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l RESUMEN

En el teatro local se identifica que algunos artistas trabajan sus
obras con mayor enfoque en la interpretacion corporal, lo que de-
termina que lo psicoldgico y lo emocional pasen a segundo plano;
gueddndose Unicamente en la forma externa: la actuacion fisica.
La metodologia utilizada se basd en la investigacion bibliografica
para obtener informacion necesaria sobre interpretacion actoral y
el trastorno de identidad disociativo. Ademds, mediante entrevis-
tas a actores de la ciudad de Cuenca, se recopild datos para la
sustentacion de este proyecto.

Como resultado se obtuvo una obra unipersonal que presenta una
dramaturgia actoral integra complementando la parte emocio-
nal, psicologica vy fisica. Esta obra abarca una estética de teatro
psicolégico, apta para espacios convencionales.

Palabras clave: Teatro psicoldgico, dramaturgia actoral, psicolo-
gia, personalidad, unipersonal.






k ABSTRACT

Creating a Theatric Staging that addresses the Dissociative Identity
Disorder

In the local theater, we identify that some artists work on their plays
with a major focus on body interpretation, which determines what
is psychological and emotional stand back; only remaining in the
external form: physical performance. The used methodology was
based on bibliographic research to obtain required information
about theatrical interpretation and the dissociative identity disor-
der. Besides, through interviews applied to actors from Cuenca, this
data was collected in order to support this project. As a result, a
single-person play was obtained which shows a complete acting
dramaturgy, complementing the emotional, psychological and
physical part. This play embraces the aesthetics of the psychologi-
cal theater, proper for conventional spaces.

KEY WORDS: Psychological theater, acting dramaturgy, psycholo-
gy, personality, single-person.

Henry Farez Jhonn Alarcén, Desigr.
Author Tutor

Translated by
Karina Durdn






k\ INTRODUCCION

Esta investigacion se enfoca en la creacidon de una obra teatral
basado en el trastorno de identidad disociativo, a partir del andlisis
tedrico-practico de tres principios de interpretacion actoral: cuer-
po-mente, actor activo, y actor reflexivo; tomando como princi-
pales referentes a Michael Chéjov (1987), Jerzy Grotowski (1970), y
Bertolt Brecht (2004).
A partir de estos principios se busca desarrollar una dramaturgia ac-
toral que genere un complemento entre lo racional, fisico y emo-
cional; entendiendo al organismo del actor como un todo para
crear, interpretar y transmitir. Una actuacion y puesta en escena
que ofrezca entretenimiento, conocimiento y reflexion.
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\ 1.1 ANTECEDENTES

1.1.1 Referentes estéticos.

1.1.1.1 Daniel Keyes: “La mente de Billy Milligan”
(1981).

Es un libro basado enla vida de William Stanley Milligan, quién
marcd un hito en la historia de Estados Unidos, no sélo por su
peculiar caso sino también porque fue la primera persona,
en ese pais, en ser absuelto por los crimenes cometidos, se
convirtié en un individuo inimputable por la condicion psico-
I6gica que tenia; trastorno de identidad disociativo. Poseia
multiples personalidades con diferentes identidades cada
una. Milligan se convirtié en una figura publica y polémica
tras conocerse su caso.

Billy tenia veinte y cuatro personalidades, las mismas que le
atormentaban por la lucha que ejercian para obtener el po-
der sobre su cuerpo. Este trastorno surgié a partir de los mal-
tratos fisicos y psicoldgicos que sufrid desde nino, siendo este
un fuerte detonante para el cambio radical en su vida. Todas
sus personalidades surgieron a modo de defensa de Billy, es
decir, la personalidad principal se ocultaba bajo otras que lo
protegian, y lo hacian sentir seguro.

Bajo diferentesidentidades cometid muchos crimenes, como:
Violacién, asesinatos, narcofrdfico, posesion de armas, esta-
fas, etc. Fue absuelto de ellos al descubrirse que padecia de
este trastorno. Un extrano caso, donde las diversas persona-
lidades eran independientes uno del otro, estando en el mis-
mo cuerpo. De este libro se toma como principal referencia
las caracteristicas psicolégicas de varias personalidades de
Billy, con el propdsito de entender el proceso de causalidad
que hay detrds de cada una de ellas, y asi incorporar al de-
sarrollo de personajes de este montaje teatral.

llustracién 1. Daniel Keyes, The Minds of Billy Milligan, (1981)
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1.1.1.2 Falso documental de Woody Allen: “Zelig”

(1983)

Zelig es un film de comedia, denominado “falso documen-
tal”, escrito y dirigido por Woody Allen. Falso documental
dentro del cine y televisidon es un género que presenta una
historia de la vida real, no siendo real precisamente, con
recursos producidos ficcionalmente. Este género contiene,
aparentemente, recursos y elementos puestos en un docu-
mental dentro de un film de ficcion.

Leonard Zelig es un personagje ficticio que fiene trastorno de
identidad disociativo. El puede cambiar no solamente de
personalidad sino también de aspecto fisico, con el simple
hecho de estar al lado de ofra persona; puede tranquila-
mente adaptarse a ofro contexto diferente a él, adoptando
caracteristicas de quiénes desee.

Tuvo una infancia fuerte, marcada por la pobreza de su pa-
dre, y una madrasta severa, estricta y violenta. Sufrié de mal-
trato fisico y psicolégico en su ninez, razén principal que dio
inicio a su enfermedad. Descubrid que puede cambiar de
personalidad cuando de nino le preguntaron si habia leido
“Moby Dick” (novela de Herman Melville), y él para no sen-
tirse mal o rechazado, dijo que si, siendo mentira. Desde ese
momento, para sentirse seguro y aceptado por la sociedad,
cambiaba de personalidad. Un caso increible, donde podia
cambiar hasta el color de piel, contextura, forma de hablar,
otros idiomas, etc.

La forma en la que el protagonista del documental, Leonard,
es concebido, provoca una inevitable curiosidad por inda-
gar mas sobre el tfrastorno de idenfidad disociativo, cudles
son caracteristicas y sus efectos. De este personaje se toma
la caracterizacion fisica: gestos, comportamientos, corpora-
lidad, etc. En base a un andlisis de este personaje se profun-
dizard en la caracterizacion fisica de los personajes de este
montaje esceénico.

JCEWARWIZ | lfl}‘inl a

WMDY LLEN

.Fm a: ff!!fﬂf l HM m.m'
A TR IPE

llustracion 2. Woody Allen, Falso Documental “Zelig”, 1983
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1.1.1.3 Robert Lovuis Stevenson: “El extrano caso del

doctor Jekyll y Mr. Hyde” (1886).

Robert Louis Stevenson nacié en Edimburgo, capital de Es-
cocia, en 1850, y fallecié en Vailima Upolu, pais de Samoa
Occidental, en 1894. Fue un reconocido escritor de la épo-
ca. Los samoanos le denominaron: “Tusitala”, en espanol «el
contador de historiasy. Dedicado a la novela-narracién, el ro-
mance por excelencia. En sus emocionantes argumentos de
las novelas fantdasticas y de aventuras, siempre se presentan
los contrapuestos: el bien y el mal, a modo de alegoria moral
que se sirve del misterio y la aventura.

Después de contraer matrimonio en 1879 con Fanny Osbour-
ne, en Cadlifornia; publicd La isla del tesoro (1883), ddndose
a conocer como nhovelista. En 1887, nacen sus novelas de
aventuras mds populares, La flecha negra y Raptado, y El
extrano caso del doctor Jekyll y Mr. Hyde (1886).

“El extrano caso del doctor Jekyll y Mr. Hyde"” es una obra
maestra de terror fantdstico donde trata uno de los temas
que le preocuparon durante toda su vida: la dualidad de la
naturaleza humana. La novela presenta una secuencia de
testimonios procedentes de testigos que tienen como objeti-
vo en comun, descubrir un misterio. Jekyll y Hyde, aparente-
mente son dos personas, pero en realidad es una disociada
en dos identidades o personalidades. Jekyll es el principal.
Hyde es la personalidad demoniaca, lo reprimido de Jekyll,
simboliza el mal, la liberacién de las emociones ocultas.

The Strange Case Of

Dr. Jekyl

llustracion 3. Robert Louis Stevenson, El extrano caso del Dr. Jekyll
y Mr. Hyde, (1886).



1.1.1.4 Split “Fragmentado”: Escritor y director M.
Night Shyamalan (2017).

Es un largometraje estadounidense de suspenso y terror psi-
coldégico. Protagonizada por James McAvoy, Anya Taylor-
Joy, Jessica Sula, Haley Lu Richardson y Betty Buckley. La pe-
licula trata del secuestro, el encierro, los intentos de escape
de personas prisioneras, y principalmente del tfratamiento del
trastorno de identidad disociativo que lleva el personaje prin-
cipal “Kevin" y sus veinte y tres personalidades.

Este film, inspirado en la vida de Billy Milligan, trata la historia
de Kevin, quien sufre de este trastorno psiquidtrico, con un
punto de vista violento y negativo hacia esta enfermedad.
Kevin, una de las personalidades agresivas, secuestra a tres
mujeres para torturarlas de forma peculiar, peculiar en el sen-
fido que no utiliza violencia a menos que ellas lo provoquen,
y cuando lo provocan se desatan conflictos que terminan en
maltrato fisico y psicoldgico. Las personalidades estdn bajo
el mando de una que, predominada, y es Patricia, quién ma-
nipula y da las érdenes a los demds. La “bestia™ es la Ultima
personalidad que se presenta como un ser animalesco, so-
brehumano; es quién asesina a las personas.

En esta pelicula se puede observar como es el proceso de
transformacién de una persona que sufre este trastorno, es
evidente como hay un paso de una personalidad a otrq,
con caracteristicas diferentes. La interpretacion actoral del
protagonista es un ejemplo claro de hacia dénde se aspi-
ra llegar con la personificacién de personajes. Se nota que
hay detrds una investigacion profunda de los estereotipos
y prejuicios, para poder sobrellevarlos y no caer en ellos. La
caracterizacién es orgdnica, acorde a cada personaje. Se
evidencia las diferencias que hay en cada uno, a través de
codigos, signos, comportamiento, gestos, corporalidad, for-
ma de hablar, etc

llustracion 4. Escritor y director M. Night Shyamalan, Fragmentado,

(2017).

1.1.1.5 Tadeusz Kantor: “La clase muerta” (1975).

La clase muerta es una obra de teatro dirigida por Tadeusz
Kantor, donde se evidencia su estética, el teatro de la muer-
te. Una estética que aborda un estilo y temdaticas tétricas.
Muestra una forma no convencional de hacer y observar
una obra de teatro, con recursos y elementos que sumergen
al espectador en un mundo oscuro, lUgubre, y con mucha
incertidumbre. Se refleja el pensamiento de Kantor de que
la vida es aquello que estd entre la memoria y la muerte. En-
frenta a la muerte, como modo mds intenso de vida.

La muerte es el eje central en el que gira el sistema de
interrelaciones teatrales (vestuario, estilo, actuacion, uti-
leria, escenografia, etc.) de la obra. Tadeusz pretendia
convertir a la vida en una obra de arte. Los elementos,
objetos y recursos utilizados son realistas, con una cro-
matica de colores pdlidos. La utilizacion de maniquies
tiene gran significado y simbolismo: como objeto del
vacio, imitacion, testimonio de la muerte, modelo del
actor.

La clase muerta estd interpretada por viejos que se
aferran a su memoria en un intento agdénico por revi-
vir aquello que alguna vez fueron. Lo que destaca en
la obra es el desenvolvimiento escénico de los actores,
con personajes inmersos en la locura. De esta obra se
toma como referencia la interpretacion actoral que
ellos ejecutan, donde se evidencia que hay un trabajo
tanto fisico, vocal, emocional, como psicoldgico; gene-
rando una interpretacion orgdnica y creible.

llustracion 5. Tadeusz Kantor, La clase muerta, (1975)
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\ 1.2 MARCO TEORICO

Infroduccion al teatro

“...Con respecto a la necesidad del hombre por el teatro.
Alternativamente -o simultdneamente- han citado el impulso
mimético, el placer lUdico en nifos y adultos, la funcidn de
iniciacion de lo ceremonial, la necesidad de contar historias
y de mofarse impunemente de una situacion en la sociedad,
el placer del actor al metamorfosearse. El origen del teatro
seria ritual y religioso, y el individuo, fundido en el grupo, par-
ticiparia en una ceremonia, antes de delegarle poco a poco
esta tarea al actor o al sacerdote...” (Pavis, Diccionario del
Teatro, 1988).

