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Resumen

Con la obra Suerio de una noche de verano de Shakespeare, en la puesta en escena dirigida
por Edwin Cedefio, se toma a Puck como sujeto de estudio, identificando su naturaleza ludica
y cambiante como cualidades que posibilitan una amplia gama de propuestas expresivas. La
presente investigacion tiene como objetivo explorar recursos actorales que permitan la
construccidon organica, desde una perspectiva fisica, de este personaje no humano y sin
género definido, cuya expresividad corporal constituye su principal lenguaje de
comunicacion. Se enfrentaron desafios relacionados con la tendencia inicial a reproducir
patrones de movimiento estereotipados, asi como la falta de herramientas para construir un
personaje con un antropomorfismo que no responde a normas cotidianas. Esto exigido una
reconfiguracion del trabajo corporal hacia una logica mas organica y no realista. Bajo un
enfoque metodoldgico cualitativo de tipo investigacidon-creacion, se investigod el origen de
Puck, el arquetipo del arlequin y diversas fuentes bibliograficas orientadas a la expresion
corporal, a partir de tedricos como Stanislavski, Jacques Lecoq y Rudolf Laban, para
desarrollar ejercicios de exploracion corporal, improvisaciones y experimentacion en el
espacio escénico. Este proceso permitio identificar la importancia de la exploracion
sistematica de calidades de movimiento y del desprendimiento de c6digos naturalistas en la
construccion de personajes no humanos. Se concluye que la interpretacion de Puck demanda
la preparacion fisica y mental de la intérprete, asi como la disponibilidad al juego,

consolidandose como una experiencia que amplia las posibilidades expresivas de la actriz.

Palabras  clave: Puck, expresion corporal, Shakespeare, teatro fisico,

investigacion-creacion
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Abstract

Based on A Midsummer Night’s Dream by William Shakespeare, in the stage production
directed by Edwin Cedefio, Puck is approached as the subject of this study, highlighting its
playful and ever-changing nature as qualities that enable a wide range of expressive
possibilities. This research aims to explore acting resources that support the organic
construction, from a physical perspective, of a non-human and genderless character whose
bodily expressiveness constitutes its primary mode of communication. Throughout the
process, several challenges were encountered, particularly the initial tendency to reproduce
stereotyped movement patterns, as well as the lack of tools for constructing a character with
an anthropomorphic condition that does not conform to everyday behavioral norms. This
required a reconfiguration of the actor’s physical work toward a more organic and
non-realistic logic. Using a qualitative research-creation approach, the study examined the
origins of Puck, the Harlequin archetype, and various theoretical perspectives on body
expression, drawing from authors such as Stanislavski, Jacques Lecoq, and Rudolf Laban.
This framework informed the development of physical exploration exercises, improvisation
practices, and experimentation within the scenic space. The process highlighted the
importance of systematically exploring movement qualities and breaking away from
naturalistic codes in the construction of non-human characters. It is concluded that the
interpretation of Puck requires both physical and mental preparation, as well as a strong
disposition toward play, ultimately becoming an experience that expands the expressive

possibilities of the performer.

Keywords: Puck, physical expression, Shakespeare, physical theater, research-creation
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Introduccion

La formacion actoral universitaria ha privilegiado histéricamente la construccion de
personajes desde enfoques realistas, centrados en la psicologia, la logica interna y la
verosimilitud del comportamiento humano. Sin embargo, esta tendencia limita el desarrollo
de herramientas expresivas necesarias para abordar personajes no convencionales,
particularmente aquellos de naturaleza fantastica, simbolica o no humana, como ocurre en

diversas obras del repertorio teatral universal.

En este contexto, el personaje de Puck, perteneciente a la obra Suefio de una noche de
verano de William Shakespeare, representa un desafio actoral significativo. Se trata de una
entidad magica, ambigua y mutable, cuya construccion escénica no puede depender
exclusivamente de parametros psicologicos tradicionales, sino que exige una exploracion
profunda del cuerpo como principal generador de sentido. La ausencia de un enfoque
metodologico claro para la construccion de este tipo de personajes en los procesos formativos

evidencia un vacio en la ensefianza de la actuacion.

A partir de esta problemadtica, surge la siguiente pregunta de investigacion:

.Como construir escénicamente el personaje de Puck desde la expresion

corporal, considerando su naturaleza no humana y su funcion dentro de la obra?

En correspondencia con esta interrogante, el objetivo general de la investigacion es
analizar y desarrollar un proceso de construccion del personaje de Puck a partir de
herramientas de la expresion corporal. De este se derivan los siguientes objetivos especificos:
identificar técnicas corporales aplicables a la creacion de personajes no realistas; explorar las
posibilidades expresivas del cuerpo en relacion con la naturaleza del personaje; y sistematizar

el proceso creativo desarrollado durante la puesta en escena.



La relevancia de este estudio radica en su aporte al campo de la formacion actoral, al
proponer una via metodoldgica que amplia las posibilidades interpretativas mas alla del
realismo. Asimismo, contribuye al fortalecimiento de practicas pedagdgicas y escénicas en el
contexto teatral panamefio, donde resulta necesario diversificar los enfoques de

entrenamiento actoral para responder a las exigencias del teatro contemporaneo.

Metodoloégicamente, la investigacion se enmarca en un enfoque cualitativo bajo la
modalidad de investigacion-creacion, en la cual el proceso artistico constituye
simultdneamente objeto y medio de conocimiento. Se emplearon técnicas como la
observacion participante, el registro en bitacora de trabajo y el analisis reflexivo del proceso
de ensayo, permitiendo una comprension profunda de las transformaciones corporales

implicadas en la construccion del personaje.

El presente trabajo se organiza en cinco capitulos. El Capitulo I aborda el
planteamiento del problema, los objetivos y la justificacion de la investigacion. El Capitulo 11
desarrolla el marco teérico, donde se exploran fundamentos de la expresion corporal, teorias
actorales y aproximaciones al personaje de Puck. El Capitulo III presenta el disefio
metodologico que orienta el estudio. El Capitulo IV se centra en el analisis del personaje
dentro de la obra, considerando sus funciones, relaciones y caracteristicas escénicas.
Finalmente, el Capitulo V expone el proceso creativo, documentando las etapas de

exploracion, experimentacion y construccion escénica del personaje.

Como actriz y creadora, soy consciente de que no existe un proceso unico al momento
de construir un personaje. Sin embargo, con este trabajo se busca proponer la
investigacion-creacion como herramienta pedagogica en la ensefianza del teatro fisico,
especialmente para quienes, como en mi caso, han desarrollado gran parte de su formacion

actoral desde el teatro realista.



La construccion de Puck representd un desafio significativo, ya que implicaba alejarse
de la antropomorfia humana y enfrentarse a la incertidumbre de no contar con experiencia
previa en personajes de esta naturaleza. A ello se sumaban dudas sobre las capacidades
fisicas requeridas y el temor a ejecutar movimientos carentes de organicidad o coherencia con

su funcion dramatica.

No obstante, este proceso se convirtid en una oportunidad para profundizar en el
seguimiento del trabajo creativo, articulando los estudios bibliograficos con la practica
escénica. Las herramientas adquiridas permitieron desarrollar una exploracion corporal con
sentido dramatico, brindando mayor seguridad y claridad en la construccion del lenguaje

fisico del personaje.



Capitulo I: Planteamiento del problema y justificacion



1.1 Descripcion del problema de investigacion

En la formacion teatral tradicional se hace énfasis en la creacion de personajes
realistas trabajados desde las emociones y aspectos psicologicos. En contraste, la creacion de
personajes no humanos tiende a abordarse de manera superficial, sin investigacion profunda
sobre los antecedentes del personaje, ni un sustento tedrico respecto al lenguaje no verbal y
sus posibilidades expresivas. Estas limitaciones, provocan interpretaciones carentes de
verosimilitud: movimientos incoherentes, injustificados, sin organicidad y estereotipados. La
ausencia de referentes y asesoramiento metodologico da como resultado personajes
subdesarrollados, especialmente si se trata de personajes magicos y sin género definido como

es el caso de Puck.

Desde la experiencia personal como actriz en formacion, esta problematica se hizo
evidente al enfrentar la construcciéon de dicho personaje. Al no responder a patrones de
conducta cotidianos, surgié inicialmente una dificultad para definir una ldgica corporal
coherente, lo que gener6 incertidumbre respecto a qué decisiones fisicas eran pertinentes para

sostener su accion dramatica.

En este sentido, la construccion de Puck exigié una exploracion mas rigurosa basada
en la experimentacion con variaciones de formas, niveles, ritmos y calidades de movimiento,
con el objetivo de desarrollar una partitura fisica consistente con su naturaleza no humana.
Este proceso implicd no solo la busqueda de soluciones escénicas, sino también la reflexion
sobre los criterios que sustentaban cada decision corporal, permitiendo transformar la
experiencia practica en un espacio de generacion de conocimiento dentro del enfoque de

investigacion-creacion.



1.2 Pregunta de investigacion

(Como construir escénicamente el personaje de Puck desde la expresion corporal,

considerando su naturaleza no humana y su funcion dentro de la obra?

1.3 Objetivos: general y especificos

Objetivo general

e Analizar la construccion del personaje Puck desde la expresion corporal para
desarrollar una propuesta escénica coherente con su naturaleza no humana, dentro de
la puesta en escena de Suerio de una noche de verano.

Objetivos especificos

e Investigar sobre métodos y técnicas de lenguaje no verbal utilizados en teatro y danza.

e Experimentar con técnicas corporales que respondan a las caracteristicas del
personaje.

e Aplicar la expresion corporal como lenguaje escénico de Puck para la representacion

de un personaje no humano y su vinculo con el universo magico de la obra.

e Integrar procesos de laboratorio actoral en la construccién del personaje para

favorecer un trabajo fisico organico y justificado.
1.4 Justificacion

Desarrillar un personaje magico y sin género definido, cuya expresividad corporal
permita expresar su actitud traviesa y su conexion con la naturaleza, de modo que sus
objetivos estén claros en escena. Analizar como los gestos, movimientos y el lenguaje no
verbal de Puck refuerzan su dualidad como figura ludica y agente de caos, contribuyendo

tanto a la comedia como a la atmosfera onirica de la obra. Este estudio aporta herramientas



metodoldgicas para la formacion actoral en contextos no realistas a aquellos intérpretes
interesados en el desarrollo de personajes no humanos desde el cuerpo, contribuyendo al

fortalecimiento del trabajo actoral corporal en Panama.



Capitulo II: Marco tedrico y antecedentes



2.1 Teatro fisico y expresion corporal como lenguaje escénico

El teatro fisico es una manifestacion artistica que combina el movimiento corporal
con la expresion dramatica, cuyo nucleo se encuentra en la comunicacion a través de la
fisicalidad. Dymphna Callery, en su libro Through the Body: A practical Guide to Physical
Theatre (2001), lo describe como una herramienta de comunicacion que emplea el poder de la

sugerencia para crear ambientes y mundos por medio de los actores.

En sus antecedentes no se puede dejar de mencionar la commedia dell’arte en Italia,
el teatro No en Japon y el arte circense, pilares fundamentales de lo que hoy se conoce como
teatro fisico. Sin embargo, no fue hasta el siglo XX, con la ola modernista y vanguardista,
que surgieron creadores y pedagogos que se manifestaron en contra del teatro realista y del
método de Konstantin Stanislavski, y comenzaron a experimentar otras vias de creacion.
Motivados por desafiar las normas establecidas del teatro tradicional y por devolverle el
protagonismo al cuerpo del actor, figuras como Gordon Craig, “el padre del teatro moderno”,
abogaron por escenografias simples y por el entrenamiento fisico de los intérpretes basado en

el juego y la improvisacion (Callery, 2001).

Vsévolod Meyerhold, quien fue estudiante de Stanislavski, desarroll6 la biomecanica,
un sistema de formacion de actores basado en el movimiento; Etienne Decroux y Marcel
Marceau profundizaron en la practica del mimo dramatico. Jacques Lecoq también trabajo el
mimo, pero ademas amplié su investigacion hacia otras técnicas de movimiento hasta crear su
propio método. Por otro lado, Antonin Artaud y Jerzy Grotowski prescindieron de todo
elemento superfluo —como escenografias exageradas o utileria— para permitir que los
actores llenaran el escenario con su cuerpo, explotando al maximo sus posibilidades
expresivas. Mas alla del movimiento, los cuerpos se concebian como cajas sonoras (Callery,

2001).
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Estos creadores, entre muchos otros, marcaron una diferencia sustancial en la forma
de hacer teatro. El actor se concibe como creador mas que como simple intérprete y, al
prescindir en gran medida de la palabra, el teatro fisico se convierte en una forma artistica
que trasciende idiomas, culturas y naciones, pues retrata la vida y la condicion humana. Su
relacion con el publico es abierta y dinamica, por lo que es primordial la vitalidad del
intérprete para estimular la participacion imaginativa y el involucramiento del espectador con

lo que ocurre €n €scena.

En este sentido, la expresion corporal se establece como un lenguaje escénico capaz
de comunicar emociones, ideas y estados de animo. Su desarrollo requiere entrenamiento y
preparacion fisica y mental con el fin de articular el proceso corporal con el psicologico,
generando un espacio en el que, a través del movimiento, la energia, el ritmo y la presencia,

el intérprete logra una comunicacion directa, intima y visceral con el publico.

2.2 Jacques Lecoq: Cuerpo poético, mascara neutra, elementos y actitudes

Jacques Lecoq fue un actor, mimo y pedagogo teatral. Influenciado por su formacion
en educacion fisica y atletismo, desarrolld una pedagogia centrada en la observacion del
cuerpo en movimiento y en la exploracion de sus principios geométricos. A partir de ella
elaboro el concepto del cuerpo poético, en el que se considera al cuerpo del actor como

principal herramienta de expresion.

Una de las bases de su trabajo es el entrenamiento con la mascara neutra, disefiada
para conducir al intérprete a un estado de descubrimiento y apertura. Fabricadas en cuero por
Amleto Sartori para Lecoq; estas mascaras no representan emocion alguna, sino un rostro en
equilibrio. Su uso lleva al intérprete a una sensacion fisica de calma y un estado de

receptividad, sin conflicto interior, en el que su cuerpo se comporta como una pagina en



11

blanco, listo para recibir cualquier estimulo. Al impedir gestos faciales, la méscara obliga al
intérprete a involucrar todo el cuerpo. Esta mascara no tiene conflicto, pasado, ni miedos; es

un ser genérico abierto a todas las posibilidades (Lecoq, 2003).

En sus entrenamientos, Lecoq incorpora la representacion de la naturaleza, tanto
mediante animales como a través de los cuatro elementos: agua, aire, tierra y fuego. Cada
uno se explora en sus dinamicas y estados. Por ejemplo, el agua puede ser las olas del mar,
rios, charcos y gotas de lluvia. El aire se percibe en los objetos que puede mover, como una
hoja o un trozo de tela. La tierra puede ser desde el lodo moldeable hasta el arbol. El fin es
que el actor experimente libremente sin aspirar a movimientos fijos o preestablecidos (Lecoq,

2003).

