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EN LA VIDA COTIDIANA, EN EL Uso comun con el que tratamos ideas y con-
ceptos arquitectonicos, geométricos o ambientales, en general, cuando
hablamos de espacio nos referimos a la idea de area, volumen, interva-
lo, distancia entre limites determinados, etc. En resumen, nos referi-
mos a una ausencia o un lugar que puede ser ocupado por algo. Rudolf
Arnheim [1988], en su digresion sobre qué es el espacio presente en su
libro A dindmica da forma arquitectonica, atribuyo esta vision de nuestro
dia a dia al factor de percepcion espontanea e inmediata de la distin-
cion entre materia impenetrable — como montanas, arboles, paredes,
entre otros — y las aberturas entre estos obstaculos por los cuales pode-
mos pasar. En una concepcion alternativa, Arnheim propone otra po-
sibilidad de pensar qué es el espacio: una creacion de la relacion entre
objetos que se manifiesta como una presencia concreta. En su propues-
ta, nuestra experiencia perceptiva no consideraria el intervalo entre las
cosas como un vacio simplemente, sino mas bien capaz de impresionar
a los sentidos, incluso si no tiene densidad material.

Sin embargo, en la mayoria de los casos tendemos a escanear con
la mirada cualquier entorno e interpretarlo en sus aspectos medibles y
extensivos; mientras lo hacemos, estamos impulsados a pensar sobre el
transcurso del tiempo de la misma manera. Por ejemplo, para tener la
percepcion de los caminos que hacemos a través del espacio, relativi-
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zamos dentro de una linealidad temporal los movimientos del cuerpo
como una funcion de los elementos que nos rodean. La certeza de que
hemos viajado un cierto recorrido se confirma por la serie de posicio-
nes que el cuerpo ocupa en relacion con los fenémenos o hechos en-
contrados en el camino que son retenidos por la memoria como parte
de una relacion causal, dandonos la nocion de lo que ha sucedido y de
lo que todavia pretendemos lograr.

En otras palabras, percibimos el entorno como un medio homogéneo
en el que las cosas que se presentan delante de nuestros ojos (hechos, ob-
jetos cuerpos, etcétera) pueden ser organizados segin relaciones de posi-
cion y ubicacion, asi como también pueden ser enumerados y segmenta-
dos en entidades aisladas entre si. Tales operaciones implican represen-
taciones mentales de marcos espaciales de estos elementos que podemos
alinear en una sucesion de causa y efecto que nos da la sensacion de apre-
hension del pasado, presente y futuro como instantaneas temporalmente
puestas en el espacio. Segun Coelho [2004: 237], el resultado de esto es
que “tal figuracion, que aparece inicialmente como una representacion
de la sucesion temporal, es en tltima instancia espacial, es decir, es una
temporalidad profundamente impregnada de espacio”.

A partir de estas preguntas, para promover el transito entre el me-
dio ambiente y el cuerpo, y para promover la aparicion de un principio
creativo como parametro de creacion para el actor, desarrollé, en mi
investigacion doctoral Mascaramento espacial: um processo criativo envol-
vendo a espacialidade corporal do ator [Silva, 2015], un camino mediado
por una serie progresiva de laboratorios practicos en los que se investi-
go el dialogo entre el espacio y la performatividad, llamado enmascara-
miento espacial. Segun Costa [2015], la mascara y el enmascaramiento a
veces pueden ser sinénimos, pero también pueden establecer perspec-
tivas distintas en las que el término enmascaramiento amplia su paleta,
distanciandose de la nocion habitual de mascara. Es cierto que existe la
oposicion ocultar-revelar, que se atribuye al uso de la mascara, pero en-
mascarar va mas alla de ocultar o exponer un cuerpo, trata también de
activarlo, redimensionarlo. El enmascaramiento podria ser visto como
un acto transformador de fisicidad, como una accion en el aqui y aho-
ra; como una posibilidad de experimentar estados corporales intensos.

