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PrOLOGO

Pensar en un proceso creativo resulta siempre una experiencia ex-
traordinaria puesto que la creatividad es la capacidad de resolver
heuristicamente los problemas de manera eficaz, novedosa y valiosa.
Pensar en un proceso creativo que ademas responda al camino de lo
artistico en una época transmoderna como la que habitamos, lo es
aun mas pues implica sucesos revolucionarios, visionarios y criticos
en la vida de una comunidad que se observa multiple, diversa e inter-
disciplinaria; de ahi que sea pertinente preguntarse: ;qué condicio-
nes existen en el mundo artistico y educativo actual que estimulan el
acercamiento a procesos creativos donde se encuentran alternativas
que nos acercan al anhelo del ser integral?

La antologia de textos que aqui se presenta surgié como resultado
de dos aspectos fundamentales que intervinieron para la produccion
de este compendio: por un lado, el incansable impulso que la Facul-
tad de Artes de la Benemérita Universidad Autéonoma de Puebla im-
prime en actividades artisiticas y académicas y por otro lado, el arduo
trabajo que realizan algunos de los investigadores y creadores perte-
nencientes a dicha adscripcidn, quienes a través de su dedicacion y
esfuerzo, lograron conjuntar el material que da vida a este libro.

Esta recopilacion pretende pues, a través de la vision de diversos
especialistas de la materia, visibilizar los aspectos y factores funda-
mentales de los distintos procesos de formacion de personas para
la educacion artistica, asi como creadores artisticos en proyectos de
cardcter inter, multi y transdisciplinar para otorgar un espectro mas
amplio de los procesos de creacién y contribuir de esta forma a la
conformacién de seres mds integrales y congruentes con su com-

[5]
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promiso artistico y social. El volumen se divide en tres partes. La
primera, donde se presentan investigaciones que promueven la im-
portancia de algunos factores que eficientan el desempefio de una o
varias estrategias de la percepcion y de la formacion de personas para
la educacion artistica, por ende, de la comunicacién. En la segunda
parte se encuentran aquellos textos que estudian los procesos creati-
vos desde una perspectiva interpretativa. En estas investigaciones se
lleva a cabo una revision de los recursos metodoldgicos que tienen
lugar a la hora de configurar un discurso eficaz y contundente. Por
ultimo, la tercera parte se encarga —a partir de un interés pedagdgico
particular—, de conducir el proceso creativo hacia los terrenos de la
experiencia del apredizaje y la colectividad.

Si bien existe una relacion simbidtica entre las nueve partes que in-
tegran este libro, la lectura por separado de cada una de ellas oferta una
vision terminante del aspecto que aborda. Asi, el trayecto que estable-
cen en torno a los procesos creativos en las artes permite redimensio-
nar el valor de la creacién como generador de conocimiento, mismo
que solo adquiere sentido si obedece a objetivos claros dentro de una
comunidad. Desde esta perspectiva, el aporte mas significativo de esta
compilacion radica en la promocion de un pensamiento inter, multi y
transdisciplinar, asi como la conformaciéon de procesos integrales que
acuden a una vision holistica del fendmeno artistico y la importancia
de la diversidad cuando se trata de establecer rutas creativo-artisticas.

Primeramente, Myrna Dalia Rodriguez Vidal, artista plastico e
investigadora, presenta en su articulo intitulado “La Formacion de
Personas Integrales y Competentes para la Educacion Artistica” el
enfoque socioformativo como una propuesta para implementarse en
México aplicada a la formacion de las personas que se van a dedicar a
la educacion artistica y a la docencia, ya que da respuesta al contexto
Latinoamericano. Su principal contribucion es la forma de valoraciéon
del aprendizaje, donde lo sustancial es la demostracién y aplicacion
de aprendizajes a través del desarrollo del pensamiento complejo y
coloca en relieve el trabajo en proyectos interdisciplinarios y transdi-
ciplinarios; articulando el saber conocer, el saber hacer, el saber ser y
el saber convivir como elementos que fomentan la formacion integral
del ser humano con un compromiso ético como eje transversal.

Por su parte los artistas plasticos Victor Alejandro Ruiz Ramirezy
Sandra Guadalupe Sanchez Coutifio llevan a cabo una investigacion
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sobre la fenomenologia de la doble figuracion en las obras de Salva-
dor Dali para sefialar el enorme valor de la estrategia que potencia
el proceso visual interdisciplinario. Desde este entendido, su ensayo
pretende demostrar a partir del estudio de algunas teorias sobre la
percepcion y la semiética visual que a través de ciertas tacticas plas-
ticas como la doble figuracion se puede establecer un dialogo inter-
disciplinario entre disciplinas tales como la pintura y la animacion,
dando como resultado que “las artes visuales no sdlo restituyan el
encuentro con lo real, sino que hagan imagen de lo irreal” (p. 2) para
posteriormente, establecer que la percepcién visual no se reduce a
solo ver lo visible, sino a hacer referencia de lo invisible y que, en con-
clusion, las artes plasticas pueden hacer ver lo que se conoce como
irreal. Los investigadores parten de establecer los conceptos de per-
cepcidn visual y doble figuracion como vectores indispensables para
pensar la idea de fondo y forma; misma que se funde y constituye
como figura que interrumpe o provoca una discontinuidad en el sis-
tema de configuraciones que conforman la relacién entre el precepto
y las normas conservadas en un campo visual. A propésito de este
marco, Ruiz Ramirez y Sanchez Coutifio analizan algunas obras de
Eugenio Salvador Dali y proponen la doble figuracién como recurso
para sostener un discurso compuesto que permita mas de una inter-
pretacion hermenéutica.

El investigador Gabriel Arteaga Portillo en su investigacion de-
nominada “Hacia una Definicién del Concepto de “Interactividad
Escénica Multimedia” en las Obras Escénicas Multimedia’, sefiala —
como su titulo lo indica— la importancia que tiene la denominada
“interactividad escénica multimedia” durante los procesos creativos
de las obras escénicas multimedia. El autor establece que las Obras
Escénicas Multimedia (OEM) tienen ademas de su condicién per-
formatica, la caracteristica de generar un mensaje articulado a través
de un lenguaje de movimiento que deviene de la relacién (activa o
pasiva) entre multiples medios cibernéticos regulados y una o varias
disciplinas artisticas como parte de un sistema de comunicacién inte-
ractivo que apela a una retroalimentacion. Cabe mencionar que esta
retroalimentacion en los sistemas cibernéticos resulta sobresaliente
pues sucede en tiempo real, lo que permite modificar las acciones
del intérprete para regular dichos medios. Desde esta logica el autor
propone que el proceso creativo donde se vean manifiestas las OEM,
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consista en observar la estructuracion de un discurso a través de un
lenguaje de movimiento; el cual emerja del concepto que representa
la obra y se manifieste en y con distintas formas: sonoras, visuales y
kinestésicas como resultado de la propia interactividad del intérprete.

Por su parte, aunque siguiendo la misma légica del proceso crea-
tivo en el cuerpo, la actriz Xanath Alizet Garcia Gonzélez en su en-
sayo: ;Como Llegué a Rita? Una Rardmuri en la Transdisciplinarie-
dad” realiza un estudio de caso de las herramientas utilizadas para
la construccion del personaje principal de la obra La mujer que cayo
del cielo de Victor Hugo Rascon Banda. En su texto, Garcia Gonzalez
plantea los motivos discursivos que sostuvieron el proceso creativo
de la puesta en escena, asi como también las diferentes problematicas
surgidas conforme el trabajo fue avanzando, su vinculacion entre la
técnica y la poética a partir de la exploracion fisica y el andlisis del
texto, los retos de la puesta en escena en general y los resultados ob-
tenidos luego de una ardua labor transdisciplinaria.

Atendiendo también a la condiciéon multi e interdisciplinar, Elvira
Ruiz Vivanco realiza un andlisis profundo que parte del concepto de
liminalidad para atender al sincretismo que sucede en proyectos don-
de se entraman estrategias metodologicas y de contenido estructural:
el teatro y la performance. La autora sefiala que es en estas propuestas
estéticas donde sucede desde siempre una liminalidad que promueve
una actividad interdisciplinaria ya que es a través de esta conjuncion
creativa que se permite “comprender, explicar y articular los distintos
componentes de la estructura dramatica y su consecuente escenifica-
cion” (p. 9) Desde esta logica, la autora encuentra en el teatro musical
el campo iddéneo de exploracion y estructuracion puesto que no sélo
promueve una innovaciéon metodoldgica al tiempo en que genera una
serie de significantes que reconfiguran el mundo de todos quienes
perciben la obra, sino ademds promueve el trabajo comunitario y
afianza los procesos educativos en su caracter significativo.

Referirse al aprendizaje implica muchos factores que atender y to-
mar en consideracion, sobre todo si suceden como parte de los pro-
cesos creativos. Las investigadoras Karla Figueroa Guzman y Elvira
Ruiz Vivanco llevan a cabo una descripcion del trabajo interdiscipli-
nario que han realizado como parte de los proyectos de titulacion
pertenecientes a la Facultad de Artes BUAP. Las autoras a partir de
proponer como figura paradigmatica al performance interdisci-
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plinario y formulan una serie de recursos que obedecen a una ruta
donde la creatividad es un factor determinante a la hora de ejecutar
una exploracion integral, asi como en momentos posteriores, pues
esto facilita el aporte innovador que obedezca de manera estructu-
rada a las necesidades particulares que demanda el propio ejercicio
performatico. Las autoras subrayan a través de esta investigacion la
importancia de los proyectos inter y transdisciplinares pues estos se
generan a partir del trabajo colaborativo y estimulan una diversidad
de conocimiento que es la esencia de una educacion integral.

Desde este mismo tenor, el Maestro Manuel Felipe Espinas Valdés
presenta en este volumen un extracto de su investigacion personal
alojada en el libro Reflexiones sobre el estudio y el estudiante de la gui-
tarra cldsica también de su autoria. En este, el autor a partir de esta-
blecer la necesidad de eficientar y potenciar el desempeno técnico y
artistico, propone una metodologia de estudio dirigida a cualquier
instrumentista con aspiraciones de concertista. En el propio enten-
dido, Espinas senala que el resultado profesionalmente aceptable de
cualquier interpretacion depende de una habilidad técnica validada
mediante la eficiencia conceptual con que se afronta un proceso de
estudio. A partir de esto es que sefala tres aspectos importantes en la
fase de estudio que deben tomarse en cuenta para lograr una aproxi-
macion a la excelencia en la interpretacién instrumental.

Por ultimo, la Doctora Naku Magdalena Diaz Gonzalez Santillan
en su texto: “Una Experiencia Creativa en la Composicién Musical’,
parte del andlisis de algunas

de las teorias sobre la creatividad tales como las de Campbell,
Torrance, Hume, Locke, Mednick y Gardner, entre otros, para iden-
tificar cudles son las formas a las que ella —en su experiencia perso-
nal— apela para estimular la creaciéon de una obra musical; desde la
generacion de una idea original hasta su elaboracion final. A partir de
estalogica, plantea un escenario donde se analizan tres ejemplos sobre
la evolucion de una obra creativa en el campo de la composiciéon mu-
sical: el que obedece a un pensamiento ocasional, el que se desarrolla
a partir de una solicitud explicita y el que responde a las necesidades
del ambiente académico. La autora concluye que toda obra tiene valor
por el desarrollo creativo que fue llevado a cabo para su realizacion
pues obedece a un complejo proceso mental independientemente de
cudl sea su origen, motivo o condicién y que no puede llevarse a cabo
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sin una interrelacion multidisciplinaria pues es en ésta donde habita
el sentido y la posibilidad real de insertarse en el mundo.

Sea este volumen una contribucion al conocimiento, al didlogo y
al trabajo colaborativo.

Dra. Magdalena Moreno Caballero



I. LA FORMACION DE PERSONAS INTEGRALES Y
COMPETENTES PARA LA EDUCACION ARTISTICA

Myrna Dalia Rodrignez; V'idal'

Resumen
En las dltimas décadas en México se han implementado diversos en-
foques educativos, sin embargo, estos no responden a las necesidades
educativas y para la vida que exige nuestro tiempo. En el presente
articulo se abordara la socioformacién como uno de los enfoques
idéneos para implementarse en México para la formacion de las per-
sonas que se van a dedicar a la educacion artistica y como propuesta
para los docentes relacionados con ello, pues este enfoque es aquel
que da respuesta al contexto de Latinoamérica ya que utiliza el mode-
lo por competencias y emplea ejes de acuerdo con las caracteristicas
de estos paises.

Es el caso del desarrollo de pensamiento complejo y la aplicacion
de conocimientos en la solucion de problemas del contexto debido a
que su principal contribucion es la forma de valoracién del aprendi-
zaje, donde lo sustancial es la demostracion y aplicacion de aprendi-
zajes a través del desarrollo de dicho pensamiento y coloca en relieve
el trabajo en proyectos interdisciplinarios y transdiciplinarios; articu-
lando el saber conocer, el saber hacer, el saber ser y el saber convivir,
fomentando la formacioén integral del ser humano con un compro-
miso ético, el cual se coloca como eje transversal. La socioformacion

1. Docente e investigador de la Facultad de Artes de la BUAP. Lic. en Artes
Plasticas, Mtra. en Historia del Arte por la UNAM y Mtra. en Educacién
MS por la UDLAP, doctorante en Educacion Basada en competencias. Ha
participado en diversos congresos, encuentros y foros de educacion y artes.
Organizador de diversos proyectos académicos en la Fartes - BUAP. myrna.
rodriguez@correo.buap.mx.
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retoma algunas de las aportaciones que considera pertinentes de los
demas enfoques, para responder al contexto globalizado que se vive
actualmente en los paises Latinoamericanos.

Palabras clave: Etico, interdisciplinariedad, socioformacién, trans-
disciplinariedad, valoracion.

Abstract
In recent decades in Mexico, various educational approaches have
been implemented, however, they do not respond to the educational
and life needs that our time demands. In this article, socioformation
will be addressed as one of the ideal approaches to be implemented in
Mexico for the training of people who are going to dedicate themsel-
ves to artistic education and a proposal for teachers related to it, since
it responds to the Latin American context; uses the competency mo-
del and uses axes according to the characteristics of these countries.

Such is the case of the development of complex thinking and
the application of knowledge in solving context problems. Its main
contribution is the form of appraisal of learning, the substance is the
demonstration and application of learning through the development
of complex thinking and highlights the work in interdisciplinary
and transdisciplinary projects; articulating knowing how to know,
knowing how to do, knowing how to be and knowing how to live to-
gether, promoting the integral formation of the human being with an
ethical commitment, placing it as a transversal axis. Socioformation
takes up some of the contributions that it considers pertinent from
the other approaches, to respond to the globalized context that is cu-
rrently being experienced in Latin American countries.

Keywords: Ethical, interdisciplinarity, socioformation, transdisci-
plinary, assessment.

Introduccion

En las dltimas décadas en México, se han implementado diversos en-
foques educativos como el conductual, el constructivista y funciona-
lista (Tobon, 2017), entre otros. Sin embargo, estos han surgido bajo
caracteristicas distintas a las del contexto actual. Estas propuestas se
han implementado en algunos paises Latinoamericanos, mas no co-
rresponden a las necesidades actuales de la poblacion de estos paises,
tal es el caso de México. Por tal razén surge el planteamiento de la
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socioformacion, el cual se posiciona como distintio mas no desecha
del todo las propuestas de los enfoques anteriores.