Para la construccion de personajes, Lecoq propone que el intérprete formule en tres
palabras esenciales el caracter de su personaje. Sobre esta base afiaden matices, por ejemplo,
“es colérico, pero amable”. Esto permite hallar la dindmica draméatica que sostiene su

comportamiento (Lecoq, 2003).

Lecoq trabaja los movimientos en conjunto con la voz, pues sostiene que es imposible
separar la voz del gesto porque cada uno posee una sonoridad. Por ello propone un analisis
del movimiento en tres tiempos. En el primero se trabaja de forma mecanica para descubrir el
recorrido. Luego se amplia el movimiento para llevarlo al limite y realizarlo en el mayor
espacio posible. La tercera fase es para descubrir su dindmica dramatica y se concentra en
exactamente dos momentos, el inicio y el cierre. Este proceso entrena fuerza, flexibilidad,

equilibrio e ingravidez, sin olvidar la justificacién dramatica del movimiento (Lecoq, 2003).

Dentro de su sistema se encuentran las nueve actitudes: el samurai, la mesa, el gran

Arlequin n.° 1, la inclinacién hacia adelante, la salida de cadera, la salida de cadera en espejo,
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el giro con inclinacién hacia delante, el gran Arlequin n.° 2 y la mesa. Es una secuencia
disefiada para generar rigidez en pelvis, tronco y cabeza, yendo en contra del movimiento
natural. Cada una de ellas posee contradicciones; por ejemplo, en “El gran Arlequin” se
realiza un movimiento de la pelvis hacia atrds que puede sugerir tanto una reverencia como

miedo o dolor (Lecoq, 2003).

A estas actitudes se suman los tratamientos, definidos como el conjunto de
posibilidades de movimiento. Los principios de los tratamientos técnicos son: ampliacion y
reduccion, equilibrio y respiracion, desequilibrio y progresion. La clave del ejercicio reside
en la transicidon entre actitudes, donde el actor debe descubrir todas las variaciones posibles

de movimiento (Lecoq, 2003).

El objetivo del método de Lecoq es que el actor reencuentre la libertad corporal de la
infancia, antes de que la vida social impusiera comportamientos convencionales. Su
preparacion corporal no aspira a alcanzar un modelo corporal, sino la sensacion de plenitud
en la que el cuerpo no “haga més de la cuenta” y no interfiera con aquello que debe transmitir

(Lecoq, 2003).

Este método resulta pertinente para la construccion de Puck, ya que plantea el cuerpo
del actor como principal herramienta de expresion, en coherencia con los objetivos de esta
investigacion. A diferencia de enfoques centrados en la psicologia del personaje, Lecoq
propone partir de la fisicalidad, permitiendo que el movimiento revele la dinamica interna del
personaje. Este enfoque posibilita la construccion de una presencia escénica desde la
exploracion de calidades de movimiento, ritmos y tensiones, sin depender de patrones

realistas.
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Asimismo, la formulacioén de palabras clave para definir el caracter del personaje y la
exploracion de secuencias corporales que rompen con el movimiento cotidiano resultan
fundamentales para abordar a Puck, cuya naturaleza no responde a una l6gica humana. De
igual manera, su énfasis en la libre exploracion de movimientos, permitié afrontar la
inseguridad inicial de la actriz respecto a sus capacidades fisicas, priorizando un proceso de

descubrimiento progresivo dentro de sus posibilidades corporales.

2.3 Rudolf Laban: Movimiento y calidades

Rudolf von Laban fue un artista, coreodgrafo y teorico del movimiento que realizé una
documentacion rigurosa del movimiento del cuerpo humano. Consideraba que, como seres
humanos, el movimiento siempre responde a una necesidad y es el resultado de lo que

demande un objeto que se considere valioso o de un estado de animo (Laban, 2006).

El Laban Movement Analysis es un sistema de observacion y analisis que describe
todas las formas de movimiento y sus propiedades, desde la estructura corporal
—movimientos de los huesos, musculos y tendones— hasta la dinamica producida por el
esfuerzo corporal, las conexiones del cuerpo y su aplicacion en el trabajo de los intérpretes.

Es una herramienta utilizada por bailarines, actores, atletas y fisioterapeutas (Ros, 2008).

Aunque el sistema completo propuesto por Laban incluye mas componentes, en este
trabajo se abordan Unicamente las categorias pertinentes para el analisis del movimiento y la
construccion fisica del personaje. Laban divide su analisis en cuatro categorias, entre €stas:
Cuerpo, donde se describen las caracteristicas fisicas del cuerpo humano y se determina si
cada parte se mueve por si sola o es influenciada por otra; y Esfuerzo, donde habla sobre los

factores de la dindmica del movimiento y sus calidades. Estos factores son tiempo
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(repentino/sostenido), peso (fuerte/suave), espacio (directo/flexible) y flujo (controlado/libre)

(Ros, 2008).

El tiempo se relaciona con la actitud interior y con la duracion del movimiento: lo
repentino tiene que ver con la sorpresa, mientras que lo sostenido con la continuidad. El peso
se asocia con la voluntad y puede ser fuerte o delicado. El espacio distingue entre los
movimientos en direccion rectilinea u ondulada; y el flujo es el responsable de la continuidad

del movimiento y si este sera tenso o relajado.

Todos los movimientos se producen con estos cuatro factores; algunos predominan
mas que otros. Cuando “el esfuerzo” surge de la interaccion entre el tiempo, peso y espacio,
dan pie a los conocidos “ocho esfuerzos”: retorcer (sostenido, fuerte, indirecto), empujar
(sostenido, fuerte, directo), latigar (repentino, liviano, indirecto), palpar (repentino, liviano,
directo), deslizar (sostenido, liviano, directo), flotar (sostenido, liviano, indirecto), golpear

(repentino, fuerte, directo) y cortar (repentino, fuerte, indirecto) (Laban, 2006).

Laban senala que las formas y ritmos revelan la actitud de una persona y los rasgos
constantes de una personalidad. Nos dice que ningun estado de animo, carécter, clima o una
situacion podrian ser demostrados eficientemente en escena sin los movimientos del cuerpo,

incluidos los de los 6rganos encargados de la emision de la voz (Laban, 2006).

El movimiento humano con todas sus implicaciones fisicas, emocionales, y mentales,
constituyen el comun denominador del arte dindmico del teatro. Las ideas y los
sentimientos se expresan por medio del flujo de movimientos, y pasan a ser visibles

en gestos, o audibles en musica y palabras. (Laban, 2006, p. 21)

El entrenamiento propuesto por Lecoq, centrado en la exploracion libre del

movimiento, se complementa con el sistema de analisis desarrollado por Laban, el cual
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permite observar, describir y sistematizar dichas exploraciones. Mientras Lecoq favorece la
busqueda intuitiva y expresiva del movimiento, Laban proporciona una estructura conceptual
que facilita comprender sus dinamicas internas a través de factores como el tiempo, el peso,

el espacio y el flujo.

En este sentido, la integracion de ambos enfoques posibilita no solo la creacion de
material corporal, sino también su andlisis y refinamiento, permitiendo tomar decisiones
conscientes en la construccion del personaje. Esta articulacion favorece el desarrollo de una
mayor conciencia corporal y la aplicacion de matices que responden a la logica fisica de

Puck, fortaleciendo la coherencia entre intencion, movimiento y presencia escénica.

2.4 Constantin Stanislavski: Accion fisica

El actor, director escénico y pedagogo teatral ruso Constantin Stanislavski desarrolld
un sistema de interpretacion en el que el actor parte del autoconocimiento para estimular la
conciencia y controlar los procesos del subconsciente, a fin de que el mundo emocional de los
personajes sea proyectado de forma veridica en escena, alcanzando asi el denominado

“realismo psicologico”.

Aunque Stanislavski establecié una serie de principios, reconocia que el proceso
creativo de cada intérprete es individual. No obstante, afirmaba que la construccion fisica de
un personaje surge desde el descubrimiento de sus valores internos, es decir, primero se
comprende desde la parte emocional para luego comenzar a construir: su forma de caminar,
de moverse e incluso su gestualidad. Senala que ante la falta de esta bisqueda interna, un
sinfin de estereotipos logran colarse al escenario para llenar las actuaciones vacias, carentes

de sentidos y emociones (Stanislavski, 1936).
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Exhorta a los actores a evitar la imitacion de prototipos y a permitirse sentir, dejarse
llevar por los impulsos y deseos, siempre que estén alineados con el objetivo del personaje.
De este modo, cada accion adquiere una justificacion interior, logica, coherente, pero sobre

todo verosimil.

Para llegar al punto en el que los impulsos puedan ser controlados de manera
consciente, Stanislavski considera fundamental el trabajo de relajacion. Como seres humanos,
siempre se presentan tensiones musculares, que pueden interferir con la expresividad
escénica. Por ello propone que ante cada interpretacion o ejercicio se deben agregar rutinas
de relajamiento muscular. “Especialmente en los momentos de mayor nerviosismo y esfuerzo
fisico” (Stanislavski, 1936, p. 76). Una vez liberado el cuerpo de tensiones, se puede
proyectar todo lo trabajado internamente, permitiendo que las acciones fisicas adquieran

proposito y sentido.

Si bien el enfoque de Stanislavski resulta fundamental para comprender la accion
dramdtica y la construccion de la verosimilitud escénica a partir de la logica interna del
personaje, presenta limitaciones cuando se trata de personajes que no responden a un
comportamiento humano realista. En contraste, las propuestas de Lecoq y Laban permiten
abordar la construccion del personaje desde la fisicalidad, el ritmo y la energia, aspectos

esenciales en la configuracion de Puck.

En este caso, aunque el analisis de las acciones y objetivos del personaje, planteado
por Stanislavski, fue util en una fase inicial de comprension del texto, el proceso de
construccidon escénica requirid distanciarse del realismo psicologico para centrarse en la
exploracion corporal. De este modo, se priorizan herramientas que parten del movimiento
como generador de sentido, permitiendo construir un personaje cuya logica no depende de la

imitacion de la conducta humana, sino de la creacion de una poética fisica propia.
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2.5 La commedia dell’arte y Arlecchino como referente

La Commedia dell’arte es una corriente teatral que se desarrollo en Italia en el siglo
XVI. Este tipo de teatro se caracteriza principalmente por la improvisacion, los personajes
arquetipicos, la utilizacion de madscaras, y era representado por grupos itinerantes que se
presentaban en plazas publicas. Por este motivo, era considerado un teatro popular, dirigido al
pueblo, en el que se empleaba un lenguaje mas coloquial. Las obras solian tener un tono
burlén y satirico, ya que sus personajes eran la clara representacion de las clases sociales,
razon por la que las actuaciones eran vistosas, estereotipadas y cada una con rasgos

distintivos.

El origen de estos personajes fue el resultado de una creacion colectiva, en la que, a
través de la improvisacion de los comicos, surgieron figuras arquetipicas. Por lo general, los
papeles se pasaban de padres a hijos, y cada actor representaba un rol fijo toda su vida. Con

los afios iban mejorando sus habilidades y técnica (Scena Malaga, s.f.).

Estas obras no tenian un guion fijo; mas bien se utilizaba como una guia general
(canovaccio) para dar contexto a la escena y, a partir de ahi, los actores iban improvisando.
Siempre los personajes eran los mismos, pero se planteaban en circunstancias distintas, tal y
como lo explica Nicoll: “Pantalone, por ejemplo, conserva su nombre, su traje y sus
caracteristicas basicas en obras sucesivas, pero se le hace aparecer en circunstancias

diferentes y en relaciones diferentes con sus compaieros” (Nicoll, 1974, pp. 33-34).

Los comicos poseian un bagaje impresionante de situaciones, dialogos, gags,
retahilas, coplas, todas aprendidas de memoria [...]. Era un bagaje construido y
asimilado con la practica de infinitas funciones, de espectaculos diferentes,

situaciones montadas incluso directamente sobre el publico, pero la mayoria eran, sin
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duda, fruto de estudio y ejercitacion. Cada comico o comica se aprendia decenas de
tiradas sobre los diversos argumentos que correspondian al rol o a la mascara que

interpretaban. (Fo, 1997, pp. 17-18)

Cada actor realizaba estudios especificos para darle profundidad a sus personajes y
contar con una amplia gama de frases y recursos que los apoyaran en su interpretacion.
Logrando asi una mezcla efectiva entre parlamentos ingeniosos y la habilidad de crear
secuencias fisicas comicas y espontaneas, adornadas con expresiones faciales y acrobacias

que enriquecian la trama.

Los personajes se dividen en dos grupos, los padroni (amos) y los zanni (sirvientes).
En el grupo de los padroni estan: I/ Capitano, Il Dottore, Pantalone y los enamorados; y entre

los zanni estan Brighella, Colombina, Esmerlandina y, en particular, Arlecchino.

Aunque Arlecchino —o Arlequin— ha evolucionado a lo largo de los afios, esta figura
camaleonica sigue siendo identificable en casi cualquier contexto, especialmente por su
lenguaje corporal. Es un sirviente astuto, travieso, picaro y burlesco, tiene una energia
inagotable, un espiritu juguetdn; y constantemente comete errores en las tareas, muchas veces

con el proposito de divertirse.

2.6 Origen mitico y folclorico de Puck

Puck, también conocido como “Robin, el buen chico”, ingenioso y amante de la
diversion, tiene su origen en el folclore inglés y celta. Se le considera un hada o duende,
famoso por hacer travesuras y cambiar de forma para engafiar a los humanos. Su nombre,
segun historiadores, hace referencia a las hadas, asociadas como “la buena gente”, lo cual

simboliza su amor por la adulacion y su naturaleza traviesa.
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Los celtas lo consideraban el rey de los bosques y los prados, ademas, se decia que
estaba presente en todas las manifestaciones de la naturaleza (Sparkes, s.f.). Por su parte,
Sparkes, en su articulo Robin Goodfellow, sefiala que Puck era fanatico de imponer el control
sobre el mundo mortal a través de la limpieza. Apoyaba a las trabajadoras domésticas con sus
tareas, pero castigaba con pellizcos y mordiscos a aquellas que no cumplian con sus deberes.

Por esta razon, se le representa a menudo con una escoba.

Durante la Edad Moderna, la Iglesia consideraba peligrosa la creencia en espiritus y
criaturas magicas; sin embargo, estas criaturas formaban parte esencial de la cultura popular.
Se creia que las hadas podian colaborar con la limpieza y mantener a los sirvientes bajo
control, pero también se les acusaba de hacer travesuras crueles, causar enfermedades y robar
comida. En este sentido, Puck es una figura ambivalente: servicial, pero burlona y

potencialmente dafina (Sparkes, s.f.).

2.7 Shakespeare y la figura de Puck en Sueiio de una noche de verano

William Shakespeare fue un dramaturgo, actor y poeta considerado el autor mas
influyente de la lengua inglesa y una figura fundamental en la literatura universal. Aunque su
auge se desarrolld en el Renacimiento isabelino, sus obras contintian siendo adaptadas y

representadas en la actualidad.