El objetivo de la investigacion sobre el enmascaramiento espacial era
desarrollar en el actor el razonamiento necesario para lidiar con su con-
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junto psicofisico como una variante del medio ambiente, llevando a los
actuantes a ver el espacio como consecuencia de su propia espacialidad
corporal. En los experimentos tratamos de investigar las espacialidades
que emanan tanto del cuerpo como de las materialidades escénicas,
como afectos y campos de fuerzas manifiestas, o como despliegues mas
sutiles de materia densa. Esto dio lugar a la conciencia de que el espa-
cio no es un vacio para ser ocupado por el cuerpo, y mucho menos el
espacio es un vacio que aisla el cuerpo.

El haber experimentado el proceso de enmascaramiento espacial con-
dujo a los actuantes a la conclusion de que el espacio no es una entidad
con una naturaleza distinta del cuerpo ni es la ausencia de una materia
impenetrable. El concepto que Javier [1998] tiene sobre la espacialidad
de la escena, como la primera realidad sensible donde se construyen
todos los signos del espectaculo, nos ayudo, incluso en la aplicacion
del enmascaramiento espacial como principio rector en un proceso de
escritura escénica, haciendo del espacio la materia prima con la que el
artista esculpe sus ideas y emociones, imbricando la relacion cuerpo/
movimiento/entorno en el acto creativo.

Roubine [1998] argumenta que el espacio escénico y el trabajo del
actor son territorios articulados y regidos por los encenadores. Es desde
el juego entre esos dos territorios, o sea, entre los cuerpos vivos (espa-
cialidades organicas) y los elementos escénicos (espacialidades no or-
ganicas) que nacen las propuestas de puesta en escena. Normalmente
los encenadores buscan el dialogo y el equilibrio entre esas dos espa-
cialidades, aunque en los procesos creativos una espacialidad parece
sobreponerse a la otra. Cuando la balanza se inclina hacia el lado de la
espacialidad organica, por ejemplo, obtenemos una estética realista/na-
turalista, pues el cuerpo del actor esta al servicio del personaje, por lo
tanto él es estimulado por sus motivaciones internas. Solo después de
establecidas esas motivaciones es que se parte para la estructuracion de
un didlogo con la espacialidad no organica que — en caso de ser presen-
tada en el escenario basado en la mimesis — gana matices de realidad
y naturalidad.

Sin embargo, en el caso del proceso de creacion llamado enmascara-
miento espacial, la propuesta fue hacia otra direccion: una investigacion
centrada en el alcance del trabajo del actor que se acerca al espacio es-
cénico no como una escenografia, sino como un dispositivo para sus
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procesos de creacion. Durante el proceso, los actores lograron tal grado
de percepcion sobre si mismos que se dieron cuenta de que la sensa-
cion espacial se crea por la dinamica de su propia fisicidad. Asi, las pro-
puestas e investigaciones basadas en los conceptos del espacio dieron
lugar a la exploracion y expansion del principio del enmascaramiento
como herramienta creativa para el intérprete.

1. ENMASCARAMIENTO ESPACIAL: LA ESPACIALIDAD ESTATICA COMO
DISPOSITIVO

Una de las etapas de la investigacion sobre enmascaramiento espacial
fueron los estudios practicos realizados en laboratorios de creacion es-
cénica, estructurados sobre dos fundamentos principales: espacialida-
des plastico-arquitectonicas que funcionaban como dispositivos capa-
ces de intermediar la percepcion del actor, y trabajo técnico para am-
pliar la escucha del cuerpo para que pudiera abrirse a los estimulos del
medio ambiente. Como enfoque tedrico, partimos de algunos estudios
en el campo de las artes visuales que cuestionan el lugar tradicional de
la escultura y analizan como, en la contemporaneidad, las obras se re-
lacionan con el espectador: a través de acciones fisicas y la experiencia
perceptiva.

Una de las principales referencias utilizadas en este caso fueron los
estudios de la historiadora estadounidense Rosalind Krauss [1984]; se
observo que, en la produccion de varios artistas en las décadas de 1960
y 1970, las obras comenzaron a crear un vinculo con el lugar, hacien-
do que la percepcion de lo que era la arquitectura, la escultura o el
paisaje fuera extremadamente imprecisa. La nocioén institucionaliza-
da de escultura siempre se ha asociado con la logica de que se trata de
un volumen que interrumpe la continuidad espacial y la demarcacion
de un lugar. Ya sea en el espacio interior o exterior, la localizaciéon de
una escultura podria ser tanto al aire libre (plazas, parques, calles), o
intersecciones (como en el conjunto arquitecténico: nichos de paredes,
frisos decorativos) o en exhibicion en los pasillos. En cualquier caso, la
escultura nunca se confundio con el entorno y claramente realizo su
funcion en el lugar que ocupaba.

