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Experimentacién con técnicas grotowskianas en el proceso de montaje
de un especticulo de danzz-teatro.
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EXPOBICION DE MOTIVOS

Hace seis afnos empecé a bailar danza contemporanea en el grupo
Contempodanza, mismo que dejé en 1989 para terminar los estudios de
Literatura Dramatica y Teatro que habia iniciado en 1986. Al
dedicarme a la danza empecé a asistir a espectaculos de danza o
teatro, lo cual me permitié ir apreciando diferencias entre las
técnicas de entrenamiento del actor y del bailarin y, los géneros
de teatro o danza.

En mayo de 1992 me presenté con Integro Grupoc de Arte en el
Segundo Encuentro Latinocamericano de Danza Contemporanea Indepen-
diente organizado por la UNAM, con el ecpectdculo titulado Gaia
punto cero creado Yy dirigido por el coredgrafo peruano Oscar
Naters®* y clasificado por el mismo como danza-teatro. A partir de
este proceso creativo y debido a wi luterés en espectdcules de
danza-teatro, pretendo la exploracidn en dicha corriente de origen
alemdn. La danza-teatro es un término utilizado por los pioneros de

la danza expresiva alemana en los afos 10s. a 20s. como denomina-

O0x pscar Naters estudi¢ Artes Plasticas en Europa. Inicialmente su
trabajo en esta disciplina se basa en las relaciones cromdtico
musicales. Al regresar a Peru, expone en diversas galerias y funda
<<Integro Laboratorio Experimental para la Integracion de las
Artes>>, con el cual une elementos del cine, la television, 1la
pintura, la fotografia y la misica a través de un hilo conductor:
la danza. Radicé en Meéxico efectuando labores de docencia vy
montajes de coreografias en varios grupos dancisticos hasta junio
de 1992.



cién de las tendencias en la danza de aquellos tiempos. Actualmente
ya come movimiento dancistico independiente, la danza-teatroc se
caracteriza por una vinculacidén de los instrumentos de la danza y
el teatro en lo que a forma se refiere y, por una aproximacion a
una realidad concreta en cuanto al contenido.

Quizd este interés se vea accntuado ror  las  multiples
ocasiones en gque se me cuestionéd cual iba a ser mi desempeio
profesional: ¢la danza o el teatro?, a lo gue generalmente
respondia: jla danza y el teatro!

La danza-teatro como movimiento dancistico, empieza con los
jdévenes coredgrafos alemanes de los ahos 70s., quienes usaron el
término para diferenciar sus obras coreogrificas de las del ballet
clasico.

Los principios tedricos de la danza-teatro alemana son:

a.-Una consideracidon minuciosa, analitica, disecciocnante del
movimiento, tendiente a organizar y clasificar sus calidades,
nivelec y direcciones.

b.-La importancia que se le concede a la vivencia persconal
para hacer danza, la manifestacién de la intimidad: desde las
emociones mas intensas hasta la vivencia de un habite corporal
cotidiano.

La relacién o vinculacién con lo teatral se da en la danza-
teatro, gracias a la reanimacién de la tradicion de la danza
trivial del Music Hall, la revista y el vaudeville (un ejemplo del
teatro de revista en México son las preoducciones teatrales de
Héctor Sudrez). Gracias a esta vinculacidén la danza-teatro pude

escapar del ghetto del ballet clasico con sus rigideos codigos de



movimiento, casi solamente de virtuosisme técnico y, pudo proponer
la intervencitn teatral en la experiencia cotidiana de la realidad.
Se retoma de dichas formas teatrales la estructura en cuadros
sueltos, que le permiten al coredgrafo la necesaria divagacidén, en
torno a su tematica.

L4 danza-teatro reinstaura el sentido de 1la sensualidad,
cuenta historias del cuerpo, que por primera vez se convierte en el
tema de la danza. En el cuerpo se halla escrita la historia, que en
la tradicién cristiano-cccidental, segun uno de los principales
argumentos de la danza-teatro, es también una historia de 1la
explotacién corporal, de la separacién de cuerpo y alma y de la
hostilidad del cuerpo. Para contar estas historias son emborronados
concientemente los perfiles de la racionalidad, para que en las
imdgenes en movimiento pueda desencadenarse la rebelidén de los
sentimientos, rasgo que le fue heredadoc de la danza expresionista.