Una de sus obras mas populares es Suerio de una noche de verano, una comedia que
gira en torno al amor, la magia y el desorden provocado por un espiritu travieso. La historia
inicia cuando Hermia y Lisandro huyen hacia un bosque encantado para escapar del mandato
de Egeo, quien desea que su hija se case con Demetrio. Elena, amiga de Hermia y enamorada
de Demetrio, revela sus planes, lo que provoca que los cuatro jovenes terminen en el mismo

bosque gobernado por los reyes de las hadas.
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Dentro de este espacio onirico, las tensiones entre Titania y Oberon desencadenan
una serie de hechizos y confusiones provocadas, en gran medida, por Puck. Shakespeare
atraido por todas las hazafias y supersticiones en torno a esta figura, al igual que muchos
escritores, retoma al duende cambiaformas para convertirlo en un personaje teatral. En la
obra, Puck es el encargado de obtener la flor magica para Oberén y de hechizar a los

enamorados, convirtiéndose en el motor de las equivocaciones que articulan la trama.

2.8 Sintesis conceptual de la investigacion

En el teatro fisico el cuerpo actiia como principal herramienta de comunicaciéon e
integra las dimensiones fisicas, emocionales y mentales para expresar ideas, emociones,
estados de animo y caracteristicas esenciales de los personajes. Se establece un vinculo entre
el actor y el publico que surge al combinar la expresion dramatica con el movimiento
corporal, estimulando la conciencia espacial del actor y la participacion imaginativa del

espectador.

Jacques Lecoq utiliza la mascara neutra en el entrenamiento fisico de los actores para
que estos entren en un estado de descubrimiento y apertura en el que todo el cuerpo le hace
frente a los estimulos y exteriorizar los valores internos. En la construccion de personaje, no
separa la voz del trabajo corporal y los gestos, ya que estos son complementarios. Se trabaja
con la naturaleza explorando con movimientos y actitudes de animales y elementos como el
aire, fuego, tierra y agua. Lecoq también desarrolla conceptos como ampliacidn, reduccion,
equilibrio y respiracion. Busca que el actor encuentre la libertad de movimiento que se

presenta en la etapa de la infancia.

Rudolf Laban estudid la anatomia humana y todas las conexiones que implican los

movimientos de los huesos, musculos y tendones. Habla de los esfuerzos y las dindmicas del
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movimiento que son el tiempo, peso, espacio y flujo y como éstas se relacionan con los
valores internos del actor y el espacio que le rodea. Plantea que las formas y ritmos revelan la
actitud de un personaje, y la imposibilidad de demostrar su caracter o estado de animo sin los

movimientos del cuerpo, incluyendo los 6rganos encargados de emitir la voz.

Stanislavski al igual que los tedricos anteriores habla de la justificacion en los
movimientos y que todo lo que ocurre en escena debe tener un propdsito. Propone que la
construccion fisica surge del descubrimiento de los valores internos. Es fundamental iniciar la
exploracion desde un estado de relajacion porque si el cuerpo no esta libre de tensiones no
tiene la disponibilidad para trabajar. Este tedrico busca actuaciones verosimiles alejadas de
los estereotipos que suelen aparecer cuando no se hace la investigacion de los elementos

Internos.

La practica del teatro fisico requiere entrenamiento corporal, vocal e investigar sobre
métodos y sistemas relacionados al estudio del movimiento. Lecoq, Laban y Stanislavski
incentivan al estudio de la anatomia humana para comprender mejor el mecanismo y
dinamicas de movimiento del cuerpo. Cada uno propone su metodologia, pero son
conscientes de que el trabajo del actor es individual. Dan las pautas, sin pensar en una manera
“correcta” de realizar el trabajo, procurando que los intérpretes exploren todas sus
posibilidades fisicas y analicen sus movimientos. Establecen la importancia del trabajo
interno del actor para que sus movimientos tengan proposito, y buscan la economia de
acciones fisicas en funcion de que los movimientos sean precisos y los necesarios para que no

entorpezcan el trabajo escénico.

Una referencia historica importante del teatro fisico es la comedia del arte,
movimiento caracterizado por el uso de la improvisacion, mascaras y personajes arquetipicos.

Los actores tenian una preparacion integra y poseian un amplio repertorio de parlamentos
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ingeniosos y habilidades para crear secuencias corporales enriquecidas con acrobacias. Entre
sus personajes mas reconocidos esta Arlequin, un sirviente astuto, travieso y burlesco que
posee una personalidad camalednica y una energia inagotable, muy parecido a Puck, el
duende cambiaformas y travieso que introduce Shakespeare en Suerio de una noche de
verano. Es una figura ambivalente, servicial pero burlona y potencialmente dafiina. Una vez

establecido su caracter, se reconocen las posibilidades expresivas.

2.9 Posicionamiento teorico de la investigacion

Desde esta investigacion se asume una postura centrada en la fisicalidad como eje
generador del sentido escénico. En este marco, si bien los aportes de Stanislavski resultan
fundamentales para comprender la accién dramadtica y la organicidad del comportamiento
escénico, su enfoque presenta limitaciones cuando se trata de personajes que no responden a

una légica realista.

En contraste, las propuestas de Lecoq y los aportes del analisis del movimiento de
Laban permiten ampliar la comprension del cuerpo como herramienta creadora, al ofrecer un
enfoque que parte de la fisicalidad, el ritmo y la dindmica como elementos constitutivos del
personaje. Estas perspectivas resultan especialmente pertinentes para la construccion de
personajes no humanos, en los que la corporalidad no imita la realidad, sino que la resignifica

a través de codigos expresivos mas abstractos y simbolicos.

Como se expuso anteriormente el enfoque de Stanislavski presenta limitaciones
cuando se trata de personajes que no responden a un comportamiento humano realista. En
contraste, las propuestas de Lecoq y Laban permiten abordar la construccion del personaje

desde la fisicalidad, el ritmo y la energia, aspectos esenciales en la configuracion de Puck.
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3.1 Enfoque de la investigacion

La presente investigacion se enmarca en un enfoque cualitativo, ya que busca
comprender y analizar un proceso de creacion escénica desde la experiencia, la exploracion
corporal y la reflexion critica del sujeto investigador. Este enfoque permite interpretar
fenomenos complejos propios del hecho teatral, donde el conocimiento se construye a partir

de la practica y la vivencia.

Asimismo, el estudio se desarrolla bajo la modalidad de investigacidon-creacion,
entendida como un proceso en el cual la practica artistica no solo constituye un objeto de
estudio, sino también un medio de produccion de conocimiento. En este sentido, la
construccion del personaje de Puck a través de la expresion corporal se convierte en el eje

central de la investigacion, integrando la experimentacion escénica con el analisis reflexivo.

3.2 Tipo y diseiio de la investigacion

El presente estudio se inscribe en el campo de la investigacion-creacion, dentro de un
enfoque cualitativo, en el cual la practica artistica no solo constituye el objeto de andlisis,
sino también el medio a través del cual se genera conocimiento. Este tipo de investigacion
resulta pertinente en el ambito de las artes escénicas, ya que permite articular la experiencia
creativa con procesos reflexivos sistematicos, reconociendo al cuerpo y a la accioén escénica

como espacios legitimos de produccion de saber.

Desde esta perspectiva, la investigacion no se limita a describir o interpretar un
fenomeno, sino que propone la construccion del personaje de Puck como un proceso
creativo-investigativo, en el que las decisiones actorales, los laboratorios corporales y la

experimentacion escénica se constituyen en fuentes primarias de analisis.
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En cuanto al tipo de estudio, se configura como un estudio de caso unico, centrado
en el proceso de construccion escénica del personaje Puck dentro de la obra Suerio de una
noche de verano, en la puesta en escena dirigida por Edwin Cedefio. Este abordaje permite un
analisis profundo, situado y contextualizado de las dinamicas corporales, decisiones actorales

y transformaciones expresivas que emergen durante el proceso creativo.

El disenio metodologico es de caracter flexible, emergente y procesual, caracteristicas
propias de la investigacion-creacion. Esto implica que las estrategias de exploracion, los
gjercicios corporales y las decisiones escénicas no se establecen de forma rigida desde el
inicio, sino que se ajustan y redefinen en funcion de los hallazgos que surgen durante el
proceso de ensayo. De este modo, el conocimiento se construye de manera progresiva, a

partir de la interaccion constante entre la practica y la reflexion critica.

Asimismo, el disefio integra un enfoque analitico-reflexivo, en el cual la experiencia
corporal de la actriz es sistematizada mediante registros de bitdcora, observacion participante
y analisis de material audiovisual. Este proceso permite identificar patrones de movimiento,
dificultades, hallazgos y transformaciones en la construccion del personaje, estableciendo

relaciones entre los referentes teoricos y la practica escénica.

En este sentido, la investigacion asume que el conocimiento en las artes no se produce
unicamente desde la distancia analitica, sino desde la experiencia encarnada del cuerpo en
accion, donde el proceso creativo se convierte en un espacio de indagacion, experimentacion

y produccion de sentido.

3.3 Unidad de analisis

La unidad de analisis de la presente investigacion esta constituida por la corporalidad

del actor en el proceso de construccion escénica del personaje Puck, entendida como el
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conjunto de acciones fisicas, calidades de movimientos y dindmicas resultantes de su relacion

con el entorno y estimulos que emergieron durante el proceso de ensayo.

Para el estudio de esta unidad, se establecen las siguientes categorias:

e Acciones fisicas: secuencias de movimientos con intencion escénica
desarrolladas durante el proceso de ensayo.

e (alidades de movimiento: analizadas a partir de los estudios de Laban para
evidenciar variaciones de energia, ritmo e intensidad en la partitura fisica del
personaje.

e Relacion cuerpo-espacio: uso de niveles, formas de desplazamientos,
direcciones y trayectorias en el espacio escénico.

e Transformacion corporal: modificaciones en la presencia fisica de la actriz que
permitieron la construccion del personaje.

e (Coherencia corporal-dramatica: correspondencia entre las decisiones fisicas y

la naturaleza simbdlica, lidica y mutable del personaje Puck.

3.4 Técnicas e instrumentos de recoleccion de datos

Para el desarrollo de la investigacion se emplearon técnicas cualitativas orientadas no
solo a la recoleccion, sino también al andlisis sistematico del proceso creativo, permitiendo

comprender las transformaciones corporales en la construccion del personaje.

En primer lugar, se utilizo la observacion participante, ya que la investigadora, en su
rol de actriz, formd parte activa del proceso de creacion escénica. Esta técnica permitio
registrar de manera directa las dinamicas corporales, las relaciones espaciales y las respuestas

del personaje en interaccion con otros actores y estimulos escénicos. A partir de esta
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participacion, se generaron registros reflexivos que facilitaron la identificacion de patrones de

movimiento, decisiones actorales y dificultades recurrentes.

Como instrumento principal, se emple6 una bitacora de trabajo, en la cual se
documentaron de forma continua las exploraciones corporales, marcaciones escénicas,
sensaciones fisicas, hallazgos y problematicas surgidas durante los ensayos. Esta herramienta
permitio organizar la informacion de manera cronoldgica y reflexiva, favoreciendo la toma de

conciencia sobre el propio proceso y la toma de decisiones fundamentadas en la practica.

Asimismo, se utilizo el registro audiovisual como soporte de analisis, permitiendo
observar de manera diferida el comportamiento corporal del personaje. A través de la revision
de estos materiales, se identificaron aspectos como la calidad del movimiento, la coherencia
corporal, el uso del espacio y la presencia escénica, lo que posibilitd realizar ajustes técnicos

y expresivos en la construccion del personaje.

En cuanto al analisis de los datos, se implement6 un enfoque interpretativo basado en
la triangulacion de las fuentes mencionadas (observacion participante, bitacora y registro
audiovisual). Este proceso consistidé en contrastar la experiencia vivida, los registros escritos
y la evidencia visual, con el fin de identificar coincidencias, variaciones y transformaciones

en el proceso de construccion corporal.

Para ello, se emplearon como ejes de interpretacion los criterios de andlisis corporal
previamente definidos (calidad del movimiento, ritmo, uso del espacio, presencia escénica y
coherencia corporal-dramatica), los cuales permitieron organizar la informacion y establecer
relaciones entre la practica escénica y los referentes tedricos abordados en el marco

conceptual.
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De este modo, el andlisis no se limit6é a la descripcion de la experiencia, sino que
permitid generar una comprension critica del proceso creativo, evidenciando cémo las
decisiones corporales contribuyeron a la construccion de un lenguaje escénico coherente con

la naturaleza no humana del personaje Puck.

3.5 Criterios de analisis corporal

Para el andlisis del proceso de construccion del personaje se establecieron los
siguientes criterios, basados en aportes tedricos de la expresion corporal y el andlisis del

movimiento:

e (alidad del movimiento: se refiere a las caracteristicas del movimiento en términos de
energia, fluidez, peso e intensidad, permitiendo identificar la forma en que el cuerpo
se manifiesta en la accion escénica.

e Ritmo y dindmica: se considera la velocidad, las pausas y la continuidad en la
ejecucion del movimiento.

o Uso del espacio: formas de desplazamientos, niveles, direcciones e interaccion con el
entorno escénico, evidenciando la construccion de una presencia activa en escena.

e Presencia escénica: capacidad de la actriz para proyectar energia, sostener la atencion
del publico y generar sentido mediante la calidad del movimiento y la continuidad de
la accion fisica.

e (Coherencia corporal: correspondencia entre las decisiones fisicas de la actriz y la
naturaleza del personaje, evidenciando la integracion entre la corporalidad, intencion

y construccion escénica.
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Estos criterios orientaron la observacion y el andlisis de los registros obtenidos

durante el proceso (bitdcora y material audiovisual), permitiendo una interpretacion

estructurada del proceso de construccion del personaje.

3.6 Procedimiento metodologico

El proceso metodoldgico se desarrolld en seis fases: investigativa, analitica,

exploratoria, de experimentacion, de construccion fisica y de analisis reflexivo, las cuales

permitieron estructurar de manera progresiva la construccion escénica del personaje Puck

desde la expresion corporal.

1.

Fase investigativa: consistid en la revision de los origenes miticos de Puck, asi como
de fuentes bibliograficas relacionadas con la expresion corporal. Se tomaron como
base los aportes de Jacques Lecoq, Konstantin Stanislavski y Rudolf Laban, a partir
de los cuales se establecieron criterios iniciales para la exploracion del personaje,
tales como la relacion entre accidon fisica y emocion, el uso del cuerpo poético y la
aplicacion de calidades de movimiento.

Fase analitica: se realizé el andlisis del libreto junto al director y de forma individual,
lo que permitio identificar rasgos psicoldgicos (inquietud, ambigiiedad y astucia),
corporales (posibles ritmos, tensiones y niveles) y vocales (colocacion de la voz y
ritmo). Asimismo, se llevo a cabo la busqueda de referentes visuales del arquetipo de
Arlequin mediante imagenes, videos y fotografias, que sirvieron como base para la

construccidon de una primera aproximacion fisica.