En el enfoque de la socioformacion, la evaluacion es parte del
proceso formativo e implica la valoracién de los conocimientos por
parte del docente-alumno, alumno-alumno y alumno de su propio
aprendizaje. Lo anterior conlleva a poner en practica la autovalora-
cion, coevaluacion, hetero valoracién y la metaevaluacion. Por ello
existe la necesidad de concientizar los procesos valorativos y ponerlos
en practica. Esto ultimo es una de las principales propuestas de la
socioformacion.

El presente articulo se orient6 en lograr las siguientes metas: 1)
entender la importancia de los cuatro pilares de la educacién dentro
de la socioformacion; 2) profundizar en la importancia de la solu-
cion de problemas de acuerdo al proyecto de vida ético empleando
el aprendizaje en el contexto; 3) reconocer el trabajo colaborativo de
modo interdisciplinario y transdisciplinario como parte del proce-
so enseilanza-aprendizaje; 4) precisar los niveles de desemperio en la
taxonomia socioformativa; y 5) valorar la necesidad de formar den-
tro de la educacion artistica seres humanos auténomos y estratégi-
cos para dar respuesta al mundo al que se enfrentan. No se intenta
abordar el tema en su totalidad, sino que la intencién es conocer a
grandes rasgos el enfoque socioformativo a través de algunas fuentes
de referencia.

Desarrollo

La socioformacion retoma el modelo por competencias, pero con-
sidera otros ejes, (Tobon, 2017); como es el caso del desarrollo de
pensamiento complejo planteado anteriormente por Morin (citado
en Tobon, 2017, p. 32); y la aplicacion de los conocimientos en la
solucién de situaciones dentro de un contexto determinado, es de-
cir aborda el enfoque por competencias de manera sistémica. Plan-
tea claramente el progreso general del individuo, para afrontar a la
sociedad del conocimiento a través de proyectos de vida ética (Pa-
rra-Acosta et al., 2017).

La principal contribucién de la socioformacion es la aplicacion de
los aprendizajes en el contexto real, a través del desarrollo del pensa-
miento complejo para dar solucién a los problemas de manera efi-
ciente y asertiva. La evaluacion debe ser vista como parte del proceso
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formativo y dejar de responder al mismo modelo que por décadas
ha estado encasillado en dar un valor cuantitativo o numérico que
atiende solo a la acumulacion de saberes como resultado final del
proceso. Lo anterior ha dado como resultado que los estudiantes s6lo
se ocupen en memorizar los contenidos; no obstante, esto impide la
verificacion de la aplicabilidad de conocimientos en contextos y si-
tuaciones reales; tal escenario, probablemente fue propicio en otros
momentos y contextos.

Sin embargo, la globalizaciéon ha hecho que el entorno politico,
social, econdémico, cultural y educativo, vaya cambiando constan-
temente. Por ello, es indispensable que se modifique la forma de
evaluar implantada por la escuela tradicional, pues no responde al
momento actual. Es necesario que se cambie la forma de valorar los
aprendizajes, ya que el estudiante de cualquier nivel educativo o area
de estudio debe dar respuesta de manera ética a los retos o problemas
que la vida diaria y académica le presente, convirtiéndose este actuar
en un eje principal y transversal dentro de su vida diaria, resonando
en todos los planos como ser humano.

La evaluacion del desarrollo de las competencias desde el enfoque
socioformativo tiene que ver con lo cognitivo, procedimental y acti-
tudinal (Parra-Acosta, H., & Tobdn, S., 2017; 1897) es decir, con la
articulacion del saber conocer, saber hacer, saber ser y saber convivir.
El considerar estos cuatro ejes para la valoracion de conocimientos
sin duda favorece la formacion integral del ser humano. Lo anterior
converge con la nocién de competencia dentro del enfoque sociofor-
mativo, el cual explica que las actuaciones ante problematicas o situa-
ciones concretas de la vida cotidiana o académica deben ser resueltas
de manera ética y eficaz, para una mejora continua desde el plano
personal y social.

La evaluacion desde este enfoque se puede considerar como la va-
loracién de las actuaciones que se tienen al enfrentar los problemas
que la vida diaria presenta, dentro de una cultura dindmica que va
generando nuevos retos; los cuales deben ser afrontados de manera
critica y creativa por medio de pensamiento complejo, orientados al
proyecto de vida ética, aspecto que pone el relieve en el enfoque so-
cioformativo.

Dentro de los aspectos innovadores que presenta el enfoque so-
cioformativo esta el dar respuesta a necesidades y caracteristicas del
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momento actual de Latinoamérica. Es importante mencionar, que
esto no desvaloriza la contribucion de los otros enfoques que respon-
dieron a necesidades y retos particulares, tales como el conductismo,
constructivismo y el funcionalismo. La socioformacion retoma parti-
cularidades de los otros enfoques, pues algunos de ellos son pertinen-
tes para el escenario actual de Latinoamérica.

Entre sus planteamientos esta el educar para enfrentar a la socie-
dad del conocimiento, a través de la adaptacion de las necesidades
del contexto, aprender a aprender por medio del descubrimiento, el
trabajo colaborativo y el crear practicas de conocimiento dentro del
entorno, y sobre todo aplicarlas en los escenarios que se les vaya pre-
sentando. La socioformacion no trata de enfocarse a un sélo aspecto,
sino que plantea mediar la formacion para vivir y desarrollarse en la
sociedad del conocimiento; pues pone énfasis en el desarrollo huma-
no por medio de la resolucién de problemas de manera ética como
proyecto de vida.

Dentro de los aspectos que pone en relieve este enfoque, es el
trabajo en proyectos interdisciplinarios y transdiciplinarios para la
formacioén integral desde el aspecto académico y personal con un
compromiso ético del ser humano, colocando esto tltimo como eje
transversal de la formacién. Ademas, plantea el desarrollo del pensa-
miento complejo visualizando a la educacién en su totalidad, como
una unidad, sin concebirla de manera fragmentada o separada, tal
como lo plantea Morin (2000, citado por Tobon 2017, p. 45). Esta
tarea no resulta ser nada sencilla, ya que implica formar a todos los
actores de la educacién con base al funcionamiento de practicas del
pensamiento complejo, juntamente con la gestion, trabajo en equi-
po y orientacion de proyectos formativos a través de actividades, asi
como la valoracién de estas, entre otros aspectos (Tobdn, 2017).

Una de las particularidades que se sigue arrastrando de la escue-
la tradicional, ademads de la evaluacion de saberes conceptuales y la
acumulacién de informacion, es que a la educacion se le sigue vien-
do de manera fragmentada y en desunion con las otras disciplinas o
areas de estudio, y no como un complejo de saberes. Sin embargo, la
propuesta de la socioformacion es el trabajo desde la unidisciplina-
riedad, privilegiando a la interdisciplina y transdisciplinariedad; lo
cual implica educacién del pensamiento complejo y la habilidad de
afrontar la complejidad, esto tltimo abordado desde la etimologia de
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la palabra y no verlo como sinénimo de complicado, sino de entre-
tejer un conjunto que totaliza, engloba o abarca una serie de partes,
orientando al proceso pedagogico.

Como se ha mencionado a lo largo de este articulo, han surgido
diversos enfoques; sin embargo, la socioformacion esta encaminada
a evidenciar el desarrollo de proyecto de vida ético enmarcado en la
interdependencia por lo que el desarrollo de las competencias no es
la finalidad; sino que el propésito de la socioformacién es la forma-
cion integral del ser humano para enfrentar a la sociedad del cono-
cimiento, asumiendo los constantes cambios y la incertidumbre que
se le vayan presentando en el contexto. Por ello, la evaluacion en este
enfoque se debe de ver como valoracién de actuaciones en situaciones
concretas, ya que es el medio idoneo para valorar de manera integral
el actuar del ser humano, no considerando solo los saberes cogniti-
vos, sino valorarlo de manera integral por medio de los proyectos de
ensenanza (Tobdn, 2013). La socioformacién propone la valoracién
para realzar el cardcter apreciativo del actual concreto, lo cual resulta
ser otro eje particular de la socioformacion. El hablar de valoracion
implica ver los equivocos como areas de oportunidades, de ahi la im-
portancia de la retroalimentacion; para mejorar desde la formacion
empleando el uso de estrategias de ensefianza-aprendizaje, adecuadas
para alcanzar las metas de manera idonea.

La evaluacién implica la revision de los procesos, por ello es im-
portante considerar dos procedimientos para dicha valoracion. Uno
de ellos es el momento en que se lleva a cabo: inicial, procesual y
final, y el otro se refiere a quien la lleva a cabo; es decir la autovalo-
racion, covaluacién y heterovaloracion. Dichos procesos deben ser
fomentados en la educacidn, lo cual se vincula con la sociedad del
conocimiento; esto resulta ser transcendente en el enfoque sociofor-
mativo, ya que pone en realce el proceso sistémico de corresponsabi-
lidad entre el individuo y el contexto, dejando de lado la evaluacion
unilateral.

Ahora bien, la evaluacién de competencias dentro del enfoque so-
cioformativo tiene que ver con la resolucién de problemas dentro de
un contexto determinado; asi como el nivel de desempenio alcanzado
de acuerdo con algunos principios establecidos en los instrumentos
de evaluacion, asi como las evidencias presentadas y la constitucion
de acciones en pro de mejoras del proceso de aprendizaje.
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A la par de las propuestas de los diferentes enfoques, han sur-
gido distintas taxonomias como la de B. Bloom, J. Biggs y R. Mar-
zano; las cuales establecen diversos niveles de dominio orientados
a la formacion, desarrollo y construcciéon de competencias. Dentro
de los niveles de dominio de la taxonomia de Biggs, se encuentra el
pre-estructural, uni-direccional, multi-estructural, relacional y abs-
tracto-extendido. En lo que corresponde a la taxonomia de Marzano
establece seis niveles siendo el mas bajo el conocimiento recuerdo,
siguiendo la comprension, el analisis, la utilizacion, el sistema meta-
cognitivo, y el nivel mas alto es el sistema de conciencia del ser.

En lo que se refiere a la taxonomia del enfoque socioformativo,
surge para dar respuesta al contexto de Latinoamérica, se orienta a la
resolucion de problemas, al proceso metacognitivo y a la interdisci-
plinariedad y transdisciplinariedad; estableciendo con ello cuatro ni-
veles de dominio: a) receptivo, b) resolutivo, ¢) autonomo y d) estraté-
gico (Tobdn, 2017); estas etapas pueden ser enfocadas a uno o varios
criterios de valoracién o a una competencia (Tobon, 2013). El nivel
receptivo, alude a la identificacién y recepcion de la situacion o pro-
blema, el resolutivo, tal como lo indica resuelve problemas con apoyo
de conceptos esenciales, el nivel auténomo argumenta con variables y
criterios de manera eficiente y por tltimo el estratégico, aplica estra-
tegias a través del pensamiento creativo, utilizando la transversalidad
en la solucion de problemas empleando valores universales.

Otro aspecto que hace diferente a la taxonomia socioformativa
con respecto a las otras es la constante busqueda de la vinculacion
con todos los actores de la educacion, ademas de la transversalidad,
la intervaloracidn, la transdisciplinariedad, la resiliencia y el enfren-
tamiento ante la incertidumbre. La socioformacion plantea que las
competencias deben ser actuaciones integrales del ser humano, esto
por medio de la articulacion de los cuatro pilares de la educacion: sa-
ber conocer, saber hacer, saber ser y saber convivir; esto en cualquier
escenario en donde se encuentre, que su actuar siempre responda a
un proceder ético. Considerando lo anterior, es indispensable la pla-
nificacion de la evaluacion socioformativa, la cual plantea tres ejes
esenciales: criterios, evidencias y mapas de aprendizaje.

Es importante que la evaluacion se empiece a ver como un conti-
nuo proceso o fase de retroalimentacion, considerando por supuesto
el punto de partida, es decir el diagnodstico. Por ello, es esencial que el
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profesor le ensefie al estudiante a autoevaluarse, siguiendo con la pro-
puesta de la socioformacion. Asi mismo, el docente debe de ver en la
evaluacion un proceso que le permite conocer los avances de los estu-
diantes; asi como los logros alcanzados, contemplando las inteligen-
cias multiples y detectando las zonas de desarrollo proximo (Tobdn,
2017). Lo anterior se puede objetivar en la elaboracién de instrumen-
tos de evaluacion o matrices de desempefio. Algunos de ellos pueden
ser cuestionarios de peguntas abiertas, escala de valoracidn, listas de
cotejo o pruebas de conocimientos entre otras. Es importante resaltar
la valoracién de saberes especificos como los valores y actitudes.

Es necesario destacar que el enfoque socioformativo fomenta los
diferentes momentos de evaluacion, el inicial, procesual y final; pero
también la valoracion llevada a cabo desde los principales actores de
la educacidn, siendo estas la autovaloracion, covaluacion y heterova-
loracién, colocando en un nivel privilegiado a la primera de estas, ya
que tradicionalmente no se le ensefa al estudiante a autoevaluarse.
La evaluacion desde el enfoque socioformativo conlleva a una valora-
cion integral, considerando cuatro aspectos relacionados entre si, la
indagacion, el analisis, la toma de decisiones y la retroalimentacion.

En la elaboracién de los instrumentos de evaluacién es indispen-
sable considerar los logros que se quieren conseguir, los diferentes
estilos de aprendizaje de los estudiantes, asi como la evidencia que
demuestren el aprendizaje adquirido de manera integral. La socio-
formacion plantea la entrega de un solo producto como evidencia a
lo largo del proyecto de ensefianza, proponiendo entregas parciales y
considerando los momentos de inicio, desarrollo y cierre; tomando
en cuenta actividades y recursos didacticos especificos. Algunos ins-
trumentos de valoracién que se pueden disefiar son listas de cotejo,
escala de estimacion, cuestionarios de preguntas abiertas y pruebas
de conocimiento, entre otros.

El implementar diferentes instrumentos de valoracion en el pro-
ceso de aprendizaje significa romper con paradigmas de la evaluacion
tradicional. Sin embargo, es importante mencionar que los instru-
mentos de evaluacion deben de evidenciar el desempeiio en el con-
texto, asi como los criterios obligatorios que deben ser alcanzados;
considerando lo obligatorio diferente a los fundamental, con la inten-
cion de articular los distintos saberes. Por ello, es indispensable que se
trabaje a través de proyectos de ensefianza, interpretando lo anterior
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como el conjunto de actividades que se plantean para conseguir los
aprendizajes. El enfoque socioformativo propone que los estudian-
tes participen en el diseiio de los instrumentos de valoracién con la
intencion de concientizar y comprender los criterios que se quieren
obtener a través de las actividades dando oportunidad de ser parte de
sus propios procesos de aprendizaje y valoracion.

Conclusiones

A partir del andlisis llevado a cabo desde la socioformacién con res-
pecto a la evaluacion, se pueden establecer las siguientes conclusio-
nes:

1. El enfoque socioformativo surge dando respuesta a las carac-
teristicas especificas de Latinoamérica, una de las principales
innovaciones es la evaluacion de los conocimientos a partir
de la articulacion del saber conocer, hacer, ser y valorar.

2. Las competencias en la socioformacion se valoran a partir de
actuaciones integrales y asertivas al enfrentarse con proble-
mas en el contexto, buscan dar soluciéon de acuerdo con el
proyecto de vida ético, es decir, trasladar este actuar a todos
los planos del ser humano con el apoyo del desarrollo del
pensamiento complejo.

3. Lasocioformacion plantea el fomento del trabajo colaborati-
vo, interdisciplinario y transdiciplinario a través de activida-
des en donde se entretejen los saberes.

4. Aportacién de una taxonomia de acuerdo con el contexto so-
cial de Latinoamérica, la cual plantea cinco niveles, asi como
la autoevaluacion.