Niega radicalmente los antiguos dogmas: unidad temporal, de
lugar, de la accién, llevando hacia lo absurdo c¢on una sonrisa, 1la
l6égica teatral. Su torma es no Llener forma, una estructura ue
puede ser reducida a uh denominador bdsice. Lo que lo suelda, lo
que le presta unidad y estructura es el contraste, la contraposi-
cién y la coexistencia de efectos sensuales, la interaccién de
estimulos heterogéneos.

La danza-teatro ha tenido vinculaciones «con el teatro

contemporaneo, en el caso de Pina Bauschl*, su principal represen-

1x pina Bausch nacic en 1940 en Solingen, estudid en la escuela
Folkwang de Essen bajo la direccidén de Kurt Jooss y como estudiante
invitada en Nueva York donde se familiarizdé con el Modern Dance
americano. Entre sus principales obras se encuentran La consagra-



tante, ha retomado elementos del teatro de Bertold Brecht tales
como el distanciamiento, el principio de los gentos y 1la drama-
turgia del discurso; el entrenamiento de su compania incluye la
técnica de improvisacion de Lee Strasberg2#¥,

En México una vinculacién similar no ha sido difundida
publicamente, por lo que desconozco sus caracteristicas; en el caso
de la maestra Farahilda Sevilla, comenta que trabajé la voz con
técnicas teatrales, ademas de otras que no especificé, en su
montaje titulado <<La folia>>(13986) que es de lo mas destacado de
danza-teatro en México.

Por otro lado, la relectura del libro Hacia un toatro pobre de
Jerzy Grotowski, asi como de otros documentos del mismo autor,
significo nuevos hallazgos en cuanto a la técnica del actor:

~el papel (personaje) como un instrumento para examinarse,
analizarse y hacer contacto;

~trabajar en seguridad,

-no defenderse, rekasar los limites personales.

Encontré pues, semejanzas entre los postulados de Grotowski y
los de la danua teatro, tales como la importancia de la historia
personal y corporal del actor o bailarin, asi como de su expresion

fisica y espiritual, total, integra y, la exactitud de dicha

cién de la primavera, Los antepasados, Valses, El la toma de la
mano y la lleva al castillo, los demas la siguen, Bandoneon,
Barbazul, Victor, Arias y Fritz.

2x% Lee Strasberg.-(1901-1982} Director de teatro, maestro y actor,
conocido como el mas destacado exponente norteamericano de el
"Método de Actuacion® inspirado en el método Stanislavsky. Tomé
lecciones en el Loboratorio Americano de Teatro con Richard
Boleslavski y Maria Ouspenskaya quienes habian sido alumnos de
Konstantin Stanislavski en Moscu.



expresion; de aqui surge la idea de experimentar en el campo de la
danza-teatro con las técnicas grotowskianas.

Una de las alternativas en el teatro contemporaneo es Jerzy
Grotowski, quien considera al arte como la experiencia que surge
cuando nos abrimos hacia los otros, la gue nos confronta con ellos
a fin de entendernos a nosotros mismos, con un sentido elemental y
humano. Para ¢1l, el teatro es lo que sucede entre el espectador y
el actor. Es un acto engendrade por reaccicnes humanas ¢ impulsos,
por contactos entre la gente.

En sus investigaciones en torne al arte del actor observa que
las condiciones esenciales para el arte de la actuacién son:

a.-estimular el proceso de autorrevelacién, llegando hasta el
inconsciente, pero canalizando los estimulos a fin de obtener la
reaccién requerida.

b.~-Ser capaz de articular el proceso, disciplinarlo Yy
convertirlo en signos. En términos concretos esto significa
construir una partitura cuyas notas sirvan como elementos tenues de
contacto, como reacciones a los estimulos del mundo externo: a
aquello que llamamos <dar y recibir>

c.-eliminar del proceso creativo 1las resistencias y los
obstaculos causados por el propio organismo, tanto fisico como
psiquico (ya que ambos constituyen la totalidad).