Al modificar la relacion de la obra con el espacio circundante, a lo
largo de la segunda mitad del siglo xx surgieron una serie de experi-
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mentos artisticos que utilizaron la espacialidad como formalizacion ex-
presiva, articulando y creando vinculos con situaciones especificas, de
orden social o geografico. Los términos Land Art, Instalacion, Site-Specifc
y Arte Ambiental representan intentos de conceptualizacion en el cam-
po de las artes visuales para tratar de dar cuenta de esta tendencia del
arte contemporaneo de convertirse en el propio espacio y de como este
se convierte en una obra de arte. Robert Morris, un artista minimalista
de la época, senala como esta indeterminacion de los limites entre el
cuerpo y el espacio apunta a una indistincion cada vez mayor entre los
campos artisticos:

Al percibir un objeto, alguien ocupa un espacio distinto: el propio es-
pacio de alguien. Al percibir el espacio arquitectonico, el espacio en si
de aquellos que lo perciben no es distinto, sino que coexiste con lo que
se percibe. En el primer caso quien nota, rodea, en el segundo se ro-
dea. Esta ha sido una polaridad permanente entre la experiencia de la
escultura y la arquitectura [Morris, 2009: 406].

La arquitectura, entre todas las artes, tiene el espacio como material
creativo basico: destacar, delimitar, cerrar y modelar un cierto espacio
es el objetivo de cualquier edificio o proyecto urbano. Si fue posible
pensar en la escultura como algo que no era arquitectura ni paisaje — ya
que, principalmente, las relaciones entre el ser humano y la espaciali-
dad habitada siempre han sido los ejes articuladores de la practica ar-
quitectonica — para preservar la diferenciacion senialada por Morris se
vuelve, de esta manera, imposible para las expresiones artisticas con-
temporaneas que utilizan el espacio como lema de la experiencia ar-
tistica y implican la caracterizacion arquitecténica de las obras. Krauss
propone la nocion de campo expandido o ampliado para la compren-
sion de estas manifestaciones escultéricas: la escultura ya no es algo
afirmativo para convertirse en una negacion de categorias, es decir,
todo lo que esta en el paisaje no es paisaje y todo lo que esta en arqui-
tectura no es arquitectura.

En escritos mas actuales, Krauss [2001] expresa su preocupacion
por ampliar conceptualmente la interpretacion de este tipo de obras
artisticas desde la idea del paso, del movimiento del fruidor, reposi-
cionando una serie de obras de la “experiencia de un paso momento
a momento por el espacio y el tiempo” [Krauss, 2001: 341]. El acto de
caminar por: pasillos estrechos, laberinticos, o incluso en diques o ca-
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minos; ademas de complementar las obras, se convierte por si mismo
en coautoria. Pues lo que potencialmente se elimina en la obra sélo se
vuelve estético por la accion del publico. En los entornos — o escena-
rios — tomados como ejemplo por Krauss, hay una invitacion para que
el cuerpo explore, camine a través de ellos, evolucione dentro de estos
espacios, estableciendo una conexion entre el movimiento y la percep-
cion. Por consiguiente, el espectador que es invitado a la accion crea
su poética personal, una lectura particular, fruto de su interaccion con
la obra. La poética creada por el espectador es fluida, mutable y abier-
ta, pues €l puede volver a recorrer la obra diversas veces, ir y venir por
ella, o sea, puede vivenciarla y resignificar su experiencia a cada revi-
sitacion.

Lo que se puede ver en estos ejemplos es que la forma contiene en si
misma una frase, una narrativa, una dramaturgia lacunar esperando a
que cada uno crea su propia poética. Temporalidad extendida —carac-
teristica fundamental del concepto de duracion bergsoniana—y la expe-
riencia espacial real y inmediata son ahora elementos senialados en la
constitucion de un estado de ser, de una percepcion de presencia como
algo conformado por un flujo constante, en el devenir permanente, en
un presente actualizado en cada momento. Las espacialidades funcio-
nan, en todos estos casos, como instrucciones al espectador para mo-
verse y buscar, segun su interés, lecciones y significados en el entorno
que ofrecen las obras.