Este analisis permitio establecer criterios de trabajo como la ligereza, la agilidad y la

variabilidad en el ritmo, los cuales guiaron las fases posteriores.
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3. Fase de exploracion: se realizd6 una aproximacion inicial al personaje mediante
gjercicios especificos de expresion corporal, tales como desplazamientos con
variaciones de tempo-ritmo, cambios de nivel (alto, medio y bajo) y exploracion de
tensiones musculares. También se trabajaron ejercicios que permitian independencia

corporal entre segmentos y coordinacion para ampliar el rango de movimiento.

Durante esta fase, se registraron en bitdcora las sensaciones corporales y las
respuestas del cuerpo ante cada estimulo, permitiendo identificar cuales dinamicas se

acercaban mas a la naturaleza del personaje.

4. Fase de experimentacion: se aplicaron técnicas corporales orientadas a la construccion
de calidades fisicas, tomando como referencia comportamientos animales, elementos
de la naturaleza (aire y fuego) y actitudes fisicas propuestas por Lecoq. Asimismo, se
incorporaron calidades de movimiento de Laban, como el peso ligero, la

direccionalidad directa y la inclusion de pausas con cambios repentinos en el espacio.

A partir de estas exploraciones, se seleccionaron aquellas acciones que cumplian con
criterios de fluidez, coherencia con el objetivo dramaético y claridad escénica. De igual
forma, estas caracteristicas fueron trasladadas al trabajo vocal, abordando la voz como
una extension del cuerpo, mediante la experimentacion con tonos agudos, variaciones

ritmicas y el uso de onomatopeyas.

5. Fase de construccion fisica: se establecieron los rasgos corporales definitivos del
personaje, organizando un repertorio de movimientos, posturas y dinadmicas
recurrentes. Esta fase implicé la fijacion de secuencias fisicas (partitura corporal), en

las que se integraron ritmo, energia y presencia escénica.
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La seleccion de estas acciones respondid a criterios como la economia del
movimiento, la coherencia con la naturaleza no humana del personaje y la capacidad
de generar codigos reconocibles para el espectador. Como resultado, se consolido una
propuesta corporal que evidenciaba a Puck como una entidad magica, ludica e

inquieta.

Fase de anélisis reflexivo: se realiz6 una revision del proceso a partir de la bitacora y
los registros de ensayo, identificando hallazgos, dificultades y aprendizajes. Este
analisis permitio reconocer la importancia del entrenamiento fisico constante y de los

laboratorios corporales enfocados en las necesidades especificas del personaje.

Asimismo, se evidencio la necesidad de aplicar la economia del movimiento para
evitar la saturacion escénica y favorecer la claridad del texto. También se identifico la
inseguridad de la actriz como un obstaculo inicial en el proceso, el cual fue superado
mediante la investigacion teodrica y el acompainamiento pedagogico, fortaleciendo asi

la construccion de un personaje basado en la expresividad no verbal.



Capitulo I'V: Analisis del personaje Puck
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4.1 Puck en Sueiio de una noche de verano: Rol dramatico y caracteristicas esenciales

En su obra Suerio de una noche de verano, William Shakespeare retrata a Puck como
un sirviente leal de los reyes de las hadas y duende travieso. Conserva su personalidad astuta
y juguetona, pero ahora su funcion estd vinculada al conflicto de la obra, transformandose en

el agente de las confusiones y desplazamientos de la trama.

4.1.1 Relaciones

Puck y los reyes de las hadas. Puck sirve a los reyes de las hadas. En esta version
interacttia mas con Titania que con Oberon. Es un espiritu servicial, pero obedece mas a sus

instintos traviesos, razon por la que ayuda a conspirar contra Oberdn.

Puck y las hadas. En una linea de jerarquia Puck se ubica por encima de las hadas.

Hablan de sus travesuras y comportamiento hacia los humanos.

Puck y los enamorados. Se muestra curioso, picaro y sarcastico con ellos. Su

relacion con los humanos es ambigua y en ningiin momento se deja ver por ellos.

Puck y los céomicos. Detesta a los comicos, los considera vulgares, corrientes y

carentes de talento. Su hostilidad hacia Lanzadera es la mas evidente.

Puck y la corte ateniense. En el libreto parece que Puck se mantiene en el bosque.

No tiene relacion directa con la corte ateniense ni con el padre de Hermia.

4.1.2 Acciones

Las misiones de Puck son precisas. Busca la flor hechizada y la entrega a Titania;

hechiza al ateniense incorrecto provocando enredo entre los enamorados. Por pura diversion
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le pone una cabeza de asno a Lanzadera. Por ultimo, Puck debe poner en uso todas sus

habilidades para resolver el enredo antes de que amanezca

4.1.3 Lenguaje

Al hablar es osado, sarcastico y comico. Utiliza metaforas y algo parecido a frases
célebres como “Por cada hombre fiel hay millones que son fragiles y aglomeran perjurios
sobre perjurios” (Cedeno, 2024, p. 24). Es un personaje que maneja un ritmo rapido. Su estilo

busca transmitir ligereza y sorpresa.

4.1.4 Estructura de participacion

e Su primera aparicion es con las hadas. Brinda contexto del conflicto que hay entre
Titania y Oberon.

e Después del encuentro entre los reyes de las hadas, Titania le ordena que vaya en
busca de la flor y una vez que se la entrega, ¢l sale en busca del ateniense y lo
hechiza.

e Luego de hechizar al ateniense se encuentra a los comicos, le pone una cabeza de asno
a Lanzadera y causa revuelo.

e Se dirige hacia Titania para contarle todo y posterior a eso llegan los enamorados.
Reconoce el error que cometid con los atenienses e inicia la resolucion de los
problemas con ayuda de magia y su habilidad de imitar voces

e Su aparicion final es para dar un discurso a los espectadores, advirtiendo que si se
sintieron ofendidos, recuerden que todo puede interpretarse como un suefio y

“promete” corregir sus errores.
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4.1.5 Sintesis de participacion

Puck actia como un agente de caos y es el motor de la trama. Provoca los enredos que
generan la historia. Su intervencion esta ligada a las acciones de los demas, transforma las

situaciones y resuelve los enredos.

4.2 Lo que dicen los demas personajes sobre él

La primera aparicion de Puck es en el Acto Segundo, Escena I, de la version adaptada
por Edwin Cedeiio de Suerio de una noche de verano, basada en una adaptacion que fue
presentada en Londres. Como si se tratara de una carta de presentacion, las hadas lo

introducen a través de una descripcion que brinda aspectos claves de su personalidad.

HADA: O me engafian en absoluto tu exterior o eres ese duende maligno y
despabilado que llaman Robin, el Buen Chico. ;{No eres aquel que asusta a las mozas
aldeanas, espuma la leche, enreda en el molino de mano y, haciendo inutiles todos los
esfuerzos del ama de la casa, impide que la manteca se cuaje y otras veces que
fermente la cerveza? ;No extravias a los que viajan de noche y te ries de su mal? A
los que te llaman “Aparicién” y “dulce Puck” les adelantas el trabajo y les das buena

vestidura. ;No eres ése? (Cedefio, 2024, p. 9)

Este parlamento que para el montaje fue distribuido entre las hadas, es la descripcion
mas clara y directa del personaje. Se deduce que Puck es un ser magico, habita en el bosque,
es inquieto, travieso y tiene una actitud ambigua con los humanos. Con esta ambigiliedad se
formula una de las primeras preguntas sobre la psicologia del personaje: ;jacaso Puck

desprecia a los humanos o solo le gusta divertirse?
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Titania es el personaje que mas interactua con Puck, le dice frases como “ven aca,
gentil Puck™ (Cedefio, 2024, p. 11) y a lo largo de la obra le estd dando ordenes: le
encomienda buscar una flor magica, hechizar los ojos de un ateniense y utilizar magia para
resolver conflictos. Es decir que Puck es travieso, pero también es servicial y obediente a las

ordenes de la reina de las hadas.

Ademas, sus travesuras no se limitan a los mortales, incluso el rey de las hadas,

Oberodn, se ve afectado por sus acciones.

En uno de los parlamentos de Titania, ésta le indica a Puck que unas veces imite la
voz de Lisandro y otras la voz de Demetrio para enganarlos. Esta es una habilidad mas que

conocemos de Puck, puede imitar voces.

Aunque ningin otro personaje haga mencion o se refiera a Puck, los datos
mencionados hasta ahora representan una clara vision de coémo se proyecta el personaje hacia

los otros individuos dentro de su universo: es encantador, servicial, atrevido e intrépido.

4.3 Lo que dice de si mismo

Durante la primera interaccion que tiene con las hadas, Puck se describe asi:

PUCK: Hablaste, querida ninfa, con acierto. Soy ese alegre rondador nocturno. Yo
divierto a Oberdn y le hago sonreir cuando atraigo algtin caballo gordo y bien nutrido
de habas, imitando el relincho de una yegua joven. Y a veces me acurruco en el tazon
de una comadre en forma de pero cocido y, cuando va a beber, choco contra sus labios
y hago derramarse la cerveza sobre su marchita papada. La prudente tia, refiriendo un
cuento triste, suele equivocarse con su banqueta de tres pies; entonces, resbalo por

entre su nalgatorio, ella da de bruces y grita: “jSastre!”, y cae en un acceso de tos. Y
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al punto la concurrencia, apretandose los costados, rie y estornuda, jura nunca haber
pasado alli una hora mas alegre, pero jdejen sitio ninfas, que viene aqui Oberén!

(Cedeno, 2024, p. 9)

Puck siempre esta buscando la manera de divertirse. Aunque también sirve al rey de
las hadas, su naturaleza ludica lo lleva a obedecer aquellas 6rdenes que deriven en situaciones
caoticas. Por esta razodn, a pesar de perjudicar a Oberon, cuando Titania le da la orden de
ayudarla a conspirar contra €l, Puck responde gustoso: “Quédate tranquila, sefiora. Tu subdito

lo hara asi” (Cedefio, 2024, p. 13).

Su capacidad de transformacion se reafirma después de toparse con los comicos. En el
momento en el que salen corriendo asustados, declara que los perseguira “Ora en forma de

cabello, ora de sabueso, de cerdo, o bien de un fuego ardiente...” (Cedefio, 2024, p. 19).

Cuando dice: “Puedo poner cinturén a la tierra en cuarenta minutos.” (Cedefio, 2024,
p. 11) se entiende que es veloz, lo que indica que es un personaje con un ritmo rapido.
Justificando su postura corporal con las rodillas un poco flexionadas para estar dispuesto a

moverse con agilidad.

En el primer encuentro que tiene Puck con los enamorados, al percatarse de que
Hermia estd dormida, dice “Y he aqui la doncella, profundamente dormida sobre la fangosa y
huimeda tierra. jAlma encantadora!...”(Cedefio, 2024, p. 15). No desprecia a los humanos, de

hecho es curioso e incluso, picaro.

Mientras va en busca de Oberon, se cruza con una compaiia de comicos y expresa:
“;Van a representar una comedia? Pues asistiré como espectador, y aun haré de actor, si se
presenta el caso.” (Cedeno, 2024, p. 18). Mas adelante asegura que “no hay nada que me

guste tanto como lo absurdo” (Cedefio, 2024, p. 24). Es decir, que tiene un gusto particular
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por el teatro y las representaciones. Lo que abre la posibilidad a que se sintié ofendido
cuando descubre a los comicos y se da cuenta que la muerte de Piramo y Tisbe estd mal
gjecutada. Al hablarle a Titania sobre ellos, los describe de manera despectiva: “una

compaiia de comicos imbéciles, de groseros artesanos [...] El mas necio de la estupida

cuadrilla, encargado del papel de Piramo...” (Cedefio, 2024, p. 22).

El hecho de que este personaje no guste de los comicos es favorable porque da el reto
de hallar la manera de expresar el desprecio que tiene hacia ellos, sobre todo a Lanzadera que
es quien interpreta a Piramo en la comedia. Tan pronto como Titania le ordena revertir el
hechizo y quitarle la cabeza de burro, Puck pronuncia unas palabras cargadas de ironia:

“Cuando despiertes, vuelve a ver con tus propios ojos de imbécil ” (Cedeno, 2024, p. 35).

Este ser travieso también demuestra que es astuto y sabe como zafarse de los
problemas. Titania le llama la atencion por haber confundido al ateniense y provocar un caos

entre los enamorados, a lo que ¢l responde:

(No me habéis dicho que conociera al joven por su traje ateniense? En lo que he
hecho estoy exento de censura, por cuanto son los ojos de un ateniense los que yo he
hechizado con el jugo. No siento el resultado, ya que las querellas de esta gente me

han proporcionado una escena muy divertida. (Cedeno, 2024, p. 30)

Puede cometer errores, pero no siente remordimiento; su principal motivacion sigue

siendo el juego y la diversidn, incluso si esto perjudica a otros.

4.4 La vision del director Edwin Cedeifio

En palabras del director, el lenguaje fundamental de Puck es la inquietud, por ende,

era necesario buscar un actor o actriz con esa inquietud: alguien inquieto intelectual y
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fisicamente, con la capacidad de representarlo a través de los ojos o cualquier medio, y asi

vincularse a la inquietud del personaje.

Al preguntarle por qué me asigno el papel, respondio “cuando usted camina, camina
medio eléctrica. Eso es algo que aporta la actriz al personaje.” (Cedefio, E., comunicacion

personal, 5 de abril de 2025).

También indicd que utilizara como referencia a Arlecchino, uno de los personajes mas
populares de la commedia dell arte, buen punto de partida para la construccion fisica. En
cuanto a la parte oral, por tratarse de un personaje travieso es comun probar con una voz
nasal, o con un tono mas agudo, procurando que no resulte molesto para los espectadores
durante la funcion. Siempre teniendo en cuenta la buena diccion y proyeccion vocal. Por
ultimo, una risa que surgid durante el trabajo de mesa, se convirtid en una caracteristica vital

del personaje. El director sefald que era una risa “inquieta”.

4.5 Relacion entre Puck y Arlecchino: Similitudes y diferencias

Ademas de compartir caracteristicas como su energia inagotable, el hecho de ser
sirvientes picaros, traviesos, astutos y siempre con animos de buscar la manera de divertirse,
Puck toma algunas de las caracteristicas fisicas de Arlecchino. En la pagina web de
Nicadanza dedicada a los arquetipos de la comedia del arte, detalla a Arlecchino de la

siguiente manera:

Arlecchino es muy flexible, siempre estd en movimiento o dormido en posiciones
inverosimiles. Su pelvis a menudo se echa hacia atras, sus piernas siempre estan en
movimiento. Las rodillas flexibles le permiten saltar y correr en cualquier direccion.

Siempre tiene curiosidad [...] apunta su talon hacia adelante como freno para evitar
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cualquier compromiso. Arlecchino consigue resultados minimos con el maximo

esfuerzo, es un maestro del derroche de energia. (Nicadanza, s.f., parr. 1)

Coincidiendo con el arquetipo de Arlecchino, se optd porque Puck adoptara la

posicion de piernas activas y las rodillas flexibles, favoreciendo a la calidad de movimiento.

Por otro lado, en el sitio La Comedia del Arte (2013), se afirma que Arlecchino tiene
una curvatura lumbar excesiva. Sin embargo, para esta propuesta Puck mantuvo una postura

mas erguida, para transmitir ligereza y agilidad.