En cuanto al director en su propuesta de teatro, puntualiza
dos principios:

1.-<<Primeroc gque nada no causar dano>>, lo cual significa que
es mejor que el director sugiera mediante el sonido y el gesto, a

que <actue> enfrente del actor o le proporcione explicaciones



intelectuales y,

2.-Lo que se exige de los coleqas demanda un esfuerzo doble en
uno.

En cuanto al proceso creativo del actor, aunque considera que
en el arte el factor decisivo es el resultado, se debe de buscar
=in pensar en el resultado: busco cuales son mis asociaciones, nis
memorias clave, reconociéndolas no en «l pensamiento sino en los
impulsos del cuerpo, entonces llega el momento en que la lucha por
encontrar el resultado es consciente e inevitable, entonces se
utiliza la mente para estructurar las asociaciones y para estudiar
la relacion con el publico. Entonces el actor para satisfacerse no
debe trabajar para si mismo ni para el publice, sino en relacién
con los demdas compafieros, estudiando los elementos de cantacto,
descubriendo lo que hay en é1.

Penetra primero en los elementos de contacto en el cuerpo.
Busca concretamente aguellos recuerdos y asociaciones que han
condicionado de mancra decisiva su forma de contacto. Cuando
mediante el contacto empieza a relacionarse con alguien, empieza a
penetrar en el estudio de sus impulsos corporales, en la relacion
de ese contacto, en ese proceso de intercambio, se produce
invariablemente un renacimiento en él. Finalmente el actor descubre
<el compahero seguro>, el ser frente al cual lo hace todo, segun
Grotowski no se necesita definir qué es el compaierc seguro, basta
con decir al actor <«debes ofrecerte totalmente> y muchos actores
entienden.

Encuentro en aste metodo de actuacidén, o si se quiere en esta

poética del teatro, detalles gue pueden apoyar el trabajo de danza-



teatro, cuyo principal tema es el cuerpo y sus historias. Si el
método de Grotowski propone encontrar los impulsos del cuerpo, los
recuerdos y asociaciones que han condicionado la forma de contacto,
mi propuesta es utilizar su técnica para apoyar el trabajo de
autoentrega de los balilarines y actores que hacen danza-teatro en
México, lo que posiblemente aporte detalles al perfil especifico de

la danza-teatro en México.



Capitulo 1.~ ANTECEDENTES DE LA DANZA=TEATRO ALEMANA

Los antecedentes de la danza-teatro alemana se remontan a la
danza expresiva de los anos 10's, es decir la danza gque se produjo
paralelamente con el expresionismo aleman en la literatura y en las
artes graficas y, que designaba una danza independiente de 1las
reglas del ballet. Este movimiento dancistico fue inspirado por 1la
norteamericana Isadora Duncan, quien a principios de siglo habia
llevado a Europa un nuevc estilo de danza con pies desnudos y
vaporosa vestidura de corte griego. Los principales representantes
de la danza expresiva fueron : su precursor tedrico, Rudolf von
Laban (1879-1953) y sus alumnos Mary Wigman(1886-1973) y Kurt Jooss
(1901-1979), asi como los alumnos de Mary Wigman, Harald Kreutz-
berg, Gret Palucca y Dore Hoyer. Sin embargo dentro de la danza
expresionista son muy importantes las investigaciones acerca del
movimiento realizadas por vacyues Dalcrczcd+.

De acuerdo a los principios tedricos de 1a danza teatro,
ésta se desarrolla segun las diversas proporciones en las que se
mezclan el analisis del movimiento y la honestidad de la expresion.
El primer aspecto, la consideracién analitica del wovimiento, tiene
sus bases en la compleja teoria de von Laban. Para ven Laban la
teoria del movimiento se inscribe en una concepcion liberadora del

ser humano, que pretende el rescate de 1lo natural, contra el

3x Emile Jacques-Dalcroze nacié en Viena en 1865 y murio en Ginebra
en 1950. Musico, alumno de Delibes, Bruckner y Fux, fue maestro del
Conservatorio de Ginebra desde 1892. Creador de la Gimnastica
Ritmica, el pensamiento de Dalcroze se inscribe en la tendencia de
finales del siglo XIX que propugna la liberacion corporal.
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tecnicismo restrictivo del ballet clasico, y el proyecto de
formacidén del individuo., Todo hombre debe equilibrar arménica y
flexiblemente tres aspectos de su ser: sentimiento, pensamiento y
voluntad, y en este equilibrio, la danza, que para von Laban
incluye hasta el movimiento mas cotidiano, tiene un papel trascen-
dental.

