un objetivo determinado
en un proceso en el que intervienen elementos propios de
la gestién.

. La manera de hacer para generar/materializar
un servicio/producto.

Desde la produccién se da el énfasis en la
actividad realizada por cada persona y por una idea
general en la que se respetan los limites y condiciones
previamente establecidas por todo el equipo, es decir, se
valoran mds las tareas pensadas desde y para el colectivo.
Se privilegia el trabajo en equipo, pues es este el que
disefia, planifica, ejecuta y evalda la accién, y es solo
desde este que se pueden generar alternativas y proponer
soluciones.

El proceso de produccién alude a wuna
temporizacién o distribucién en el tiempo. Para ello,
se divide en etapas y fases. La etapa hace referencia a
cada uno de los lapsos globales que necesita el proceso de
produccién y que se definen por las modificaciones que
sufre el producto segiin eventos claves. Las fases, indican
cada uno de los momentos en los que se subdividen las
etapas de la produccién y a su vez las fases del proceso de
produccién teatral son siete.

Como deciamos al principio, el proceso de produccién
de una compaiiia teatral pequefia es bastante reducido. De
las nueve dreas que se pueden diferenciar en un proceso
de produccién (general, ejecutiva, comercial, produccion,
artistica, técnica, de medios, memoria y documentacion,
y asistencia de direccién) en este caso se queda reducida
a tres dreas: artistica, técnica y asistencia de direccién.
El hecho de diferenciar cada una de las dreas surge de
la necesidad de evidenciar las acciones o actividades
que derivan del proceso de produccién. A pesar de las
diversas denominaciones para las dreas de la produccidn,
a continuacién presentamos una descripcion, que ayuda
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a distinguir las acciones y responsabilidades que se deben
emprender y ejecutar desde cada una de ellas (Morella,
2008).
Artistica
Miguel [\ngcl Karames
Virginia Carrascosa
Rocio Abalos
Rocio Abalos
Virginia Carrascosa
Yolanda Garcia

Jesus Ticar

Es el drea de produccién encargada de realizar
todo el componente estético del montaje teatral, es decir,
Escenografia, Escenotécnia, Utileria, Efectos Especiales,
Vestuario, Peluqueria, Zapateria, Maquillaje.

Técnica
Miguel Angel Karames
Miguel Angel Karames

Baraka Project

Es el drea responsable de generar las condiciones
para que el espectdculo pueda ser reproducid. Se encarga
de la supervisiéon de los espacios de representacién

con respecto a los sistemas de audio, iluminacién y la
maquinaria escénica, etc.

Asistencia de direccién
Rocio Abalos

El asistente de direccién es el conexién directa con
del Director Artistico, a quién le corresponde la puesta
en escena. A esta drea le corresponde la organizacién de
los ensayos, la supervisién del trabajo técnico, el registro
sobre el desarrollo del proceso creativo del director y el
trabajo con los/as intérpretes. Sustituye al director en
caso de la ausencia de este.

En cuanto a la post-produccién, constituye el
cierre de las actividades relacionadas con la elaboracién
del montaje o especticulo teatral. Se inicia una vez que se
produce el estreno. En nuestro caso estd por hacer, ya que
aun no se ha estrenado nuestra obra.

Algunos elementos a realizar serian:

- Elaboracién del Dossier del Especticulo
(recopilacién de criticas, resefias, etc.).

- Clasificacién y almacenaje de materiales del
montaje y devoluciones.

- Elaboracién del balance financiero.
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- Preservacion,
almacenaje de vestuario.

- Encargarse de la limpieza y almacenamiento de
vestuario.

- Elaborar informe sobre el vestuario, utileria,
escenografia, y demds dreas artisticas.

- Evaluacién general del proceso.

restauracion,

embalaje  y

Conclusiones

Son pues muy propicias las conclusiones que
puedo ofrecer acerca del proceso creativo ahora una vez
finalizado. Una de ellas que me parece de fundamental
importancia es la riqueza que puede ofrecer un documento
de esta categoria, ya que ofrece una informacién de
primera mano sobre aquellos aspectos que, aunque
presentes en un montaje teatral, no son vistos por el
publico. Tal informacién puede ser util tanto a publico
interesado en saber algo mds sobre los entresijos teatrales,
como a profesionales del teatro interesados en el trabajo
de otras compaiifas, asi como investigadores.

Otro aspecto que encuentro de vital importancia
es poner de manifiesto distintos tipos de estudios teatrales
alejados de la visién puramente literaria, sobre todo en
el ambito universitario, en pos de contribuir hacia una
verdadera historia de la puesta en escena en Espafia que
tan escasa resulta en comparacién con la situacién de
otros paises.

Por otro lado, podemos dar algunas conclusiones
acerca de lo que hemos experimentado sobre la propuesta
misma de puesta en escena:

Cémo ha sido fructifero la respuesta a la
problemadtica que se nos planteaba.

Descontextualizar un texto y adaptarlo a la
propuesta de la creacién de personajes bajo la mdscara
contemporinea.

Llevarla hacia elementos propios para la cual no
habia sido concebida inicialmente.
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