Se percibe que la correlacion entre la espacialidad propuesta y la ex-
periencia vivida también apunta a la posibilidad de describir estas obras
a través de las acciones que dirigen, ya que el ejercicio practico de las
cuestiones dimensionales proporciona estimulos e involucra a los espec-
tadores en actuaciones performativas. De esta manera, es posible notar
que la asociacion entre la formalizacion proyectada como medio am-
biente y la corporeidad generada en los cuerpos de los fruidores sugiere
la idea de la performatividad. Esto nos lleva, segin Sanchez, a pensar
en estas espacialidades también desde el punto de vista del enmascara-
miento: “la performatividad nos aproxima al cuerpo de una forma muy
diferente a la teatralidad. La teatralidad es el territorio de la mascara. La
performatividad lo es del enmascaramiento” [Sanchez, 2010: 28].

Las artes escénicas también responden a esta demanda de ambien-
tes multisensoriales e inmersivos, tanto para los espectadores como
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para los actuantes. Es posible mapear desde principios del siglo xx va-
rios proyectos de idealizacion y construccion de espacios escénicos tra-
tados como un dispositivo de percepcion, con el fin de repensar la
frontalidad teatral y estimular tanto el cuerpo del actor como convocar
al publico a la accion. Uno de los ejemplos mas fructiferos de estos pri-
meros experimentos fue el proyecto de la puesta en escena de Vsévolod
Meyerhold de 1922, Le cocu magnifique. El escenario constructivista di-
sefiado para esta obra, con sus obstaculos y desafios, permitié a Meyer-
hold dificultar el desplazamiento de los actores, y asi obtener una ma-
yor expresividad del juego corporal, creando una actuacion extremada-
mente formal, promovida por ejercicios y estudios en la sala de ensayo.

Picon-Vallin sefiala que en esta produccion Meyerhold materializé
“el manifiesto de la biomecanica encima de un dispositivo construc-
tivista concebido como una maquina de representacion para el actor”
[Picon-Vallin, 2006: 43], poniendo a disposicion para el movimiento
del intérprete un conjunto de elementos — factibles, escaleras, rampas,
andamios, etc. — generadores de diversos tipos de acciones en la escena,
tales como correr, escalar, saltar, resbalar... Meyerhold pensé en crear
nuevas técnicas, mejorar las metodologias de interpretacion para que
el intérprete tuviera la percepcion de si mismo en el espacio, para que
pudiera ver y ser visto, mostrando el dibujo plastico del personaje al
espectador desde todos los angulos.

Sin embargo, incluso en el dispositivo escenografico de Meyerhold,
o en los entornos plasticos ejemplificados por Krauss, todavia hay una
mezcla entre al menos dos formas de pensar, o trabajar, la relacion es-
pacial entre los objetos: el espacio como un elemento que aisla y secues-
tra cuerpos (de una naturaleza distinta), y como continuidad, proyec-
cion o irradiacion de los cuerpos. Entendiendo que este segundo enfo-
que estaba mas en sintonia con lo que se buscaba como principio para
trabajar con el enmascaramiento espacial, algunas ideas del arquitecto
Hans Hollein fueron anadidas a los laboratorios creativos.

Segun las observaciones de la historiadora y teérica de la arquitectu-
ra Liane Lefaivre [2003], Hollein defendi¢ la idea de que los elementos
naturales y artificiales (pinturas, esculturas, edificios, ciudades, paisa-
jes o Gebilde, como él preferia llamarlos) irradian espacio y construyen
relaciones arquitectonicas. A finales de la década de 1950, como una
formalizacion practica de sus ideas, Hollein ocup6 un area de dos mil
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metros cuadrados en la facultad de arquitectura de la Universidad de
California con grandes estructuras hechas de madera, metal soldado
y yeso, para que los transeuntes, mientras caminaban dentro de este
perimetro, pudieran tener una experiencia plastica del espacio. El lla-
maba a esas estructuras Spaceradiators, pues al activar el espacio a su
alrededor, alteraban a sus caracteristicas y hacian del entorno una ex-
tension de si mismas.