5. El reto de la socioformacion es formar seres humanos aut6-
nomos y estratégicos, a través del desarrollo del pensamiento
complejo, dando respuesta y soluciéon de manera ética a los
problemas que la vida diaria le presentan.

6. El uso cotidiano de la autoevaluacidn, viéndola esta como
una oportunidad de mejoramiento continuo.
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LA DoBLE FIGURACION cOMO ESTRATEGIA
DE ONIRISMO PLASTICO

Victor Alejandro Ruiz Ransirez
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Resumen
A lo largo de la historia del arte se ha manifestado un proceso crea-
tivo contenido en la doble figuracion, a esta nosotros la estudiamos
como una estrategia plastica puesta en juego por las artes visuales en
la que la pintura y la animacion encuentran un elemento comun para
el dialogo, lo que la convierte en un proceso visual interdisciplinario.
Palabras clave: Doble figuracion, estrategia plastica, percepcion
visual, pintura, Salvador Dali, onirismo.

Abstract
Along the history of the art has demonstrated a creative process con-
tained in the double imagination, to this one we it studies as a plastic
strategy brought into play by the visual arts. In this strategy, the pain-
ting and the animation they find a common element for the dialog,
which turns her into a visual interdisciplinary process.

Keywords: Doodle, plastic strategy, visual perception, painting,
Salvador Dali, onirism.

Preliminares
La doble figuracién se manifiesta allende la fractura de la visién vy,
mas todavia, lejos de la fantasia de un binomio, porque la mirada
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restituye su reencuentro consigo misma en la doble figuracion gracias
a que vuelve visible el primordial proceso organizador de la vision, a
saber, hacer en el aparecer de lo real las diferencias entre lo distante
y lo préximo, la figura sobre el fondo; categorias espaciales estas con
que la percepcion articula nuestra experiencia del mundo y lo hacen
ver incluso si dichas categorias no sean visibles hasta que las artes
plasticas despliegan esta articulacién en imagen.

A proposito, la obra de Salvador Dali se ha distinguido por la
recurrencia a la doble figuracion de las imagenes para propiciar el
efecto de onirismo donde la vision del fondo también hace figura. En-
tonces, cabe preguntarse por una contradiccion subyacente a la doble
figuraciéon como estrategia de onirismo plastico; por un lado, la arti-
culacion figura y fondo es un modo de estructurar el aparecer de lo
real mientras que la extrapolacion de la figura en el fondo muestra la
apariencia irreal de la existencia. En este articulo buscamos dar cuen-
ta que las artes visuales no sélo restituyen el encuentro con lo real,
sino que hacen imagen de lo irreal en el caso de Dali y de los suefios,
para luego concluir que la percepcion visual no se reduce a sélo ver
lo visible, sino que mira lo invisible y que las artes plasticas pueden
hacer ver lo irreal. Asi, los conceptos en los que apoyamos nuestra
descripcion de las obras de Salvador Dali provienen del estudio feno-
menoldgico sobre la percepcion hecho por Maurice Merleau-Ponty,
de la psicologia de la forma de Rudolf Arnheim y de ciertos analisis
tratados en la Obra pictérica de Dali de Robert Descharnes, pasando
por las propuestas tedricas de la semidtica visual de Algirdas-Julien
Greimas y Luisa Ruiz Moreno. Los estudios de nuestro articulo no
solo sefalan la presencia de la doble figuracién en obras del pintor
surrealista, a su vez buscan describir el desarrollo basico de esta estra-
tegia plastica. Con esto podremos observar que la doble figuracion es
un recurso empleado en particular por el surrealismo, corriente que
retoma situaciones del onirismo, y que dicho recurso hace ver la ima-
gen onirica, pero en general por las artes visuales, recurso comun con
el que se propicia la interdisciplinariedad entre pintura y animacion.

Se comienza abordando la definiciéon del concepto de la doble
figuracion como eje rector de nuestra propuesta, posteriormente la
definicion de percepcion visual, pertinente para comprender como la
doble figuracién en pintura y animacion restituye la experiencia de la
figura y el fondo haciendo ver en imagen la articulacion de estas, por
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ultimo, se revisan algunas obras de Salvador Dali en que se encuentra
presente dicha estrategia.

Los intervalos y las cosas
La relacion figura y fondo como la forma en la que se organiza visual-
mente la experiencia del espacio se describe en los trabajos de Maurice
Merleau-Ponty en términos de “sistema de configuraciones” mostran-
do que “[e]l aspecto del mundo seria alterado para nosotros si llegara-
mos a ver como cosas los intervalos entre las cosas (...)” (1966, p. 86).*
Justamente la doble figuracion tiene por efecto de sentido esa alte-
raciéon que consiste en hacer ver como cosas los intervalos entre las
mismas, es decir, el fondo como figura. Merleau-Ponty ilustra esa al-
teracion en la percepcion del enfermo quien al contemplar “(...) la
tapiceria de su recamara la ve stiibitamente transformarse si el dibujo
y la figura devienen fondo, mientras que aquello que es visto de or-
dinario como fondo deviene figura” (1996). Sin embargo, el artista
plastico, sin ser un enfermo, pone en juego el intercambio entre figura
y fondo porque su propia experiencia perceptiva le ha mostrado que
su campo visual se organiza de modo sistematico por la relacion de la
figura con el fondo. Podriamos aseverar que el tratamiento estratégi-
co de la doble figuracion de las imagenes, definida por el intercambio
entre figura y fondo, manifiesta la lucidez que el artista plastico ha
cobrado sobre la percepcion gracias a su trabajo artistico, como si
despertara dentro de su propio sueiio.

Por otra parte, segun el traductor de Visual Thinking, Rubén Ma-
sera, un droodle es una “(...) figura ambigua que puede tener varias
interpretaciones.” (1986, p. 105) A propdsito, Rudolf Arnheim consi-
dera estas figuras como “paradojas visuales” (1986) a causa de que la
explicitacion de alguna de las dos figuras resulta insuficiente, dando
a paso a que cohabiten dentro de la misma imagen. Arnheim reto-
ma el término prepercepcion de William James para explicar que en
un droodle (la doble figuracién de la imagen para nosotros) “(...) los
conceptos visuales almacenados ayudan a reconocer configuraciones
perceptuales insuficientemente explicitas” (1986) Podriamos decir
con Arnheim que en la doble figuracién -o droodle para él- la ima-
gen es un concepto visual inadecuado que demora la percepcion, la

4. Esta y todas las traducciones de “Le Cinéma...” son nuestras.
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inadecuacion se da entre “el conocimiento visual y la correcta expec-
tativa” (1986.), también con él concluimos que la doble figuracion es
una “(...) interrupcion de la continuidad entre el percepto y la norma
conservada en la memoria (...)” (1986, p. 108). Mds que interrumpir
la dindmica que conecta el percepto con la norma conservada, la do-
ble figuracion hace que la imagen genere un punto de inflexion donde
el campo visual se reorganiza o se disuelve.

En sintesis, podriamos considerar tres tipos de doble figuracion
en las imagenes segun el modo de dar a ver la discontinuidad del
percepto con la norma conservada:

o Dos figuras a la vez: se emplea una misma perspectiva. La
ambigiiedad consiste en hacer figura del fondo y del fondo
figura. Un ejemplo comun se da en la bandera de Canada. (v.
anexo Fig.1)

o Una misma figura con dos aspectos distintos: se ponen en
juego perspectivas distintas. Puntos de vista diferentes con-
vergen sobre el mismo plano mostrando dos aspectos de la
figura en la misma imagen. El ejemplo mas corriente esta en
los embaldosados de cubos que adornan los pisos de no po-
cas arquitecturas. (v. anexo, fig. 2)

o  Figuras recursivas: se desarrolla el tratamiento de diversas
perspectivas. Se extrapolan los planos, es decir, lo de arriba
se encuentra abajo, lo de atrds, adelante; lo de la izquierda, a
la derecha y todo a la inversa. Se genera un bucle extrafio en
el que la vision recorre al infinito una figura. El paradigma de
este proceso lo hallamos en el tribar o triangulo de Penrose.
(v. anexo, fig. 3)

Gracias a que el campo visual no es un mosaico -en el sentido de
la simple suma de partes- sino “sistema de configuraciones” —donde
los elementos se perciben por su relacion de conjunto— se hace posi-
ble el intercambio entre figura y fondo en el que el intervalo entre las
cosas se ve como una cosa. Justo es el conjunto “[IJo que estd primero
y viene antes que nada a nuestra percepcion (...)” (Merleau-Ponty,
1966, p. 85).
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Definicion de percepcion visual

En la propuesta de Merleau-Ponty se define la percepcion como “(...)
un medio natural y dado de comunicacion entre los hombres” (1964,
p. 59). Esto se explica porque ese medio natural hace uso de los pro-
pios sentidos del sujeto percibiente, y es gracias a ellos que se puede
aprehender el mundo en sus formas. La actitud no reflexiva supone
que el reto principal para los artistas ha sido traducir lo que registran
los sentidos y dar cuenta de ello en sus obras de arte; sin embargo, la
obra no surge como producto de una traduccién porque no se homo-
loga con los sentidos ni con el mundo. Mas bien el trabajo artistico
“significa en la expresion creadora’, esto es, “(...) lo que queda por
hacer para restituir el encuentro de la mirada con las cosas que la soli-
citan” (1964, p. 68) En efecto, se debe comprender que por la percep-
cion se concibe el mundo en el encuentro con la mirada, con el que
nos impregnamos y esta inmerso en €, pero ;cémo puede entonces el
pintor restituir el encuentro con un cuadro?

Los pintores no han hecho sino significar en la expresion creado-
ra, aunque desde el renacimiento se sujetan a un lugar geométrico
fijo llamado punto de fuga -dicho en el caso de la perspectiva lineal-,
que a su vez vive en el horizonte, a partir de él logra hacer una sintesis
matematica del mundo; no obstante, sin dar cuenta de como éste se
percibe. Segun Hans Belting, [e]l punto de fuga es en la perspectiva
un cero, un punto de origen desde el que pueden calcularse todos los
tamanos y todas las distancias. Por eso, (...) no puede ser represen-
tado (...) slo puede postular su lugar geométrico” (2012, p. 202) De
modo reciproco, el horizonte “(...) se presupone dondequiera que
una pequeiia extension espacial (...) se pone delante. (...) no per-
tenece a la clase de los objetos del mundo. No es, como tampoco el
punto de fuga, una cosa mas del mundo, una cosa que se pueda re-
producir (...)” (2012, p. 202). Por lo tanto, si “[s]6lo en la mirada se
forma el horizonte” (Belting, 2012, p. 199), se concluye entonces que
el punto de fuga le da forma geométrica a la mirada porque la geome-
tria, en la perspectiva lineal, media la restitucion del encuentro de la
mirada con el mundo.

Tal como se afirma en “El lenguaje indirecto y las voces del silen-
cio’, la percepcion es “(...) la operacion primera que ante todo cons-
tituye los signos en signos, hace que en ellos more lo expresado por
la sola elocuencia de su disposicion y de su configuracién, implanta
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un sentido en lo que no lo tenia (...)” (p. 80), cada cosa se diferencia
de las demas y gracias a esa operacion se puede dar una separacion
de sentido que aparece donde no lo habia. Si bien el lenguaje ayuda
a dar cuenta del mundo, y el arte tiene su propio lenguaje, entonces
el arte puede dar cuenta no del mundo como tal sino de su experien-
cia, como dice Merleau-Ponty, “(...) el lenguaje dice y las voces de la
pintura son las voces del silencio”. (p. 95) La perspectiva es por consi-
guiente una expresion de la pintura que da cuenta menos del mundo
que del sistema pictorico que lo vuelve una imagen geomeétrica.

Seguin Merleau-Ponty, el pensamiento cartesianismo se deslinda
de “(...) la accién a distancia y esa ubicuidad que es toda la dificultad
de la vision (también toda su virtud).” (1986, p. 30) De modo tal, el
cartesianismo hace del tacto el modelo de la visién. Por el contrario,
si la fenomenologia de la percepcion niega que “[e]l modelo cartesia-
no de la vision es el tacto” (1986, p. 30) se debe a la acciéon inmediata
del tacto, opuesta a la de la visién; ademas de que en la tactilidad
el mundo acontece sélo en el aqui del cuerpo, es decir, lo tictil se
vive en la cercania. Por el contrario, la percepcién visual gracias a
su accion a distancia nos presenta el mundo en su lejania; mientras
el horizonte se encuentra alla en lontananza, allende el lugar que mi
cuerpo ocupa, también se abre aqui en mi mirada sin la necesidad de
trasladarme hacia alld. Esa es la ubicuidad, a saber, la presencia de la
lejania aqui y ahora. Como lo dice Merleau-Ponty al explicar el papel
de la vision en la pintura “(...) ver es tener a distancia (...)". La pintura,
cuyo sentido radica en dar a ocasién de ver, intensifica la accion de
mirar porque el Ser aparece a distancia: “La pintura despierta, eleva a
su ultima potencia un delirio que es la vision misma, pues ver es tener
a distancia y la pintura extiende esta caprichosa posesion a todos los
aspectos del Ser, que de alguna manera deben hacerse visibles para
entrar en ella” (1986, p. 22) Por la percepcion visual el mundo se
tiene a distancia, esto es hacerse visible.

Gracias a los estudios de la fenomenologia, se han encontrado
respuestas a la cuestion de cémo el ser humano percibe al mundo,
después con la llegada de la semidtica de lo visual, se aborda el pro-
ceso de significacion en la percepcion. Ahora bien, cabe precisar que
la percepcion visual se pone en valor con el concepto de visualidad.
Dicho concepto, desarrollado por Luisa Ruiz Moreno (2008), surge
a partir de reconocer el proceso de significacion visual en la tension
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entre lo visual y lo visible, entendido lo primero como lo intenso y
sensible y lo segundo como lo extenso e inteligible. Lo visible, enton-
ces, hace diferenciable las formas del campo visual gracias a la vision;
mientras que lo visual las aprehende en su profundidad por mor de la
mirada. De esta manera lo visual y lo visible componen los dos ejes
“semiodiscursivos” de la significacion visual.

Como se ha dicho, en la mirada acttia una estética de lo visual y la
visién pone en juego una légica de lo visible. Se considera entonces,
que por la mirada nos abrimos al mundo, mientras que por la vision
nos orientamos en él, es decir, que se aborda el dominio de lo discre-
tizable, porque con la vision los objetos se vuelven focalizables, inte-
ligibles. La mirada es el drgano ejecutor del mirar, encontrado dentro
del plano visual, mientras que la vision es el 6rgano encargado de ver,
incluido en el eje de lo visible, segin Ruiz Moreno.

En un sentido amplio nuestra percepcion nos ubica en el mun-
do y “(...) da sentido a lo que no lo tenia” (Merleau-Ponty, 1964, p.
80), desde la visualidad considerada forma y valor de la percepcion
se propone comprender la estrategia de la doble figuracién como una
estética de lo visual que en las obras de Dali se hace visible, teniendo
como condicionante haberse vuelto figurativa. Para comprender bien
esta propuesta se observaran ejemplos de la doble figuracién conteni-
da en la obra de Salvador Dali.

Semidtica pldstica

Greimas observa en los Salons escritos por Diderot dos descripciones
distintas sobre una misma pintura, donde una descripcion se fija en
el plano ideal mientras que la otra en el técnico, una interpreta lo que
se muestra mientras que la otra cémo se muestra.