La teoria de von Laban incluye dos doctrinas:
1l.-Doctrina del movimiento.-Es la base de la danza moderna y se
propone observar €] wmovimiento, asi como sus condiciones de
produccién y desarrollo; para capturar este desenvolvimiento, von
Laban disefia un sistema de <notacidn>. La idea fundamental es gue
todo movimiento se deriva de un traslado del punto de equilibrio;
el movimiento se produce pues por el abandono de la posicion de
reposo, es decir, por el desplazamiento del centro de gravedad. A
este respecto von Laban elabora dos leyes:

a.-Todo lo que sale del centro de gravedad (eje del cuerpo),
vuelve a él,

b.-Todo movimiento en una direccidén, tiene un contrario en
otra (toda fuerza tiene una contrafuerza)
2.-Doctrina del espacio.~ Incluye los principios de analisis de los
movimientos del cuerpo en el espacio, pero también las calidades
dinamicas y exgrcsivas de este movimiento.

- Por un lado von Laban divide el espacio en un sistema de
coordenadas que permiten marcar el inicio y la continuidad del
movimiento,

~ por otro, distingue en el movimiento cuatro categorias, a

saber: tres niveles de existencia (gravedad, espacio y tiempo):
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ocho acciones elementales (retorcer, presionar, deslizar, flotar,
vibrar, <latiguear>, empujar, rebotar): seis cualidades con las que
se ejecutan las acciones (fuerte, suave, gradual, repetitivo,
directo, flexible), y una diversidad de actitudes o cargas emotivas
gue el movimiento puede contener (sombrio, amenazante, ligero,

entre otras).

Existieron otros movimientos paralelos a la danza expresiva,
tales como el Wandervogel que era un culto a la juventud; a los
jovenes también se les otorgaban programas educativos como la
gimnasia para la juventud de Jahns%*, padre de la gimnasia; los
programas higiénice sociales, que eran producto de una concientiza-
cion de los problemas acarreados por la industrializaciéon y la
formacién de grandes grupos urbanos: o la cultura del cuerpo libre,
es decir el deporte al desnudo como en la antigua Grecia.

Siempre se hablaba sobre la importancia de que la juventud
tuviera una educacidn corpdérea, un fortalecimientn del cuerpou, 1lo
que generé una cultura en torno a éstos temas educatives, los
cuales llegaron hasta las escuelas y lograron que se creara el
movimiento de la danza libre, como la llamaron sus protagonistas,
quienes lograron transformarlo en un movimiento de masas.

La danza woderna entendida como la danza expresiva, fue hija y

4* Jahn Friedrich Ludwig (1778-1852) "E1 padre de la Gimnasia®
quien fundo e) movimiento Turnverein (club gimnastico) en Alemania.
Fue un ferviente patriota que creia que la educacion fisica era una
piledra angular en la fuerza y salud nacional, e importante para el
fortalecimiento del «caracter e identidad nacional. Estudié
teologia, historia y filosofia. Inventd las barras paralelas, los
anillos, la viga de equilibrio, el caballo y la barra horizontal de
la actual gimnasia olimpica.
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expresion de su tiempo, también de su tiempo teatral; en este
campo, su influencia se observa en la direccién escénica de masas,
el rechazo al teatro literario y el énfasis de la expresién
corporal, de la calidad de expresion en el teatro musical y en el
teatro hablado. Sin embargo también fue un ejemplo para todas las
artes escénicas, las culturas asidticas y sus tradiciones teatrales
llegadas a Europa después de la Segunda Guerra Mundial, a través de
grupos o solistas hindis, javaneses y balineses.

Durante los anos 10's y 20's era obligatorio para los actores,
los cantantes y los miembros de los coros alemanes participar en
ejercicios gimnasticos; solamente asi fue posible lograr el estilo
expresivo y la direccion de masas deA Max Reinhard3* por ejemplo.
Los actores participaban en comedias de danza, los aficionados eran
incorporados a los grandes coros de los teatros citadinos. Los
grupos dancisticos casi siempre eran muy mezclados, los bailarines
traian consigo una amplia y flexible educacién dancistica que
consistia en técnicas clasicas, modernas y folkloricas, lo cual
los orientaba a la practica indistinta de la danza, el teatro y el
folklore.