El teatro, desde sus inicios, se presenta como una manifes-
tacién de los seres humanos. Se dio de forma inconsciente,
con los antiguos rituales; y posteriormente se fue formalizan-
do como un arte dramdtico donde el espectador es funda-
mental para que se suscite esta experiencia artistica. El ori-
gen de la palabra “teatro” proviene del griego theatron que
significa “lugar para ver” o “medio de contemplaciéon”. Para
Patrice Pavis (2008) es el lugar donde el publico contempla
una accidn que le es presentada en oftro sitio. En efecto, el
teatro es un punto de vista sobre un acontecimiento.

El teatro siempre ha estado inherente en el ser humano, par-
te de la necesidad de mostrar conflictos que le suceden a
diario; transformdndolos en situaciones extra coftidianas, lo
qgue hace que se diferencie de la cotidianidad. El teatro es
una creacién humana porgue nace conjuntamente con las
ideas del artista. Estas ideas, al ser materializadas y puestas
en escenaq, producen una nueva vida: una representacion
de larealidad.

Esta representacion de larealidad se produce bajo un proce-
so de codificaciéon para generar una lejania o distanciamien-
to del mundo real, buscando provocar interés y sensibilidad
en el espectador. Peter Brook, en su libro La puerta abierta
(1994) hace referencia que: “Uno va al teatro a encontrar
vida. Pero si no hay diferencia entre la vida de afuera y la
vida dentro del teatro, el teatro entonces no tiene sentido.
No fiene sentfido hacerlo. Pero si aceptamos que la vida en
el teatro es mds visible, mds vivida que la de afuera, pode-
Mmos ver que se trata de lo mismo, y al mismo tiempo de algo
diferente”.

El teatro ha ido evolucionando segun su contexto, pasan-
do desde el aspecto espiritual, politico, realista, simbdlico,
surrealista, absurdo, hasta abstracto. Con ello se evidencia
gue no hay una sola forma especifica de hacer teatro, y que
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cada vez se aleja mdas y mds de la realidad (la vida de afueral);
rompiendo todos los esquemas establecidos por la sociedad.
Dentro del montaje de una obra teatral se encuentran distintas
disciplinas que convergen en un punto para que la experiencia
suceda, como: el actor, director, maquillista, vestuarista, utilero,
escenoégrafo, etc. El actor es el mayor centro de atencién en
el escenario, ya que es el principal responsable de recrear y re-
presentar los conflictos humanos, pudiendo lograr una conexion
directa e identificacion con el publico. Es por ello, que el enfo-
que de esta investigacién estd en la dramaturgia que realiza el
actor.

1.2.1. El actor de teatro.

El actor, desde el teatro griego hasta la actualidad, ha sido el
mayor centro de atencién en el escenario de un montaje tea-
tral. Desde que se incorpord la figura del actor en los coros, a
manera de respondedor, a los corifeos, se conseguia generar
nuevas formas de representar. Tespis fue la primera figura se-
parada del coro. Considerado como el primer actor, bajo los
pardmetros occidentales. A medida que trascurre el tiempo se
ha vislumbrado nuevas concepciones acerca de esta disciplina
teatral.

A los actores, en el teatro griego, se los llamaba hypocrités “per-
sona que finge”. Ya que eran considerados personas que fingen
acciones y situaciones del entorno humano vy ficticio. Ficticio al
referirse a historias y personajes mitoldgicos o deidades. Para
Platén hypocrités significa “intérprete”. El intérprete que estd a
cargo de la representacion de conductas imaginarias, a par-
tir de una figura construida por un dramaturgo; definicién que
actualmente es debatible porque se dice que el actor no ne-
cesariamente estd ligado, en primera instancia, a un persona-
je ficticio ilustrado en una dramaturgia literaria. Existen diversas
formas de dar inicio a la personificacion de un personaje, desde
algo ya establecido (escritura) o desde la experimentacion ya
sea corporal, mental, emocional, improvisacion colectiva, etc.
El actor es el encargado de encarnar personajes, realistas, su-
rrealistas, mitoldgicos, etc. Se utiliza el término encarnar, ya que
es una accién completamente materialista. Los actores encar-
nan en personajes para crear una vida diferente y efimera. Aris-
toteles, en la Poética Aristotélica traducido por Valentin Garcia
Yebra, a las acciones complejas lo definiria como: “Aconteci-
mientos o acciones extra cofidianas que le pasa al ser humano



consigo mismo, con el ofro, o con su entorno” (Poética de
Aristoteles, 1974). El teatro tiene la esencia de la naturaleza
humana, ya que es un espacio donde se busca poner en es-
cena las acciones complejas del ser humano, principalmente
a través del actor, quién es el responsable de llevar a cabo
dichas acciones.

El arte del actor consiste en la elecciéon y ejecucion de los
signos adecuados para codificar, se podria decir universal, la
naturaleza humana, lo que hay y lo que sucede en su en-
torno. Los signos son aquellos codigos que son entendidos, a
nivel general, que se manejan a manera de pistas para que
el espectador imagine y le dé significado a aquello que estd
representando el intérprete. 3Por qué son importantes los sig-
nos<¢ Porque los signos ayudan a transformar situaciones, ges-
tos, y comportamientos de la cotidianidad en un arte poéti-
co, que da lugar a la imaginaciéon del espectador. Los signos
son como piezas de un rompecabezas que se deben juntar
de acuerdo a una légica para cumplir un objetivo. Ergo, el
actor, es el maestro por excelencia de los signos.

1.2.1.1 Dramaturgia actoral.

“La dramaturgia es pues un arte, al igual que la literatura,
con la que no se debe confundir. La literatura se escribe para
ser leida, la dramaturgia para ser vista y/u oida.” (Lavandier,
2003)

Hace décadas, a la dramaturgia se le conocia solamente
como el arte de los escritores de obras teatrales, con el paso
del fiempo este término se fue expandiendo a todo el sistema
de interrelaciones teatrales. Eugenio Barba, en su libro Que-
mar la Casa, hace referencia a este término: “Para mi, la dra-
maturgia no era un procedimiento que pertenecia solo a la
literatura, sino una operacion técnica inherente a la tframa y
al crecimiento de un espectdculo y de sus diversos compo-
nentes.” (Barba, 2010)

Esta definicion de dramaturgia no solamente abarca ala obra
en general sino fambién hace referencia a los componentes
que la constituyen, como por ejemplo: dramaturgia del ac-
tor, dramaturgia de direccion, dramaturgia de iluminacion,
etc. Todos los componentes y elementos que existen dentro
de una obra teatral llevan consigo un proceso creativo inde-
pendiente, y a su vez se relacionan entre si; que finalmente,
forman un sélo conjunto, una sola idea, acorde al estilo y es-
tética planteada.

“La dramaturgia estd constituida materialmente por accio-
nes que interactian en los diferentes niveles de organizacion
de un espectdculo” (Barba, 2010). Se podria decir que este
proceso puede partir desde lo macro a lo micro, y viceversa,
para culminar en la macro-creacion; es decir, el nacimiento
de una obra puede partir desde la idea de una dramaturgia
escénica general, como también de la idea de una drama-

turgia especifica de un componente o elemento, generando
una nueva vida; una obra arfistica.

La dramaturgia, en su sentido mds general, es la técnica (o la
poética) del arte dramdatico que busca establecer los princi-
pios de construccion de la obra, o bien inductivamente a par-
tir de ejemplos, concretos, o bien deductivamente a partir de
un sistema de principios abstractos. Esta nocidn presupone un
conjunto de reglas de especificamente teatrales cuyo cono-
cimiento es indispensable para escribir una obra y analizarla
correctamente. (Pavis, Diccionario del Teatro, 2008)

La poética quizd es uno de los términos mds cercanos a la
dramaturgia con el que se puede entender su significado. En-
tendiendo a la poética, en sintesis, como la  forma de ha-
cer teatro; en efecto, se relacionan, ya que la dramaturgia
se puede comprender como la busqueda de entrelazar todo
aqguello puesto en una obra, y para ello el artfista indaga en
una forma de hacerlo. Como una red de hilos, como lo decia,
metaféricamente, Eugenio (2010): “Dramaturgia, en ese sen-
tido, era la creacion de una compleja red de hilos en lugar
de uniones simples.”. De acuerdo a este ejemplo se entiende
a la dramaturgia general como un tejido; las sub-dramatur-
gias, por asi decirlo, como la red de hilos; y todos los principios,
ideas, recursos, y elementos utilizados para la creaciéon ven-
drian siendo hilos sueltos.

En referencia a la dramaturgia actoral, los hilos sueltos serian
todas las acciones que ejecuta el actor para generar su red.
Asi como lo dice Barba *“...defini <dramaturgia> en clave eti-
moldgica: drama-ergein, frabajo de las acciones. O bien: la
manera en que enfran en tfrabajo las acciones de los actores.”
(2010). La forma de trabajar las acciones para posteriormente
articularlas se da de manera auténoma y exclusiva en cada
actor. El actor debe estar en toda su disposiciéon para hallar su
propia dramaturgia. Dejarse enredar por los hilos sueltos que
le permitirdn profundizar dentro de su ser, y asi, desculbrir un
sinnUmero de posibilidades que le servirdn para desarrollar su
proceso creativo.

“El término dramaturgia del actor estd asociado al labora-
torio teatral, a los procedimientos de composicion, el cruce
de disciplinas y oficios del teatro. Al cuerpo del actor como
centro del proceso creativo produciendo materialidad escé-
nica, forma. El actor es autor de sus propios materiales, no un
intérprete de los textos ni de las indicaciones de un director o
patrén. Se asocia la dramaturgia del actor fundamentalmen-
te a los procesos de creaciéon a partir de improvisaciones y
fundamentalmente a los procesos de creaciéon colectiva en
los que los actores aportan una gran cantidad de materiales
de actuacién que luego la direccidén recorta, edita, organiza,
estructura.” (Mansur, 2014)

Desde este punto, la dramaturgia del actor se construye,
practicamente desde cero; esto, cada vez que comienza un
nuevo montaje escénico. Desde cero, no significa que tenga
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que olvidar o dejar al lado todo su bagaje artistico, sino mds
bien tfomar a cada proceso creativo como diferentes etapas
que requieren de un trabajo exclusivo cada una. El actor, por
lo general, parte desde la improvisacion para generar ideas
creativas. Esta fase es muy importante, ya que aqui se puede
evidenciar cudn preparado estd, a fravés del registro fisico,
mental, y emocional que tiene en cuanto a la interpretacion
actoral. Este registro se desarrolla en el inconsciente en base
a la experimentacion que ha ido adquiriendo en este dmbito.
La dramaturgia actoral es un proceso que tiene un orden
cronoldgico, generalmente se inicia desde la investigacion, y
finaliza en la caracterizacion; es decir, engloba todo el proce-
so que el actor realiza para poder representar o caracterizar
un personaje. AQui entra en juego su capacidad de creativi-
dad vy astucia para saber conectar los hilos satisfactoriamente
como amerite el personaje y la historia de la obra. Para ello,
es vital y necesario que el actor frabaje con todo de si, como
un sélo organismo, evitando en la medida de lo posible, frag-
mentar las tres partes que componen su ser: parte corporal,
mental, y emocional; las cuales le servirdn para desarrollar de
forma completa su dramaturgia. Al complementar estas tres
partes se puede obtener una interpretaciéon profunda y con-
tundente, complejizando la preparacion de los personaijes.

El actor necesita nutrirse de multiples recursos y elementos
que le servirdn para tener un bagaje amplio de pautas o pre-
misas para el proceso creativo de desarrollo de personagjes.
No basta sélo con tener “talento”, que es un término que da
mucho de qué hablar por su complejidad; sino tfambién un
espiritu creador, y la consciencia de lo que se estd utilizan-
do en el proceso, en otras palabras, se debe optar por seguir
una linea conductora para el entrenamiento actoral, su pro-
pia dramaturgia. Se cree que en la dramaturgia del actor es
imprescindible frabajar conjuntamente su parte emocional,
fisica, y racional.

1.2.1.2 El actor y la reflexion.

No nos interesa la persona que va al teatro para satisfacer
una necesidad social y tener un contacto con la cultura; en
otras palabras, para tener algo que decir a sus amigos (...). No
estamos alli para satisfacer sus ‘necesidades culturales’. Eso
seria un fraude. (Grotowski, 1970)

En la actualidad, la dramaturgia actoral local tiende a que-
darse en una zona de confort, en la que se crea -espectd-
culos- con el fin de satisfacer el imaginario colectivo de una
sociedad. El actor tiende a acomodarse a lo establecido. El
actor deberia estar para aprender y desaprender, para crear,
innovar, descubrir, y sobre todo para romper con estereotipos,
esquemas y estructuras, asi la creatividad y desenvolvimiento
podrdn sobrepasar las limitaciones o estdndares establecidos,
logrando que su imaginario personal prevalezca, y asi gene-
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rar obras teatrales que a mds de entretener, deje impregna-
do en el espectador un mensaje que lo invite a la reflexion.
Segun la Real Academia de la Lengua Espanola, la reflexion
es “pensar atenta y detenidamente sobre algo”. La reflexion
va de la mano con el acto de concientizaciéon. El hecho mis-
mo de interiorizar dentro de nuestro ser sobre los diferentes
acontecimientos que suceden en nuestro entorno. Este acto
empieza desde un estimulo externo, luego pasa a ser racio-
nalizado. Un encuentro en si mismo, con el otro, y con el mun-
do. Es por ello que, el trabajo del Bertolt Brecht es una gran
influencia para el trabajo de racionalizaciéon de esta investi-
gacion.