Se postula la necesidad de “una cuadricula de lectura” que per-
mita el reconocimiento de los objetos representados en el cuadro
llamado figurativo. Se admite que este tipo de lectura nada dice
-0 muy poco- sobre la pintura misma. Pero se sabe, a partir de
Diderot -y probablemente desde siempre, aunque sin decirlo- que
existe otra lectura, “técnica’, de la pintura. (1990, p. 75)

A partir de estas descripciones se elabora una teoria que da cuenta
de la articulacion entre dos formas de aparecer del objeto semidtico
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segun el modo de interpretacion. Asi, se podria detentar una lectura
donde se reconozca el mundo natural mediante un significado figu-
rativo o una lectura hacia la articulacién del objeto semidtico mismo
gracias al significante plastico. Por lo tanto, se habla en términos de
lectura figurativa o plastica. La lectura pldstica, nos queda claro, se
realiza sobre el proceso perceptivo -sin perder su naturaleza seman-
tica- al reconocer las formas significantes. La dimension plastica del
texto se reconoce en los elementos de la composicidn, aunque su apa-
recer sea por conformidad entre las categorias, lo que supondria una
semidtica semisimbdlica y una aproximacion con la funcion poética
del lenguaje. Debido a que “el significante pldstico constituye por si
mismo una semidtica monoplana”, (Greimas, 1994, p. 37) no puede
dar cuenta por si mismo, aunque si sea interpretable. El filtro inter-
pretativo lo asume el significado figurativo.

Por otra parte, el desarrollo de las investigaciones sobre el sistema
pictdrico dio la pauta para el planteamiento de la semidtica visual que
“(...) consigue proponer una interpretacion coherente de la doble
lectura -iconizante y plastica- de los objetos del mundo (...)"” (Grei-
mas, 1990, p. 76). Justo por la doble lectura se retoma la propuesta de
la semidtica visual ya que las estrategias plasticas del onirismo ponen
en juego una lectura desiconizante.

El onirismo pldstico en la obra de Dali
Para Robert Descharnes “(...) se sabe que la imagen doble fue utili-
zada por Dali como un ejemplo para revelar el hecho paranoico (...)
hace aparecer muy claramente la consubstancialidad del delirio y el
hecho interpretativo (...) hace caduca e incomprensible la distincion
radical (interpretacion después delirio) de la concepcion clasica”
(2012, p. 305), es decir, la imagen doble ha permitido descubrir los se-
cretos del objeto, tanto lo visible, sugerido por los surrealistas, como
lo invisible del objeto que reclama la mirada, dicha estrategia plastica
permitié que Salvador Dali exhortara a encontrar més de una inter-
pretacion en sus obras, sirvase el lector de observar algunos ejemplos.
Metamorfosis de Narciso, 1937, (v. anexo fig. 4) es un caso impor-
tante para abordar en principio la doble figuracion de la imagen. El
mito del Narciso se figurativiza al visibilizar la silueta que estd a la
orilla del lago con su reflejo; no obstante, Narciso figurado aparece a
la izquierda de una mano que sostiene entre los dedos un huevo del
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cual esta brotando una flor de narciso. Ambos cuentan con la misma
estructura plastica de la linea; no obstante, el tratamiento del color
hace que la vision recorra de izquierda a derecha como si se pasara
del cuerpo de Narciso contemplandose a la mano que sostiene el hue-
vo del que brota la flor homénima. En este caso la doble figuracion se
da al desplazar la mirada de los célidos tonos amarillos, a la estruc-
tura simple de una mano sosteniendo un huevo, en donde el mito
deviene flor. En la animacién Dali posee la posibilidad de visibilizar
la metamorfosis; por ello, una imagen en su doble figuracion se nos
presenta como un objeto delirante, como acontece en La metamorfo-
sis de Narciso de Salvador Dali.

Dicho esto, se aborda ahora la mencién de una cita de Dali, que
particip6 en la revista Oui 2 de 1971: “..[V]emos lo que tenemos
algunas razones para ver, sobre todo lo que creemos que vamos a ver.
Sila razén o la creencia se ven turbadas, vemos algo distinto. En este
aspecto las relaciones visuales pueden ser controladas” (p. 316), se
infiere que la visién no es inocente porque se dirige por las “razones
para ver’, tampoco es pura o aislada debido a que las turbaciones de la
razén o la creencia afectan la orientacion de “las relaciones visuales”
ejerciendo un control. Para nuestro caso la doble figuracion de las
imagenes se despliega mediante estrategias plasticas que tienen por
efecto de sentido el onirismo en pintura si se extrapolan las formas
de la experiencia, si el aspecto real del mundo aparece alterado. Con
esto, se concluye que una imagen doble nos hace ver lo que estamos
orientados a ver, pero también sugiere mirar desde otra perspectiva,
se puede ver algo distinto, incluso insdlito.

José Pierre, menciona en el tomo IV de La historia de la pintura
(1989) que “Dali aport6 una contribucion revolucionaria al Surrea-
lismo, cuando el dinamismo del delirio de interpretacién y la par-
ticipacion critica de la inteligencia sustituyeron a la pasividad del
automatismo” (p. 768), de esto podemos inferir que con la corriente
del automatismo en el Surrealismo no existia la libertad de interpre-
tacion, dado que se suprimia la consciencia, no obstante, esto cambio
con el método de Dali Parandico-critico, pues en él se participa cri-
ticamente desde la inteligencia, por ello se volvié mas dinamico, este
método invita a advertir mas de una figura en cada obra.

Muchos exponentes del Surrealismo, en particular Salvador Dalj,
persiguieron la conquista de lo irracional, valiéndose por ejemplo de
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la imagen doble, como la denomina Descharnes. Aqui es importante
mencionar que lo guardado en el subconsciente trasciende a lo cons-
ciente a través de la pintura surrealista, puesto que ésta se vale de
imagenes, objetos y figuras que en la vigilia se pasan por alto.

Las pinturas de Salvador Dali que se presentan a continuacién
fueron hechas durante el periodo denominado paranéico-critico del
autor. En Cisnes reflejando elefantes (1937) (v. anexo fig. 5) Dali pre-
senta un paisaje en que se observa un lago en el cual se refleja el cielo
que enmarca la obra, dicho cielo contiene un par de nubes y una luna;
otros elementos que enmarcan a los protagonistas de este cuadro son
unas rocas simétricamente colocadas, a la derecha e izquierda de las
figuras dobles, en las rocas de lado izquierdo inclusive hay un auto-
rretrato del artista, de un aire reflexivo.

No obstante, las figuras que captan la atencion del espectador son
los cuatro cisnes situados sobre el lago, al centro del cuadro, a cuyas
espaldas emergen unos troncos. A medida que la mirada recorre las
imagenes de arriba abajo, irdn apareciendo los elefantes, cuya cabeza
se constituye por el cuerpo de los cisnes, y cuyas patas devienen tron-
cos, todo ello visible gracias al tratamiento del color. En el caso de esta
pintura, el catalan optd por un fondo azul, contenido en el lago y el
cielo que contrastan con la figura de los animales, puestos en valores
tonales y a su vez un fondo paisajistico que contiene dicha escena.
La gama de ocres, valores tonales y azules realizan un gran contraste
compositivo. Resaltando asi, la importancia de la figura y el fondo.

Otro caso por abordar es la Aparicion de un rostro y un frutero
sobre la playa, obra de 1938. (v. anexo fig. 6). En ella se muestra sobre
la blanca arena a una mujer sentada de espaldas, cuyo dorso deviene
boca y barbilla, y cuya cabeza se transforma en nariz de un rostro
que aparece flotante sobre la playa; a su vez, el cabello que enmarca el
rostro de dicha mujer se transforma en la fruta que un frutero, confe-
rido por la frente del rostro, sostiene; por ultimo, el rostro y el frutero
componen parte de un gran perro visto de perfil. La paradoja visual
de la doble figuracion se logra, gracias a que ni el perro, ni la mujer
de espaldas, ni el rostro fueron tratados con tanto detalle, no hay pro-
piamente un tratamiento de la linea que delimite a dichas figuras, ni
quiza a la imaginacion del espectador.

Es oportuno indicar que el método parandico-critico invita a
recorrer a detalle cada parte de las obras para encontrar elementos
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escondidos. En las obras de Dali aparecen distintas figuras que en
ocasiones son arquetipos constantes, entendiendo que un arquetipo
es la “expresion directa del caracter colectivo del inconsciente (...)
estructuras de la psique humana... imagenes primordiales que an-
teceden a las ideas que articulan el discurso racional” (Audi, 2004),
por ello se infiere que la mayor parte de los arquetipos que presentd
Dali estan basados en su inconsciente, y al tiempo que se encuentran
ocultos en su subconsciente, estan escondidos en su obra.

Séenz dice en Los umbrales de la locura: una aproximacion fenome-
nologica historica y cultural que “El titulo de las imagenes dobles en fran-
cés esa doublé sens (...) procedimiento que caracterizé a los surrealistas
al jugar constantemente entre la imagen y la palabra’, al traducir al es-
pafiol el término a double sens, se transformo su sentido; su significado
se podria interpretar como imagenes de doble sentido, sin embargo, he-
mos optado por la denominacién “la doble figuracién de las imagenes”
porque con ella sefialamos el proceso complejo por el que la estrategia
plastica hace ver la imagen pictorica como si de un suefio se tratara.

El ultimo caso al que remitimos nuestra descripcion es la anima-
cion Destino realizada en coautoria con Walt Disney (v. anexo figs. 7
a 10). Cierto es que la doble figuracion de la imagen es una estrategia
compartida por la pintura y la animacion, la virtud de esta radica en
mostrar el movimiento en el que se la imagen deviene figura doble.
En las figuras 7 y 8 se observan dos estados de la imagen por los que
pasa la doble figuraciéon. En la primera ilustracion se observa una
mujer de rodillas con los brazos abiertos que hace de nariz y cejas
en el rostro de la ilustracion siguiente, a causa de que la pérdida de
saturacion de los colores propicia que la explicitacion de la nariz del
rostro y de la mujer arrodillada resulte insuficiente para solo visibili-
zar alguna de las dos.

Por su parte las figuras 9 y 10 exponen el transito hacia la confor-
macion de dos figuras a la vez, gracias a que el punto de vistas es el
mismo. En la figura 9 se muestra que vienen de izquierda y derecha
dos rostros de perfil y a lo lejos se ve una perla. Después en la figura
10 aparece entre ambos rostros la figura de una bailarina donde la
perla hace de cabeza. En este caso si la vision enfoca como figura los
rostros de perfil, hace fondo de la bailarina. La ubicuidad de la vision
se figurativiza en la ambigiiedad producida por hacer figura del fondo
y del fondo figura.
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Conclusiones

Para finalizar, diremos que la doble figuracién no sélo es una estrate-
gia plastica de la cual los artistas visuales se pueden valer para hacer
ver al espectador los procesos por los que su percepcion reorganiza
el campo visual, asimismo es un recurso comun para que disciplinas
de las artes plasticas como la animacién y la pintura encuentren posi-
bilidades de intercambio, ya que esta estrategia implica movimiento,
tanto de las figuras como de nuestra mirada. Es por ello, un recurso
pertinente para los artistas, dado que pueden mostrar mds de una fi-
gura a la vez, la doble figuracion puede inclusive sostener un discurso
compuesto por las dos o mas figuras que se muestren, toda vez que la
falta de detalle de la figurativizacion permita mas de una interpreta-
cion. Para ello, se pueden emplear distintas técnicas del tratamiento
del color, se sugiere no definir excesivamente las texturas, o la linea
del dibyjo, sino, simplemente permitir que las figuras aparezcan en-
sambladas sin dar lugar al espacio entre ellas, creando asi la posibili-
dad de que éstas puedan ser a su vez, fondo.

Hemos reunido metodologias diversas que van de la fenomeno-
logia a la semidtica pasando por la psicologia de la forma para elu-
cubrar las vias por las que la animacién y la pintura de Dali buscan
restituir la experiencia onirica, el reclamo que el suefio hace de la
mirada y, ante todo, recuperar esta vivencia para hacerla visible.
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Anexos

Fig. 1 Recuperada de Banderas del mundo, consultado el 3 de abril de 2018.

http:/ /www.banderas-mundo.es/canada

Fig. 2 Embaldosado de cubos, dibujo realizado en noviembre de 2017
por Sandra Gpe. Chavez Coutifio.
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Fig. 3 Triangulo de Penrose, recuperada de Wikipedia, el 3 de abril de 2018. ht-
tps://es.wikipedia.org/wiki/Triangulo_de_Penrose#/media/File:Penrose_trian-
gle.svg

Fig. 4. Recuperada de (Sampedro, 2013) consultado el 3 de abril de 2018. http://
www.nelmezzodelcammin.es/unidades/10-siglo-xx/metamorfosis-de-narciso-sal-
vador-dali/ Salvador Dali, Metamorfosis de Narciso, 1937. Oleo sobte lienzo,
51,2 x 78,1 cm, Tate Modern de LLondon
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Fig. 5. Recuperada de Todos cuadros, consultado el 22 de marzo de 2018. ht-
tps:/ /www.todocuadros.es/dali/ cisnes-reflejo-elefantes.htm
Salvador Dali, Cisnes reflejando elefantes, 1937, Oleo sobre lienzo, 51 x 77 cm,
Cavalieri Holding, Co., Ginebra, Suiza.

Fig. 6. Recuperada de El cuadro del dia. Consultado el 22 de marzo de 2018.
http:/ /www.clcuadrodeldia.com/post/94046969188 /salvadot-dali-aparicion-de-
un-rostro-y-un-frutero-en-la-playa
Salvador Dali, Aparicién de un rostro y un frutero en la playa,1938, 6leo sobre
lienzo, 114x143 cm, Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut.
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Fig. 7. Recuperada de Destino. https:/ /www.youtube.com/watch?v=T2iDI]fzadw

Fig. 8. Recuperada de Destino. https://www.youtube.com/watch?v=T2iDIJfzadw
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Fig. 9. Recuperada de Destino. https:/ /www.youtube.com/watch?v=T2iDIJfzadw

Fig. 10. Recuperada de Destino. https:/ /wwwyoutube.com/watch?v=T2iDIJfzadw



IIT HAciA UNA DEFINICION DEL CONCEPTO DE
“INTERACTIVIDAD ESCENICA MULTIMEDIA”
EN LAS OBRAS ESCENICAS MULTIMEDIA

Gabriel Arteaga Portille®

Resumen

El presente articulo pretende construir el concepto de “interactividad
escénica multimedia’, a partir de la interpretacion de cuatro caracte-
risticas de las Obras Escénicas Multimedia (OEM).

La primera caracteristica de las OEM es que trabajan con un
conjunto de medios y disciplinas definiré estos dos aspectos a partir
de Laermans (2013), Harris (2006) y Duque (2006). La segunda es
considerar a las OEM como sistemas de comunicacién, por lo que
mencionaré dos enfoques: el lineal (Shannon, 1948) y el cibernético
(Wiener, 1961) con su aspecto de retroalimentacion, redundancia y
entropia para mostrar el potencial de uso de los sistemas cibernéti-
cos en la comunicacion. La tercera considera el trabajo creativo de
las OEM dentro de entornos donde se relacionan los sistemas com-
putacionales con la actividad humana, y expongo el concepto de in-
teractividad de Rafaeli (1988) basado en esta relacion, asi como las
formas en que se da este fendmeno a partir de lo planteado por Jensen
(1998). Finalmente, la cuarta caracteristica se refiere a considerar las
OEM como discursos escénicos a partir de Berlo (1984), Saussure
(1945) y Benveniste (1997), con simbolos y lenguajes articulados por
un tema (Van Dijk, 1996) y que se manifiestan a través de movimien-
tos corporales (Birdwhistell, 1959).