Los grupos de danza y los coros masivos de los teatros, entre
la rutina de las representacicnes de la odpera y las operetas,

organizaban también funciones experimentales propias y lograron

S* Max Reinhardt (1873-1943) actor y director austriaco precursor
de 1la renovacién teatral de los afios 20's. En el teatro
experimental Das Junge Deutschland estrend piezas clave del
expresionismo. De tendencia antinaturalista, después de la Primera
Guerra Mundial transformé el Circo Schumann en el Grosses Schaus-
pielhaus y dio el primer paso hacia el teatro de masas con Hamlet
(1919) y Danton (1920) de Romain Rolland.
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con éxito establecer la danza moderna como una danza escénica; en
esta tendencia los directores asi como los coredgrafes, pudieron
volverse cada vez mas autores ellos mismos. Este logro es especial-
mente importante porque marca la autonomia de una forma artistica,
lo cual se repetird en el caso de la danza- teatro.
otro antecedente importante de 1la danza-teatro lo constituye 1la
Teoria de Marcuse®s acerca de los sentidos de 1lo orético. La
busqueda de una estética mas contemporanea en que se incluyera el
punto de vista politico y la funcion que cumplian el arte y el
teatro, comenzé a finales de los 50's e inicio de los 60's. La
necesidad de entrar en una discucidén con su propia historia fue uno
de los motivos para que una generacién de intelectuales y de
creadores teatrales se sintieran atraidos por <la teoria critica de
la escuela de Frankfurt>. El mensaje de la nueva generacién era la
contradiccion. El teatro deberia ser interpretado como un instru-
mento critico para confrontar la realidad con el pasado de una
sociedad, no un instrumento para la armonizacién y ennoblecimiento
del mundo en el lejano y artificial templo del teatro. Dentro del
dmbito cultural, tueron primero los autores del teatro documental
tales como Peter Weiss, Rolf Hochnuth y Heinar Kipphardt, asi como
los directores y creadores escénicos del llamado teatro anarguista

Peter Stein, Peter Zadek, Hans Neuenfels, Wilfried Minks y Erich

6x% Herbert Marcuse (1898-1979), filésofo y socidlogo aleman
naturalizade norteamericano, autor de Eros Yy civiligacién y E1
hombre unidimensional; tuvo por maestros a Husserl y Heidegger en
Friburge de Brisgovia. A su primera filiacién posthegeliana se
superpuso la influencia central de Marx, a través de Historia y
conciencia de clase de Georg Lukacs, hasta arribar a su influencia
freudiana.
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Wonder y, pocos anos después también los coredgrafos de la danza-
teatro.

<El alma como factor de poder> esta cita tomada de la obra de
Herbert Marcuse (1898-1979) Acerca del cardcter afirmativo de la
cultura, con la cual el filésofo de la cultura desde los afios 30's
describia ya los mecanismos y la formacidn de una cultura burguesa,
se transformo para la generacion joven de los afios 60's, en su tema
preferido. La teoria de Marcuse acerca de la liberacién del eros
proveyd el fundamento tedrico de la oposicién de autores teatrales
e intelectuales en contra del estado burqués, la sociedad y una
cultura autoritaria. Ahora fue rl cuerpo, aun el cuerpo desnudo el
que en una actitud conscientemente provocativa se llevaba al
escenario. Se trataba de sobreponerse a este primer shock para el
publico y lograr la investigacion de las cualidades de expresién
teatrales en un idioma corporal autdénomo y colocar esto como lo mas
importante de los experimentos de ese tiempo. Un ejemplo con los
elementos circenses de los montajes de Peter 2adek sobre las obras
de Shakespedare 0 la old que nacid junto con Djange CLdwarc acerca de
payasos y tontos.