4.6 Sintesis de caracteristicas fisicas, vocales y psicologicas para la construccion del

Personaje

A partir de los antecedentes de Puck, el analisis del libreto y las intervenciones de los
demas personajes, se pudo definir que se trataba de un personaje magico, cadtico, inquieto y
astuto. Sirve a los reyes de las hadas pero su mayor devocion esta en sus ganas de provocar
situaciones que le diviertan. Tiene una actitud ambigua hacia los humanos, es amante del
teatro y de las bromas. Aunque a veces pueda parecer inofensivo, sus travesuras son capaces

de causar grandes desastres.

Es un cambiaformas y experto imitador de voces. En ninguna parte del texto se
especifica su sexo, asi que se mantuvo como algo neutro y a libre interpretacion de los

espectadores.

Posee una energia inagotable y gran agilidad. Su cualidad traviesa se traduce
corporalmente en movimientos rapidos, ligeros y con cambios bruscos de direccion, lo que
permite construir una presencia escénica dindmica e impredecible. Esto demandé rodillas

flexibles y piernas fuertes que permitieran fluidez en el movimiento.
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Puck se desplaz6 principalmente en niveles bajos y medios, y niveles altos cuando lo
ameritaba. Manejo posturas abiertas y comportamientos que transmitian su constante
atencion al entorno, igual que un animal en el bosque. Buscando equilibrio entre

movimientos ligeros y fuertes, siempre manteniendo la fluidez.

El analisis realizado permiti6 conocer a Puck desde diversas perspectivas, que abarcan
tanto sus raices folcloricas como el rol que juega en el universo de Shakespeare. A través de
la vision del director y el andlisis de libreto, se concluyd que Puck es mucho mas que un
simple bufon: es un ente que habita entre lo real y lo fantastico, es divertido, cadtico, servicial
e inquieto. Esta comprension profunda del personaje y de su conducta escénica, brindaron
claridad en la toma de decisiones creativas que iban encaminadas hacia una corporalidad

expresiva.
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A partir del analisis textual previamente desarrollado, se inicia el proceso de
construccion corporal del personaje, en el cual los hallazgos sobre su naturaleza, relaciones y

funcion dramatica se traducen en decisiones fisicas y escénicas.

5.1 Trabajo de mesa y primeras aproximaciones

Para el trabajo de mesa se realizaron reuniones en las que se leyd la obra completa
con todos los actores presentes y el director comparti6 su vision del montaje. Dias
posteriores, se citdo a los actores por escena para desarrollar el analisis de libreto. En estos
ensayos seccionados, durante la lectura de la obra, el director iba compartiendo sus
propuestas para la construccion de los personajes, donde identifico a Puck como un personaje

enérgico y travieso, lo cual oriento la exploracion de una corporalidad dindmica y cambiante.

Menciond a la comedia del arte como fuente de inspiracidon para aplicar el estilo
comico de actuacidn, pero especificamente, en el caso de Puck, indicd que se tomara como
referente la figura de Arlequin, partiendo de que es un personaje muy enérgico, travieso €
intranquilo. Tomando esa premisa, sugiri0 probar con una voz aguda o nasal; agregar
onomatopeyas con los movimientos e incorporar repetidamente la risa. Se referia a que mi

forma de reir era estridente y transmitia inquietud, un recurso ideal para el personaje.

A pesar de aspirar a un montaje que involucraba pronunciadamente la corporalidad,
Cedeiio advirti6 jugar con los ritmos de los textos, no perder el sentido de la palabra y utilizar
la respiracion como recurso para hacer cambios al decir los parlamentos, teniendo en cuenta

priorizar lo que se quiere comunicar sobre la accion.

En el trabajo de mesa individual llevé a cabo una investigacion mas profunda sobre la

relacion de Puck con su entorno, sus similitudes con Arlequin, y siguiendo el proceso de los
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teoricos identifiqué los valores internos del personaje para comenzar la creacion de una

partitura con movimientos justificados.

5.2 Laboratorios corporales: Experimentacion con movimientos, niveles y calidades

Al no ser humano, Puck no responde a los codigos de movimiento habituales y su
esencia escénica depende en gran medida de la expresividad no verbal. Posee multiples
posibilidades fisicas debido a su naturaleza ludica; sin embargo, antes de iniciar la

exploracion de movimientos, se establecieron algunas caracteristicas previas a desarrollar.

En primer lugar, Puck no tiene género definido ni es un humano, por lo que el trabajo
se inicio desde un estado de receptividad y neutralidad. En segundo lugar, la principal
referencia fue Arlequin; por ello se construyeron formas a partir de su arquetipo. Como tercer
punto, se optd por incorporar rasgos de comportamiento animal como representacion de su
vinculo con la naturaleza. Considerando los matices de su actitud traviesa, pero servicial, se
propuso realizar movimientos a partir de los elementos: aire, para generar una sensacion de
ligereza, y fuego, por su caracter vivaz e impredecible. Para distanciar a Puck atin mas de una

apariencia humana, se exploraron dindmicas de movimientos en niveles medios y bajos.

El trabajo de laboratorio iniciaba siempre con un calentamiento corporal y vocal,
seguido de una relajacion activa, con el objetivo de liberar las tensiones y dejar al cuerpo
dispuesto para el ensayo. En esta parte se procurd abarcar el mayor rango de movilidad
posible, evaluando la capacidad de los musculos para estirarse y contraerse, asi como trabajar

la flexibilidad para reconocer la amplitud de los movimientos sin provocar dafio.

Posteriormente, se realizaron desplazamientos por el espacio, comenzando con una
caminata cotidiana y, de manera progresiva, se incorporaron variaciones de niveles y ritmo.

En estos desplazamientos se descubre que la flexion de las piernas en el nivel alto favorece al
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distanciamiento del personaje de una forma humana; ademds, las pausas repentinas

evidencian matices en la actitud del personaje.

Continuando con la exploracion, se integran los elementos del aire y el fuego. Una
vez identificadas las dinamicas de cada elemento y sus variaciones en peso, tiempo y flujo, se
realizaron combinaciones entre estas dinamicas y el arquetipo de Arlequin. Para ello, utilicé
imagenes de referencia con el fin de registrar la posicion de los pies, la ondulacion de la

columna, la flexion de las rodillas, la direccion de la pelvis, el plexo solar y la cabeza.

Al incorporar caracteristicas de animales, surgieron posturas de cuatro puntos de
apoyo (manos y pies en el suelo), lo que favorecié la inclusion de transiciones entre una
postura en el piso y un nivel alto. En este proceso se evalud el equilibrio durante el
desplazamiento de las formas corporales, los puntos de apoyo y las dindmicas necesarias de

las piernas para modificar el centro de gravedad.

Esta primera fase se fundament6 en principios de los tedricos del movimiento
escénico estudiados previamente. El trabajo con elementos, animales, estados corporales y
dinamicas extracotidianas permitio ampliar la expresividad mas alla del gesto cotidiano.
Después de varias sesiones de exploracion, se tomo la decision de incorporar ejercicios para
un mayor control de la respiracion y comenzar rutinas de entrenamiento enfocadas en el
fortalecimiento de las piernas, ya que eran las extremidades que requerian mayor resistencia

para la ejecucion del personaje.

5.3 Ensayos de marcacion y construccion colectiva

Durante los ensayos de marcacion, la voz y los desplazamientos se trabajaron
inicialmente desde un estado neutral y sin una intencidén definida. Antes de comenzar con el

desarrollo de una partitura fisica fija, se tomaron notas detalladas sobre los movimientos,
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posiciones y recomendaciones del director, quien brindaba indicaciones respecto a las

intenciones escénicas y, a su vez, propiciaba espacios para la creacion colectiva.

Las posiciones y desplazamientos fueron resultado de un trabajo en conjunto, en el
que el director indicaba hacia donde debia moverme y yo exploraba las posibles maneras de
ejecutar dicho desplazamiento. Cada propuesta aceptada por el director esclarecia cada vez
mas la energia e inquietud del personaje, dando oportunidad al surgimiento de secuencias de
movimiento de manera intuitiva. También se evidencid que, aun cuando este personaje no

hablaba, se encontraba realizando alguna accion fisica que revelaba su accion dramatica.

Para las entradas y salidas del personaje, se estableci6 que Puck se desplazara de
puntillas, casi saltando, hacia el piblico o hacia los laterales del espacio escénico, empleando
recorridos constantes en direcciones diagonales y curvas. En las escenas que requerian sigilo,
los desplazamientos se modificaban: en algunos casos realizaba pasos mas largos, estirando
las piernas y apoyandome sobre los metatarsos; en otros, daba pasos largos con las piernas

abiertas y flexionadas, utilizando el pie plano sobre el suelo.

Las escenas que exigian mayor precision fueron aquellas en las que Puck tenia
monologos extensos y las que implicaban interaccion con otros personajes, como las hadas,
los cémicos y Titania. En relacion con los monologos, la principal observacion del director se
dio en el mondlogo final, donde decidi6 eliminar algunos movimientos de la secuencia
propuesta. Esto se debi6 a que la complejidad de las transiciones entre una forma corporal y

otra generaba pausas que afectaban la fluidez del texto.

En las escenas compartidas con las hadas, estas se colocaban alrededor del personaje,
por lo que, antes de proponer movimientos, esperé a que se establecieran sus posiciones y

acciones. En la primera interaccion, las ninfas aparecian una a una alrededor de Puck
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mientras comunicaban un mensaje. El personaje debia sugerir curiosidad y darle foco a cada
hada. Al tratarse de seis hadas, se construyeron seis formas corporales ligeramente distintas,
en las que el cuerpo de Puck se orientaba hacia quien tenia la palabra. La cabeza se dirigia
hacia el hada correspondiente; la pierna delantera permanecia flexionada y la posterior se
estiraba, generando dinamismo y facilitando la preparacion para el siguiente cambio de

posicion.

Posteriormente, Puck realiza un monologo en el que el director marcé pausas
especificas que daban pie a las acciones de las hadas. Debido a que ellas sostenian un trabajo
corporal en conjunto, Robin centraba su accidén principalmente en el uso de expresiones
faciales durante el parlamento (véase la Figura 1). Aprovechando la actitud jocosa presente
entre los habitantes del bosque, se incorpord un contacto fisico constante que incluia

cosquillas, besos en las mejillas y golpes ludicos, que reforzaban la energia traviesa de Puck.

En esta secuencia, el director marco Unicamente dos acciones concretas: un
movimiento que iniciaba con un salto y finalizaba con brazos abiertos y las piernas abiertas
flexionadas, y una secuencia de aplausos (véase la Figura 2). El resto de movimientos
surgieron a partir de la narracion del texto; por ejemplo, cuando Puck menciona a las
criaturas que se esconden por miedo, realizo un desplazamiento corto por el suelo, quedando

con el abdomen apoyado en el piso mientras los hombros y la cabeza se elevan.
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Figura 1

Expresion facial de Puck como recurso expresivo durante el monologo con las hadas

Nota. Durante el mondlogo, los movimientos de Puck estaban sujetos a las marcaciones en
conjunto de las hadas. Fotografia de Cristyn Ubarte (2025).

Figura 2

Secuencia de movimiento corporal en la interaccion entre Puck y las hadas

Nota. Movimiento marcado por el director.
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A partir del andlisis del libreto, se manifiesta el rechazo que Puck siente hacia los
comicos. En la escena en la que los observa ensayando desde la distancia, los gestos faciales
y la expresion corporal adquieren un papel fundamental. En un primer momento se marco
que Puck se burlaria de ellos mientras corria por las tarimas ubicadas arriba; sin embargo, al
trabajar la escena junto a los comicos, el director decidid que permaneciera en un solo punto
del espacio, especificamente arriba a la derecha. A partir de esta indicacion se definid que
durante mis parlamentos utilizaria niveles medios y, cuando los cdmicos tenian la accion,
descenderia a un nivel bajo, limitandome a realizar expresiones discretas de disgusto y burla,

evitando atraer demasiado la atencion.

Una de las escenas mas complejas para mi fue la accidén de quitarle las orejas a
Lanzadera. Durante los ensayos sin utileria, la simulacion de este gesto resultaba sencilla; no
obstante, incluso durante las funciones, la simple accion continu6 presentando dificultad. La
desesperacion a causa de la cantidad de ganchos necesarios para asegurar las orejas genero
una tension que, a mi parecer, afecto el ritmo y la naturalidad al momento de sacarlas de

€scena.

En las escenas con Titania, las posiciones sugeridas para Puck fueron
mayoritariamente sentado en el piso o de rodillas frente a la reina. Se incorporé ademas una
reverencia que decidi realizar tomando como referencia la actitud de Lecoq: el gran Arlequin.
Estas interacciones evidenciaban a un Puck obediente y servicial, casi como una mascota. La
diferencia de niveles con Titania, quien se situaba en posiciones mas altas, reforzaba su
superioridad jerarquica, por lo que decidi mantener un nivel inferior durante todas las

Interacciones con ella.

Esta eleccion escénica motivé a la actriz que interpretaba a Titania a intervenir

directamente en mis movimientos, tomandome por el rostro o deteniendo mis risas al
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sujetarme la cabeza (véase la Figura 3). De este modo, se gener6 una conexion basada en la
conflanza mutua, que nos permitié la creacion de secuencias corporales conjuntas. Fue
necesario coordinar dichas acciones, ya que en algunas ocasiones perdimos el equilibrio al
realizar movimientos simultdneos. Aunque estas situaciones no fueron perceptibles para los
demas, decidimos fijar ciertos movimientos con el fin de garantizar la seguridad y evitar

accidentes.

Figura 3

Titania toma el control de Puck al sujetar su cabeza

(a) (b)

Nota. (a) Titania dirigiendo la mirada de Puck. (b) Posteriormente repite el movimiento.
Fotografias de Cristyn Ubarte (2025).

En cuanto a los mondlogos, se asegurd la economia de los movimientos y se tomo en
cuenta no graficar los textos o caer en lo ridiculo. La clave para la construccion de la partitura

fisica del personaje era reconocer su objetivo, la intencidon del parlamento y hacia quién iba



51

dirigido. Afortunadamente, después de la marcacion completa de la obra, fue mas sencillo
comprender la naturaleza de Puck y el espacio que tenia para desarrollar secuencias de

movimiento que representaran su lenguaje escénico.

5.4 Desarrollo de la partitura fisica

La partitura fisica es la construccion consciente de una secuencia de imagenes cuyo
proceso se puede dividir en tres partes: el origen, que se relaciona con los objetivos y
caracteristicas del personaje; el desarrollo y ejecucion del movimiento; y, por ultimo, el cierre
de la accion. Esta partitura funciona como una guia que permite variabilidad y adaptabilidad

en los movimientos del personaje.

El estudio detallado de cada accion fisica crea un canal de comunicacion entre el
personaje y el espectador, ya que, a medida que se desarrolla la obra, la repeticion de patrones
y formas se convierte en coédigos que el espectador interpreta como parte del lenguaje
escénico. Por ejemplo, la posicion de las piernas al recibir 6rdenes, el gesto que antecede a la

ejecucion de un hechizo o la forma de olfatear cuando estd buscando algo.