Transponiendo estos principios para trabajar en los laboratorios de
creacion escénica, se propuso una espacialidad estatica en la sala de en-
sayo para la interaccion con los actores. Optamos por un arreglo espa-
cial sin referencia explicita a ningtin contexto ficcional, con un alto po-
der de abstraccion y con la capacidad de movilizar el cuerpo para esta-
blecer las relaciones mas inusuales (véase la Figura 1). El ambiente del
recinto fue tratado, sobre todo, desde el punto de vista del enmascara-
miento, no como una escenografia ante la que evoluciona un personaje.

Fig. 1 — Espacialidad estatica compuesta de masas solidas. Fotografia de Ipojucan
Pereira. Laboratorios de creacion escénica (2013-2014).

A pesar de ser una espacialidad estatica, sus elementos constitutivos
deben tratarse como capaces de irradiar espacio, es decir, de crear al-
rededor de si mismos un campo con condiciones que afecten a otros
cuerpos a su alrededor con su presencia; o sea, con la caracteristica de
emitir un campo irradiador. Sin embargo, para que esta propuesta lo-
grase su objetivo, fue necesario un trabajo previo con los participantes
para que su percepcion espacial se hiciera mas sensible y receptiva al
tratamiento del espacio como campo irradiador. La conclusion fue que
el éxito de este enfoque estaba mucho mas ligado al tipo de relacion que
el participante tenfa con la espacialidad que con la eficacia o el poder
de este enfoque para operar como un dispositivo sensorial.
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La experiencia de este experimento llevo al conjunto psicofisico de
los actores a percibir e incorporar la materialidad espacial en la que
estaban inmersos, capturando la potencialidad del espacio e impul-
sandolo como un pulso vital. La espacialidad constituida de elementos
inorganicos comenzo a ser tratada (percibida) como organica, es decir,
no simplemente como un espacio estatico y poblado de materia inerte
y sin vida, sino llena de dinamismo para ser manipulada por los acto-
res. El punto central de observacion fue su efecto en las respuestas ki-
nestésicas del cuerpo, es decir, en las acciones fisicas promovidas por
este ambiente.

2. ESPACIALIDAD CORPORAL, LAS ESTRUCTURAS Y MASCARAS DINAMICAS

Los desarrollos y las practicas de enmascaramiento espacial realizados en
los laboratorios de creacion escénica se han vuelto experimentos rela-
cionados con la manipulacion de algunos tipos de estructuras geomé-
tricas utilizadas como enmascaramiento, capaces de proporcionar una
experiencia mas cercana al modo en el que el organismo humano reali-
za su espacialidad personal. Una de las bases de apoyo de esta etapa de
investigacion fue el trabajo con diferentes tipos de mascaras y enmas-
caramientos, con énfasis tanto en la percepcion del espacio como en la
exploracion practica de la dinamica del movimiento corporal, como di-
recciones, dimensiones, amplitudes y ritmos. Los cimientos empleados
buscaban determinar la percepcion de los actores sobre su postura (eje)
y la relacion con la gravedad (punto de apoyos y oposiciones), articu-
laciones 6seas y movimientos resultantes de sus caracteristicas estruc-
turales y mecdnicas, sensaciones y observaciones de la exploracion del
espacio por parte del cuerpo a través de desplazamientos orientados.

Una de las referencias metodologicas para este direccionamiento
fue la obra con mascaras abstractas y estructuras dinamicas del La-
boratoire d’Etude du Mouvement — L.E.M.! por Jacques Lecoq. Murray

1 A partir de los cursos impartidos a los estudiantes de arquitectura en la Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Jacques Lecoq cred, en 1976, el Laboratoire d’Etude
du Mouvement — L.E.M., un departamento de bellas artes y escenografia experimental
de Ecole Internationale de Thédtre Jacques Lecoq. El departamento se dedica al estudio
dinamico del espacio y los ritmos a través de la representacion plastica, con clases de
movimiento, construccion y disefio, involucrando los campos de la arquitectura, el
disefio y la escenografia.
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[2003: 89] senala que en el L.E.M. estudiantes articulan dos cues-
tiones fundamentales, importantes para las reflexiones desarrolladas
aqui: “el trabajo con el movimiento, (...) y el trabajo de creacion que
implica la construccion —y posterior ‘animacién’— de estructuras que
buscan capturar, expresar y dar vida a las cualidades de los movi-
mientos explorados.” Para probar la eficacia de estas mascaras y es-
tructuras dinamicas en la comprension y exploracion de la relacion
entre el tiempo, el espacio y la corporalidad, apostamos por la idea
de que el actor, inmerso en una situacion geométrica-espacial plan-
teada por el objeto, llevaria su cuerpo a realizar imagenes ritmicas
precisas.