Seqgun Marcuse, la cultura burguesa represiva tiene como
caracteristica esencial, un miedo al contacto con la realidad,
consistente en la separacion artificial de cultura y civilizacién,
del arte y de la vida diaria, del alma y del cuerpo, de la esfera
privada y de la esfera publica, otorgandole una mayor jerarquia a
la cultura. Los ideales culturales segun Marcuse en realidad
solamente tapan, csconden la descomposicion fisica y sicologica del

individuo.
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El principio del goce en contra del principio del logro, esta
polémica que sec discutia en las universidades tomé una forma
concreta en el teatro. La cultura pop y la cultura de la vida
diaria influyeron grandemente esta nueva forma de pensar para los
sentidos y para lo real, de acuerdo a lo que se escucha y a lo que
se siente.

En la danza-teatro ya no se tienen gque esconder los pies
sangrantes cque sufren la extrema disciplina del entrenamiento
diario. La obligacién gue tiene el bailarin de mostrarse sonriente
Yy en perfecta belleza al publico, ya no existe. Mas bien el tema de
la danza-teatro es el cuerpo, el cuerpo y sus limitaciones asi como
la forma de mostrar los constrenimientos en relacion al cuerpo.

La dominacidén del alma sobre el cuerpo cuenta en dos planos:
como un proceso historico dancistico y como un proceso social. De
la unidn dec estas deos lineas  obtiene el potencial critico,
resultado directo de las discuciones politicas y estéticas
alrededor de la danza-teatro de Alemania Occidental en los aiios
60's y 70's.

Por otro lado la vanguardia teatral europea de los anos 50's y
60's se basa principalmente en 1los planteamientos de Antonin
Artaud, quien ve la realidad teatral como <el teatro de 1la
crueldad>; su estética y su contenido en lo esencial estan dictados
directamente de la representacion, de la vivencia de la emocidn y
de lo corpdreo como proceso de una dinamica de grupos.

En el desarrollo del teatro aleman occidental mas bien se
toman impulsos de la ultima etapa de Artaud complementados con una

revision de los clcmentos del teatro de Brecht. Esta tradicioén nace
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con las representaciones de grupos teatrales como el Living
Theater, que habia consequido la coexistencia de estas tendencias
heterogéneas.

Las relaciones especiales de la danza con la teoria y los
medios del teatro épico brechtiano son interesantes para relacio-
narlas con una concepcién analitica de 1la danza~teatro. EL
distanciamjento ( técnica para imprimir a los sucesos a representar
el sello de algo que resalta, que exige explicacidén, que no se da
por sobreentendido) y el principio de los gestos (es la actitud
esencial que subyace en toda frase o alocucidén; esta actitud se
evidencia a través de un complejo de gestos, ademanes y frases o
alocuciones) asi como la dramaturgia del discurso gue son las
decisivas estructuras comunicativas del teatro postbrechtiano, en
la danza-teatro se aplican consecuentemente en el desarrollo de la
representacién y de su caracter ludico improvisativo.

En la dramaturgia del discurso, discurso significa una
explicacidn, explicacién del contenido de la obra en acciones,
representacion escénica de actos como ¢l mosztrar, ensedar. La
dramaturgia del discurso implica una postura respecto de la funcidn
del lenguaje, en este sentido la comprensién de éste o el intercam-
bio de informacién en escena resultan mas importantes que su
calidad expresiva fonético-acustica.En las piezas de Pina Bausch
los bailarines comentan ocasionalmente sus acciones o las anuncian,
0 representan para el publico o para si mismos pequenas obras de
magia. El gesto de mostrar, tipico de Brecht, se transforma aqui en
un gesto escénico.

En la historia de la danza en Alemania Occidental, en 1la
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década de los 60's la ciudad de Colonia se convirtis en un centro
para la danza, especlalmente 1la danza moderna; esto ocurrié al
transformarse la Compafiia de Ballet de Colonia en un grupo de danza
moderna llamade Compahia de Danza de Colonia. Fueron varios los
factores de influencia, tanto del teatrc como fucra del teatro, que
permitieron que se hiciera posible este desarrollo en Colonia: por
un lado la fundacion del Instituto para la Danza Escénica en el aho
de 1961, asi como la llegada en el mismo aho de la AMcademia de
Danza Internacional de Verano que desde 1957 se habia llevado a
cabo en la ciudad de Krefeld y que a partir de ese ano se llevara
a cabo en Colonia y, finalmente la aportacioén realizada por Kurt
Peters en la direccidén del Instituto para la Danza Escénica, guien
habia traido su enorme biblioteca privada scbre temas dancisticos
de Hamburgo a Colonia,