Tras pasar la obra sin libreto en multiples ocasiones, los desplazamientos y objetivos
del personaje comenzaron a establecerse. A partir de la identificacién de sus valores internos,
se introdujeron progresivamente imagenes trabajadas con anterioridad: una mezcla de formas
corporales inspiradas en el arquetipo de Arlequin, formas derivadas de animales y posturas

amplias que representaban la energia de Puck.

Estas imdégenes preestablecidas permitieron la exploracion de secuencias de
movimiento mediante la aplicacion de dinamicas asociadas al fuego y al aire, variando el
ritmo a partir de sus cualidades ligeras y repentinas. Una vez que el tiempo, amplitud y flujo

de la secuencia resultaban coherentes con la energia del personaje y su objetivo en escena, se
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fijaba la marcacion. Aunque la partitura fisica mantenia una base solida, se dejo abierta a la
improvisacion de gestos y transiciones, siempre y cuando se mantuvieran acordes con la

logica fisica del personaje.

Con la incorporacion de la escenografia durante los ensayos, se modificaron
marcaciones significativamente, ya que esta constaba de practicables (pequefias tarimas) que
generaban distintos niveles. Esto amplié la posibilidad de nuevas propuestas, aunque en un
inicio ocasiono6 dificultades en los desplazamientos, debido a que en el caso de Puck, sus

movimientos implicaban correr y saltar entre estos elementos.

Se realizaron los ajustes necesarios para adaptarse al espacio. El juego de niveles
favorecio la aparicion de formas corporales que reforzaban la vivacidad del personaje, como
la manera particular de sentarse con las piernas abiertas, los talones juntos y manos en las

caderas, proyectando el plexo hacia adelante (véase la Figura 4).

Figura 4

Postura de Puck al sentarse con talones juntos y apertura de piernas

Nota: Puck adopta de manera recurrente esta postura al sentarse. Fotografias de Cristyn
Ubarte (2025).
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Otra imagen recurrente fue el gesto de levantar la mano derecha sosteniendo la flor
antes de ejecutar un hechizo (véase la Figura 5). Este gesto funcionaba como sefial para el
técnico de luces y sonido y, al mismo tiempo, preparaba al espectador para la accion magica.
En estas secuencias, Puck dirigia con la flor los movimientos del cuerpo de la persona sobre

la que se efectuaba el hechizo (véase la Figura 6).

Figura 5

Gesto de Puck al elevar la flor con la mano derecha previo al hechizo

Nota. La repeticion de este gesto en distintas escenas consolida un patrén fisico dentro de la
construccion corporal del personaje.
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Figura 6

Puck dirige el movimiento de los personajes hechizados mediante la flor

Nota. El personaje hechizado mueve su cabeza siguiendo la direccion de la flor colocada
sobre su rostro.

Con el objetivo de alejar al personaje de comportamientos cotidianos, su partitura
fisica estaba constituida principalmente por formas en niveles medios y bajos, explorando
constantemente el equilibrio y los cambios de peso. Estas configuraciones incluian
variaciones como una pierna adelante y la otra atrds, o ambas abiertas hacia los lados,
alternando entre la flexion y la extension. En algunos casos, la pierna extendida se apoyaba
en el talon con los dedos del pie dirigidos hacia arriba (véase la Figura 7), gesto tomado como
referencia del arquetipo de Arlequin y posteriormente incorporado como parte del lenguaje
propio del personaje. No obstante, su uso fue moderado, ya que en ocasiones la secuencia se

veia sobrecargada al intentar llegar a esta posicidn sin una justificacion escénica.
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Figura 7

Postura recurrente de Puck apoyado sobre el talon, con los dedos del pie orientados hacia
arriba.

Nota. Esta postura se asocia con el arquetipo de Arlecchino.

También se dio cabida a las formas y comportamiento de animales para reforzar su
vinculo con la naturaleza. El personaje mantenia generalmente los ojos muy abiertos, y el
movimiento de las cejas acentuaba aun mas su astucia y curiosidad. Permanecer
constantemente en el nivel medio facilito transiciones hacia desplazamientos agiles en cuatro

puntos de apoyo (manos y pies), especialmente en niveles bajos (véase la Figura 8).
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Figura 8

Forma corporal en nivel bajo con apoyo en cuatro puntos

Nota. Esta configuracion evidencia una cualidad animalistica en el movimiento del personaje.

En las acciones de busqueda u observacion del comportamiento de otros personajes,
se enfatiza la agudeza de sus sentidos. El movimiento se origina en la cabeza y la nariz,
incorporando gestos de olfateo para localizar o analizar elementos del entorno. La escucha se
hacia visible mediante una flexion lateral del cuello, similar a la de un animal en estado de
alerta; mientras que, cuando est4 de cuclillas con Titania, el director sugirio la posicion de las

manos similar a la de una suricata.

La importancia del cambio de niveles en la partitura responde a la necesidad de alejar
al personaje de una corporalidad humana y vincular su movimiento con una energia
inagotable y su relacion con la naturaleza. Asimismo, estos cambios permitieron evidenciar
variaciones de fuerza en las interacciones: frente a Titania y Oberon, Puck se mantenia en

niveles bajos para expresar obediencia y docilidad; en contraste, al relacionarse con los
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comicos, los enamorados y las hadas, se hacia mayor uso del nivel alto y de la amplitud en

los brazos, reflejando una actitud de igualdad o superioridad (véase la Figura 9).

Figura 9

Configuracion corporal de Puck en nivel alto con amplitud de brazos

Nota. Puck utiliza el nivel alto con personajes distintos a los reyes, generando una variacion
en su comportamiento corporal segln el tipo de relacion escénica.

A partir de estos elementos, la partitura fisica del personaje se estructurd de manera
fragmentada, alternando desplazamientos rdpidos con pausas y cambios bruscos asociados a
acciones de observacion, escucha u olfateo. Esta organizacion es complementada con

variaciones de nivel, que reforzaban su naturaleza lidica y su caracter inquieto.

Siguiendo la linea de representar un personaje no humano, se desarrollaron formas
corporales y movimientos extracotidianos. Su peso variaba entre fuerte y ligero, evidenciando

la dualidad entre su sutileza y su intensidad, en relacion con las dindmicas de los elementos
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de la naturaleza (véase la Figura 10). Los desplazamientos tendian a ser directos y de ritmo,

correspondiendo con su agilidad mental y su actitud vivaz.

Figura 10

Elevacion de brazos y pierna en Puck para la ejecucion de movimientos ligeros

Nota. Se introduce la calidad de ligereza en el movimiento, reflejando cambios en los matices
expresivos del personaje.

Todo lo anterior permitié la construccion de una partitura fisica coherente con la
funcion dramatica del personaje, cuya cadena de movimientos acompafiaba de manera eficaz
el texto, priorizandolo en momentos clave como los monodlogos y el cierre de la obra. Aunque
la estructura general del movimiento se mantuvo estable, durante las funciones se conservo

un pequefio marco de improvisaciones, siempre dentro de la l6gica corporal establecida.
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5.5 Exploraciones vocales: La risa “inquieta” y el juego sonoro

La exploracion vocal se inici6 con el objetivo de responder a la peticion del director
de representar la “inquietud” de Puck. Se buscaba que el personaje riera constantemente y
utilizara diversas onomatopeyas: al desplazarse, al hacer un hechizo e ir incorporando

sonidos dentro de la 16gica del personaje.

Aunque el director sugirié que para los personajes traviesos era comun colocar la voz
en la cavidad nasal, consideré que esta emision entorpecia la fluidez del texto y no
representaba la ligereza buscada. Por ello, tras multiples ensayos, se optd por una voz en tono

agudo, capaz de transmitir picardia sin resultar chillona o molesta para el espectador.

Durante los ensayos, una risa aguda y estridente que surgid de manera accidental fue
identificada por el director como la adecuada para el personaje. Sin embargo, durante la
marcha se realizaron ajustes hacia un tono medio, debido a que los movimientos corporales

dificultaban el control del aire y el apoyo necesario para sostenerla en un registro mas agudo.

De igual forma, se intensificaron ejercicios de respiracion para sostener la repeticion
de la risa. Esto permiti6 variar su duracion, volumen y el tono, pero manteniendo el ritmo. Se
definieron los momentos en los que el personaje reia y en qué tono lo hacia; no obstante, en
algunas escenas no fue posible determinar su aparicion, porque la reaccion del personaje
dependia de las acciones de los demas. De fijarse algo en estas escenas, se corria el riesgo de

verse forzado.

Cuidando este detalle, las risas entre parlamentos eran breves, mientras que en
situaciones de travesura se realizaban con la boca cerrada. Por el contrario, cuando el

personaje se burlaba, la risa era continua y proyectada con la boca abierta. Este recurso se
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consolidé como un rasgo distintivo del personaje, presente incluso en los desplazamientos

entre el publico y en el cierre de la obra.

Las onomatopeyas se utilizaron en momentos de observacion curiosa. Al interactuar
con los atenienses por primera vez, les realizaba una especie de “escaner” acompafiado de
sonidos que se asociaban a la magia. En los momentos en los que salia corriendo, se
acompanaba el “despegue” con un sonido como el de un carro de carreras veloz. Ademas de

los sonidos de duda y/o suspiros de impresion.

En cuanto al uso de la palabra, el juego sonoro se apoyé en la emision del texto de
forma clara en un tono agudo. Aunque el ritmo general del personaje era rapido, se
incorporaron pausas repentinas que respondian a cambios de intencion. Estas variaciones se
vinculan con las calidades del esfuerzo propuestas por Laban, particularmente con la accion
de “palpar”, caracterizada por un tiempo repentino, peso ligero y direccion directa. De esta
manera se articuld con el principio de unidad entre cuerpo y voz, entendiendo que la emision

sonora surge del movimiento y lo refuerza expresivamente.

La exploracion vocal no se abordé de manera aislada, sino como una extension de la
corporalidad del personaje. A partir de desplazamientos dindmicos y cambios de energia en el
cuerpo, la voz comenz6 a adquirir variaciones en tono, ritmo y proyeccion, evidenciando que

la construccion vocal emergia directamente del estado fisico y energético del personaje.

5.6 Resultados en las funciones: Lo que funciono, lo que se transformé y la recepcion del

publico

Durante las funciones se logrd presentar a Puck como un personaje muy ingenioso e
inquieto. Sus acciones fisicas eran claras y el publico comprendio sus objetivos. El recurso de

las onomatopeyas fue 1til para enfatizar la acciéon dramdtica en momentos en los que no habia
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texto, y la risa del personaje era contagiante para los espectadores, especialmente en las
escenas en las que estaba a punto de realizar alguna travesura y el unico sonido presente era

el del propio personaje.

El publico identificé su energia inagotable y su relacion con la naturaleza a partir de
su construccion fisica, destacando la flexibilidad y fuerza necesarias para sostener posturas
con las piernas flexionadas durante periodos prolongados, asi como para ejecutar
desplazamientos que incluian correr y saltar. Asi mismo, se menciond que, gracias a su
expresividad facial —especificamente por sus ojos—, podian percibir que Puck se mantenia
vivo durante toda la obra, incluso en momentos en los que permanecia en escena como

observador.

En el mondlogo final fue necesario realizar ajustes en los movimientos que
acompanaban el texto, debido a una pérdida de equilibrio que ocurri6 durante el ensayo
general. Para evitar que esta situacion se repitiera, se optd por reducir la intensidad de los
movimientos, priorizando la seguridad de la actriz, ademas de darle mejor ritmo y énfasis al

texto que daba cierre a la obra.

A pesar de haber ensayado multiples veces, la accion de retirar las orejas de burro a
Lanzadera nunca se logrd ejecutar con total fluidez. Llegar a este momento generaba tension,
debido a que la cantidad de ganchos que las aseguraban no permitia que la accion se ejecutara
con rapidez. No obstante, este aspecto no fue percibido como problematico por el publico.

Aun asi, se mantuvo la busqueda de estrategias para optimizar la escena.

En una de las funciones, Puck tropezo en uno de los escalones mientras iba subiendo

la escalera hacia el escenario. En lugar de ignorar el incidente, reaccion6 agregandolo a su

',’

accion escénica. Puck se gird hacia el publico e introdujo la interjeccion “jchit6!” como
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recurso sonoro y gestual para regular la respuesta del espectador, reafirmando su control
sobre el ritmo escénico y restableciendo la continuidad de la accion dramatica. Este
momento, aunque breve, desatd risas en toda la sala. Esto evidencia la importancia de la
conciencia del entorno para transformar imprevistos en recursos expresivos, asi como la
internalizacion del personaje, que permitid responder de manera coherente con su logica de

accion.

Se demostr6 que el personaje contaba con una base de movimiento soélida,
desarrollada a partir de las fortalezas de la actriz, al tiempo que se trabajaron sus debilidades
para ampliar los recursos disponibles. Las formas corporales y movimientos dinamicos
establecieron una clara diferencia entre los personajes humanos y Puck, haciendo evidente su

naturaleza magica, reforzada ademas por el maquillaje y el vestuario.

Aunque al inicio se considerd que el vestuario presentaria dificultades ante la
propuesta de hacer un personaje sin género definido, debido a que resaltaba las facciones del
cuerpo femenino, durante las funciones esto no fue problema. Se observd que los
movimientos extracotidianos y las caracteristicas de animales fueron suficientes para que el
personaje se asociara a un ser magico sin género, coherente con la concepcion de Puck como

un duende cambiaformas.

5.7 Reflexion critica: Relacion entre la teoria y practica

El proceso de construccion del personaje Puck se fundamenta en la interrelacion de
los métodos propuestos por tedricos relevantes del teatro fisico y la interpretacion a través del
movimiento. Siguiendo la premisa de Lecoq, se parte del concepto de cuerpo poético,
orientando la investigacion hacia el uso del cuerpo como principal herramienta expresiva,

capaz de estimular el involucramiento del espectador y su participacion imaginativa.



63

Se comprobd que no existe un proceso unico para la creacion de un personaje cuya
accion dramatica se articula a través del cuerpo, lo que exige del intérprete un entrenamiento
constante y una preparacion tanto fisica como intelectual para ampliar sus capacidades
expresivas. En este sentido, la construccion del movimiento desde el reconocimiento de los
valores internos del personaje permitié evitar interpretaciones vacias, carentes de

verosimilitud y sentido, en concordancia con los planteamientos de Stanislavski.

Si bien no es posible desligar completamente la emocion de la accion, en el caso de
Puck la exploracion psicologica no se desarrolla desde un enfoque realista tradicional, sino
que se traduce en manifestaciones externas a través del cuerpo. Esto condujo al uso de
recursos como las representaciones de elementos de la naturaleza y la incorporacion de
calidades dinamicas del movimiento, en relacion con los factores de esfuerzo propuestos por
Laban, permitiendo construir una fisicalidad coherente con la naturaleza no humana del

personaje.