Luis de Tavira en su articulo El teatro de Bertolt Brecht, una
reinvencion del drama: “El teatro, para el dramaturgo y poe-
ta alemdn, debe mostrar no sélo lo que sucede en la actuali-
dad, sino ante todo por qué sucede, ya que solo de este dis-
cernimiento puede surgir el reconocimiento de la peripecia
que afirrma la ley de la historia que llamamos cambio, y al
afirrmar el cambio, el teatro puede devolvernos la esperan-
za". (Tavira, 2014).

Para Brecht, la actuacion épica a mds de representacion
es ante todo conocimiento vy juicio. El actor conoce y da a
conocer los conflictos sociales mediante la representacion.
El -actor épico- es aquel que observa y se cuestiona todo
lo que sucede en su entorno para poner en escena aquello
que le afecta como persona independiente y como perte-
neciente a una sociedad. Este actor crea a partir del cuestio-
namiento que se hace. En torno a lo que el actor ha extraido
del mundo exterior puede desarrollar su dramaturgia actoral.
Brecht pondera, ante todo, que el teatro no sélo muestre la
realidad y nos ensene las causas del sufrimien—to, sino que
nos revele que el cambio es posible: es enton—ces que apa-
rece la esperanza; por lo tanto estuvo antes la conciencia
del desastre. Queda implicada la tarea del arte de exponer
la escandalosa evidencia del mal para some-terlo a un dis-
cernimiento cientifico que lo explique cau-salmente hasta
encontrar las claves de lo transformable... Brecht, el poeta
de la atfrocidad, senala y denuncia el mal para preguntar-
se por las posibilidades del bien, para preguntarse qué hay
qué hacer: cambiar al mundo o cambiar al hombre. (Tavira,
2014).

Un teatro que represente la realidad de lo que pasa en el
mundo de afueraq, sin ocultar las verdades que nadie es ca-
paz de decir. El actor brechtiano critica los conflictos sociales
a través de la denuncia. No pretende generar emociones en
el espectador, sino mdas bien llegar a la mente, y provocar en
ella; duda, cuestionamiento, y sobre todo reflexion.

Para la dramaturgia de esta investigacion se toma, en gene-
ral, estos aspectos, a partir de la vision brechtiana:
El actor reflexivo: Aquel que reflexiona sobre el tema que va



a tratar; y ala vez que hace reflexionar al espectador. Aquel
que, en sus historias, representa la realidad. Aquel que mani-
fiesta una verdad.

1.2.1.3 Principio: Cuerpo - mente.

“Es un hecho conocido que el cuerpo humano vy la psicolo-
gia se influyen el uno al ofro y se hallan en constante acciéon
concentrada” (Chéjov, 1987).

Este es un principio fundamental en los postulados de Mi-
chael Chéjov. Fue alumno de Stanislavski. Seguia su lineq,
pero poco a poco fue desarrollando su propia metodologia
para la interpretacion actoral; no obstante, mantuvo la pre-
misa de la naturalidad o la organicidad en el actor. Su mé-
todo se basa en el trabajo en conjunto de la parte fisica y
racional del acto.

En su libro Sobre la técnica de Actuacion sostiene: “Para el
actor, que debe considerar su cuerpo como un instrumen-
to con el cual expresar las ideas creadoras en el escenario,
debe esforzarse por obtener la completa armonia entre cuer-
po y psicologia” (Chéjov, 1987). Chéjov, busca la vinculacion
entre la parte externa (corporal) e interna (emocional y psi-
coldgica) del actor. El actor no necesariamente tiene que
valerse de elementos externos para la creacioén, sino del
cuerpo y la imaginaciéon propios de si mismo.

“El cuerpo del actor debe absorber cualidades psicoldgicas,
debe ser poseido, y colmado por ellas hasta que los transmu-
ten gradualmente en una membrana sensitiva, una especie
de receptor o conductor de las imagenes sutiles, sentimien-
tos, emociones e impulsos volitivos” (Chéjov, 1987).

Para ello, Chéjov plantea un ejercicio que ayuda a generar
una relacion entre el cuerpo y la mente, este ejercicio se lla-
ma gesto psicoldgico. El gesto psicoldégico de Chéjov con-
siste en imaginar lo que hace, siente y piensa el personaje
para apropiarse de él. A través de la imaginacion, el actor se
aduena de sus caracteristicas internas y externas; y a partir
de ello dejar que surja, espontdneamente, una accion fisica,
logrando ser orgdnico.

Por lo general, en la contemporaneidad, se ha observado
que los actores pasan a darle mds importancia a la especta-
cularidad de sus movimientos, secuencias, manejo de estilo
y técnica, gran proyeccién corporal y vocal, y la palabra.
Pero... 3Qué pasa con esto? Al darle mds relevancia a la par-
te externa se estd dejando de lado la profundidad o la com-
plejidad del personagje.

3A qué hace referencia la complejidad de un personaje?
Que a mdas de estar preparado fisicamente, su estructura
emocional y psicoldgica debe estar armada acorde al per-
sonaje planteado en la obra a presentar, y no sélo eso, sino
también los antecedentes, la historia que cuenta y su enfo-
que, todo un abanico de conflictos cotidianos y extra-coti-

dianos forman parte de la caracterizacion de este personagje.
En el diario vivir nos enfrentamos a multiples acontecimientos
que provocan dentro de nuestro ser multiples sensaciones,
emociones y sentimientos; que desatan naturalmente gestos,
movimientos y acciones fisicas. Lo mismo pasa con el frabajo
del actor. Cuando un personaje esta desarrollado de forma
profunda y precisa, las acciones fisicas surgen orgdnicamen-
te, dando mayor credibilidad a la interpretacion. Esto permi-
tird que el espectador se sumerja dentro de una experiencia
donde se relacione con lo que estd percibiendo, llegando a
la catarsis.

1.2.1.4 Actor activo.

Para el espectador comun, el- teatro es antes que nada un
lugar de diversion...Lo que le atrae son los llamados “gags”,
los efectos comicos y quizd los juegos de palabras que hacen
pensar en el texto. Su atenciodn estard dirigida principalmente
hacia el actor como centro de afraccion. (Grotowski, 1970)

Si se analiza el contexto de los intérpretes teatrales se puede
considerar que hay muchos factores que intervienen en la
problemdatica de que la dramaturgia actoral se estd volvien-
do deficiente, una de ellas es la cultura que influye enorme-
mente en el proceso de creaciéon de la dramaturgia actoral.
Un actor rodeado de una sociedad con una cultura que ge-
neralmente consume lo comercial va a sentirse en un abismo
donde la mayoria prefiere la espectacularidad mds que el
contenido y el tfrabajo que hay detrds de una obra. La cultu-
ra estd inherente en el actor, esto se ve plasmado, de forma
inconsciente, en las composiciones escénicas que presenta.
Muchas veces interviene de forma negativa limitando al artis-
ta en sus ideas creativas.

“La intensidad, la honestidad y la precision de su trabajo nos
plantean fundamentalmente un desafio, pero no para una
quincena, no para una vez en nuestra vida, sino para todos
los dias” (Grotowski, 1968). Es vital que el artista escénico ten-
ga un amplio bagaje de conocimientos, necesita auto edu-
carse de diferentes maneras (leer, experimentar, vigjar, inda-
garenlaweb, etc.), no sélo de la cultura a la cual pertenece,
sino llenarse de informacioén sobre otras mas, de los diferentes
roles que tiene las personas en la sociedad, la religion, eco-
nomiaq, filosofia, sistema educativo, politica etc. Mientras mds
conocimiento se adquiera, mayor grado de creatividad. Asi
logrard incorporar mejor calidad de contenido a su drama-
turgia; por ende compartird aprendizajes y experiencias ha-
cia sus companeros de trabajo, y principalmente al publico.

Grotowski (1970) “El actor no debe ilustrar sino efectuar un
-acto del alma- utilizando su propio organismo”. La fuerza del
arte escénico estd en su organicidad, en su naturaleza, esto
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genera una relacion directa entre actor — espectador. Es
poco probable que un actor pueda transmitir esta creacién
de la naturaleza con un cuerpo que no estd preparado en
lo emocional, psicoldgico, y fisico.

Grotowski aboga por un intenso frabajo del actor; el des-
cubrir nuevas posibilidades de creacioén utilizando todas las
partes de su cuerpo formando un sélo organismo. El actor
no le teme a exhibirse en escena, exhibirse en cuanto a pro-
yectar de diferentes formas todo su bagaje escénico, de-
jando de lado prejuicios y tabuUes. Como su actor del teatro
pobre, que es el eje central en escena. Despoja, al teatro,
de todos los elementos extravagantes que lo denomina su-
perficiales, dejando al actor como eje principal para llevar
a cabo la realizacidon de acciones extra-cotidianas y lograr
la identificacion con el espectador. Desnudarse en el senti-
do de despojarse de las mascaras falsas y de los elementos
que no aportan a su trabajo de interpretacion.

El rol que desempena el actor no solamente es la de in-
terpretar personajes, también la de crear. No se trata de
que el director tome completamente las riendas del proce-
so creativo, se frata de aportar con ideas, ejercicios, y co-
nocimiento para que en conjunto con el director puedan
complementarse de la mejor manera. En primera instancia
no habia la presencia del director, por eso el trabajo del
actor era fundamental, como en la Comedia dI Arte que
no habia un director fijo, fodos los integrantes eran actor —
director ala vez, porque aportaban con ideas, se planifica-
ba todo en grupo; con la aparicion del director/a, poco a
poco se haido toda la responsabilidad en manos de él/ella,
en consecuencia el desempeno creacional del intérprete
disminuye mayoritariomente.

1.2.2 El trastorno de identidad disociativo abordado desde
el teatro.

1.2.2.1 Trastorno de identidad disociativo o trastorno de per-
sonalidad multiple (TID).

Personalidad puede definirse como las causas internas que
subyacen al comportamiento individual y a la experiencia
de la persona. (Cloninger, 2003). Dentfro de este concepto,
se puede entender a la personalidad como el conjunto que
abarca una serie de rasgos, externos, que definen y diferen-
cian la manera de comportarse de una persona.

El frastorno disociativo se caracteriza por la interrupcion y
discontinuidad en la integracion normal de: conciencia,
memoria, identidad propia y subjetiva, emocion, percep-
cion, identidad corporal, control motor, y comportamiento.
Criterios diagnosticos segun el Manual Diagnostico y Esta-
distico de los Trastornos Mentales o DSM-5:
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“a) Perturbacion de la identidad que se carac-
teriza por dos o mds estados de la personalidad
bien definidos, implica una discontinuacion im-
portante del sentido del yo y del sentido de la
enfidad, acompanado de alteraciones rela-
cionadas con el afecto, el comportamiento, la
conciencia, la memoria, la percepcion, el co-
nocimiento y funcionamiento sensitivo — motor.
b) Lapsos recurrentes en la memoria de acon-
tecimientos cotidianos, informacion personal
importante y sucesos tfraumdaticos incompati-
bles con el olvido ordinario.

c) Los sintomas causan malestar clinicamente
significativo o deterioro en lo social, laboral u
otras dreas importantes del funcionamiento.

d) La alteracién no es una parte normal de
una prdctica cultural o religiosa ampliamente
aceptada.

e) Los sinfomas no se pueden atribuir a los efec-
tos fisioldgicos de una sustancia u otra afeccidn
médica.”

(Asociacion Americana de Psiquiatria , 2014).