En el trabajo desarrollado en las dependencias de L.E.M., los estu-
dios de las leyes del movimiento humano y los espacios del cuerpo, con
la consiguiente construccion de estructuras y formas portatiles (mas-
caras corporales) que funcionan como enmascaramiento y dialogo con
la dinamica explorada fisicamente, tienen como objetivo principal pro-
porcionar al estudiante la comprension y percepcion de “que no esta re-
presentado frente a un escenario, sino dentro de un espacio construido
para la accion del actor” [Lecoq, 2010: 229]. La escala disefiada para las
formas utilizadas como enmascaramiento puede ser facial, corporal o
espacial e, independientemente de su tamarno, su funcion principal es
actuar como una partitura fisica, ya que estan disefiadas para movilizar
el movimiento en el cuerpo de la misma manera que “todo el espacio
habitable trae ‘propuestas dramaticas’ e influye en el comportamien-
to de aquellos que viven alli o los personajes que actian alli” [Lecoq,
2010: 227].

Estos objetos pueden ser manipulados, habitados o utilizados en
asociacion con lo fisico, como protesis, extensiones, disfraces o mas-
caras. Hechas para ser usadas en la cara, estas formas abstractas se lla-
man mascaras dinamicas y, alcanzando las proporciones del cuerpo,
ahora se llaman estructuras portatiles. Al introducirse o amalgamarse
a ellas, estas estructuras o mascaras reconfiguran el espacio personal,
proporcionando al cuerpo un estudio directo de las cualidades espa-
ciales. Los procedimientos experimentados a partir de esta referencia
en los laboratorios de creacion estaban vinculados al funcionamiento
de algunos tipos de estructuras geomeétricas utilizadas como enmasca-
ramiento facial (véase la Figura 2):
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Fig. 2 — Enmascaramiento espacial con mascaras dinamicas. Fotografia de Ipojucan
Pereira. Laboratorios de creacion escénicas (2013-2014).

Para desarrollar esta fase de investigacion en los laboratorios de crea-
cion escénicas, dedicada al uso de estructuras portatiles como media-
dores de la relacion entre el cuerpo y el espacio, dirigi la investigacion a
otro tipo de enmascaramiento que promovia la transicion de una espa-
cialidad, concentrada en una mascara unida a la cara para ser expandi-
da al resto del organismo, a un dialogo mas eficaz entre la geometria del
cuerpo y la del espacio circundante. Para este paso, tomé como punto
de partida algunas propuestas de enmascaramiento inspiradas en el
trabajo del director del taller de teatro de la Bauhaus, Oskar Schlemmer;
este buscaba materializar en los vestuarios de actores y bailarines, las
cuestiones espaciales.

Segtun Schlemmer, la arquitectura del escenario, en el que el actor
estd inmerso, constituye un volumen cerrado por las paredes, columnas,
suelos, vigas y techo cuyo resultado es un equilibrio de fuerzas que man-
tiene suspendida toda la estructura, en una dinamica momentaneamen-
te fija. Senala que comtnmente este espacio se somete al “hombre y se
transforma de nuevo en la naturaleza o en la imitacién de la naturaleza
(..) en la ilusién del teatro realista” [Schlemmer, 1961: 22-23]. Sin em-
bargo, la base de su pensamiento es proponer un funcionamiento opues-
to a esta forma tradicional de utilizar el escenario: “el hombre natural, en
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deferencia al espacio abstracto, se reformula para caber en el molde del
espacio” [Schlemmer, 1961: 23]. Una de sus propuestas fue materializar
en la ropa y los accesorios escénicos, las propiedades geométricas del es-
cenario, causando la metamorfosis del cuerpo humano.