5. Artista escénico multimedia, mexicano. Docente en el Centro Nacional
dela Artes y en la Universidad Auténoma de Morelos. Licenciado en coreo-
grafia, maestro en musica y doctorante en ciencias y humanidades para el
desarrollo interdisciplinario. gabrielartehaga@gmail.com
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Con estas caracteristicas, defino el concepto de interactividad es-
cénica multimedia enfatizando los elementos de retroalimentacion,
su entorno y la dindmica del discurso escénico multimedia, con el
lenguaje de movimiento propuesto por Laban (1988) como el proce-
so articulador de los diversos lenguajes.

Palabras clave: Obras escénicas multimedia, sistemas de comuni-
cacidn, interactividad, discurso.

Abstract

This article aims to build the concept of “multimedia stage interacti-
vity”, based on the interpretation of four characteristics of OEM mul-
timedia stage works.

The first characteristic of OEMs is that they work with a set of me-
dia and disciplines. I will define these two aspects based on Laermans
(2013), Harris (2006) and Duque (2006). The second is to consider
OEMs as communication systems, so I will mention two approaches:
the linear (Shannon, 1948) and the cybernetic (Wiener, 1961) with
its feedback, redundancy, and entropy aspect to show the potential
use of cybernetic systems in communication. The third considers the
creative work of OEMs within environments where computer systems
are related to human activity, and I expose Rafaeli’s (1988) concept of
interactivity based on this relationship, as well as the ways in which
this phenomenon occurs through based on what was proposed by
Jensen (1998). Finally, the fourth characteristic refers to considering
OEMs as scenic discourses based on Berlo (1984), Saussure (1945)
and Benveniste (1997), with symbols and languages articulated by a
theme (Van Dijk, 1996) and that are manifested through body move-
ments (Birdwhistell, 1959).

With these characteristics, I define the concept of multimedia sce-
nic interactivity emphasizing the elements of feedback, its environ-
ment, and the dynamics of the multimedia scenic discourse, with the
language of movement proposed by Laban (1988) as the articulating
process of the various languages.

Keywords: Multimedia scenic works, communication systems, in-
teractivity, discourse.
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Antecedentes

El articulo que presento surge a partir de la ponencia que expuse en
el “Primer Foro de Procesos Creativos en las Artes: reconstruyendo
procesos creativos en pro de la inter, multi y transdisciplinariedad”
realizado en el mes de abril de 2018 en la Facultad de Artes de la
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, México. La ponencia
analizo una obra de mi autoria, realizada con el escenario interacti-
vo EI, una herramienta que he desarrollado y utilizado a lo largo de
mi carrera como artista. En el EI, los sistemas cibernéticos son un
elemento central en la construccion creativa, en este sentido, las com-
putadoras son el dispositivo que distingue las obras escénicas multi-
media de las obras escénicas tradicionales, ya que en las primeras las
magquinas son el elemento mediador entre los intérpretes y entornos
audiovisuales que conforman la OEM.

La ponencia mencionada, intenté mostrar cémo, mediante el uso
de tecnologia cibernética los intérpretes dialogan con su entorno
creando relaciones significativas, a este dialogo, le llame interacti-
vidad escénica multimedia, concepto que me parece central en mi
proceso creativo, por lo cual, este ensayo pretende argumentar una
definicién; para ello, parto de una caracterizacion de las OEM que
permita aclarar que es y que no es, este tipo de obras.

El objetivo de este articulo es realizar un aporte en la comprension
de los procesos creativos de artes escénicas y tecnologias cibernéticas
interactivas.

Caracteristicas de las obras escénicas multimedia

1. Los MEDIOS Y LAS DISCIPLINAS

La primera caracteristica de las obras escénicas multimedia OEM,
se encuentra en el concepto de “Arte Performativo en General”, pro-
puesto por Laermans (2013, pp. 211-225). Esta definicion se distin-
gue de otras relacionadas con artes escénicas al enfatizar a los medios
como el centro de atencion de la obra. Defino medios, a partir de
la propuesta de Harris, como agencias, instrumentos o canales, que
se utilizan para designar el material expresivo perceptible, el cual se
manifiesta transformado a través del proceso de produccion artistica
(2006, p.191-192). Siguiendo la propuesta de Laermans, existen dos
grandes grupos de medios: los humanos y los no-humanos. Los pri-
meros se refieren al cuerpo como el medio humano distintivo y los
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no-humanos como el sonido, la iluminacién y la tecnologia computa-
cional. El arte performativo en general trata entonces de las cualida-
des escénicas de estos dos grupos de medios. Asi, los movimientos fi-
sicos del cuerpo; la iluminacion, el sonido, los objetos, los fragmentos
de texto o las imagenes de video, se consideran agentes activos que
contribuyen y que por tanto definen conjuntamente la accién global
de la pieza.

Con relacion a las disciplinas, parto de que los medios son la ex-
presion escénica de las disciplinas, definidas como el conjunto de sa-
beres regidos por un paradigma (Duque, 2006, p. 142). Si bien los
medios son lo que se observa en el escenario, en su manejo y articula-
cion se encuentran las disciplinas como criterios basicos que orientan
el uso de estos medios.

De esta manera, cuando se menciona el término multimedia en
las obras escénicas, se hace referencia a un evento con la presencia de
varios medios visuales y auditivos, como expresion de diversas disci-
plinas. Sin embargo, esta primera caracteristica relativa a la presencia
de medios y las disciplinas también pueden presentarse en otro tipo
de obras, como por ejemplo la dpera. Por ello, es necesario introdu-
cir una segunda caracteristica para entender la especificidad de las
OEM, cuestion que se presenta a continuacion.

2. LAS OBRAS ESCENICAS MULTIMEDIA COMO SISTEMAS

DE COMUNICACION

La segunda caracteristica de las OEM se refiere a la generacion de un
mensaje como resultado de las relaciones entre medios y disciplinas,
aspecto que puede entenderse como parte de un sistema de comu-
nicacién. Es por ello por lo que en este apartado mostraré primero,
un modelo general de sistema de comunicacién lineal donde cual-
quier tipo de sefiales se transmiten de un emisor hacia un receptor.
Posteriormente presentaré otro modelo de sistema de comunicacion
cibernético caracterizado por la retroalimentacién, redundancia y
entropia.

2.1. EL MODELO DE COMUNICACION LINEAL

Para ejemplificar este sistema de comunicacion, presento a continua-
ciéon el enfoque de la comunicacién como una secuencia lineal de
pasos que lleva directamente al mensaje desde su emision hasta su
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recepcion (Shannon, 1948, p.379). Esta propuesta explica cualquier
sistema de comunicacion, por ejemplo, el funcionamiento del teléfo-
no o de la radio. De manera esquematica, este enfoque consta de los
siguientes elementos:

Fuente de

. s Destinatari
informacion getielany

Mensaje Sefial Sefal Mensaje

Transmisor [—Seal recibida | recibida

Receptor

Fuente de
ruido

Fig. 1. Modelo de comunicacién de Shannon. (Shannon, 1948, pp. 380,381)

Como se muestra en la figura 1, la fuente de informacion produce
un mensaje que es enviado al destinatario por medio del transmi-
sor, el cual codifica el mensaje y lo convierte en una sefial, para ser
enviado por un canal (cable, aire). En este punto, se puede dar en
cierta medida una interferencia, ocasionada por alguna fuente de rui-
do. Finalmente, el aparato receptor decodifica el mensaje para que el
destinatario reciba el mensaje.

Si bien este sistema lineal de comunicacién nos da una idea del
proceso, no puede aplicarse a las obras escénicas multimedia (OEM)
en la medida que participan varios medios regulados por sistemas
cibernéticos que tienen como caracteristica la retroalimentacion, por
lo que en el siguiente inciso estableceré como se presenta la interacti-
vidad con estos sistemas.

2.2. EL MODELO CIBERNETICO Y LA RETROALIMENTACION

El enfoque de la cibernética aplicado a la comunicacién implica un
funcionamiento mas eficiente del sistema en cuanto a su atencion en
las tareas de control al interior de los diversos elementos que partici-
pan en la comunicacién. Una de estas funciones es la retroalimenta-
cion de la informacion para modificar las relaciones originales. Asi,
la propuesta de Wiener (1961, pp. 95-98) planteada en su obra Cy-
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bernetics sefiala que con la retroalimentacion (feedback) del sistema
la comunicacién consiste en que cierta proporcion de la informacion
de salida dada en un sistema se redirija a la entrada, con objeto de
regular su desempeno. En este sistema, los elementos interactuantes
se van modificando para buscar un equilibrio para continuar con su
funcion de manera mas eficiente.

Retroalimentacién

Fig. 2. Esquema de retroalimentacion de Bertalanffy (1976, p. 43)

En términos de la OEM el mencionado sistema de comunicacién
puede visualizarse de la siguiente manera: el emisor serfan tanto el di-
rector como el intérprete de la obra; el transmisor, el conocimiento y
las herramientas que tiene éste para expresar un mensaje; el mensaje
lo que el intérprete quiere transmitir, el contenido de la obra; el canal
los elementos por los cuales se hace esta transmision del mensaje; la
decodificacién los elementos que permiten la traduccion del mensaje
en elementos audiovisuales; y finalmente, el receptor seria el ptblico.

2.3. REDUNDANCIA Y ENTROP{A EN EL SISTEMA DE COMUNICACION
En cuanto al flujo de la informacion, utilizo los conceptos de redun-
dancia y entropia (Fiske, 1984, p. 5.) que ayudan a entender las for-
mas en que se reciben los mensajes en el sistema de comunicacion.
La redundancia se entiende como aquella informacién predecible
y convencional, es decir, cuando el entorno genera elementos sufi-
cientes para identificar los términos de la informacién. El funciona-
miento de una informacién redundante, podria decir que se da de la
siguiente manera: cuando el sistema recibe un mensaje, lo contrasta
con los simbolos probables que estan determinados por el codigo de
este mismo sistema, el contexto y el tipo de mensaje. Asi, con estas
convenciones ya establecidas, la redundancia permite una facil deco-
dificacion. (Fiske, 1984).

Sin embargo, el flujo de informacién no tiene siempre las mis-
mas caracteristicas que puedan hacerla predecible. Para abordar este
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problema, retomo el concepto de entropia, el cual se basa en la incer-
tidumbre producida por una baja predictibilidad frente a diferentes
simbolos contenidos en un mensaje. Este problema se enfrenta con
la busqueda de patrones que permitan una mayor redundancia re-
duciendo el nivel de imprevisibilidad (Fiske, 1984, p. 7). Estos dos
conceptos redundancia y entropia, sirven en la comunicacién para a
dar claridad al contenido del mensaje, en relaciéon con el entorno en
el que se de este mensaje.

Lo dicho durante este inciso, es importante para definir las OEM
en la medida en que nos permite distinguirlas de las obras escénicas
tradicionales, que podrian ser representadas con el modelo de comu-
nicacion lineal, a diferencia de las obras escénicas multimedia que
podrian ser representadas mediante el modelo de retroalimentacion.

En este trabajo, la retroalimentacion presente en las OEM sucede
en las relaciones de los participantes y medios, dentro de la obra mis-
ma, no con el publico, como si pudiera acontecer en otras propuestas
escénicas.

3. LOS ENTORNOS EN LAS OBRAS ESCENICAS MULTIMEDIA

Una vez establecida la presencia de medios y disciplinas, asi como
el funcionamiento de los sistemas cibernéticos de comunicacion, a
continuacion, expongo la tercera caracteristica de las OEM, que con-
siderara el trabajo creativo de las OEM dentro de entornos donde se
relacionan los sistemas computacionales con la actividad humana, lo
cual es la base para definir el concepto de interactividad.

3.1. LA INTERACTIVIDAD EN LOS ENTORNOS

Rafaeli menciona que la interactividad refiere a los intercambios de
informacién que se dan entre humanos y computadoras (Rafaeli,
1988, p. 111). Para que se de esta interactividad es necesario contar
con una serie de mensajes que hayan sido intercambiados previamen-
te, siendo que los efectos de estos mensajes se observan en los mensa-
jes siguientes. Asi, el modelo propuesto por este autor distingue entre
la interactividad y la retroalimentacion siendo esta un subconjunto
de la primera. La interactividad es una retroalimentaciéon que se re-
laciona tanto con los mensajes anteriores como con la forma en que
estos se relacionan con los que los precedieron (Rafaeli, 1988, p.120).
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Esta caracteristica de retroalimentacion, mencionada en inciso
1.2.2., admite definir a la interactividad como el proceso de didlogo
entre los medios con los intérpretes de una obra, donde el proceso
interactivo permite la creacién de mensajes que son afectados por
mensajes precedentes en un didlogo interactivo.

3.2. ENTORNOS INTERACTIVOS

En un escenario donde se realizan OEM con tecnologias computacio-
nales, se presentan entornos que pueden ser considerados sistemas
en la medida en que implican conjuntos de dispositivos de hardware
y software y las relaciones entre personas con los dispositivos y los
medios. Las caracteristicas de estos entornos pueden ayudar a distin-
guir cuales son los medios involucrados como el tipo de relaciones
que se establecen.

En este sentido, utilizaré algunas de las categorias propuestas por
Sarah Rubidge (2000) y Johannes Birringer (2008) para caracterizar
entornos o sistemas de trabajo interactivo.

Las dos posibilidades que establecen el tipo de entorno tal y como
las define Rubidge (2000, p. 154) son:

« Entorno pasivo-cerrado el cual es un espacio instrumentado ar-
quitectonicamente con aparatos electrénicos que responden lineal-
mente a un estimulo en el espacio dado; este entorno puede verse
como una escenografia teatral donde los medios involucrados no
interactan, sino que realizan sus funciones auténomamente, pues
su accionar estd determinado previamente. Un ejemplo de ello lo
podemos encontrar en un sensor ubicado en el escenario, el cual, al
detectar un movimiento, emite un sonido.

« El entorno activo-abierto se caracteriza en los escenarios donde
se presentan espacios virtuales coexistiendo con los reales. Estos en-
tornos activo-abiertos incluyen obras construidas con la tecnologia
de realidad virtual y espacios sensibilizados electrénicamente en un
escenario. Es el caso del performance digital donde el movimiento
evoluciona creando puentes entre las formas fisicas y las formas vir-
tuales. Un ejemplo de este entorno lo encontramos en el escenario
interactivo (EI), antes mencionado.

En el entorno activo-abierto se podrian encontrar tres formas po-
sibles donde se relaciona lo real y lo virtual, en términos de Birringer
(2008, p. 118):
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o Entornos interactivos: basados en sensores de seguimiento del
movimiento (motion tracking) y procesamiento en tiempo real, en
estos entornos es posible observar una evolucion dindmica entre sis-
temas artificiales y agentes humanos. Este es el caso de escenario in-
teractivo 2, con su sistema de captura de movimiento.

« Entornos inmersivos: basados en la realidad virtual que integran
al usuario a través de dispositivos estereoscdpicos, creando una ilu-
sién poli-sensual del espacio a través del movimiento. Tal es el caso de
los entornos conocidos como “Cuevas” o instalaciones panoramicas.

o Entornos de realidad mixta: en los cuales se da una interaccion
que mezcla contenidos de audio y/o video (en vivo y pregrabados)
con los parametros que los participantes proporcionan al entorno
mediante sus acciones.