El frastorno de identidad disociativo o de personalidad multi-
ple es caracterizado por la existencia de dos o mds identida-
des o estados de la personalidad que controlan el comporta-
miento de la persona que la sufre. "...constituye un sindrome
del grupo de los trastornos disociativos, consistentes en una
alteracion de las funciones infegradoras de la conciencia,
memoria, idenfidad...” (M, 2007). Es grave y cronico; puede
resultar invalidante y generar incapacidad. Es muy probable
que termine en suicidio consumado. Se produce como res-
puesta a un trauma psicolégico. Segmentos de la informa-
cidon consciente se desprenden de la corriente central de la
conciencia y por lo tanto se tornan inaccesibles para la me-

moria. . . .
“a) Incapacidad de recordar informacion au-

tobiogrdfica importante, generalmente de nao-
turaleza traumdadtica o estresante, que esincom-
patible con el olvido ordinario.

b) Los sinftomas causan malestar clinicamente
significativo o deterioro en lo social, laboral u
otras dreas importantes del funcionamiento.

c) La alteracién no se puede atribuir a los efec-
tos fisioldgicos de una sustancia u otra afeccidn
neuroldgica o médica.

d) La alteracién no se explica mejor por un tras-
torno de la identidad disociativo, un frastorno
de estrés postraumdadtico, un trastorno de estrés
agudo, un frastorno de sintomas somdaticos o
un trastorno neurocognitivo importante o leve”
(Asociacion Americana de Psiquiatria , 2014).



Las personas que sufren este trastorno frecuentemente pre-
sentan episodios de amnesia generalizada; esto les dificulta
la capacidad para recordar experiencias vividas, hasta in-
formacién de toda una vida. En ofras palabras, el individuo
pierde frecuentemente la conciencia de la realidad, ocasio-
ndndole grandes conflictos en su desarrollo personal y social.
Las personalidades que se presentan surgen bajo la necesi-
dad del individuo por sentirse seguro y protegido. Estos “al-
ter-egos” aparecen a modo de defensa, y expulsion de las
emociones reprimidas. La aparicion y alternancia de las per-
sonalidades no depende de la voluntad del sujeto.

Este trastorno ocasiona, en el individuo, dificultad para adap-
tarse y enfrentar a la sociedad. Una sociedad que no estd
preparada para tratar con personas con esta condicion
mental. Esto ocasiona que su entorno social (amigos, familia,
conocidos, etfc.) se alejen, muchas veces por miedo, por fal-
ta de comprension, por no saber lidiarlo, poca tolerancia, y
por falta de empatia.

1.2.2.2 El trastorno de identidad disociativo y la dramaturgia
actoral.

sDe qué manera se puede adherir este trastorno a la dra-
maturgia actoral? Este trastorno brinda, al intérprete, la po-
sibilidad de experimentar con las caracteristicas que este
conlleva. Las diversas personalidades que existen en el TID se
pueden frasladar a un montaje teatral a modo de personajes
dentro de una historia dramdatica. El nUmero de personagjes lo
elegird el actor, de acuerdo a su capacidad interpretativa, y
al mensaje a tfransmitir a partir de una historia o fabula.

Para llevar a cabo esta interpretacion de multipersonalida-
des es necesario seguir un proceso progresivo que ayudard
a consolidar una base o sustento para un desenvolvimiento
actoral complejo. La interpretacion adquiere complejidad
desde el momento que el actor decide representar varios
personajes en escena. Es lanzarse al vacio donde el actor tie-
ne dos posibilidades, quedarse ahi o salir triunfante.

Este proceso deberia partir desde la indagaciéon y culminar
en la caracterizacion. Es vital tener una investigacion sobre
el TID (caracteristicas, sintomas, causas, efectos, etc.) para
obtener una mayor comprension sobre este trastorno; a mas
de ello, si el actor decide realizar una investigacion vivencial
a personas con esta condicidén o tendencia a tenerlo, seria
un gran aporte que refuerce su trabajo interpretativo.

Por consiguiente, el actor tendria que discernir la informacioén
recopilada, y con ello, obtener datos relevantes y necesarios
que crea conveniente para llevarlos a escena. Es fundamen-
tal que estos datos sean codificados para que el espectador
pueda entender lo que estd apreciando.

Luego se deberia crear personajes complejos, que se dife-
rencien entre si, cada una con una vida propia, y depen-

dientes de un personaije principal. Para desarrollar personajes
complejos es importante tener un amplio bagaje de conoci-
mientos, de auto educarse de diferentes maneras (leer, ex-
perimentar, vigjar, indagar en la web, etc.), no sdlo de la cul-
tura a la cual pertenece, sino llenarse de informacién sobre
otras mas, de los diferentes roles que tiene las personas en la
sociedad, la religién, economia, filosofia, sistema educativo,
politica etc. Mientras mds conocimiento se adquiera, mayor
grado de creatividad.

Asi se logrard incorporar mejor calidad de contenido a su dra-
maturgia; por ende compartird aprendizajes y experiencias
hacia sus companeros de trabajo, y principalmente al pUbli-
co. Con ello se consigue que el espectador no tenga una
experiencia efimera, sino que lleve consigo una experiencia
Unica cargada de conocimiento, emocion, y reflexion.
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3 DESARROLLO METODOLOGICO

Esta investigacion utiliza el método bibliogrdfico, libro de artista, y entrevistas.
1.3.1 Investigacion bibliogrdfica.

Mediante este método se indagd, a través de libros, documentos digitales, etc., sobre los diferentes temas que se desarrollan en
esta investigacién, como: principios de metodologias para la interpretacién actoral, dramaturgia del actor, trastorno de identi-
dad disociativo, y teatro psicoldgico. Los mismos que sirven no solamente como base fundamental para el sustento tedrico sino
también como una guia que ayude a encaminar el trabajo prdctico.

1.3.2 Método etnogrdfico.

Se realizaron entrevistas a actores teatrales de la ciudad de Cuenca con el propdsito de indagar, por medio de preguntas,
acerca del método de trabajo e interpretacion actoral que realizan. La informacién recopilada es un gran aporte para tener
una mayor comprension sobre el proceso que ejecutan para el desarrollo de personajes; ademds, sirve para el sustento de la
problemdatica identificada.

Véase anexo B.

1.3.3 Libro de Artista.

Este método es imprescindible, ya que sirve como guia y soporte para el creador. En este libro se plasma, de manera cronolé-
gica, todo el proceso que se ha dado para el desarrollo de la obra. A manera de un diario, se fue detallando paso a paso las
diferentes etapas aue se presentaban, desde las primeras ideas abstractas hasta la composicidn escénica en general.

Véase anexo C.

\\ 1.4 ANALISIS ESTETICO

1.4.1 Estéticas. En 1925 fundo su propia compania “El featro del arte” con Mdaxi-
1.4.1.1 Metateatro - Teatro Psicoldgico. mo Bontempelli, Orio Vergani y su hijo Stefano.

“Pirandello expone una tesis netamente filosdfica: la imposibili-
Luigi Pirandello (1867 — 1936) fue un dramaturgo revolucio- dad de establecer un conocimiento objetivo de la realidad, v,
nario de la literatura y teatro italiano. Nacié en Agrigento, por ello, la imposibilidad de una verdadera comunicacion hu-
ltalia. Desde los doce anos mostrd inclinacion a la literatura, mana.” (Domenech, 2015). La temdtica y estilo que desarrollé
posteriormente dedicaria su vida a las letras, pese a que su Pirandello tenia una fuerte critica al teatro tradicional que se
padre le imponia que estudie para perito mercantil, y se- manejaba hasta entonces. Las obras mds destacadas y rele-
guir con la gestion del negocio familiar. Se gradud en letras vantes son las de género dramdtico, que conllevan una intensa
en 1891 con una tesis sobre el dialecto siciliano, que utilizé carga psicoloégica. Tuvo gran acogida de la audiencia debido
para escribir algunas de sus obras. Escribié poemas y nove- a su originalidad y novedosa forma de poner en escena histo-
las; pero lo que le hizo ser nombrado mundialmente fue sus rias basadas en su poética con principios filoséficos: el ser, la
escritos de teatro. En este dmbito desarrolld su propio estilo. realidad, y el conocimiento.
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“...El sujeto no es en modo alguno una enfidad cerrada e
idéntica a si, sino que se configura en funcién de una “fic-
cion”, siendo ésta la proyeccion de la imagen especular de
sU propio yo que oftros le devuelven. Pero en esa proyeccion
especular, el yo mantendrd siempre un resto velado que es-
caparia eternamente a la proyecciéon que los otros hagan
de él. A partir de lo cual quedard demostrado que si bien
es imposible conocerse a si mismo e identificarse en “uno”,
también se tornard imposible conocer a los otros...” (Solorza,
2009).

Su estilo gira en torno a estos temas, esenciales para él: la
soledad del individuo, la verdad, y la bUsqueda de la identi-
dad personal. Un conflicto enfre el sery el conocer, entre lo
que el hombre conoce, vy lo que las cosas son en realidad.
Y una de esas cosas que conoce, o trata de conocer, es su
propio -yo- y el de los demds. El tema central, que apare-
cia casi en todas sus obras, es la relatividad de la realidad.
Ferndndez hace referencia a ello con una de las obras de
Pirandello (2016) “Enrique IV es el personaje mas tragico y
solitario de Pirandello; en él el conflicto entre realidad inte-
rior y exterior se resuelve en la absoluta disgregacion de la
realidad del propio yo, a quien sélo queda la locura vy la
soledad” Pirandello buscaba, de forma intencional, llegar a
la razdn del espectador, a través del cuestionamiento, que
surge a partir de la confusion sobre la realidad de lo que
estd percibiendo.

Se dio a conocer mundialmente por su obra Seis personajes
en busca de autor. Los personajes se presentan como una
especie de visiones, ellos reclaman por una vida real, por
ser nombrados “personas”, designacion que es negada por
el autor. Luego el autor se da cuenta que esos personajes
pueden ser representables. Sin embargo, los personajes no
aprueban que la vida de ellos sea representada por los ac-
tores.

En esta obra se manifiesta claramente los dilemas humanos,
y sobretodo su teatro psicoldgico, a través del metateatro. El
metateatro, es su poética, este concepto se refiere al teatro
dentro del teatro. Aqui se conjugan dos dimensiones para-
lelas: lo real y lo ficticio. Se pone en juego la relatividad de
la existencia humana, y de la verdad. El contfraste entre la
realidad vy la ficcion: entre la -verdad- y la -ilusion-. En este
caso, del ser humano.

“Interesado por arrancar las mdscaras que disimulan la ver-
dadera naturaleza de esa incognita llamada Hombre, dejd
al descubierto el rostro imperturbable de aquella inmortal
naturaleza denominada Teatro” (Chuhurra, 2018). Para Pi-
randello: cada individuo tiene una mdscara interna qué
Unicamente la puede ver él mismo; y también mdscaras
externas, estas las pueden ver las demds personas. Plantea
una intensa busqueda por mostrar la mdscara interna que
llevamos, y despojarnos de las externas. Esto se evidencia

en su teatro.
1.4.1.2 Hiperrealidad de Baudrillard.

Jean Baudrillard (Reims 1929 — Paris 2007) fue un filésofo, ensa-
yista y socidlogo Francés. Sus aportes mdas importantes fueron:
Estudio del consumo, medios masivos de comunicacion y la
sociedad. Cuestiona las teorias de los circulos académicos.
Feroz critico de la sociedad de consumo y uno de los tedricos
de la posmodernidad. Todo ello se engloba en su teoria sobre
la hiperrealidad.

“Enfonces, todo el sistema queda flofando convertido en un
gigantesco simulacro —no en algo irreal, sino en simulacro, es
decir, no pudiendo trocarse por lo real pero dandose a cam-
bio de si mismo dentro de un circuito ininterrumpido donde la
referencia no existe.” (Baudrillard, 1978).

Para entender la hiperrealidad es necesario hacer referencia
al término simulacro de Baudrillard. El simulacro es un fenoé-
meno que atraviesa la sociedad contempordnea. Se carac-
teriza por el surgimiento de la hiperrealidad, simulacion, signo
y sentido. No hay realidad, sino simulacro de la realidad, una
suerte de realidad virtual creada por las mismas personas, y
por los medios de comunicacion. “En el mundo extdtico el
sentido no escaseq, sino que sobreabunda. La informacion
se devora al mundo” (Horrocks, 2001). Los medios de comuni-
cacioén son un ejemplo claro; principales creadores de simu-
lacros, manipulacion de informacion, por sus puntos de vista
subjetivos, reales - no reales y polémicos. La informacion se
fabrica y se difunde en grandes cantidades.

Tres 6rdenes del simulacro:

1) Dominado por las imagenes: Competencia de los sig-
nos.

2) Dominado por la produccion y las series. Dinero para
acumular signos. Los signos enmascaran la ausencia de una
realidad bdsica.

3) Dominado por la simulacién. La simulacién es una pro-
duccién aterrada de lo real.

Confusidn de lo real con lo imaginario; lo verdadero como
falso. Los signos son simulaciones que forman lo real. La imao-
gen se antepone al significado real y sobre todo a su valor, el
signo es mds importante que el significado. “Existir es mucho
mas urgente cuando la vida carece de sentido.” (Baudrillard,
1978). En la anfigledad, el hombre era considerado mds sa-
bio por las marcas de sus arrugas. Ahora, se venera a las ciru-
gias pldasticas para retocarse ciertas partes del cuerpo; esto,
por la proliferacion de un modelo de belleza que transmiten
los medios de comunicacion. Existe una preocupacion exce-
siva por lo exterior, por lo superficial; la imagen. Las masas
simulan tener lo que no tienen, y ser lo que no son o saben.