La figura mecanica y artificial del titere, o la murieca articulada, se
convirtieron para Schlemmer en el centro de un proceso que transfor-
mo el cuerpo del intérprete y lo reorganizo técnicamente de acuerdo
con las leyes funcionales del espacio. Claramente, la inspiracion para
este modelo proviene principalmente de las ideas de Edward Gordon
Craig y Heinrich Von Kleist. Craig ya habia propagado a principios de
la década de 1900, en su concepto de la Supermarioneta, la posibilidad
de dar al teatro el rigor y la precision de otros lenguajes artisticos, ya
que consideraba la humanidad del actor como un elemento incompa-
tible y inestable para la realizaciéon de una obra de arte. Y Kleist, a su
vez, a finales del siglo xix, adopt¢ la dinamica de movimiento del titere
como parametro para el bailarin, para que pudiera alcanzar la perfec-
cion técnica y la armonia expresiva centrandose sélo en la mecanica del
cuerpo, evitando las interferencias del pensamiento y las emociones.

Dado que, para Schlemmer, el ser humano y el espacio son elemen-
tos de naturalezas distintas, esta fue la forma que encontré para inser-
tar el organismo vivo en el escenario: como una imagen pictorica, una
escultura animada, un androide mecanizado o un titere articulado. In-
visibles en la oscuridad u oculto bajo mascaras y trajes, que alteraban
significativamente el disenio corporal y reforzaban, o invalidaban, las
leyes organicas y mecanicas del movimiento, los actores s6lo podian
actuar y expresarse a través de un simulacro, una figura artificial. La
gestualidad comienza a mostrar una mayor calidad de abstraccion, pu-
diendo asumir la coordinacion motora de un titere, o los aspectos ar-
quitectonicos del espacio ctbico circundante, asi como una expresion
corporal técnicamente mas limpia y precisa.

De todas las obras desarrolladas por Schlemmer en la Bauhaus, la
principal referencia para los laboratorios de creacion escénicas en en-
mascaramiento espacial vino de la Danza de los Bastones, puesta en esce-
na en 1927, en la que se adhirié un conjunto de palos a varios puntos
de articulacion del cuerpo, prolongando y ampliando el movimiento
del bailarin en diversas direcciones en el espacio. Durante la actuacion
de la Danza de los Bastones, el escenario se mantuvo a oscuras, con sufi-
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ciente luz para ver el movimiento de los murciélagos blancos, ya que la
figura humana tampoco era visible, debido a la ropa oscura y ajustada
que borraba el cuerpo del intérprete. El efecto visual para el espectador
fue la animacion casi hipnotica de los vectores espaciales, materializa-
da por los palos.

A través de los ejes verticales, horizontales y diagonales, que se cru-
zan desde las lineas formadas por las varillas, se visualiza un dialogo
hasta entonces invisible para el espectador, en el que se explica la exis-
tencia de un transito entre el cuerpo y el entorno. El espacio se con-
vierte en un socio de importancia fundamental, contribuyendo a la ex-
pansion del potencial expresivo del intérprete cuando se activa como
un flujo intenso de fuerzas vectoriales. Lo que es evidente es que, para
lograr la plenitud de esta expresividad, la fisicidad del bailarin debe es-
tar al servicio de la espacialidad conformada por el enmascaramiento
ofrecido por los bastones. Para el intérprete, las restricciones impues-
tas por los artefactos adheridos a su cuerpo son compensadas por las
posibilidades de investigacion y comprension de las leyes matematicas
que construyen la arquitectura de la habitacién en la que esta inmerso.

Fig. 3 - Enmascaramiento espacial con bastones. Fotografia de Ipojucan Pereira.
Laboratorios de creacion escénicas (2013-2014).

Nos propusimos trabajar en los laboratorios de creacion estrictamente
con el enmascaramiento generado a través de la ubicacion de los palos
en algunas dreas de la estructura fisica del actor. Esto seria suficiente
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para proporcionar una representacion simbolica de las lineas que so-
bresalen del cuerpo hacia el espacio y viceversa (véase la Figura 3). In-
cluso con so6lo unos pocos puntos del cuerpo siendo sensibilizado, cada
participante debi6 expandir esta sensacion a otras areas de su estruc-
tura fisica. Por lo tanto, fue posible establecer para las diferentes espa-
cialidades (organicas y no organicas) una relacion simbiética en flujo
constante de contaminacion, sin ser posible discernir el protagonismo
de una sobre otra.