3.3. TIPOS DE INTERACTIVIDAD ESCENICA

El conocimiento de los tipos de interactividad es 1til para determinar
qué clase de relacion van a tener los participantes de la obra con los
sistemas informaticos en cuanto a como detonar los diversos medios
involucrados en ella. En este sentido, cuando incorporamos los siste-
mas informdticos tenemos una interacciéon humano-maquina en las
OEM. Para ello, es necesario entender las formas en que se da esta in-
teraccion. En esto nos es util la vision de Jensen, (1998, p. 172) quien
menciona que “los tipos de interaccion puede ser entendidos en la
medida de su capacidad potencial de comunicacion para permitir
que el usuario ejerza una influencia sobre el contenido y/o la forma
de la comunicaciéon mediada”

En una OEM, la interactividad puede ser analizada a través de dos
tipos de relaciones entre maquina y los movimientos del participante,
como menciona Jensen (1998, p. 183), en términos de pasiva y activa,
esta tltima es el tipo de relacion que se trabaja en el EI, y es en el dise-
o de la forma donde se establece un didlogo entre los participantes y
el sistema en la obra, ya que las solicitudes de estos al sistema permi-
ten obtener respuestas al detonar otros medios durante este didlogo.

Esta relacion activa entre solicitud y tipo de respuesta en el EI tie-
ne un alto nivel de sofisticacion al que Jensen (1998, p.183) denomi-
na como: interactividad registracional, y la define como la capacidad
potencial de un medio de comunicacion para registrar informacién
y, de este modo también adaptar y/o responder a las necesidades y ac-
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ciones de un participante determinado, ya sea en la eleccion explicita
del método de comunicacién o en la capacidad del sistema de regis-
trar y adaptarse de forma automatica. Este nivel es alto, en la medida
que ademas de solicitar y agregar informacion, las respuestas a esta
informacion pueden ser diversas segin un disefio previo: sistemas
de vigilancia, agentes inteligentes, guias o interfaces inteligentes, etc.
(Jensen, 1998, p.183). Esta informacion le sirve al participante cuan-
do necesita que la misma le signifique algo, es decir, la informacién
esta dotada de sentido.

En suma, el tipo de interaccién en el EI es registracional de carac-
ter activo con un alto nivel de complejidad.

4. LAS OBRAS ESCENICAS MULTIMEDIA COMO DISCURSOS ESCENICOS
Finalmente, la cuarta caracteristica de las OEM que me interesa mos-
trar es el lenguaje de movimiento, principal caracteristica que articula
la relacion entre el participante y el entorno. Por ello, primero voy a
mostrar las caracteristicas del mensaje, para después ubicar el len-
guaje.

En la concepcién de la interactividad escénica, el mensaje es de
capital importancia, ya que fluye por todo el sistema de comunica-
cion. Sin embargo, para analizarlo como elemento que nos permita
crear una OEM, es necesario dividirlo en los elementos mencionados
por Berlo (1984, pp. 30-36) y asi distinguir los niveles en los que se
observa: lenguaje, discurso y tema. Es por esto que dedico las siguien-
tes lineas para definirlo.

4.1. FACTORES DEL MENSAJE PARA LA INTERACTIVIDAD ESCENICA

El mensaje se entiende como el propdsito de la fuente o emisor en el
sistema comunicativo. En el mensaje se distinguen tres factores: el co-
digo, el contenido y la forma o tratamiento (Berlo, 1984, p. 31). Estos
tres elementos van a estar conformados de sus respectivos elementos
y estructuras. Entendidos los elementos como los componentes esen-
ciales de construccion de mensajes y las estructuras como combina-
ciones de dichos elementos.

Berlo define al cddigo como: “todo grupo de simbolos estructu-
rados, de manera que tenga algun significado para alguien” (Berlo,
1984, p. 33). El contenido o tema, el autor lo entiende como el mate-
rial del mensaje que es seleccionado por el intérprete para expresar su
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propdsito; y finalmente, la forma o tratamiento es el estilo o la mane-
ra en que la fuente o emisor hace la eleccion del codigo y el contenido
del mensaje, asi como su elaboracién (Berlo, 1984 p. 34).

4.2. EL LENGUAJE, EL HABLA Y EL DISCURSO

El lenguaje, tal y como lo define Saussure (1945, p. 43) es “un siste-
ma de signos que expresan ideas”, abarca todos los signos, palabras,
codigos relacionados con una disciplina. Asi se pueden clasificar los
lenguajes matematicos, el idioma espafiol y el musical, por mencio-
nar algunos.

La forma en que se utiliza el lenguaje en el proceso de la comuni-
cacién como una voluntad humana racional que tiene intencién de
expresar una idea es el habla. Saussure (1945, p. 41) la define como
“un acto individual de voluntad y de inteligencia, en el cual conviene
distinguir primero las combinaciones por las que el sujeto hablante
utiliza el cddigo de la lengua con miras a expresar su pensamiento;
y segundo, el mecanismo psicofisico que le permita exteriorizar esas
combinaciones” El habla parte del lenguaje como universo simbdlico
de codigos donde el individuo toma los elementos que considere para
expresar su pensamiento.

Las OEM ocupan diversos lenguajes: movimiento humano, mu-
sica y visual. La seleccion de una serie de signos y simbolos de cada
lenguaje es lo que permite construir una obra de este tipo, donde se
refleja el habla del autor. Este concepto de habla lo vamos a equiparar
con el de discurso, para ocuparlo como la estrategia constructiva de
las OEM.

El discurso, como el habla, es la apropiacion del lenguaje para ela-
borar y transmitir un argumento que influya en el otro (Benveniste,
1997 pp. 83-84). Es decir, existe una intencién de elaborar y trans-
mitir un argumento a partir de la seleccién de simbolos. El discurso
escénico, es construido por la intencién del autor en transmitir una
idea, sensacién o emociéon mediante la seleccién de signos de los di-
versos lenguajes que se utilizan en las OEM.

4.3. EL TEMA COMO EL CONTENIDO DEL MENSAJE

El discurso como seleccion de signos y simbolos es elaborado bajo
una idea central o tema que articula esta seleccion (Van Dijk, 1996,
pp- 43-57). En el caso de las OEM se entiende la forma o tratamien-
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to del tema como el germen del discurso. El tema es definido por el
autor para tener una orientacion en la construccién de su propuesta
escénica u obra.

En el tema se manifiesta la intencién del autor expresada en un
concepto alrededor del cual se construird la obra. En las OEM, ha-
blando de movimiento, se puede visualizar como una sintesis de las
conductas fisicas entendidas como la gestualidad que realizan los
participantes de las OEM, producto de la traduccién de ideas, propo-
sitos o intenciones estructurados en un cddigo, que posteriormente
explicaremos como el lenguaje de movimiento.

4.4. LA CONSTRUCCION DEL DISCURSO ESCENICO

Como se mencion6 anteriormente, el proceso de la construccion del
discurso escénico tiene como referencias el lenguaje y el tema para
articular un discurso tal y como lo he definido. Ahora se presentara
la forma en que idealmente se podria construir un discurso escénico.
En primer lugar, la definicién del tema por parte del autor para guiar
la elaboracion de su discurso. Después, el autor toma de los lenguajes
con los que trabaja en la OEM los signos y simbolos como elemen-
tos constructivos que conformaran el discurso de la obra. Y en tercer
lugar la forma en que se relacionan estos medios y disciplinas para
formar el argumento o contenido concreto del discurso.

Hacia una definicion del concepto de interactividad escénica multimedia
Una vez mostradas las caracteristicas de las obras escénicas multimedia
(OEM) relacionadas con la creacion y produccion de estas obras en el
escenario interactivo, a continuacion, propongo una definicién de inte-
ractividad que permita mostrar la forma en que elaboré la obra objeto
de esta tesis y como se presentan los elementos teéricos propuestos.

La interactividad escénica multimedia es un proceso donde el
intérprete emite mensajes a través de acciones, construidas a partir
de sus conocimientos disciplinares, realizadas en el escenario. Los
mensajes son procesados por un entorno cibernético disefiado pre-
viamente. La informacion resultante de los entornos se observa en los
medios escénicos (sonido, imagen y movimiento), donde el intérpre-
te los percibe y reacciona emitiendo nuevos mensajes en tiempo real.
La sucesion de mensajes estd estructurada en funcion de un tema pre-
determinado conformando asi un discurso escénico.
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Esta propuesta tedrica supone que la creacion de OEM en entor-
nos como el escenario interactivo (EI) se conciben como un proce-
so de comunicacion. Este proceso implica, en primer lugar, tener en
cuenta la importancia de la retroalimentacion en este tipo de obras,
en este caso, es una retroalimentacion circunscrita a la obra y no
contempla la participacién del publico, cuestion que si hacen otras
propuestas artisticas. En segundo lugar, los criterios de trabajo inte-
ractivo para la integracion de las herramientas del EI con la activi-
dad de los participantes. En tercer lugar, conocer que el mensaje se
expresa mediante el movimiento del participante en la obra, por lo
que es necesario desarrollar este elemento a través de la propuesta de
lenguaje de movimiento de Laban. Finalmente, desarrollar el aspecto
del discurso escénico.

1. LA RETROALIMENTACION EN INTERACTIVIDAD

ESCENICA MULTIMEDIA

La retroalimentacion en los sistemas cibernéticos es entonces un as-
pecto del concepto de interactividad, donde el objetivo de generar un
mensaje se enriquece con la posibilidad de que el intérprete reciba en
tiempo real la informacién de los medios que detond en un primer
momento, y a partir de esta percepcion, el intérprete pueda modificar
sus acciones para regular dichos medios. Es asi como esta retroali-
mentacion permite una interactividad entre los conocimientos y he-
rramientas del intérprete con los medios que conforman el escenario.

2. Criterios de trabajo en las obras escénicas multimedia con los
entornos interactivos

A partir de las categorias de entornos y los tipos de interactividad
escénica involucrados en las OEM, establecidos en los incisos 1.3.2
y 1.3.3, mencionaré los criterios para establecer las estrategias que
el participante puede seleccionar para definir un tipo de relacion o
didlogo con el entorno propuesto y por consecuencia, la forma en la
cual actdan participante y entorno en la OEM.

Dixon (2006, pp. 563-598.) propone tres criterios en este proceso
de trabajo de la interaccion: navegacion, participacién y colabora-
cion.

o Navegacion: desde el punto de vista de Dixon, es basicamente
la seleccién de contenidos de los programas computacionales y los
materiales proporcionados a través de formatos de diversos medios.
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Ejemplo de este criterio lo encontramos en la obra Ej. 4 de mi autoria.

« Participacion: significa unirse, contribuir en algo a la obra. Esto
se logra por diferentes estrategias como por ejemplo la obtencion de
informacién producida por el participante a través de sensores o dis-
positivos, estando el participante fisicamente en el entorno. La par-
ticipacién estd determinada en cierta medida a la seleccion del tipo
de mecanismo de interaccion que se va a trabajar con los intérpretes
(qué tipo de sensor o dispositivo etc.). Un ejemplo de esto lo observa-
mos en la obra de Golam Levin: Telesymphony (2001).

o Colaboracion: se refiere a la forma en que el intérprete interac-
taa con los medios y viceversa. Las formas de este tipo de interaccion
podrian ser sincrénicas cuando son acciones realizadas en el mismo
tiempo, como por ejemplo cuando un participante estimula el siste-
ma e inmediatamente este reacciona; asincrdnicas si las acciones son
realizadas en diferentes tiempos, por ejemplo, cuando el participante
realiza una accién y el sistema reacciona después; o bien diacrénicas
cuando las acciones son realizadas al mismo tiempo pero en diferen-
tes lugares, el participante estd en un espacio y el sistema reacciona
en otro). Un ejemplo de colaboracion se encuentra en la obra Pulse
Show de Lozano-Hemmer.

En relacion con los criterios de trabajo expuestos puedo decir que
el EI esta disefiado y opera bajo un criterio de colaboracion sincrénica.

3. EL MOVIMIENTO HUMANO COMO LENGUAJE ARTICULADOR EN LAS
OBRAS ESCENICAS MULTIMEDIA
Para entender el papel del lenguaje de movimiento en la formacion
de un discurso ocupo las propuestas de Birdwhistell (1959) y de La-
ban (1978). Ambos proponen maneras de entender el movimiento,
el primero a través de una gestualidad relacionada con las emociones
del individuo, el segundo con un analisis del movimiento que atiende
mas al desplazamiento del cuerpo en el tiempo y el espacio.
Birdwhistell explica que la comunicacién es un discurso que se
manifiesta a través de movimientos corporales y gestos de los seres
humanos. El autor menciona que un solo individuo no es el autor de
la comunicacidn, sino que participa en ella a partir de las relaciones
que se establecen con los otros miembros de una sociedad. La co-
municacion en tanto que sistema no debe pues concebirse segun el
modelo elemental de la accion y la reacciéon, por muy complejo que
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sea su enunciado. En tanto que sistema, hay que comprenderla a nivel
de un intercambio de informacidn entre sus elementos (Birdwhistell,
1959, p.104).

Este intercambio lo visualizo al interior del sistema de comuni-
cacion, como niveles de relaciones entre sistemas representados, por
el creador de la obra con su discurso manifestado en movimientos
relacionandose con otro nivel mas grande que es el lenguaje con el
cual mantiene una continua interaccion.

3.1. EL PUENTE ENTRE LENGUAJE DE SAUSSURE Y LA KINESICA
Como mencioné anteriormente el lenguaje segun Saussure es un sis-
tema de signos que expresa ideas. Birdwhistell, (1970) menciona a
la kinésica como el movimiento corporal que conforma un lenguaje
para comunicar ideas o sentimientos. La kinésica explica el movi-
miento corporal en relacién a un entorno socio-cultural especifico.
Asi, el lenguaje puede ser interpretado con base en criterios sociales
y culturales comunes entre el intérprete y el que los observa. Esto es
solo respecto a las “palabras” o “frases” que muestra el movimiento.
Para explicar cdmo es el paso del lenguaje de movimiento al
discurso escénico, utilizaré a Birdwhistell quien concibe la kinésica
(1970, pp. 227-250) como un simil de la lingiiistica. Comienza con
un kine como la unidad mas pequefia de movimiento corporal que
puede extraerse y distinguirse de otro movimiento; los kinemas (ana-
logos a los fonemas) con la idea de la seleccion cultural de algunas
posiciones corporales dentro de la enorme cantidad de posibilidades
que puede hacer un cuerpo humano, las relaciones entre los kinemas
van conformando a su vez los kinemorfemas (analogos a los morfe-
mas) y a su vez las agrupaciones de kinemorfemas (corresponden a
las proposiciones) forman enunciados que integran un discurso.
Birdwhistell menciona tres tipos de categorias de comportamien-
to kinésico que se producen alrededor del habla, se observan a nivel
estructural y no necesariamente pueden determinarse por los feno-
menos kinésicos, a saber: los instrumentales, orientados hacia una
tarea (comer, caminar, fumar etc.), los demostrativos, aquellos gestos
que tienen como objetivo hacer comprender o ilustrar un plan, y una
tercera categoria es el comportamiento interrelacional, donde los ges-
tos tienen como finalidad establecer relaciones con los participantes
de la interaccion.
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3.2. Lapropuesta de Laban para la descripcion de los movimien-
tos expresados en la obra escénica multimedia.

En la propuesta de Laban (1978), puedo ubicar una serie de prin-
cipios y conceptos sobre el movimiento, esto con la intencion de dar
una guia para el estudio sobre el movimiento. El autor plantea que a
partir de una tematica que sea del interés personal, se exploren los
principios que él propone y a partir de ahi el intérprete busque y en-
cuentre su propio movimiento, esta idea es la que desarrollaré como
la construccion de discurso por parte del creador.

Laban pensaba que todo movimiento tenfa una cualidad y que a
partir de ella se transmitian emociones. Para ello desarrolla la eukineti-
ca o el estudio de la dindmica que estudia las gradaciones de la fuerza,
el espacio y tiempo, unidos en forma de flujo (Laban,1950/1988, p. 23)
y que describo a continuacion.