“Ya resulta dificil poder valorar un suceso vivido en nuestras
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propias carnes, como para confiar en las imagenes y los dis-
cursos fragmentados, que nos trasladan unos periodistas des-
de su aséptico lugar de trabajo, en una zona de conflicto.
Podrian estar grabando en Afganistdn o Irak, o desde el patio
de su casa. Pero lo importante no es solamente la veracidad
de laimagen, sino su interpretacion, el ldpiz tras la pdgina en
blanco”

El hiperrealismo oculta la realidad, y con ello toda posibilidad
de su existencia. Es la incapacidad de la conciencia de dis-
tinguir la realidad de la fantasia, mas en la culturas tecnoldgi-
camente avanzadas. Baudrillard, en referencia a la hiperrea-
lidad (1978) “la hiperrealidad es una realidad sobrepuesta a
la realidad misma” la realidad la sustituye su imagen, su cons-
truccion artificial; una realidad mas real que la realidad, ya
que es mds atractiva y con poder de seduccion. Se olvida o
descarta a la realidad misma. La ficcion supera la realidad.
La cultura virtual es un mundo hiperreal: los sujetos pasan a
ser objetos, debido a que pierden la nocidn de su conscien-
cia, estdn alienados, por ende se convierten en objetos.

En un mundo donde todo se copia y donde cualquier ele-
mento vital queda programado v, si se quiere, manipulado
genéticamente, el ser humano se siente incapaz de afrontar
su propia diversidad. La virtualidad todo lo inunda, los sucesos
se simulan antes de que ocurran. (Horrocks, 2001)

Los simulacros se imponen: el sistema, segun Baudrillard, co-
mienza a girar sobre si. Los simulacros se adelantan a los he-
chos: los medios crean el acontecimiento. Por ende, lo real
se convierte no solamente en objeto de representacion, sino
también es objeto de reproduccidn indefinida, infinita. El éx-
tasis de la comunicacion conduce a la extincion total de lo
real.

1.4.2 Argumento estético.

La estética que aborda esta creacion artistica es el resulta-
do final de la investigacion que se ha hecho en cada punto
de este documento. Tomando como base principal los refe-
rentes estéticos, tedricos, y estéticas; mencionadas anterior-
mente. Todo ello se pretende evidenciar en esta obra que
enlace la teoria de la hiperrealidad de Baudrillard y el teatro
de Pirandello: Poniendo en escena un juego entre lo real y lo
irreal; la busqueda de la verdad vy la identidad; y las mdsca-
ras externas e internas que tiene una persona.

1.4.2.1 Dramaturgia.

La escritura de la obra parte de la necesidad de vincular al
trastorno de identidad disociativo con el feafro. Es ineédita
con un propodsito de plasmar un teatro realista que deje un
mensaje reflexivo sobre las decisiones que fomamos como
seres humanos. El género que abarca toda la obra es el dra-
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ma, y conlleva tintes tragicos, comicos y de terror. Se escribid
pensando en llegar al intelecto del receptor, formulando pistas
gue se develan en el trascurso de la historia, con el objetivo de
generar varias interpretaciones, que se conectan al final a ma-
nera de un rompecabezas. Un posible thriller psicoldgico.

El tema central es la autodeterminacion, y su nicleo de convic-
cion dramdatico es que cada persona debe ser determinante
al momento de tomar una decision, depende de cada uno, es
una cuestion mental.

1.4.2.2 Direccidn escénica.

La figura del director es imprescindible para este montaje tea-
tral, debido a la complejidad de la misma. El director tiene un
papel fundamental que es la de materializar, conjuntamente
con el actor, las ideas creativas, y sobre todo que estas sean
entendidas por el publico. Para lograr la comprension del es-
pectador es necesaria la vision externa que ayudard a gene-
rar codigos y signos que sean de conocimiento general. Para
el proceso creativo se parte desde la dramaturgia literaria. Se
utilizan los métodos, de: improvisacion, puntos de referencia, y
accioén —reaccion.

1.4.2.3 Actuacion.

El proceso de preparacion actoral es la pieza principal para
dar vida a este montaje escénico. Este proceso tiene su propia
dramaturgia actoral. Se parte desde la indagacion y reflexion
de los principios mencionados en esta investigacion, que son:
cuerpo — mente, actor activo y actor reflexivo; que se basa en
planteamientos de grandes referentes que son Bertolt Brecht,
Michael Chéjov, y Jerzy Grotowski.

Para brindar mayor sustento a la interpretaciéon se indaga, tam-
bien, sobre las caracteristicas del frastorno de identidad diso-
ciatfivo: sinfomas, causas, consecuencias, fratamiento, forma
de vida, etc. Y de acuerdo a ello se ha creado la psicologia
de cada personaje. Para la caracterizacion existen personajes
referentes para tener un mayor acercamiento a la organicidad.

1.4.2.4 Escenogrdfia.

La escenografia es realista y sugerente a la vez. Realista por-
gue recrea un espacio real, el consultorio de un psicélogo; vy
sugerente, por la busqueda de no poner en escena todos los
objetos y elementos que hay que ese espacio, sino solamente
los necesarios. Tres objetos sugieren estar en un consultorio: dos
sillas; y un archivero.

Ademds se tiene una estructura metdlica, fondo y laterales, que
genera la ilusion de un cuarto. En el lateral izquierdo, una puer-
ta. Todo esto se encuentra forrado con tela blanca. Con ello,
se pretende limitar el espacio, para generar un ambiente de



encierro, y vacio ala vez. Siguiendo la linea estética, y la croma-
tica de colores pdlidos, blancos y negros.

1.4.2.5 Atrezzo.

Los objetos de este montaje teatral son: tijera, herramienta cor-
topunzante, esfero, expediente, y carta. Estos objetos surgen de
las necesidades que requiere la obra, estableciendo funciona-
lidades realistas que vayan acorde a la estética. La tijera y la
herramienta cortopunzante sirven para realzar los momentos de
tension. El esfero tiene gran relevancia, ya que es con el que
se escribe la posible soluciéon para el conflicto general. El expe-
diente lleva dentro todo el registro médico del personaje princi-
pal. Finalmente, la carta, esta es la representacion simbdlica de
la hija del personaje principal.

1.4.2.6 Vestuario.

El diseno del vestuario se acomoda a cada personaje, para dar
realce a la caracterizacion. El vestuario del personaje principal
es una camisa blanca y un pantaldn. Esto lleva puesto en toda
la obra. A partir de la camisa se genera varias funcionalidades
que se adaptan a los demds personajes. Esta tiene una fusion
enfre una camisa cofidiana, que representa lo “normal” esta-
blecido por la sociedad; y una camisa de fuerza que hay en los
centros de reposo, que representa las ataduras del personaje.
Para el personaje “el pensador” se le agrega un abrigo negro
largo, lentes grandes sin lunas, y una boina negra. Este persona-
je representa la oscuridad. Por Ultimo, el personaje “la verdad”
tiene un atuendo lleno de plumas, que es simbolo del Ave Fénix.

1.4.2.7 lluminacion.

La iluminacion tiene colores cdlidos. Es la Unica dramaturgia co-
lorida, a fravés de esta se busca establecer una codificacion
para diferenciar a los personajes, asi como también los am-
bientes dramdaticos, de suspenso, tragicos, etc. El diseno tiene
el objetivo de ser muy puntual y preciso, logrando un ambiente
adecuado para cada escena y para cada personagje. Evitando
la saturacion de colores.

1.4.2.8 Musicalizacién y efectos sonoros.

Este punto es imprescindible para el desarrollo adecuado de la
obra, ya que, conjuntamente con la actuaciéon, se maneja una
codificaciéon que establece tiempos marcados para los cam-
bios de personagjes, y de ambientes. La obra cuenta con una
sonorizacion inédita, la misma que sirve de refuerzo para el ac-
tor. La musicalizacion contiene melodias inéditas, y una cancioén
Ballade 4 del dloum Waking Life tomada del grupo Tosca Tango
Orchestra.

En general, la musicalizacion y sonorizacion estan puestas
para generar un ambiente de suspenso y melancolia.

1.4.2.9 Video.

Se utiliza una proyeccion de video, con la palabra “Ge-
dedn” que aparece simultdneamente, en el fondo blanco.
Esto después de la primera escena, en el apagon. Este re-
curso cumple dos funciones: la primera, enfatizar en la teo-
ria del personaje “el pensador”; y la segunda, sirve como
intervalo para la transicion de personagjes.

1.4.2.10 Magquillaje.

El maquillaje no es extravagante, sino mdas bien, sencillo. Lo
que se pretende generar es palidez en el rostro, utilizando
colores bajos. Rostro blanquecino, un poco amarillento. La-
bios resecos, con color blanco mezclado con negro. Som-
bra negra alrededor de los 0jos, a manera de ojeras. Este
magquillaje representa el cansancio vy la frustracion que tie-
ne el personaje principal.
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Este proceso conlleva elementos relacionados con la estética
planteada para cada drea del montaje escénico: vestuario,
escenografia, dramaturgia actoral, etc. Se puede decir que
esta etapa es la de -toma de decisiones-. Esta foma de de-
cisiones se ha hecho de acuerdo al respectivo andlisis de la
historia, concepto, estética, y estilo de la obra; tratando de
generar un complemento, un solo lenguaje. La obra tiene una
estructura dramdtica compleja, por la fuerte carga psicologi-
ca de los personajes, y por la historia en si. En ese aspecto, se
ha tenido sesiones en las que se ha realizado trabajo de mesa;
esto ha sido fundamental para tener una comunicacién ade-
cuada con el director, y asi tener claro los objetivos y metas

a cumplir.

Para el montaje teatral se partié desde la dramaturgia lite-
raria, procurando que esté acorde a los pardmetros que se
establecieron en el argumento estético. El inicio de esta escri-
tura se dio con la muy conocida lluvia de ideas, en este caso
lluvia de palabras, este método fue fundamental, ya que sir-
vié de gran ayuda al momento de elegir la idea central hacia
dénde dirigir; de entre multiples opciones se optd por elegir las
palabras: “Ausencia”, “Humanidad” y “Razdn”. Esta bUsque-
da se tornd interesante, ya que surgié de manera espontdnea
y orgdnica, debido a la percepcién del contexto en el que
Vivimos.

Seguidamente, se realizd la escritura de cinco premisas, en
torno a la unificacién de las tres palabras seleccionadas, que-
dando Unicamente una premisa. Con esta, se armo cinco f&-
bulas, que fueron concretas y totalmente distintas, esto debi-
do a las diversas personalidades del personaje con frastorno
de identidad disociativo. Para al final dar origen a la historia
principal. Por lo general, se ha conseguido rescatar escenas
grotescas y tétricas, por el ambiente IUgubre que denota la
historia.

Crear una estructura es una forma prdctica, sencilla y nece-
saria para el desarrollo de una dramaturgia teatral; sin em-

2.1 INTRODUCCION

El género teatral que engloba la historia es drama, y claro, en
torno a ello se tiene matices con los diferentes personajes que
hay en escena, con tintes cémicos, trégicos, y de terror. La obra
cuenta con un ambiente tétrico, esto para dar mayor relevan-
cia a la historia, y sobre todo al mensaje final que lleva consi-
go la simbologia de la oscuridad de la consciencia humana. El
mensaje que se espera fransmitir, es: Todos llevamos diferentes
personalidades dentro, pero al final uno mismo es quien foma
las decisiones de las acciones que ejecutamos en nuestro dia-
rio vivir; el autocontrol y determinacién debe prevalecer como
principio fundamental en la persona.

2.2 DRAMATURGIA

bargo, al momento de empezar a escribir la obra dramdtica
en si, se hizo complejo y muchas veces complicado por las limi-
taciones que se presentaron en el transcurso de la escritura. Li-
mitaciones, como: imprecision al escribir la idea que se piensa,
dificultad en la utilizacion correcta de terminologia, desacierto
para encontrar vinculacion entre lo que se piensa y lo que se
escribe, desconcentracion, miedo a que el resultado no sea lo
esperado, y generacion de coherencia en la obra. Todas estas
trabas surgieron, progresivamente, conforme se fue avanzan-
do en la escritura; pero cabe considerar que han sido factores
indispensables para el surgimiento de la creatividad. Si no hay
frabas, no hay un buen resultado.