A mitad de los anos 60's comienzan a presentar sus primeras
piezas, alqunos jovenes bailarines que muy pocos afos después
influirian cnorrmemente en el desarrollo de la danza-teatro como
coreografos: en 1964 Gerhard Bohner en Berlin, on 1965 Helmut
Baumann en Hamburgo; anmbos se presentan también en los afios
siguientes en Coclonia., En 1367 Pina Bausch presenta su primera
composicion para danza en la escuela de danza Folkwang de Essen.
También en 1967 debutan en Colonia Hans Kresnik y Jochen Ulrich.
Grey Veredon gue se presentd por primera vez como coredgrato en
1366 y Jurg Burth completan en los afnos siguientes, el circule de
bailarines que hacen coreografias en Colonia.

En el trabajo conjunto con actores, misicos y directores

teatrales deseaban estos creadores ampliar las posibilidades de
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expresién de la danza. Los Jjdévenes coredgrafos repetian hasta
cierto punto las provocaciones artisticas conocidas ya en 1la
pintura, el cine y el teatro. Se apropiaron de medios poco comunes
en la danza con el fin de romper con las reglas inmanentes de la
danza. El lenguaje hablade, la proyeccién de diapositivas asi como
de peliculas, la luz nedn, la nusica beat y la musica de bateria:
resultaba que en los escenarios de Alemania Occidental estos medios
eran nuevos y poco conocidos. El performance art, los happenings y
los espectdculos multimedia, gque desde 1los tiempos de Merce
Cunningham habian sido obra de colaboracién de musicos y artistas
contempordneos en E.U., para los bailarines de Colonia representan
una gran atraccion.

La busqueda del realismo de un contenido concreto y la
claridad en la representacién, la posibilidad de representar la
realidad en y a través de la danza, hizo gue finalmente la danza-
teatro de los anos 70's volviera a aproximarse en un desarrollo
paralelo al teatro habladc e hizo que divirgiera de la danza
norteamericana de vanguardia, conllevando una renuncia a cualquier
contenido, teatralidad y sicologia implicito en ésta danza.

Esta divergencia significé 1la creacién de procedimientos
creativos propios de las condiciones que dicha bisqueda realista
intentaba reflejar. La renovacién para la danza y el teatro que
significaron Cunningham y el Living Theater en E.U. tenia que
encontrar una forma propia en Alemania Occidental.

En seguida se presentan algunos procedimientos de creacién de
Pina Bausch, quizd la mas conocida representante de la danza-

teatro:
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<<Son varios 1los recursos que emplea Pina Bausch para
estructurar sus obras:

~El lenguaje hablado, a veces utilizado por actrices profesio-
nales, perc con mas frecuencia por los propios bailarines, logra un
complemento o contraste con el movimiento que crea diversos efectos
en las relaciones cuerpo-lenguaje. También se canta y se declamar
esto traspaone la frontera del teatro actuado.

-El escenaric se  abréyontdra pikl itmatypmmcinggo. de  manera
relativa: los bailarines pasan a2 formar parte del publico, o bien,
dialogan con los espectadores o hacen caso omiso de ellos. La
posibilidad de interaccion simplemente se abre.

-Las escenas se presentan aisladas: se pueden ligar, casi
tocar, pero en realidad son cosas distintas.

-Se emplean elementos cinematograficos relacionados con el
movimiento: camara rapida, camara lenta, repeticion del movimiento.

-La comicidad se emplea no solo para hacer reic al publico,
sino con toda su carga inconsciente: para relajarse; por encon-
trarse en una situacién confusa. El sentido del absurdo también
cumple una funcién importante en este marce.

-No maneja simbolos, no hay significados ocultos por desci-
frar, se trata de imagenes simplemente. No hay principio ni fin:
entre las escenas, como pequenas unidades, no existen nexos de
necesidad. Aungue en sus primeras obras existe una estructura
organizativa, en las posteriores vrecurre a la estructura de
fragmentos superpuestos.