El uso de los bastones como enmascaramiento revelo la posibilidad
de superar el dinamismo cristalizado en forma abstracta de las masca-
ras dindmicas y estructuras portatiles del L.E.M, para la dinamica real
del organismo, con el cuerpo produciendo su espacialidad desde su
propia esfera biologica. Incluso con el uso de las mascaras, estructuras
u objetos como enmascaramiento, lo que quedo en las actitudes y en las
rapidas respuestas fisicas de los actores fue la conciencia de que es por
medio de la accion corporal que se anima y activa el espacio.

3. ENMASCARAMIENTO Y ESCRITURA ESCENICA

Como los experimentos en los laboratorios de creacién y investigacion
escénica no tenfan como punto de partida la puesta en escena de un
texto dramatico, se presenté otro reto a resolver: derivar la respuesta
psicofisica de los actuantes, adquirida en entrenamiento del proceso
de enmascaramiento espacial, hacia la constitucion de una narrativa es-
cénica. ;Como mantener en una fase de creacion y organizacion del
discurso escénico las competencias alcanzadas por los actores? La ne-
cesidad en ese momento era dejar invisible a la mirada del espectador
solo la concrecion fisica del material utilizado para el enmascaramiento
espacial, y no su mediacion entre el conjunto psicofisico del actor y el
espacio escénico.

A falta de un objeto, estructura o protesis que cumplieran con esta
funcion, apostamos por la investigacion de las partituras corporales
como enmascaramiento, por la posibilidad de que podria funcionar
tanto en la exploracion de la fisicidad del actor — como veniamos ha-
ciendo hasta entonces con las materialidades utilizadas como masca-
ras — como en la condicion de la escritura escénica. Haciendo uso de
la corporalidad para la composicion de partituras escénicas, los actores
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trabajaron con su propia espacialidad corporal de la misma manera que
cuando llevaban diferentes tipos de enmascaramiento en los procesos
previamente investigado.

En la transicion a esta etapa, los experimentos escénicos desarro-
llados tenfan como objetivo contribuir a una actitud interpretativa ca-
racterizada por la necesidad de organizar los materiales desarrollados
en los laboratorios de creacion escénica en una sintesis compositiva
capaz de generar significados para el espectador. Fue estimulado un
pensamiento de actuacién basado en la presencia del actuante, en lo
que se refiere a la sustentacion de sus acciones escénicas mas que en
la representacion de personajes ficticios. El objetivo era que la estética
resultante tuviera como caracteristica notable un alto grado de perfor-
matividad, consecuencia de la relacion entre la espacialidad y la accion
fisica. Los experimentos escénicos generados a partir de esto propor-
cionaron otras operaciones para la mejora técnica de la técnica actoral,
contribuyendo a una actitud interpretativa caracterizada por la flexibi-
lidad, adaptabilidad, juego con las incertidumbres del espacio escénico.

La idea central por la que nos regimos fue la construccion de un re-
sultado escénico del proceso de enmascaramiento espacial en el que la es-
pacialidad corporal del actor fuera el epicentro de la puesta en escena.
Con el objetivo en mente de que “al realizar sus acciones el actor gene-
ra una energia espacial que va a formar el espacio escénico” [Irazabal,
2004: 05], percibimos que tanto el impacto del movimiento en el espa-
cio como su retroceso ( el entorno causa desplazamiento y reorganiza-
ciones en la dindamica de aquel que se mueve en su interior) han pasado
a tener como epicentro la corporeidad y sus interacciones con los objetos
de la escena, con los diferentes planos que el cuerpo ocupa, con dina-
mica ritmica, con imagenes fisicas en constante flujo y transformacion.

La experiencia y experimentacién del espacio como camino hacia
el trabajo del actuante proporcioné algunos parametros y procedimien-
tos que en su conjunto afirmaron la posibilidad de que el actor podra
emplear su propia espacialidad corporal como punto crucial para sus
creaciones escénicas. Tanto el curso de los procedimientos como los
resultados escénicos experimentados sefialaron los caminos a la com-
posicion de partituras como base para la creacion del enmascaramiento
espacial en perspectiva de la escritura escénica, proporcionando al actor
la gestion de su conjunto psicofisico como modalidad de espacio.
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