Se utilizd el modelo actancial, que es una herramienta muy Util,
y vendria siendo ofro tipo de estructura que orienta principal-
mente a justificar esta historia. Se tiene entonces, el protago-
nista con su objetivo —salir del encierro-; conflictos; y motivo —su
hija- . Una fuerza que se opone —subconsciente-; y quienes lo
ayudan. Finalmente, conflicto general, consecuencia, y situa-
cion. La autodeterminacion es el tema elegido. El nicleo de
conviccién dramdatico: Se debe quitar las cadenas que nos
atan; el encierro estd en nuestra mente, nosotros somos los Uni-
COs que nos cerramos ante el mundo.
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2.3.1 Una temadtica reflexiva.

La realidad: Se busca dejar impregnado la duda sobre la rea-
lidad que se percibe a diario, y cuestionarse sobre la misma.
Lo que se estd viviendo puede no ser real, y la duda brindard
la posibilidad de profundizar mdés alld de lo que percibimos.
La verdad: Aceptar que la Unica verdad que podemos cono-
cer es la que estd dentro de nosoftros, y no la podemos ocul-
tar.

Mdscaras: A través del giro dramdtico, se descubre las mds-
caras internas y externas que tienen los personajes, principal-
mente de "“el pensador”, se devela lo que ocultaba durante
toda la obra, mostrando su verdadera personalidad.

Esto se ha planteado al punto de que el espectador se cues-
tione sobre si mismo, y se pregunte sobre su verdad, que se
despoje de sus mdscaras externas, y que deje aflorar su propia
personalidad.

2.3.2 Estructurando desde cero.

Se formuld una estructura que sirvid como base para el surgi-
miento de las acciones que complementen el desarrollo de
las escenas. Por medio de un frabajo de mesa se esbozd par-
te por parte cada acontecimiento. Primero se establecio el
tema, el conflicto general e individual de cada escena, de
ahilos subtemas y subconflictos que giran en torno a ello. Me-
diante la improvisacion se marco el inicio, desarrollo y des-
enlace de la obra, y lo mismo escena por escena. Con este
boceto ya se tuvo una visidon sobre los puntos clave por el cual
se iria desarrollando la obra. Fue bastante claro cuando se fue
marcando con imdagenes.

2.3.3 Trazando una dramaturgia actoral.
2.3.3.1 Explorando en pro de la dramaturgia.

Se realizd una reflexiéon tedrica, a través de la investigacion bi-
bliografica de los autores, ya mencionados: Michael Chéjov,
Jerzy Grotowski, y Bertolt Brecht, siendo principales influyentes
para el proceso creativo de la preparacién actoral y escéni-
ca. De ellos se rescata los principios de las metodologias que
plantean para la interpretacién del actor, esto para llegar ala
versatilidad en escena.

Este método también se aplicd para indagar caracteristi-
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cas fundamentales sobre el trastorno de identidad disocia-
tivo. También se tomd como referencia libros que traten el
tema, como: La mente de Billy Milligan de Daniel Keyes, que
evidencia la vida de una persona que sufrid este frastorno.
De igual manera se observé: las peliculas “Fragmentado”,
“Zelig”, y otras; la obra de teatro “La clase muerta”, que sir-
vieron como guia y sustento para la formulacién de la dra-
maturgia actoral.

2.3.3.2 Caracterizar los personagjes.

La caracterizacion de los personajes tiene gran relevancia
en esta obra, por o que fue necesario tener ensayos diarios
para lograr la meta trazada, que es interpretar varios perso-
najes en escena. En los ensayos personales se utilizaron re-
cursos que se han aprendido en la academia: manejo de
espacio, conciencia corporal, y preparacion vocal.

Se desarrollé la psicologia de personagijes; luego se indagd y
se experimentd de diferentes maneras para poder llevar a
cabo su respectiva caracterizacion. Se tomo referencias de
personas influyentes y cercanas, que sus cualidades sean pa-
recidas al personaje a ejecutar, asi como también se les ha
asignado un elemento y un animal. Cabe recalcar que se
ha tomado el GODAI, de la filosofia japonesa, término con el
que se denomina a los cinco elementos: agua, viento, fuego,
tierra, y un quinto elemento, el vacio. Por Ultimo, las aves es
el grupo de animales que se ha elegido para los personagjes.



EDI\/\UNDO "EL PENSADOR™

Jorge Davila.- Escritor y critco ecuatoriano.

Significado:

“El que defiende o protege su territorio™

Psicologia de personaje: Edmundo oculta una persona-
lidad susceptible y egoista (mdscara interna) bajo una
apariencia gentil y reflexiva (mdscaras externas). Tiene
todo bajo su dominio y control.

Simbologia:

Es la personalidad que representa lo mds oscuro del inte-
rior de una persona.

Elemento: Agua. Agua caudalosa — agua sucia.

Aves:

Gallo.-
-Ave territorial. Jorge Davila Vazquez
-Demuestra predomino con su postura, y elevacion de su
--VOZ.

-Inteligente, y prdctico.

-Su gran franqueza cae bastante mal.

-Perfeccionista, directo.

-Enorme capacidad para expresarse.

-Si da su palabra, jamds se retracta aun cuando esté
equivocado.

-Gran capacidad para resolver problemas.

-Cuando es excéntrico se convierte en el centro de aten-
cion.

llustracién 7 Jorge Davila, escritor ecuatoriano
Se ha tomado como referencia la corporalidad de Jorge
Davila; y en actitud, gestos, y personalidad a Slavoj Zizek,
filésofo esloveno.

BUho.-

-Postura encogida.
-Temeroso.
-Contacto visual.
Referencias.

Slavoj Zizek.-
Fildsofo, socidlogo
y psicoanalista es-
loveno.

llustracion 6 Slavoj Zizek, filésofo esloveno. llustracion 8 Caracterizando al personaje Edmundo.
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\\ IGNACIO, PERSONAJE PRINCIPAL

Significado: “Hombre que nace del fuego”
Elemento: Vacio.
Ave: Gaviota.

-Colores grises, blancos y negros.

-No puede sumergirse en el agua.

-No tiene un hdbitat fijo donde vivir.

-Busca su libertad.

-Protege su descendencia a toda costa.

Referencias.
Forrest Gump: Personaje principal de la pelicula
con el mismo nombre.

llustracion 9 Protagonista de la pelicula Forrest Gump. B ) ) )
llustraciéon 10 Caracterizando al personaje Ignacio.
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EL NINO

Significado: Pequeno.
Elemento: El vacio.

Ave: Pollo.

-Pieza facil de cualquier animal salvaje.

-Indefenso, tierno, y fragil.

-Agil, répido.
Las referencias para este personaje, son dos ninos de quié-
nes no se tiene fotografias.

llustracién 11 Caracterizando al personaje Saul.
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WILLY, EL VIOLENTO

Significado: Guerrero muy fuerte.
Elemento: Tierra.

Ave: Buitre.
-Se alimenta de los mds indefensos.
-Calculadores.
-Desarrollado sentido del olfato.
-Excelente vision.
Referencias:

llustracion 14 Caracterizando al personaje Willy.

llustracion 13 William, personaje de la pelicula “Milla Verde"
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Significado: Chica joven.

Simbologia: Libertad.
Elemento: Viento.
Ave: Pavo Real.

-Se adapta a cualquier ambiente.

-Ave majestuosa, realeza.

-Alfiva, sublime.

-Tiene gran necesidad de compania

-Simbolo de la diosa Hera. Diosa del matrimo-

nio. Fue adorada como virgen. Naturaleza: celosa, violenta,
y vengativa.

-Vanidosa.

Referencia

llustracion 15 Beverly, personaje de la pelicula IT.

l GEDEON, LA VERDAD

Significado: El que destruye a sus enemigos.

Simbologia: Ave Fénix. Quién da la salida a Ignacio para
que renazca de las cenizas.

Elemento: Fuego.

Ave: Fénix, de la mitologia griega.
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2.3.3.3 Un didlogo con el “yo” y los otros “yo”

Para poder entrar en el proceso creativo se establecié un
patréon de —desapego a la experiencia-. Esto consistia en in-
teriorizar sobre el ser, las cualidades, las caracteristicas, los
gestos, y todo lo que constituye mi organismo, con el objeti-
vo de tener claro cudl es mi "yo”, y lograr que este proceso
no se me vea afectado por la carga psicoldégica que con-
lleva.

Posterior a ello, pensé en la psicologia de cada personaje
hasta apropiarme de ellos, como una especie de transmu-
tacion. Analicé y comparé entre los personajes y mi perso-
na, para encontrar similitudes y diferencias, para marcar
una linea divisora que sirvid como distanciamiento ente mi
“yo" y los "yo" de los personagjes.

2.3.3.4 De la reflexioén a la practica

Actor reflexivo: Se pasd por todo un proceso de andlisis y
reflexion del mensaje que deja cada personaje vy la historia
en general.

Actor activo: Se indagd y experimentd de diferentes formas
para lograr una presencia escénica que requiere la obra.
Tomando a fodos los componentes del cuerpo como un llustracién 16 Edmundo hablando consigo mismo, 2019.
solo organismo para crear.

Cuerpo-mente: Se imaginé como es cada uno de los perso-

najes, y de acuerdo a ello, se experimentd con movimien-

tos y acciones para encontrar su corporalidad y comporta-

miento.

llustraciédn 17 Caracterizacion, 2019. llustraciéon 18 Caracterizacion, 2019.
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2.3.3.5 Generando un concepto.

Este mensaje se ha ido construyendo a partir del concep-
to que es: La obra estd pensada para que el espectador
lo vea como un producto necesario para adquirir nuevos
aprendizajes, y a la vez le sirva para reflexionar sobre las di-
ferentes problemdticas sociales que suceden a diario. La
obra presenta una estética grotesca y tétrica. Estd cargada
de simbolismos, que pueden ser entendidos universalmente.
Se pretende dar mayor énfasis a la concientizacion o re-
flexion personal. La reflexion a partir de la identificacion di-
recta con el tema principal y los secundarios.

Tema principal: La autodeterminaciéon

Temas secundarios: La hiperrealidad. La
verdad. La identidad. El amor. El olvido.
La personalidad.

2.3.3.6 El medio digital, un tercer ojo.

Se ha grabado cada sesién para ir observando los resulta-
dos que se estdn obteniendo, y poder mejorar ciertas partes
de la trama e interpretacion del actor; también se grabd un
didlogo directo personaje - cdmara. Mediante este recur-
so se aprecio el desenvolvimiento de los personajes ante la
cdmara, y a nivel escénico se observé los codigos para las
fransiciones de los personajes, y descartar o mejorar aque-
llos que no estdn funcionando.

El video funciona satisfactoriomente como tercer ojo, ya
que por medio de este, se puede observar claramente
cuando la actuaciéon estd siendo falsa, cuando los gestos
estdn pequenos, la proyeccién de voz baja, etc. Ademds se
tiene una vista panordmica de la escena en general, con
todos los elementos que se encuentran ubicados en el es-
pacio; que permitié apreciar si se estd manejando una linea
estética, y un solo lenguaije.

2.3.3.7 La melodia como difusor de emociones

Si bien esta dramaturgia tiene su propio proceso de prepa-
racién actoral, con un abanico de posibilidades para llegar
a la caracterizacidon de personajes, sin embargo, la parte
emocional no se hacia presente con un registro esperado.
Por lo cual, mediante la exploracién con sonidos y melodias
se pudo manejar de mejor manera las emociones.

llustracion 19 El personaje y la cdmara, 2019

llustracion 20 Explorando emociones, 2019.
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2.3.3.8 Un espacio claustrofébico.

La estructura escenogrdfica ayudd a provocar la sensacion de encierro. Esta sensa-
cion se elevd a un nivel de exageracion hasta el punto de generar claustrofobia, que
practicamente, esa es la sensacion que se necesita, por lo que el personaje principal
se siente asi, asfixiado en un cuarto sin poder salir. Se buscd diferentes maneras de
salir, para llegar a marcar acciones que denoten la desesperacion por salir de ahi.

llustracion 21 Explorando con el espacio, 2019.
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2.3.3.9 Relacion con los objetos.

Con el método de improvisacion se busco relaciones emocionales con los objetos.
Se explord los diferentes usos que se le puede dar a cada uno, teniendo siempre en
cuenta la premisa de “dar un uso realista”; para evitar choques de estética si es que
se utiliza a os objetos de forma abstracta.

llustracién 22 Relacién con el objeto, 2019.
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La pre-produccion es una etapa fundamental para la eje-
cucion de un montaje teatral, ya que de ella dependerd la
toma de decisiones para obtener un resultado acorde a los
objetivos planteados. Se la puede definir también como la
etapa de planificaciéon de un proyecto escénico. Siendo este
el punto de partida para analizar y discernir de entre multiples
posibilidades los diferentes recursos y elementos que constitu-
yen una obra de teatro, como: tema; contexto; referentes es-
téticos y tedricos; argumento estético; metodologia; recursos
humanos, técnicos y tecnologicos; mobiliario; infraestructura;
presupuesto; cronograma, etc.