La fuerza es entendida por el autor como la intensidad con que se
realiza el movimiento, es un aumento o disminucion de la energia y
sus respectivas gradaciones, con relacion a los diferentes grados de
esfuerzo, liviano, débil, pesado, fuerte, etc. La caracterizacion de este
factor serd la liviandad, pesadez o debilidad. El movimiento puede
ser de fuerte a débil.

En cuanto al espacio, Laban lo concibe en relacién con el cuer-
po, esta relacion resulta en dos cualidades de movimiento: directo e
indirecto. El primero esta relacionado con el origen central del movi-
miento, esto es que la actividad se origina en el centro del cuerpo o en
las articulaciones de los miembros, nacen interiormente y a través de
impulsos fluyen hacia el exterior. El factor espacio se manifiesta por la
expansion o plasticidad en el movimiento. El segundo esta relaciona-
do con el origen periférico del movimiento, es decir la actividad se rea-
liza en el punto mas lejano del centro del cuerpo o en las extremidades
de un miembro, el movimiento se proyecta hacia fuera del cuerpo, su
sensacion es directa hacia el espacio, las articulaciones de curvatura se
extienden abarcando mas espacio, la sensacion es distante y fria.

El tiempo es la duraciéon no casual del movimiento, relacionado
con la lentitud o rapidez propia de cada persona. El tiempo lo concibe
como algo invisible, envolvente y se siente a través del pulso y del rit-
mo. El tiempo puede ser desde periférico a central. Su manifestacion
serd la duracion con que da el movimiento. El tiempo puede ser desde
lento a rapido.
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El flujo es el elemento que une todos los movimientos y gestos del
cuerpo otorgandoles equilibrio y armonia; el flujo refiere a la dinami-
ca de movimiento que otorga flexibilidad y permite la originalidad,
asi mismo el flujo tiene que ver con el control del movimiento ya sea
libre o conducido; con la tension y relajacion, con la fuerza y el peso.
El flujo puede ser libre o sostenido.

A partir de combinaciones de las cualidades dindmicas, Laban
propone una serie de acciones basicas que tienen una corresponden-
cia con actitudes mentales y emociones. Las acciones que propone
son: golpear, flotar, cortar, deslizar, torcer, palpar, presionar y sacudir.
En cada una de ellas se encuentran las cuatro cualidades combinadas
en diferentes maneras. Estas acciones son para Laban la esencia del
movimiento y estan presentes en cualquier tipo de expresién humana.

4. EL DISCURSO ESCENICO COMO RESULTADO DEL PROCESO DE CO-
MUNICACION

El punto de partida para el uso del discurso escénico es que este con-
cepto representa a la obra, por lo que permite utilizar sus elementos
para describir el proceso de construccién de la obra a partir de la
seleccion de tema, la seleccion del entorno y la construccion de pro-
posiciones.

Estos aspectos se construyen a partir de las necesidades expresivas
del autor plasmadas en el tema como la sintesis o consenso general de
los creadores de la obra, y se construye previamente a toda actividad
escénica, refiere a la necesidad de expresar algo y sera el producto de
un consenso al interior del grupo de trabajo.

El desarrollo del mensaje se manifiesta en diversas formas de dis-
curso que son: sonoros, visuales y de movimientos. El lenguaje escé-
nico producido en la obra es resultado de la interactividad entre los
discursos a partir del movimiento del intérprete.

Los conceptos de entropia y redundancia, enunciados anterior-
mente, sirven desde mi perspectiva, para entender qué tanta claridad
puede tener el discurso en la medida en que por una parte si es mas
entropico (introduccion de elementos nuevos) sera mas novedoso a
riesgo de que no sea totalmente entendible por no contar con elemen-
tos comunes entre el creador y el publico. Por otro lado, en la medida
que el autor quiere ser mas claro, podria utilizar proposiciones re-
dundantes (introduccion de elementos comunes identificados a un
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entorno social especifico) con el peligro de perder originalidad. La
solucion, supongo estriba en el equilibrio entre entropia y redundan-
cia en la creacion del discurso escénico.

Conclusiones

A manera de cierre de este articulo me parece importante sefialar
uno de los hallazgos encontrados en el analisis del proceso creativo
que derivo en la construccién del concepto de interactividad escénica
multimedia, que plantea que la necesidad de tener claridad en cuanto
a tres elementos centrales en el proceso creativo-constructivo de una
OEM: un tema que sea definido de manera clara, en funcién de lo que
el autor o autores de la obran quieran expresar; un entorno interacti-
vo disefiado en relacion de las necesidades de la obra (tema, equipo
de trabajo, implementacion tecnoldgica partiendo de las necesidades
creativas) y un lenguaje comun al equipo, construido por una serie
de proposiciones que articulan disciplinas y medios, que exprese y
muestre el tema y la intencion expresiva de los miembros del equipo.
En efecto, el concepto construido en este ensayo se puede visualizar
como el motor que dinamiza la relaciones entre los elementos antes
mencionados, y los participantes del equipo que realiza la obra; dan-
do como resultado un cédigo nuevo o un discurso escénico propio
que da a la obra producida su particularidad.

Ante la enorme diversidad de acercamientos y posiciones que
existen sobre los procesos creativos en el mundo artistico, la reflexion
aqui planteada no pretende establecer criterios unicos ni definiciones
que deriven en recetas creativas, mi intencion es poner en el debate de
las artes escénicas y las nuevas tecnologias, una propuesta que surge
de un andlisis sustentado por la experiencia que he adquirido durante
mi practica profesional. Es entonces una aportacion que de manera
consiente ofrezco para todo aquel que desee tomarlo.
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sCOMO LLEGUE A RiTA? UNA RARAMURI
EN LA TRANSDISCIPLINARIEDAD

Xanath Alizet Garcia Gonzdle?

Resumen
El objetivo de esta ponencia es rastrear los pormenores de creacién
del personaje “Rita” de la obra La mujer que cayé del cielo de Victor
Hugo Rascén Banda. Es un estudio de caso que sirve como pretexto
para analizar las herramientas empleadas en la conformacion de un
personaje por parte de la actriz. Confluyen en este estudio diversos
aspectos de interés como importancia de la investigacion del contexto
del personaje, el reconocimiento de la postura ante un personaje, y las
vinculaciones realizadas a otras disciplinas para la creacion.

Palabras claves: creacién de personaje, discurso, interdisciplina y
transdisciplina.

Abstract
The objective of this paper is to trace the details of the creation of
the character “Rita” from the work “The woman who fell from the
sky” by Victor Hugo Rascén Banda. It is a case study that serves as a
pretext to analyze the tools used in shaping a character by the actress.
Various aspects of interest converge in this study, such as the impor-
tance of researching the context of the character, the recognition of
the posture before a character, and the links made to other disciplines
for creation.

Keywords: character creation, discourse, interdisciplinary and
transdisciplinary.

6. Benemérita Universidad Auténoma de Puebla. Facultad de Artes. Licen-
ciatura en Arte Dramatico. xanath.garcia.gonzalez@gmail.com
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Tustracién 1 Xanath Garcia Como Rita

Rita es el personaje principal de la obra La mujer que cayé del cie-
lo del dramaturgo mexicano Victor Hugo Rascon Banda, la cual fue
presentada por primera vez en 1999 (Paul, 2003). Rita es una mujer
indigena de la sierra Tarahumara’ que llega a los Estados Unidos a
ratos caminando y a ratos volando, la encuentran husmeando en los
botes de basura y al desconocer su lengua, su vestimenta y su ideolo-
gia la consideran loca; la internan en un hospital psiquidtrico en Kan-
sas, Estados Unidos de Norte América (USA), donde después de diez
afos de “tratamiento” es reconsiderada su libertad, la cual es negada
hasta que Giner, un pedagogo, la conoce “por casualidad” e intercede
por ella para sacarla de ahi ademas de ayudarla a regresar a México.
La obra presenta un caso de discriminacién étnico-racial de los aiios
noventa que continua vigente hasta nuestros dias.

El montaje de dicha obra se realiz6 por cinco estudiantes de no-
veno semestre de la Licenciatura de Arte Dramético de la Benemérita
Universidad Auténoma de Puebla (BUAP) y un docente con el fin de
representar a la Universidad en la Vigésimo Novena edicion del Fes-
tival Internacional de Teatro Universitario en Marruecos, Casablanca
(FITUC), dicho lo anterior el montaje de pensd para un publico in-
ternacional especifico por lo cual se trabajo en torno a ello desde un
inicio y hasta su estreno en el complejo Sidi Belyoult.

Respecto a la construccion del personaje las herramientas em-
pleadas han sido variadas y ha experimentado diferentes etapas en

7. Localizada en el estado de Chihuahua al noroeste de México.
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las cuales se han integrado datos, experiencias, interaccion con los
compafieros, manejo del cuerpo, relacién con la pantalla, creaciéon
del dispositivo escénico, entrevista con un intérprete Raramuri, cons-
truccion del cuerpo y relacion con los otros personajes, delimitacion
de espacio entre otras, lo cual desarrollare a continuacion.

PRE-MONTAJE

El proyecto surgid a partir de la inquietud de Jesus Méndez por pre-
sentar teatro fuera de la Reptiblica Mexicana y conocer ;Cémo se
hace teatro en otros lugares?” por lo cual junto con el profesor Mar-
garito Avilés buscaron un texto que hablara de México, pero también
pudiera presentarse fuera del pais. Me contactaron, enviaron el texto
el cual lei y quede fascinada por la manera en la que aborda los pro-
blemas de discriminacion y la segregacion, el ubicarme fuera debido
a un intercambio académico, me identifique con el texto, en especial,
en la escena XI- Ser extranjero:

GINER: Dejar la casa. Amanecer en tierra extrafia. No reconocer
las cosas, los sonidos, los aromas. El frio cala mas, porque llega
hasta el alma. (...) Las palabras no tienen sentido, ni significado,
porque no son las palabras que uno necesita escuchar. Las cosas
se parecen a las cosas conocidas, pero no son las mismas. Este sol,
no es el mismo sol que se quedo lejos. Es mas triste. No calienta.
(...) ;Qué dicen esas voces? ;De donde vienen tantos sonidos? s A
dénde va toda esa gente? ;A qué dioses le rezan? ;Cual es la ley de
estas tierras? ;Donde estan los rostros conocidos? Quiere uno re-
cordarlos y no puede. (...) Hay un vacio en el pecho. Algo le falta
al cuerpo. (...) El forastero en tierra es una hierba arrancada de
raiz que no encentra sitio y muere lentamente. Como un animal
mostrenco perdido en el monte, que no encuentra su querencia.
Como un alma errante sin paz ni sosiego. (Rascén, p. 17)

Por estas palabras decidi que queria participar en este montaje,
porque a partir de esas palabras me senti identificada, queria trabajar
el mensaje de “hacer” extranjero a una persona a partir de presen-
tarles el mundo de esta mujer oprimida; o bien tocar temas como
la inmigracion y los refugiados; me asignaron el personaje de Rita.
Era un elenco inicialmente de dos actores, dos actrices y un director,
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el elenco inicial se modifico, el nuevo equipo se conformé por dos
actrices y dos actores en escena, tres de los actores habiamos parti-
cipado en un intercambio académico en Latinoamérica por lo que
sabiamos qué era ser extranjero en carne propia, en mayor o menor
medida éramos conscientes de algunas situaciones que se viven al ser
inmigrante, tener modismos o palabras diferentes que al aplicarlas en
otro contexto se resignifican y se contextualizan de otra manera, en el
caso Letza Marin, sabia lo que era no tener el mismo idioma ya que
ella realizo su intercambio a Brasil.

Se realizaron lecturas y un analisis de la obra a partir del cual nos
dimos cuenta que “ser extranjero” no es solamente estar fuera del pais
o desplazarse de una region a otra, ser extranjero es un sentimiento
o sensacion que se puede dar dentro de ti mismo como El extranjero
de Albert Camus y decidimos o al menos yo decidi trabajar con ello,
convertir en extranjeros a aquellos que decidieran adentrarse o bien
mirar a Rita, hacer que Rita fuera tan clara que los extranjeros en el
universo ficcional planteado fueran los espectadores.

Comenzamos el montaje cuando se encontraba en auge la pro-
puesta de Trump sobre la construccion de “EL MURO™, la propuesta
para nosotros resultaba impactante ya que podriamos decir que es
viable la construccion fisica lo que nos parecia peligroso era la fuerza
con la que deseaba construir esa barrera y diferenciar un lugar de
otro, la segregacion racial que el muro representa en si mas que la
barrera fisica que pueda poner, por lo cual decidimos abordad las
barreras del lenguaje como muros invisibles.

Tlustracioén 2 Equipo “La Mujer que Cay6 del Cielo

8. El Muro fronterizo entre Estados Unidos de Norte América y Estados
Unidos Mexicanos (México)
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Montaje

Durante el proceso de montaje se realiz6 la creacion de personajes,
realizacién de trazo, realizacion de escenografia, vestuario, utileria se
conformo el discurso y en si el dispositivo que se presentaria, antes
del estreno se realizaron dos ensayos con publico uno dentro del Tea-
tro Ibarra Mazari y otro en las instalaciones del Colegio, ambos de la
BUAP con el fin de mostrar a los companieros lo que se estaba reali-
zando y poder obtener una retroalimentacion que nutriera la escena
ademas de fortalecer puntos y notas dadas.

Para la creacion del personaje el primer problema al que me en-
frente fue el lenguaje, la obra se encuentra escrita en espafiol, inglés
y raramuri, por lo cual se decidié contactar a un intérprete de dicha
lengua, esto complico un poco los tiempos al no existir dentro de
las instituciones Publicas del Gobierno de Puebla un personal con
conocimiento del raramuri o un posible contacto a partir del cual po-
der enlazarnos para trabajar; siendo “el centro del pais” comentaban
que no era necesario contar con ese conocimiento ya que la lengua
predominante en esta zona es el Néhuatl seguido por el Totonaco y el
Popoloca segtin datos estadisticos del Instituto Nacional de Estadisti-
ca'y Geogratia (INEGI) del censo de poblacién y vivienda 2010. Solo
en la secretaria de Desarrollo Rural y Equidad para las Comunidades
(SEDEREC) en la Ciudad de México (CDMX) logramos contactar a
un intérprete externo: Rogelio Cruz Moreno, un pedagogo origina-
rio de la sierra tarahumara que aprendio leer y escribir en espaiol y
actualmente se dedica a vincular la parte cultural del estado con la
comunidad Raramuri.

Al contactarlo le pedimos no apoyara con la interpretacion de los
textos, asi como la pronunciacion fonética y algunas cuestiones acer-
ca de la cosmovision tarahumara. La entrevista fue fructifera ya que
para entender algunas cuestiones de las uniones y entonaciones es ne-
cesario comprender que el raramuri construye sus oraciones a partir
de palabras sin nexos entre una u otra y se van sumando ideas u obje-
tos concretos y una entonacion puede cambiar el genero y numero de
las palabras. Aprendi a entonar las palabras a partir de la repeticion y
entendi lo que queria decir, Rogelio también me compartié algunas
anécdotas personales mediante las cuales pude comprender que ellos
tienen una serie de valores distintos a los nuestros. Por ejemplo, su
union a la naturaleza y el modificarla o el correr para ser feliz.
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Ya que entendiamos lo que querian decir las palabras de manera
general, comencé con la construccion del cuerpo de Rita la cual tra-
bajé a partir de una inquietud personal... ;cémo modificar mi cuer-
po para crear un personaje? La modificacion de la codificacion del
cuerpo me inquietaba, habia leido y observado que desde los aiios 70
en México la performance dialogaba con lo escénico, pero yo queria
experimentar parte de esos limites donde se habla de presentar y re-
presentar. Aqui es donde comencé a dialogar con una disciplina mas,
el estudio del cuerpo, estando aqui comencé a dar cuenta que mi tra-
bajo como actriz estaba siendo nutrido por otros estudios.