Asimismo, se evidencio la importancia de la conciencia corporal para discernir entre
los recursos necesarios para la escena y aquellos que pueden saturar el trabajo interpretativo.
También se confirmd que la voz se articula a partir de las decisiones tomadas en la
construccion fisica, funcionando como un complemento de la accion corporal. En conjunto,
estos elementos dieron lugar a una dinamica escénica coherente, en la que el movimiento y la
emision vocal se integraron para sostener el comportamiento del personaje de manera

organica.
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Conclusion

A partir del desarrollo de la presente investigacion, se concluye que la construccion
del personaje de Puck desde la expresion corporal constituye un proceso complejo que exige
un analisis que trascienda los aspectos psicoldgicos, incorporando metodologias que prioricen
el cuerpo como eje generador del sentido escénico. En este sentido, se evidencia que la
naturaleza no humana del personaje demanda una exploracion fisica que permita configurar

una presencia escénica coherente con su caracter magico, mutable y ladico.

En relacion con el objetivo general, se desarrolld un proceso de construccion del
personaje basado en herramientas de la expresion corporal, demostrando que el movimiento,
la energia y el ritmo no solo complementan la actuacidn, sino que pueden constituirse como
elementos estructurales en la creacion escénica. Este hallazgo reafirma la pertinencia de
enfoques como los propuestos por Lecoq y Laban, los cuales permiten ampliar las

posibilidades expresivas del actor mas alla de los limites del realismo.

Asimismo, el proceso evidencid que la exploracion corporal consciente favorece la
transformacion del actor en personaje, al generar una logica fisica propia que sostiene la
accion escénica. En este sentido, la construccion de calidades de movimiento, el uso del
espacio y la dindmica corporal se consolidaron como herramientas fundamentales para la
configuracion de Puck, permitiendo articular una propuesta escénica coherente con su

funcion dentro de la obra.

Desde la perspectiva metodologica, la investigacion-creacion se confirma como un
enfoque pertinente para el estudio de los procesos teatrales, en tanto posibilita la articulacion

entre la practica artistica y la reflexion critica. El uso de la bitdcora de trabajo y la
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observacion participante permitio sistematizar la experiencia creativa, transformando el

proceso de ensayo en un espacio de produccion de conocimiento.

Por otra parte, se identifico que uno de los principales desafios en la construccion del
personaje radica en evitar la reproduccion de movimientos estereotipados o superficiales, lo
cual requiere un trabajo riguroso de exploracion corporal que trascienda la imitacion y se
enfoque en la creacion de una poética del movimiento. Asimismo, al trabajar bajo una
direcciébn que otorgd amplia libertad creativa, la actriz se enfrentd inicialmente a la
incertidumbre de determinar la pertinencia de sus decisiones corporales dentro de la partitura
fisica del personaje. Este hallazgo sugiere la importancia de fortalecer estrategias
pedagodgicas que integren de manera mas profunda la expresion corporal como herramienta

de creacion.

En términos generales, la investigacion aporta una perspectiva que reconoce el cuerpo
no solo como medio de expresion, sino como un lenguaje escénico en si mismo, capaz de
generar significado y construir identidad dramatica. En el caso de Puck, esta aproximacion
permitid desarrollar una propuesta corporal que responde a su naturaleza fantéstica,
evidenciando que la expresion corporal es fundamental para la creacion de personajes que

escapan de los parametros realistas.

Para la intérprete, este proceso constituyd una experiencia de investigacion y
autoconocimiento, en la que se abandon6 la dependencia de estructuras rigidas de
construccion del personaje. En su lugar, se priorizdo la apertura a la improvisacion, la
espontaneidad y el andlisis consciente de la logica fisica del personaje, lo que permitio

ampliar sus recursos expresivos y su comprension del trabajo corporal en escena.
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Finalmente, se concluye que la integracion de enfoques tedricos y practicos en la
formacion actoral resulta esencial para ampliar las posibilidades interpretativas del actor
contemporaneo. En este sentido, se recomienda continuar explorando metodologias basadas
en la investigacion-creacion, asi como profundizar en el estudio de la expresion corporal
aplicada a la construccion de personajes no convencionales, con el fin de enriquecer tanto la

practica escénica como los procesos pedagdgicos en el ambito teatral.
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Recomendaciones

A partir de los resultados de la presente investigacion, se proponen las siguientes

recomendaciones:

e Se sugiere evaluar si el plan de estudio de la Licenciatura de Bellas Artes con
especializacion en Arte Teatral responde a las necesidades actuales de formacion
académica, considerando el auge del teatro fisico contemporaneo y de propuestas
escénicas alejadas del realismo, orientadas hacia enfoques mds experimentales y
eclécticos.

e Se recomienda coordinar laboratorios de exploracion de las capacidades expresivas
del cuerpo del actor, dirigidos por tutores especializados en expresion corporal, con el
fin de fortalecer la construccion de personajes no convencionales.

e Se recomienda fomentar el estudio de metodologias centradas en la expresividad

corporal, a fin de desarrollar conciencia fisica y perfeccionar la interpretacion actoral.
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Anexo A

Bitacoras de ensayo

Después de las sesiones de trabajo de mesa realizadas en septiembre de 2024, los
ensayos fueron suspendidos y se retomaron el 3 de febrero de 2025, esta vez directo a marcar

la obra.

El director organiz6 los ensayos por cuadros, citando a los actores que
correspondieran segun la escena. Los ensayos no llevaban un orden cronoldgico y una o dos
veces por semana se realizaba un repaso general de lo que se llevaba marcado. De esta
manera veiamos cémo iba armandose el rompecabezas y, por mi parte, comencé a poner en

practica el analisis que habia hecho previamente.

Primer ensayo. Lunes, 3 de febrero 2025

Marcacion de Acto 2: escena 2B, 2C (pp. 14-16) y Acto 3: escena 2A y 2B (pp.

22-30)

En los ensayos utilizo ropa comoda o bien “ropa de trabajo”, y aunque por lo general
trabajo descalza, por ser el primer dia ensayé con zapatillas. Para mi es fundamental calentar
y estirar mi cuerpo antes de cada ensayo. El movimiento me ayuda a liberar estrés, estar
presente y llegar con buena energia. De esta manera, mi cuerpo y mente quedan listos para
responder a las indicaciones del director y a mis propios instintos en escena. Sobre todo por
la naturaleza del montaje, no sabia qué tanto experimentariamos en los ensayos. Al ser un
ensayo para marcar movimientos, voy dispuesta a escuchar, seguir indicaciones y anotar mis

movimientos.
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En esta etapa del proceso realizo la lectura de mis parlamentos con un buen tono de
voz y ritmo, pero sin aplicar voces ni entonacion especifica. {Por qué? Porque en este punto
el director ain estd evaluando qué funciona y qué no. Al escuchar mi parlamento con
claridad, puede evaluar si el texto esta bien o si necesita que haga ajustes. Ademas, si hago la
lectura neutral antes de conocer bien al personaje, evito caer en una entonacion fija que, mas

adelante, podria ser dificil de corregir.

En este ensayo marcamos escenas del acto 2 y del acto 3. Iniciamos con el acto 2.
Esta escena inicia con los enamorados, quienes acaban de llegar al bosque y van a dormir.
Para este momento, Puck ya tiene la flor y esta en busqueda de los atenienses para hechizar al
joven y que se enamore de la chica. La parte de los enamorados acaba con ellos dormidos,

cada uno en un extremo, € inicia mi parte.

Mi entrada es por arriba izquierda y vengo en una diagonal hacia abajo centro, como
es un personaje con ritmo rapido, el director me indica que entre caminando rapido y haga
algunas paradas para observar hacia los lados, “como una suricata”, expreso. Esto me recordo
a un animal cuando esta cazando. Oliendo, escuchando y observando. Como es de noche, me
parece que se guiaria mas por lo que escucha o huele, antes que por lo que pueda ver. Acto
seguido, entro por arriba izquierda, hago la diagonal caminando rapido y me detengo unas
dos veces hasta llegar abajo centro. En estas paradas miro hacia ambas direcciones y olfateo;
eso definitivamente sera un cédigo que el espectador traducird como el instinto animal que
tiene Puck. Ademas, estd perfecto que se plantee desde este momento porque es de las

primeras apariciones del personaje.

Una vez que llego abajo-centro inicio mi texto. Por el momento leo los parlamentos
solo para continuar con la secuencia, y en €éste Puck dice que ya recorri6 toda la selva y atin

no encuentra a los atenienses. Estd aburrido y dice “jNoche y silencio!” (Cedefio, 2024, p.
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15), entonces el director me marca que tengo que tirarme al suelo como demostrando

aburrimiento mas que cansancio, asi que me siento en el piso y me acuesto.

Como necesitamos una sefial para que Michael (el que interpreta a Lisandro) sepa que
ya estoy en el piso, decidi que cuando me siento y mi espalda va hacia el suelo, levanto las
piernas estiradas y al bajarlas, éstas chocan contra el suelo. A mi parecer es un movimiento
comico y ademads funciona como sefial para que Michael haga ruido y me lleve al siguiente

movimiento.

Percibi mas comodo manejar un nivel medio-bajo en esa escena porque es como si
estuviera acechando a una presa, asi que a la hora de reaccionar al ruido que produce
Lisandro, quedo sentada para luego desplazarme hacia €l en un nivel medio. Utilicé pies y
manos para avanzar. Esta acciéon fue muy intuitiva y se justifica por la naturaleza del
personaje. El profesor mencion6 que introdujera algunas risas durante las acciones, pero la

verdad es que en ese momento no sabia como iba a hacer para reir tanto.

Me coloco junto a Lisandro y me mantengo con las piernas flexionadas, como
haciendo una sentadilla con las piernas abiertas y rodillas hacia afuera. El director me indica
que le haga como un escaner con las manos aplicando onomatopeyas al movimiento. Ahi
improvisé un sonidito extraiio, pero se puede seguir probando. Luego, Laura(Hermia) hace un
ruido que se convierte en mi pie para moverme hacia el otro extremo, que es donde esta ella
acostada. Cuando la escucho realizo nuevamente la accion de estar alerta y para este
desplazamiento el director me planteo saltar, entonces me movi estirando las piernas tratando
de saltar elegantemente como una bailarina de ballet, aunque no manejo la técnica a
profundidad. Estuve de acuerdo con la propuesta porque cae perfecto con mi vision de que el

personaje se vea ligero.
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Me acerco a Hermia, coloco mi pierna derecha hacia adelante y flexionada, mientras
la izquierda esta hacia atras estirada, posicion que consideré pertinente mantener porque me
ayudo a continuar con la secuencia de movimientos, que era acostarme detras de Hermia y
abrazarla con la pierna izquierda. En ese instante hacia acciones pequefias como oler a

Hermia y darle una nalgada para luego sonreir al publico.

Al momento de levantarme opté por agarrar mi pierna izquierda y estirarla hacia
arriba como si fuera un mufieco de trapo; me parecié divertido y encajaba con la actitud
juguetona de Puck. Al director parecio gustarle. Y con el impulso de este tltimo movimiento
me levanté para ir hacia Lisandro y hechizarlo con la flor. El desplazamiento hacia ¢l era con
pasos largos. Aca también utilizo un nivel medio y asimilé que una de las posiciones de Puck

serd con las piernas abiertas y flexionadas, con las rodillas hacia afuera.

Me posiciono detras de Lisandro y lo hechizo con la flor. Para crear el efecto de
embrujo, mientras recito el hechizo, coloco mi mano sobre Lisandro mientras sostengo la flor
y hago el movimiento de subir y bajar la flor, movimiento que Lisandro sigue con su cabeza.

Después salgo de escena.

Tan pronto como terminamos de marcar la escena, la hicimos corrida varias veces y
tuve varios descubrimientos: me gusta que el personaje maneje niveles medios y bajos porque
no parece humano y mi cuerpo se ve fuerte, flexible y ligero; estos rasgos de olfatear y de
estar alerta hay que potenciarlos mas; me gustaria aplicar en otras escenas caminar con las
piernas flexionadas mientras las manos tienen contacto con el suelo; me transmiten la
conexion de Puck con la naturaleza y me hace sentir segura, asi que necesito aprenderme el
texto rapido para liberar mis manos del libreto; por el momento ensayaré con un lapiz o algo
que simule la flor porque olvido que la llevo y necesito ser consciente de donde estd; es

preferible que el personaje esté descalzo porque hoy que ensayé con zapatillas percibi que
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podria resbalar y estoy segura de que me sentiria mas comoda y estable sin zapatos; tengo
que ensayar la risa hasta que salga como algo natural y asi mismo entrenar un poco y hacer
ejercicios de respiracion porque hasta el momento, en consecuencia de la intensidad de los
movimientos, me estoy escuchando muy agitada y, por supuesto, esto no favorece en lo
absoluto al personaje; por ultimo, tener presente hacer pausas tanto en el movimiento como
en la voz, al igual que explorar hacer gestos mas grandes para que el personaje sea

Interesante.

Pasamos al tercer acto y este inicia con el encuentro de Puck y Titania. Puck llega a

contarle a Titania lo que ocurrié con Oberdn, los comicos y la mision cumplida del ateniense.

Mientras Titania estd hablando, Puck entra desde el publico, viene riendo hasta
posicionarse a la derecha de Titania. El parlamento en el que Puck le cuenta a Titania la
travesura que le hizo a los comicos y como involucré a Oberén es bastante extenso, asi que
no lo lei completo. Quedé como un monologo pendiente que debo cortar y definir qué haré
con el cuerpo mientras le cuento todo a Titania, porque seria muy aburrido quedarme sin

hacer nada, no iria acorde al Puck enérgico que quiero trabajar.

Posterior a eso, se escuchan a Demetrio y Hermia acercandose. Puck y Titania se
colocan abajo a la izquierda y el director me marc6 agacharme como una “gargola” mientras
pasaba la escena. Aqui es cuando Puck se da cuenta de que cometio un error con el ateniense

y se descubre que hay mas de dos personas en el bosque.

Mientras estaban marcando la escena de la pareja, estuve agachada y, al no estar
acostumbrada a estar en esa posicion, no tardd en llegar la molestia en las piernas. Al
momento de ponerme de pie para continuar con la escena, el movimiento se vio mermado.

Sali de escena corriendo y entré de la misma manera. Los textos solo leidos.
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De la pagina 24 a la 30 se desarrolla una discusion entre los cuatro enamorados y
segun la marcacion, yo me debia mantener todo ese tiempo en posicion de gargola. Era
demasiado tiempo y estaba con la esperanza de que tal vez Titania y yo saldriamos de escena
y luego regresariamos, porque no estaba segura de poder mantener esa posicion por tanto

tiempo.

Para asegurarnos de que todo estaba claro, pasamos completo lo que teniamos y
conclui que tengo que trabajar en casa el mondlogo, los parlamentos que son de cuatro o tres
lineas y descubrir qué haré mientras los enamorados discuten. Durante la discusion, Angelina
(Titania) y yo estamos mucho tiempo en escena sin hacer nada mas que reaccionar entre
nosotras y observar. Tengo que buscar la manera de que el personaje se mantenga vivo en
escena. Es un momento clave, no dice nada, pero todo lo que estd pasando le produce
satisfaccion. Cometid un error, pero es una travesura que quedo mejor de lo que imaginaba,
asi que supongo que ese es mi proposito en esa escena, que se note el disfrute de Puck, sin

quitarle protagonismo a los enamorados.