En esta ocasién, para la obra teatral *“GEDEON", se considera
los siguientes aspectos para el desarrollo de esta fase.

3.1.1 Antecedentes.

Hace algun tiempo atrds, el colectivo Eidyllion, da vida a un
montaje teatral llamado Bibliomancia. En esta obra, el perso-
naje llamado Ogaday, interpreta a dos personajes totalmen-
te opuestos: El uno es un criado, y el otro es un demonio. Un
contraste de caracterizacion. Los cambios que hace de un
personaje a ofro son rapidos, y por ende tienen que ser preci-
so0s. Desde ese momento aparecid la pregunta: 3Como hacer
para que las transiciones de un personaje a ofro sean rdpidas
y precisase

A partir de alli, el interés y la curiosidad por encontrar una for-
ma de hacerlo se ha hecho poco a poco mds evidente, hasta
este punto, donde se propone generar una dramaturgia que
abarque multi-personajes a través del trastorno de identidad
disociatfivo. Este frastorno brinda la posibilidad de experimen-
tar con el desarrollo de diversos personalidades — personajes.

3.1.2 Referentes estéticos.

En este campo, se indagd sobre las diferentes estéticas que
podrian relacionarse con esta propuesta escénica. Se obtu-
vO un gran resultado al analizar la obra de teatro “La clase
muerta” de Kantor, al teatro de Pirandello, y a los postulados
sobre la hiperrealidad de Baudrillard. Esta propuesta escénica
se basa en los planteamientos de estos grandes personajes
historicos.

3.1 PRE-PRODUCCION

3.1.3 Metodologia de investigacion.

Se utilizd la investigacion bibliografica para indagar, a fravés de
libros, documentos digitales, etc., sobre los diferentes temas que
se desarrollan en esta investigacion, como: principios de meto-
dologias para la interpretacion actoral, dramaturgia del actor,
trastorno de identidad disociativo, y teatro psicoldgico. Los mis-
mos que sirven no solamente como base fundamental para el
sustento tedrico sino también como una guia que ayude a en-
caminar el trabajo practico de esta propuesta escénica.

En cuanto al método etnogrdfico de investigacion vivencial, se
hizo los respectivos trdmites para poder desarrollarlo en un cen-
tro de reposo de la ciudad de Cuenca, el cudl fue negado por
algunos inconvenientes que se presentaron, en cuanto a hora-
rios, normas y politicas, e inconvenientes que habia dentro de
la clinica.

3.1.4 Dramaturgia literaria.

Para escribir la obra fue necesario recopilar informacién sobre
el TID: sus causas, consecuencias, sinftomas, tfratamiento, forma
de vida, etc.; para que la dramaturgia tenga coherencia y 16gi-
ca en lo que respecta esta condicion. El surgimiento de la idea
nace a partir de ejercicios de escritura, en los que de forma
espontdnea nace la idea de tocar el tema de la pérdida de un
ser querido en base a una condicion mental.

3.1.5 Infraestructura.

Se piensa en una posible alternativa de espacio para los ensa-
yos: Una sala que estd ubicada en las calles: Fernandina y Av.
De las Américas, llamado “Espacio-Danza”. Propietaria Sandra
Goémez.

3.1.6 Recursos técnicos.

Se prevé que se necesita una computadora para la recopilo-
cion de informacidén necesaria para la obra. Para los ensayos se
comprard cartulina y papel como método de trabajo. Esto para
escribir los propositos trazados mediante un cronograma.
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3.1.7 Recursos humanos.

El talento humano es imprescindible en un montaje escénico
para la designaciéon de cargos que ayudard a orientar la obra
en una misma idea. Para la debida contrataciéon del equipo de
trabajo se ha visto las siguientes personas.

Direcciéon y composiciéon musical: Nando Romero.

Actuaciéon y produccion: Henry Farez.

Vestuario: Mimesis_Vestuarios.

Camarografo: Daniel Arias.

Diseno y publicidad: Bumerang.

Escenografia: David Reina.

3.1.8 Presupuestos.
TALENTO HUMANO
| ApELIDOSYNOMBRES | caro | PAGo | vAlOR |

Patil Fernando Romero Director Efectivo S 600,00
Henry Fdrez Productor Efectivo S 100,00
Henry Fdrez Actor Efectivo $300,00
Daniel Arias Camardgrafo Efectivo $ 100,00

Bumerang Disefio y publicidad Efectivo S 400,00
Mimesis_Vestuarios Vestuario Efectivo 540,00
Henry Fdrez Escenografia Efectivo S 200,00

TOTAL EGRESO EN HONORARIOS $1.740,00
Tabla 1 Egresos Recursos Humanos

RECURSOS TECNICOS
| RusRo | DESCRIPCON | PAGO | VALOR _

Espacio de ensayo Pago de arriendo mensual Efectivo $ 160,00

Objetos Sillones, archivero, etc. Efectivo $ 140,00

Transporte Movilizacion de escenografia Efectivo S 50,00

Imprevistos Gasto de imprevistos Efectivo $ 100,00
TOTAL EGRESO EN HONORARIOS $ 450,00 |

Tabla 2 Egresos Recursos Técnicos

RESUMEN PRESUPUESTARIO DEL PROYECTO

RUBROS EGRESOS
1 RECURSOS HUMANOS $ 1.740,00
2 RECURSOS TECNICOS $ 450,00
TOTAL COSTOS DIRECTOS $2.190,00
TOTAL EGRESOS 2019 $ 2.190,00

Tabla 3 Total de Egresos
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3.1.9 Cronograma.

FECHA'Y HORA ACTIVIDAD ESPACIO
ENERO - JULIO
Todos los dias de 1.- Calentamiento
06H00 — 09HO0 2.- Lectura. Domicilio.

3.- Ejercicios.

4.- Desarrollo de personajes.

Tabla 4 Cronograma de ensayo personal.

FECHA'Y HORA ACTIVIDAD ESPACIO

FEBRERO - JULIO

Martes y domingos. 1.- Calentamiento Espacio — danza.
2.- Lectura. (Fernandinay Av. 12 de
. Abril)
09HO0 — 12H0O0 3.- Ejercicios.
4.- Montaje.

Tabla 5 Cronograma de ensayo con el director.
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En esta etapa se pone en ejecucién todo lo planificado en
la pre-produccion. Para la obra GEDEON se realizaron las si-
guientes actividades.

3.2.1 Dramaturgia.

Se escribe la obra en torno a la estética planteada. Al desarro-
llar los personajes se han ido tornando cada vez mds comple-
jos, en cuanto a su historia, conflictos, personalidad, ideologia,
identidad, corporalidad, etc.; haciendo que la frama se pro-
fundice mds. Tomando en cuenta que todos tienen que seguir
una légica de causalidad que hicieron posible la formacion
de estas personalidades.

3.2.2 Contratacion de equipo de trabajo.

Director escénico.-

Para este montaje teatral se contratd a un director que se des-
envuelva en diferentes disciplinas, con ello se pretende gene-
rarun complemento entre diferentes recursos y elementos que
se necesitan en la puesta en escena. A Nando Romero, en
una reunion el dia 01 de febrero del 2019. Se acordd horarios,
espacios de ensayo, y un resumen de la obra a tratar.

Actor.-

Se definié como prioridad la caracterizacion de un personaje
con trastorno de identidad disociativo, por lo cual un solo ac-
tor llevard a cabo la historia de este personaje con diferentes
personalidades, en un unipersonal. Este personaje estd bajo la
responsabilidad del actor Henry Farez.

Compositor musical.-

Se contratd para la musicalizacidon a Nando Romero, con el fin
de conseguir una sola estética en pro de transmitir lo que se
desea comunicar. Esta etapa consiste en crear y componer
canciones y sonidos inéditos para esta obra teatral.

Vestuario.-

El vestuario es uno de los elementos imprescindibles para este
montaje escénico, el mismo que debe tener simbologia, sig-
nificado, y sobre tfodo un complemento con la parte actoral.
Mimesis_Vestuarios es una empresa dedicada al diseno y fa-
bricacion de vestuarios artisticos. Se contfrata sus servicios para
esta ocasion.

3.2.3 Ensayos.
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3.2 PRODUCCION

Se hizo un contrato con Sandra Gémez Navas, quien es propie-
taria de Espacio-Danza, para la utilizacion del mismo para los
ensayos que se realizan conjuntamente con el director escéni-
co.

Este espacio estd ubicado en la Av. 12 de Abril y Fernandina
(Frente al Coliseo Mayor). Los ensayos fueron establecidos en
este horario, dos dias a la semana, tres horas diarias:

Martes y domingo: 09H00 — 12H00.

Ensayo personal en domicilio:

Lunes, miércoles y viernes: 07H00 — 09H30

3.2.4 Proceso de creacion:

Conjuntamente con Nando Romero se ha planificado una me-
todologia a seguir, la misma que ayudard con el proceso rdpido
y preciso.

Trabajo de mesa.-

Esta etapa es fundamental no sélo para la parte creativa sino
también para generar el concepto, argumentacion, y razén de
ser de este montaje. El frabajo de mesa consiste en el didlogo
directo entre el actor y director, para llegar a un acuerdo en
ideas, y poner en claro los objetivos a los cuales se estd apun-
tando a llegar; mediante la generacién de una sola estética
entre el sistema de interrelaciones teatrales.

En esta actividad se obtuvo una comprensidon mutua sobre la
temdtica, y el como se cuenta esta historia; teniendo en cuenta
la complejidad de llevar a escena un conflicto humano conta-
do desde la historia de una persona con trastorno psiquidtrico
(TID).

Estructura.-

Dentro de la metodologia de trabajo se ha generado una es-
tructura externa e interna de la obra para una mejor oriento-
cion. El proceso fue largo: cuatro meses aproximadamente
para tener la estructura de toda la obra.



Método de trabajo.-

Para el montaje de obra, primeramente se crea una estructura global de la historia. Luego se agregan acciones. Posterior a ello,
la incorporacion de los personajes con acciones y texto.

Se realizd un cartel de prioridades, para fijar objetivos que se tienen que cumplir; descendentemente, desde el mas hasta el
menos importante y urgente.

Caracterizacion.-

La caracterizaciéon de los personajes tiene gran relevancia en esta obra, por lo que ha sido necesario ir haciendo ensayos dia-
rios, para lograr la meta frazada, que es interpretar varios personajes en escena. Se utilizaron los recursos que se ha aprendido
en la escuela de Arte Teatral: manejo de espacio, conciencia corporal, y preparacion vocal. Aparte del proceso dramatirgico
planteado en esta investigacion.

Composicion musical.-

Por otro lado, en la composicion musical se tiene la base principal por la cual va a desprenderse la musicalizacion para la obra y
para cada escena. Este fiene seis fonos musicales que son distintivos para cada personaje, se ha generado matices y ritmos de
acuerdo a ello. Lo que se busca conseguir con la parte sonora es el suspenso y la nostalgia.

Escenogrdfia.-
Se ha conseguido los elementos necesarios para poder ensayar con la idea del espacio dramdtico.

llustracion 23 Cartel de prioridades. llustracion 24 Idea de escenografia, 2019.
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\\ 3.3 POST PRODUCCION

En esta etapa se detalla el plan estratégico para la debida
difusion y circulacién de este montaje teatral.

3.3.1 Plan de circulacion.

Para la respectiva difusion de la obra Gededn se tiene esta-
blecido una primera temporada con tres presentaciones.

Fecha

Espacio

Lugar

06/ 07/2019 Sala Alfonso Carrasco Cuenca
17/08/2019 Auditorio Vicente Correa Canar
24/08/2019 Sala Alfonso Carrasco Cuenca

\

3.3.4.1 Antecedentes.

A partir de una indagacién en torno a temas relacionados con
la psicologia, como personalidad, consciencia, tfrilogia del ser,
trastornos mentales, etc., surge el interés por sumergirse a pro-
fundidad en esta rama de la filosofia, teniendo como inspira-
cion principal el trastorno de identidad disociativo. Este trastor-
no se caracteriza por generar alteraciones de la conciencia,
memoria, y personalidad del ser. La creacion de este montaje
teatral busca desarrollar personajes en base a este frastorno,
y que este sea generado a partir de principios de metodolo-
gias teatrales, planteadas por: Michael Chéjov, Jerzy Grotowski,
y Bertolt Brecht. En base a ello crear una dramaturgia acorde
para esta propuesta teatral

3.3.4.2 Descripcion de la obra.

Gededn es una obra unipersonal, en ella se aborda la represen-
tacion de varios personagjes, a través del trastorno de identidad
disociativo. Se presenta un conflicto humano entre la lejania de
un ser querido vy la condicién mental de una persona, lo que
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no les permite estar cerca. La dramaturgia actoral tiene su
propio proceso, utilizando como principios los planteamien-
tos actor activo, actor reflexivo, y cuerpo — mente. La estéti-
ca parte del teatro de Pirandello y el hiperrealismo de Jean
Baudrillard. Se busca brindar al espectador enfretenimiento,
conocimiento, y reflexion.