Recordando mi materia de “Poética corporal del actor” comencé
a trabajar con la colocacion y concientizacion de mi propio cuerpo ya
que reconozco ahi un punto de partida para iniciar cualquier trabajo,
después me corri un poco en mi estudio pensando en la codificacion
y decodificacion del cuerpo por estar inscritos en el lenguaje y decidi
comenzar a trabajar el registro, el analisis, para generar una sintesis
de las exploraciones que haciamos para la escena en conjunto y las
observaciones que hacia acerca de lo que podia ser de Rita y aquello
que es mio.

En primer lugar comencé a trabajar las diferencias y distinciones
de mi cuerpo a aquello que podria ser Rita, por ejemplo en la cos-
movisién Tarahumara esta inscrito que todos los rardmuris vinieron
al mundo a probarlo corriendo, por ello correr es el pan de cada dia,
bailar el Rutuburi es una alabanza a Dios, cosas que para mi, Xanath,
no son, tener la certeza de tener un dios estd lejos de mi alcance por
ahora, conocer la manera de alabarlo ni siquiera esta contemplada, al
desconocer a este ser, desconozco la manera de comunicarme con el
y si correr sea una opcién. Me di cuenta de que para correrme pri-
mero necesitaba apropiarme de mi cuerpo y reconocer cual era mi
punto de partida, mds alla de una posicién neutral, que era aquello
que necesitaba para poder entrar al juego de ficcién y distinguirlo de
la realidad, asi que comencé a trabajar con la disposicién del cuerpo,
es decir, con la adecuacion para un propdsito, estar en Rita.

A partir de este posicionamiento logre encontrar un vinculo
ente lo performativo y lo teatral que no habia notado antes, el cual
aun no logro explicar del todo y estoy profundizando en mi tesis de
grado, pero noto que es una manera de vincular lo técnico con lo
poético-discursivo a partir de la exploracion fisica y el cuerpo con
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todo aquello que se encuentra depositado en un texto dramatico, que
como explica Anne Ubersfeld en Semidtica Teatral (1989) , lo per-
formatico se refiere a grandes rasgos a todo aquello que sucede en
la presentacion mientras que lo teatral a lo que existe en el texto y la
técnica de realizar las cosas.

Reconoci mis posibilidades y limitantes ademas de un andamiaje
para vincular lo técnico y lo poético en los de un mundo ficcional, re-
conociendo mi cuerpo desplazado pude entender que para construir
otro necesitaba encontrar cual es el punto de movimiento de ese otro,
después de experimentarlo y racionalizarlo... lo encontré en los pies
que, aunque mis pies, serian ahora de Rita. El movimiento en lugar de
partir del esternén como es de Xanath ahora partiria de la conexién
que existe entre los pies y tierra, asi comencé a construir otro cuerpo
desde mi cuerpo, a partir de la modificacién de la imagen real y la
realidad corpérea, comencé a ficcionar mi imagen corporal para dar
paso a la imagen corporal en ficcion.

Me di cuenta que sus pies eran el motor de su movimiento pero
también tenfan una relacion profunda con el texto es, mediante sus
pies que ella corre entre la sierra, es con sus pies que escapa de la
carcel y llega a Estados Unidos de Norte América, correr para ella es
parte de vivir, por ello cuando es internada y limitada a hacerlo se es-
capa hacia el sur corriendo, al modificar el correr aunado a los medi-
camentos su cuerpo se vuelve cortado, fragmentado, desplazado, por
ello a la perdida de movimiento afiadi un tic en las manos, correr es
parte del fantasma corporal de Rita, con fantasma corporal me refiero
“esa representacion que cada uno hace de su cuerpo” como afirma
Elina Matoso en su libro EI cuerpo, territorio escénico (1992) en este
sentido el fantasma de Rita tiene depositado en sus rincones toda la
cosmovision raramuri cosificada en su cuerpo de alguna manera:

GINER. Rostro oriental, tono cobrizo, ojos rasgados como las
etnias de Mongolia. Su extrafna lengua se asemeja al japonés en
sintaxis y fonética, por lo que debe pertenecer al mismo tronco
lingiiistico. Su estatura es semejante a la de los aborigenes de Nue-
va Zelanda, aunque su cabello es lacio y no rizado como el de
aquéllos. Dientes blancos y fuertes, sin caries, como si hubieran
utilizado fltor o pastas dentales modernas. Manos duras, encalle-
cidas, seguramente por el trabajo manual. Pies grandes y toscos
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revelan que nunca ha usado zapatos. Gran resistencia al dolor.
Duerme en exceso, aunque puede permanecer impasible e inmo-
vil dia y noche. Pulso agitado, corazén fuerte, pulmones amplios,
piel tersa, extremidades normales. Espera paciente, aunque a ve-
ces muestra agresividad y angustia. Mira al cielo constantemente.
De apariencia docil y tranquila es capaz de enfurecerse y vencer
a tres enfermeros. Cuando se siente agredida es peligrosa. Raza
muy primitiva. Parece salida de la Edad de la Piedra. Por las no-
ches le canta la luna. (Rascon, p. 13)

Para los padecimientos motores de Rita trabaje a partir de los
efectos secundarios que producen los medicamentos, pregunte a una
amiga médico y observe videos de pacientes con algunas de las enfer-
medades que se mencionan en la obra, a partir de los cuales note la
fuerza y rigidez en los movimientos de los enfermos ademas de dis-
tinguir que eran en estacatos, esto fui aiadiéndolos progresivamente
a los cambios que experimentaba el personaje, con estos cambios me
volvi extrafia y consiente de mi cuerpo pues me encontraba en otro
lenguaje del mismo y con ello logre potencializar capacidades de mi
cuerpo al darle actividades especificas y una tesitura o tono corporal
lo obligaba a estar presente sin decir como tal “tienes que estar aquiy
ahora” si no que la actividad lo mantenian presente.

Aunado a todo este proceso “personal” de creacion de personaje
estaba el montaje de la obra el cual sabiamos que necesitamos una
escenografia de facil transportacion y materiales que dependieran de
nosotros, pues no sabiamos con certeza las condiciones que encon-
trariamos en Marruecos. Teniamos claro que queriamos algo que en-
cerrara a Rita en un espacio reducido por cuestiones de direccion en
“centro-centro” del escenario, después de probar con ideas y formas
se determind que fueran vendas de tela como las que se usan para una
lesion habitual en los hospitales.
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Ilustracién 3Espacio Escénico de
“La Mujer que Cay6 del Cielo” FITU. BUAP

La pantalla surgié a partir de diversos videos que revisamos sobre
la cierra de Chihuahua, paisajes, videos promocionales del estado,
un documental, entrevistas realizadas a algunos locales, descubri-
mos que queriamos incluir a los Tarahumaras reales en la obra o bien
mostrar al publico cosas en especificos de ellos que sin mostrarles
los videos de la sierra de Chihuahua podrian ser ajenos o dificiles de
comprender por el contexto y la distancia cultural, por eso decidimos
comenzar la obra con un el viaje mediante Google Earth del posible
camino que realizo Rita Carrillo, es decir, partir el recorrido de la
pantalla de México, especificamente la sierra Tarahumara y llegar a
Kansas City.

Posteriormente de hablo del origen, de una cosmovision diferen-
te a la de los mexicanos que es el “caldo primigenio” de las lenguas
que habia planteamos en el principio del montaje, ;Cémo podiamos
hablar del origen y separacion de las lenguas? Se pensé en el origen
del universo mismo y se reforzé con los sonidos guturales y una leve
apropiacion de los sonidos de cada idioma planteado. Ya tenfamos
la primera escena trabajada y con una pantalla con una pantalla al
inicio notamos que estabamos planteando ya una estética especifica
asi que no preguntamos ;Qué queremos poner en pantalla y cuél es
la relacion con la misma?

Sin tenerlo claro decidimos cambiar la escena “ser extranjero” por
un video donde varios de nuestros amigos y conocidos del mundo
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nos dijera que era para ellos ser extranjero, pues de esa forma busca-
bamos generar una mayor empatia entre el espectador y la pantalla
al reconocer a otro ser humano habldndole de lo que siente y de esa
forma la pantalla se acercara al espectador, tras cortes y ediciones te-
nemos una version para el montaje en la cual se incluyeron frases de
la escena original y su traduccién al inglés y espafiol por cuestiones
del publico al que estaba dirigido.

Con dos videos dentro del montaje determinamos que la pantalla
serfa un hipervinculo que hiciera referencia a eso otro que no logra-
bamos tener en escena, espacios en la cabeza de Rita y acercara al
espectador al mundo Tarahumara ademas del proceso de creacion
de Rita como se ve en la escena de “Rita por fuera” donde el video
muestra en radiografias la primer propuesta de vestuario y el primer
tratamiento de los tics que podia experimentar el personaje ademas
del espacio real posible donde podriamos encontrar a esta mujer, un
cuarto de 2 metros cuadrados aproximadamente, a partir de ello tam-
bién nos dimos licencia de pensar en otros videos.

Para la creacion de mi personaje era relevante saber que contenia
cada video pues era parte de la linea de pensamiento y también ge-
neraba ideas en mi cabeza, que enriquecian mi tren de pensamiento
como personaje ademas de alimentar algunos recuerdos del perso-
naje como el video de las mariposas en la escena “hacia el sur” que
es una escena donde Rita habla con Giner acerca de que ella es como
una mariposa con las alas rotas.
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Al inicio fue complejo saber que incluir en los videos, si poner a
la actriz o al personaje, pero tras analizarlo por propuesta del director
se determiné poner los videos del proceso, poner a la actriz creando
al personaje, a mi me parecia sensacional y a la

vez era una oportunidad de desdoblamiento entre aquella “yo”
que esta en el video y esa otra “yo” en personaje que se encuentra en
cada presentacion pues al poner a la actriz en video y al personaje en
escena, se mostraba también el proceso de creacién de la obra y se
actualizaba cada vez con la presentacion la informacion anterior ya
que ambos, tanto obra como personaje se encontraban en constante
cambio, pero habia un vestigio de uno en el otro.

Se anadieron algunas escenas imagenes de los tarahumaras y fra-
ses que encontramos necesarias para dar a entender a Rita, por el
nulo presupuesto con el que contdbamos para la obra, determinamos
realizar los videos tres de los integrantes del equipo y se decidi6 bus-
car a una asistente de direccion para que manejara los videos y musi-
ca de la obra. La musica se fue afiadiendo parcialmente a la obra con-
forme la necesitdbamos buscdbamos una pista que pudiera satisfacer
lo que necesitdbamos en ese momento, posteriormente se encontro
una serie de canciones que se alternaron en las escenas.

Para algunos de los requerimientos especiales de cada escena co-
mencé a revisar danzas del norte del pais hasta que encontré una don-
de explicaban que las vueltas para ellos era la manera de encontrarse
con dios, por lo cual decidi sumar giros a los movimientos, otra difi-
cultad que observe junto con el director era marcar las transiciones
entre escenas y deterioro en las mismas por lo que se agregaron cortes
en los que la mujer sufria de ataques, los cuales basindome en los
ataques reales de pacientes lleve al limite corporal y se convirtieron
en una especie de coreografia que evidenciaba el deterioro y maltrato
dentro del psiquiatrico.

Al tener lo anterior, tenia una “estructura solida” del personaje,
pero ;Qué queria decir con él? Aparte de la construccién de muros
por las barreras del lenguaje que habiamos construido como equipo,
también queria hablar de la fuerza que tenia la mujer para seguir en
pie pasara lo que pasara asi que decidi que Rita no bajaria la cabeza
y miraria de frente desafiante a sus opresores, claro que tiene un mo-
mento dentro de la obra donde esta a punto de rendirse, pero decide
luchar hasta el tltimo momento y hasta donde su cuerpo lo permite.
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Queria mostrar la fuerza de un pueblo originario que esta resis-
tiendo el cual no tenemos en cuenta o si la tenemos lo olvidamos,
encontré con esta obra y este personaje una oportunidad para dar
a conocer su existencia, tal vez no pueda cambiar con una obra su
situacion pero si puedo sensibilizar a aquellos que vean la obra acerca
de la existencia y algunas de las problematicas que enfrentan estas
comunidades al salir del pais las cuales dolorosamente también pasan
al interior de la Republica Mexicana y sufrimos incluso entre estados
0 compafieros, Somos extranjeros en nuestra propia tierra.

Tlustracién 5Vestuario de Rita

Por ultimo, se realizé el disefio definitivo del vestuario que si bien
durante todo el proceso se considerd una falda y una blusa “a la ma-
nera raramuri’ para las presentaciones se decidi6 que fuera una blusa
y la falda de flores en color azul por ser la mujer que cayd del cielo
y en corte circular para para dar mayor posibilidad de movimiento
a las piernas ademas de respetar la vestimenta tipica, en lugar de las
siete faldas se agregd un fondo para dar amplitud y un paliacate en la
cabeza a manera de tocado.

Teniendo el montaje, personajes, escenografia, vestuario, ilumi-
nacién y un ensayo general, grabamos nuestro video y aplicamos a
la convocatoria del FITUC, luego de unas semanas nos notificaron
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nuestra seleccién como obra representante de México; buscamos los
recursos dentro de nuestra institucion académica y viajamos a Ma-
ITuecos para su estreno y presentacion.

Presentacion

La presentacion de llevo a cabo en el tercer dia del festival en la ciu-
dad de Casablanca, a ella acudieron el jurado del festival, la embaja-
dora de México en Marruecos, asi como los comparieros de diversos
paises y pubico que conocia dicho festival. La aceptacion del publico
ante la obra fue sorprendente pues entre los comentarios que daban
fueron que con la obra se identificaron con Rita al ser extranjeros
también y no entender lo que pasaba, al saberse en una tierra lejana y
se logré un efecto que no teniamos contemplado, hacer que los demas
se sintieran extranjeros del mundo de Rita.

Dicho todo lo anterior podemos concluir que el proyecto se trans-
formo en un proyecto transdisciplinario, porque en la practica de la
disciplina teatral se unieron los conocimientos de varias ramas de
estudio de las artes y el hombre, que si bien re hace al realizar un
montaje escénico en este caso decidimos trabajar especificamente
con una pantalla que podria pertenecer de forma mas especifica a
las artes plasticas, una coreogratia y estudio del cuerpo la cual podria
interrelacionarse de forma directa con la danza y un intérprete que
podria ser mas cercano a la antropologia, esto a independiente a la
investigacion histérica, contextual y de los tarahumaras.

Los resultados obtenidos en el Festival fueron un Premio por me-
jor obra y otro por mejor Performer Femenina por la interpretacion
de “Rita’, con esto llegaron algunas otras ofertas y se determiné con-
tinuar con la obra por un tiempo mayor al premeditado, asi la obra
participo en eventos dentro del Colegio de Arte Dramatico como: la
primera muestra de Trabajos Finales, la Primer temporada de “Foro
20”, en eventos solicitados por la vicerrectoria de difusion y extension
cultural como “Conmemoracion 8 de marzo Dia Internacional de
la Mujer” y el “Primer encuentro de teatro universitario” en Puebla,
ademas de ser invitado al Congreso Nacional de Teatro en Mérida,
Yucatan “#Pensarlaescena2018”, algunos integrantes liberaron su ser-
vicio social. En lo personal me interesa la historia de Rita sea cono-
cida por mas personas ya que es un caso de cientos de inmigrantes
mexicanos y del mundo.
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