Con esta escena terminamos el primer ensayo. El director marca bastante rapido, tiene
clara su vision de la obra y como ve a los personajes, pero es normal que en la marcha se
vaya modificando esa idea segun el actor y lo que propone. Noté que da total libertad en la
construccion de los personajes, siempre y cuando esté alineado a su idea o que funcione para

la obra.

Confieso que me gusta tener este espacio para proponer, pero si me causa un poco de
conflicto el hacer cosas y que el director no diga nada, sin embargo, en producciones
anteriores, aprendi que si el director no dice nada es porque el trabajo estd bien, “funciona”.
Por lo general hay muy poco tiempo como para estar felicitando a cada actor por lo que esta

haciendo, asi que si hay que detener el ensayo, lo mas probable es que sea para corregir,
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ajustar y continuar. Es decir, que hay una autonomia actoral y la construccion surge de la

interaccion entre la propuesta del actor y la validacion implicita del director.

Jueves, 6 de febrero

No estuve presente en este ensayo, ya que por error no colocaron mi nombre en la
lista de convocatoria. No obstante, mi asesora y asistente del director, Noemi Carrillo, realizo
mis marcaciones, y siendo su expresion corporal tan buena, no habia mejor persona que ella

para enseflarme lo que tenia que hacer.

En ese ensayo se marco una escena del Acto 3: escena 2C (pp. 30-32), y del Acto 4:

escena 1A (pp. 33-35).

Se retom6 la obra desde la pagina 30, donde la secuencia inicia después de la
confrontacion de los enamorados que los lleva a salir de escena. En consecuencia, Titania le
llama la atencién a Puck por el caos que ha provocado. Puck se limpia las manos diciendo
que ¢l hizo exactamente lo que su reina le ordend, entonces Titania le indica que utilice magia

y su capacidad de imitar voces para resolver el lio que desencadend.

Como esta marcacion es la continuacion del ensayo pasado, Puck esta abajo-izquierda
agachado en la posicion de gargola y Titania esta de pie detras de él. Luego de que Puck se
justifica, Titania se mueve hacia centro-centro y Puck la sigue haciendo unos saltos, para
luego colocarse junto a ella con piernas flexionadas mientras abraza la cintura de la reina,

quien le esta diciendo detalladamente lo que tiene que hacer.

Cuando dice que imite la voz de Lisandro y Demetrio, hago onomatopeyas cortas y
después me coloco frente a Titania (dando la espalda al publico) para acostarme en el suelo.

Ella se coloca sobre mi, de pie, y quedo entre sus piernas. Luego hace el movimiento de subir
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y bajar la mano explicindome como debo hechizar a Lisandro para que vuelva su amor por

Hermia. Cuando sube la mano, me elevo y cuando la baja, quedo acostada otra vez.

Seguidamente, Titania camina a mi alrededor y, mientras pasa delante de mi, estando
en el piso, realizo un giro con las piernas que me permite pasar de acostada a sentada con las
piernas cruzadas mirando hacia el publico. Titania esta de pie detras de mi. Al ver el video,
noté que esa escena podria ser mas rapida, pero mis textos y los de Titania son extensos. Por
mi parte, tendria que consultar si puedo resumir los mios, ya que, a mi parecer, hay manera de

decir lo mismo con menos palabras.

Titania termina su texto y sale de escena; Puck se levanta para moverse hacia
centro-centro. En la accién de buscar a Demetrio, Lisandro entra por la izquierda y pasa por
delante de Puck, quien le mete el pie para que se tropiece y caiga. Lisandro queda apoyado en
cuatro puntos en el piso; Puck le patea por detras, éste se levanta enojado y sale de escena a
buscar a su rival. En el ensayo, los chicos decian los parlamentos que se supone esta diciendo

Puck, imitandolos; por tanto, tengo que sincronizar mis labios con lo que digan ellos.

Entra Demetrio por el lado derecho y Puck lo patea por detras cuando pasa delante de
¢l; cae al piso, Puck vuelve a patearlo y lo golpea con un bejuco por detras. Demetrio sale por
donde entré y Puck se va hacia arriba-centro. Con el movimiento hacia atras, los enamorados
van llegando uno a uno y se acuestan a dormir mientras Puck observa. Tan pronto se quedan
dormidos los cuatro enamorados; Puck se dirige hacia Lisandro, quien est4 abajo-izquierda,

lo hechiza y sale de escena dejando ahi a los enamorados. Aqui marcamos hasta la pagina 32.

Una vez que sale Puck, llegan Lanzadera, Oberon y las hadas, pero en estos primeros
ensayos marcamos sin las hadas. En la pagina 35 entra Puck por la izquierda y Titania por la

derecha. Titania regresa a la normalidad a Oberdn y le demuestra que el burrito con el que
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sonod era real. Oberon se muestra reacio ante la situacion, seguido de eso, Titania le ordena a
Puck quitarle la cabeza de burro a Lanzadera. Opto porque cada vez que se hechice a alguien,
mi personaje lo haga siempre de la misma forma para que sea un patrén que reconozca el

espectador.

Me gusta la relacion que se establece entre Puck y Titania. Estar agachada mientras
Titania esta de pie detrds de mi, es un signo de superioridad, establece la jerarquia; y luego,
cuando la abrazo por la cintura y permanezco tan cerca, se puede observar su cercania y

lealtad, demostrando que Puck es el complice perfecto.

Tengo que trabajar en el giro que hago en el suelo para que el movimiento se vea
limpio. Por el momento, la escena en la que burlo a Lisandro y a Demetrio me preocupa un
poco, porque tengo que buscar la oportunidad de ver esa parte con ellos fuera de los ensayos
para coordinar los golpes y estar pendiente de las modificaciones que hagan en sus libretos
para que haya sincronia entre el movimiento de mis labios y los parlamentos que digan ellos;

de ese modo se lograra el efecto de que Puck esta imitando sus voces.

Segundo ensayo viernes, 7 de febrero

Este ensayo consistio en un repaso de las escenas marcadas durante la semana. Para
mi sorpresa, la obra estaba marcada casi en su totalidad, a excepcidon de algunas escenas de
los comicos y la participacion de las hadas que atin no han sido convocadas. Pasamos la obra

de inicio a fin, omitiendo todo lo que no se habia trabajado previamente.

Calenté antes de entrar a escena y esta vez trabajé descalza, lo que me permitié mas
soltura. Procuré llevar mis lineas aprendidas, pero como no sentia seguridad, mantuve el
libreto en la mano. Como estudié mis marcaciones en casa, los movimientos fueron mas

fluidos, sin embargo, aun no controlo bien mi respiracion.
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En mi experiencia, encuentro que es mas facil memorizar los textos cuando ya tengo
las marcaciones; sin embargo, en el caso de los mondlogos, los trabajaré al revés. Quiero
estudiar y aprender bien lo que voy a decir para luego realizar una partitura de movimientos
por frase. Como atn no he realizado ese trabajo, lei los parlamentos extensos con neutralidad
para continuar con las escenas. El director confirmé que puedo acortar los textos, lo que

facilitara la asimilacion de los mismos.

Para evitar el entumecimiento en mis piernas en la escena de la pelea entre los
enamorados, me senté en el piso. Mas adelante, en la secuencia en la que Puck imitaba la voz
de Demetrio y Lisandro, la asistente del director me ayudd con las marcaciones
correspondientes. Al final de la escena, cuando los enamorados se duermen, me dirijo hacia
Lisandro para hechizarlo y posteriormente tengo que situarme en el centro para culminar el

primer acto.

Al final del segundo acto, el director me coloco en la boda de los reyes. No tengo
parlamentos, asi que me limito a reaccionar a la presentacion de los comicos. Para el cierre de
este bloque tenia dos mondlogos, pero el director asign6 uno de ellos a las hadas,
manteniendo el ultimo para Puck. Este es breve en comparacion con los anteriores, pero de

suma importancia por ser el cierre de la obra.

Hasta el momento, las tareas que tengo son: consolidar las marcaciones, definir las
entradas y salidas, acortar los textos para ir trabajandolos, definir desplazamientos, posturas,
voz y ritmo del personaje. En particular, me inquietan los mondlogos y saber como los voy a
trabajar. Deseo que sea visible que el lenguaje de Puck es a través del cuerpo. Aspiro a que

sus movimientos sean un complemento en su andar y no algo que frene la accion.

Tercer ensayo. Lunes, 10 de febrero
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Continuamos marcando las escenas que hacian falta. Pasamos al Acto 2: escena 1A,
1B, 1C y 2A (pp. 8-14). En la pagina 8 esta el inicio del segundo acto, donde ubicamos la
primera aparicion de Puck y su encuentro con las hadas. Como aun las hadas no han sido
convocadas, me limito a anotar mis marcaciones y leer los parlamentos con el objetivo de que
el director apruebe su extension y algunos ajustes que realicé. Considero que, a pesar de que
son algo extensos los dos primeros parlamentos, no es necesario cortarlos por su aporte
fundamental: el primero nos introduce a la situacion en el bosque con el conflicto entre los

reyes, y el segundo funciona como su carta de presentacion.

En cuanto al espacio escénico, se menciond la presencia de una luna enorme que
aparecera en el Acto 2 como representacion de la noche, y habra unas tarimas, cuyas
dimensiones desconozco. Entiendo que estaran en la calle de arriba, por lo que es probable

que las escenas que se marquen en esa area sean sobre las mismas.

La entrada de Puck es por arriba centro, buscando a las hadas. Aspiro a que sea una
entrada impresionante y muy expresiva para que se perciba como un personaje vivaz y
enérgico desde el primer momento. Tras los parlamentos iniciales, advierte la entrada de los
reyes: las hadas se colocan arriba a la derecha con Titania y Puck arriba a la izquierda con
Oberodn y el nio de la India que lo acompana. El director indic6 que yo me quedaria con ¢l
mientras los reyes discutian. No tuvimos a este personaje en el ensayo, pero me cuestioné
como seria mi relacion con este personaje que es algo preciado para ambos reyes; podria
tratarlo con cierta distancia o hacerle alguna travesura que vaya acorde con el caracter

egocéntrico y juguetdn que estoy construyendo.

Después de la discusion entre los reyes, Oberon, enojado, manda a todos a irse, abandona la
escena por arriba izquierda y Puck sale tras €l. Al instante, Titania llama a Puck para que la

ayude con su plan contra Ober6én. Aqui entra por arriba centro y se coloca a la izquierda de
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Titania y, tras recibir su indicacion de buscar la flor magica, sale por el centro hacia el

publico haciendo onomatopeyas, para resaltar la velocidad del personaje.

Entran Elena y Demetrio mientras Titania observa como el joven rechaza a la
sefiorita. Tan pronto salen de escena, Puck regresa desde el publico pasando por el centro y
sobre las escaleras (abajo centro), se arrodilla para darle dos flores a la reina y seguido se
sienta en el piso delante de ella. Titania recibe las flores y le devuelve una a Puck. Por un
tema quiza de estética o armonia visual, el director propuso que Titania sostuviera su flor con

la mano derecha y Puck la sostuviera en la mano izquierda.

Puck se levanta para salir. Propuse una venia antes de salir; el director la aprobd, pero
me sugirid hacerla mas exagerada: coloqué la pierna derecha hacia delante mientras la
izquierda estaba atras flexionada, bajé el torso por completo y la mano izquierda la llevé
hacia arriba para que la flor fuera la protagonista. Un detalle que aportd comicidad al

personaje.

Durante este ensayo se reforzoé el uso de las onomatopeyas, recurso que el director me
animé a explorar como para marcar una caracteristica mas del personaje, lo que en realidad
me agrada mucho porque le da autenticidad al personaje, al igual que su risa. El director
mencion6 acompaiar los desplazamientos entre el publico con la risa, asi que veo entradas y
salidas incorporando la risa para que sea un indicativo de ‘“ahi estd”. En cuanto a
desplazamientos fisicos, cuando entremos al teatro, tengo que subir y bajar varias veces las
escaleras que dan al escenario para definir si puedo bajar de un salto y si subiré los escalones
de uno en uno, de manera que la accion resulte agil y se vea como un movimiento que el

personaje realiza con frecuencia.
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Pronto iniciaran los ensayos con las hadas y me gustaria saber si sus marcaciones
influirdn en las mias o si podré apoyarme en ellas para algunos movimientos. Mientras tanto,
tengo algunas imagenes en mi cabeza para ir trabajando los parlamentos iniciales de Puck, en
cuanto a los que tengo con Titania, sé que lo resolveremos juntas, hay buena sinergia con ella
y me hace sentir segura. Con casi todas las escenas del primer acto marcadas, percibo que
voy conociendo a profundidad la esencia del Puck y, en definitiva, se siente un personaje
totalmente distinto cuando se pasa de la lectura a la actuacion. Robin, el buen chico, es mas
travieso y astuto de lo que pude imaginarme, lo que denota el peso que tienen los
movimientos en escena aunque no se exprese nada con la voz. Para este momento ya me

siento con mas seguridad de aprenderme los textos con intenciones.

Cuarto ensayo. Jueves, 13 de febrero

Siguiendo con las marcaciones, hoy trabajamos en el Acto 3: escena 1A y 1B (PP.
17-21), la ultima de mis escenas que hacia por marcar (sin tomar en cuenta las partes que no
se han revisado con las hadas). Para mi fue bastante ligero el ensayo porque en esta parte, el
peso lo llevaban los comicos. Es la escena donde los descubre en el bosque ensayando una

obra.

Me asomo por arriba derecha y digo mi primer parlamento. Lanzadera sale de escena
y voy tras €l para colocarle la cabeza de burro. Al volver a escena para seguir con el ensayo
de la obra, el resto de los comicos se asusta al ver a Lanzadera, mientras yo me rio saltando

entre las tarimas.

Cuando se van corriendo todos los comicos, me ubico arriba centro para declarar que
los perseguiré por todo el bosque. En este texto hago énfasis en el poder que tengo para

transformarme en cualquier cosa, asi que pienso hacer algunas formas que sugieran los
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animales que menciono. Cuando termino, salgo de escena por donde entré y hasta ahi

marcameos.

En esta escena Puck demuestra su desprecio hacia los comicos. Le parecen gente
corriente, rustica y que no respeta el teatro, algo que también menciona que le gusta mucho.
Esto es importante porque es un cambio de actitud que demuestra su ambivalencia con los

humanos. Hermia parecio6 agradarle; en cambio, Lanzadera le produce mucha incomodidad.
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Anexo B

Registro fotografico del proceso creativo

Figura B1

Evolucion de la partitura fisica: del laboratorio al escenario

(a) (b)

Nota. (a) Creacion de partitura fisica de monologo inicial. (b) Ejecucion de la partitura en
escena. Fotografias de Cristyn Ubarte (2025).
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Figura B2

Caracterizacion del personaje

(a) (b) (©

Nota. (a) Propuesta de maquillaje de la actriz. (b) Cabello estilizado por la vestuarista Johanis
Pérez Valiente. (c) Prueba de vestuario antes de modificaciones finales.
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