Ignacio tiene personalidad multiple y quiere huir de su en-
cierro para encontrarse con su hija. En el camino encuentra
el deseo de curarse y se da cuenta que la Unica forma de
hacerlo es enfrentar a su pasado para asi poder vencer a las
distintas personalidades que intfentan mantenerle encerrado
en si mismo.

3.3.4.3 Escenario estratégico.

F. Propuesta innovadora.

O: Dar a conocer la temdatica planteada.

D: Poco conocimiento sobre la temdtica.

A: En Cuenca, hay mayor consumo teatral de género c6-
mico.



En la ciudad de Cuenca se analiza que las personas fienen
poco conocimiento sobre el frastorno de identidad disociati-
vo, y ademds, se ha identificado que hay mayor preferencia
por obras teatrales con temdatica popular, y de género comi-
co. Esta obra, mediante este trastorno, frata diversos temas,
que busca la identificacion del espectador, e inconsciente-
mente se pretende llegar al mismo con mensajes que o ha-
gan reflexionar, a través, no solamente de comedia, sino tfam-
bién de una carga tragica, dramdatica, y de terror.

3.3.4.4 Problema/Objetivo.

Plantear una propuesta teatral, en el mercado artistico, que
abarque temas que no ha sido muy tfratados a nivel local: La
personalidad, la verdad, la realidad, las mdascaras falsas, efc.

3.3.4.5 El consumidor / target.

El pUblico destinado es: personas mayores de 12 anos.

La segmentacion de la obra se ha planteado de esta mane-
ra debido a la caracterizacion que ejecuta el actor. El actor
representa varios personajes (nino, adolescente mujer, joven,
adulto, y mistico) los mismos que generardn una identificacion
con el espectador, tratando diversos temas de interés social,
cultural, amoroso, etc.

3.3.4.6 Insight /idea creativa / concepto a comunicar.

Insight: Ausencia de un ser querido.

ldea creativa/Concepto a comunicar: La obra estd pensada
para que el consumidor lo vea como un producto necesario
para adquirir nuevos aprendizajes, y a la vez le sirva para re-
flexionar sobre las diferentes problemdticas sociales que nos
suceden a diario. La obra presenta una estética realista. Estd
cargada de cddigos, que hacen que pueda ser entendida
universalmente.

3.3.4.7 Frase de aclaraciéon/slogan.

1) sQué personalidad gobierna tu ser?
2) La verdad no estd tan oculta como parece.

3.3.4.8 Posicionamiento.

Este montaje teatral se posiciona dentro del teatro psicoldgi-
co. El teatro psicoldgico ha sido una estética poco represen-
tada en montajes escénicos en la ciudad y a nivel nacional;
por ende, la obra tiene un campo fuerte donde identificarse,
y llegar a ser un referente artistico local y nacional.

3.3.4.9 La promesa y la razén.

A mds de generar emociones, se pretende jugar con la ima-
ginacion y la parte racional, esto se conseguird llegando al
subconsciente del espectador.

Involucrar al espectador de forma completa, en cuanto a la
interrelacion de dos partes del ser: parte emocional y mental.

3.3.4.10 Tono de la comunicacion.

Debido a la complejidad que abarca el interior del ser huma-
no, impulsos, cargas psicolégicas, problemas, motivaciones,
obstaculos, malos deseos, etc. Se toca temas que provocan
nostalgia, incertidumbre, y miedo, por tanto, se pretende
transmitir estas sensaciones y emociones, que el espectador se
siente identificado con lo que estd observando.

3.3.4.11 Piezas a desarrollar.

Flayers.
Afiches.
Difusidn de audiovisuales en redes sociales.

3.3.4.12 Medios a utilizar.

Radio:
SUper 9.49.
Antena 1.

Redes Sociales:
Facebook.
Instagram.

3.3.4.13 Plazas.

-Habrdn delegados repartiendo flayers por sectores estratégi-
cos de la ciudad. Por ejemplo: Parque Calderdn, Parque de la
Madre, Calle Larga, efc.

-Carteleras culturales.

-Instituciones publicas, centro de la ciudad, casa de la cultura,
etc.

3.3.4.14 Periodo de duracion de la campana.

Dos semanas: Es necesario programar la campana publicita-
ria por lo menos dos semanas previo a la presentacion, con
el objetivo de que haya mayor alcance de consumidores. Se
pretende cubrir todas las dreas de mayor afluencia de gente
para captar mayor atencion. Se prevé dividir la campana pu-
blicitaria en cuatro etapas, una semana por etapa. Cada eta-
pa tendrd una distinta forma de difundir la obra. Con tfodo esto
se pretende generar en el espectador: interés y curiosidad por
asistir a esta obra.
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3.3.4.15 Afiche
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SINOPSIS.

lgnacio fiene personalidad multiple o trastorno de
identidad disociativo y quiere huir de su encierro
para encontrarse con su hija. En el camino encuen-
tra el deseo de curarse, y se da cuenta que la Uni-
ca forma de hacerlo es enfrentar su pasado para
asi poder vencer a las distintas personalidades que
infentan mantenerle -encerrado en si mismo-.

DATOS DE LA OBRA.
Direccién: Nando Romero.
Actuacion: Henry Farez.
Duracién de la obra: 50 minutos aproxima-

damente.

PUblico: 12 anos en adelante.
Temdatica: Teatro Psicoldgico.
Dramaturgia: Henry Farez y Nando Ro

mero.
Vestuario: Mimesis_Vestuarios.
Magquillaje: Henry Farez y Nando Romero.
Produccién: Henry Fdrez.

REQUERIMIENTOS TECNICOS:
Escenario: Espacio convencional.
Dimensiones: 3 m de ancho x 3,5 m de profundi-
dad para escenografia.
Audio: Dos parlantes, con puertos USB y auxiliar.
Montaje y desmontaje: - Tiempo estimado de
montaje de la escenografia con objetos.

35 minutos.
Tiempo de desmontaje.

20 minutos.




Nando Romero (Cuenca Ecuador).
Actor, director, musico y guionista

Paul Fernando Romero Espinoza, nace en Cuenca, el 28
de diciembre de 1982. Con tan solo 17 anos dirige y ac-
fua en su primera obra de teatro colegial. A los 20 anos
funda su primer grupo universitario Teatro para Zurdos.
Luego, colabora con los grupos de teatro profesional
Creativo Testadura y Teatro de la Vuelta. Para finalmen-
te, establecer su proyecto personal Pulpo Teatro.

A la par, desarrolla su carrera como musico. Cantante
y guitarrista desde los 15 anos. Graba su primer disco
Venganza para todos junto a Ualaby. Forma su banda
Matra-k donde compone sus primeras canciones. Gra-
ba junto a Rosas para los muertos un EP llamado Identi-
dad y un videoclip con el mismo nombre. Ingresa a La
Locro Banda donde graba Con Mote Pillo, primer disco
de la agrupacion con letras de Nando. Ademds, graba
la banda sonora de la obra de fteatfro Lucas y los Fan-
tfasmas.

Actor del largometraje Verano no Miente de Ernes-
to Santisteban. Ha participado en los cortometrajes El
Taller de Greisy Mena y Marzel Avila, Al Teatro de Elisa
Torres, La Fuga de Caloydn Cdrdenas, La Oveja Negra
de Herndn Salcedo y Catende de Juan Alberto Malo.
Ademds, en varios remakes, programas pilotos, propa-
gandas y cortos publicitarios. También, participd como
guionista en la cuarta temporada del programa de te-
levision para ninos Mis amigos los fiteres.

Actualmente, es director de los Elencos de Teatro y MU-
sica de la Universidad Nacional de Educacion UNAE
mientras se encuentra en la flmacion de la serie Los Ar-
dios de Ernesto Santisteban producida por la StaMaqui-
na Films.

Henry Farez (Cuenca Ecuador).
Actor y director.

Comienza su vida artistica desde los 13 anos,
realizando obras de teatro con mensajes
moralistas. Ha participado en obras de teao-
tro en su parroquia, y en su colegio. Coordind
un grupo juvenil desde los 15 alos 17 anos, el
cual lo llevd por un camino artistico, experi-
mentando con sketches y dramatizaciones,
de cardcter critico reflexivo. Ha participado
en cortometrajes, en micro-teatros, y una
obra de teatro profesional. Actualmente se
encuentra desarrollando una investigacion
arfistica para la obtencion de su titulo de Li-
cenciado en Arte Teatral en la Universidad
del Azuay
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El principio cuerpo — mente resulta siendo, prdcticamente, como el equilibrio que ne-
cesita el actor; ya que al complementar lo psicoldgico v lo fisico se genera una base
solida para que pueda apoyarse y orientarse en el proceso creativo. En este punto
entra el juego de la imaginacion, lo que evita que el actor resulte afectado emocio-
nalmente.

El actor activo es el cuerpo presente en la preparacion e interpretaciéon actoral, dis-
puesto a experimentar y a crear. Unifica todos los componentes que constituyen al
ser como un sélo organismo para llegar a un nivel alto de presencia escénica, y con
ello la organicidad en la representacion. Este actor aprende y desaprende a medida
que avanza el proceso.

El actor reflexivo es aquel que hace un andlisis previo, por medio de la razén, sobre
la psicologia de los personajes y el mensaje que va a transmitir al espectador, como
propdsito es llegar a la concientizaciéon personal y colectiva. Este principio encaja en
esta dramaturgia del actor brindando un planteamiento critico del tema - subtemas
y con ello su posible reflexion. Propicia un desarrollo profundo y complejo en la prepa-
racion e interpretacion de personagjes.

Se ha generado una dramaturgia que complementa estos tres principios, que para
esta propuesta, resultan siendo primordiales para el profundo desarrollo de una histo-
ria complicada; y sobre todo de la complejidad que abarca el abordaje del trastorno
de identidad disociativo. Este trastorno se caracteriza por el desequilibrio de la con-
ciencia, la memoria, y la personalidad. Se presentan varias personalidades dentro del
individuo; esta cualidad ha brindado una gran posibilidad de creacion y caracteriza-
cion de diversos personajes.

Mediante estos principios se pudo tener un gran acercamiento, no en su totalidad
porque para llevar a comprenderlo completamente se necesita de mucho fiempo,
sobre cémo entender la psicologia y corporalidad de un personaje, y con ello llegar
arepresentarlo o caracterizarlo llegando a una posible organicidad.

La poética de Pirandello, basada en principios filoséficos con temdaticas como: la bus-
gueda de la verdad, las mdascaras internas y externas, la relatividad de la realidad,
y la soledad; junto con la teoria de la hiperrealidad de Baudrillard han sido un gran
aporte para poder desarrollar una estética de acuerdo a la propuesta establecida.
Los mismos que se han compaginado eficazmente en este montaje para dar mayor
fundamento, tanto a la dramaturgia literaria como al montaje teatral de la misma.
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Anexo A Abastract

ANEXOS

Creating a Theatric Staging that addresses the Dissociative Identity Disorder

Abstract

In the local theater, we identify that some artists work on their plays with a major focus on
body interpretation, which determines what is psychological and emotional stand back; only
remaining in the external form: physical performance. The used methodology was based on
bibliographic research to obtain required information about theatrical interpretation and the
dissociative identity disorder. Besides, through interviews applied to actors from Cuenca, this
data was collected in order to support this project. As aresult, a single-person play was obtained
which shows a complete acting dramaturgy, complementing the emotional, psychological and
physical part. This play embraces the aesthetics of the psychological theater, proper for

conventional spaces.

KEY WORDS: Psychological theater, acting dramaturgy, psychology, personality, single-

person.
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Anexo B Libro de artista.
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Anexo C Preguntas de entrevista.

1) Qué opina usted... ;El actor debe manejar una sola metodologia para la interpretacion actoral y desarrollo de persona-
jes?
2) Para usted... ;Es necesario generar un complemento entre la parte emocional, psicolégica, y fisica para la interpreta-

cion actoral?

3) ;Utiliza usted una o varias metodologias para su desarrollo en la interpretacion actoral?

4) ;Qué metodologia/s utiliza?

5) ;Qué es para usted un actor versatil?

6) ;Qué sugerencias daria usted para lograr interpretar varios personajes en escena?

7) ;Qué consejo le daria a un actor, para que, en su proceso de preparacion actoral pueda encontrar personajes acordes a

la obra a montar?

-\ \WE



Anexo D Fotografias.
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Anexo E Bocetos