Es el origen de estas escenas lo gue constituye el trabajo

peculiar de Pina Bausch. En cada sesion de trabajo ella plantea a
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sus bailarines <preguntas-tema> muy diversas, a veces enfocadas a
la perscnalidad, gue los bailarines deben desarrollar a través de
un trabajo de impreovisacién. Hay que anotar el material surgido de
estos ejercicios y recordarlo para poder reproducirlo en cualquier
momento., De este material, acumulade en ocasiones durante varios
meses, Bausch procede a la seleccién y luego al montaje: en este
plano su ojo entrenado y agudo le otorga el sello a las composi-
ciones.>>7

Susanne Schlicher®* en su libro TangTheater considera como
principales representantes de la Danza-Teatro a Pina Bausch (1940),
Gerhard Bohner (1936), Reinhild Hoffmann (1943), Hans Kresnik
(1939) y Susanne Linke (1944). Por otro lado, en uno de sus ensayos
Norbert Servos considera ademas de los coreégrafos anteriormente

citados, a Rosamund Gilmore(1955) y Vivienne Newport (1551)

7 Hilda Islas, Danzaria Internacional, Nueva Epoca No 1, pag. 5.

8x gSussane Schlicher nace en 1957, estudia en colonia y Viena
direccién teatral y germanistica. Trabaja como asistente teatral en
varios festivales, en la actualidad se le considera una dramaturga
sobresaliente.
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Capitulo 2.- RELACIONES DE LA DANZA-TEATRO ALEMANA Y LA DANZA
CONTEMPORANEA MEXICANA

El critico e investigador de danza Alberto Dallal en su libro
La danza contra la muerte dice que < Lu danza contemporainea es, en
rigor, la sucesora de la danza moderna, la cual surgié propiamente
a la sombra de las ideas y actitudes de Isadora Duncan><Asimismo,
debe recordarse que los planteamientos y aportaciones de todas las
figuras notables de la danza moderna y de la danza contempordnea
han quedado absorbidos por los sistemas prdcticos de sus distintos
entrenamientos. Aun se halla en proceso de configuracién un corpus
tedérico general gque resulte explicativo y justificador del género
mismo>.9

Considero que la <absorcién> de que habla el autor de La Qansza
contra la muerte respecto a los planteamientos y las aportaciones
de los creadores de la danza moderna y contemporanea, es también
aplicable a los creadores de la danza-teatro. La razdn principal es
que este movimiento nace como oposicién al contenido del ballet
cldsico. Lo gue <unifica a los diferentes coredgrafos de danza-
teatro es su descontento con una técnica independiente que detras
de su fachada resplandeciente ya no contenia materiales contempora-
neos conmovedores>.10 Es también dentro de la practica coreografica
donde ellos han probado sus procedimientos y su estética. Quiza la

mayor diferencia con la danza moderna es que en la danza-teatro

9 Alberto bDallal, La danza contra la muerte, pags. 147 y 148.
11 Norbert Servos, <La herencia de libertad>, revista Ballet
Internacional, 7-8/86: pag. 50
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nunca se ha pretendido la creacidn de un entrenamiento especifico,
sin embarge las relaciones entre los creadores de la danza, son
indispensables para percibir las cualidades de los productos
artisticos.

Al respecto la investigadora y critica de danza Patricia
Cardona, anota < No ha habido cuna de la danza en el mundo que
Guillermina Bravo no haya pisadeo><Viajé (a Alemania) para seguir
investigando la fuente original de la danza moderna. La técnica
que a principios de siglo idedé Rudolf von Lzban y que luego
conservd Palucca para sus danzas -por cierto, Guillermina anduve
tras Palucca pero nunca dio con ella-, es ahora rescatada por los
grupos de danza contemporanea...

...Guillermina Bravo, invitada por Inter MNaciones, platicoé
largas horas con Pina Bausch, la principal creadora del nevcexpre-
silonismo coreografico, ahora llamado por los propios alemanes:
danza-teatro. Platicd, sequn nos cuenta, sobre la tematica dec la
danza alemana. Los jovenes guieren saber gué pasé durante la
guerra. La versién oficial no satisface porgue no profundiza en el
conflicto. Los jovenes preguntan a los viejos, a los familiares, la
agresion es contundente...

...Dice Guillermina Bravo quec en Alemania la danza-teatro se
justifica debido a la fuerza de la wmotivacién. En México la llamada
danza-teatro es una versién falsa de esa corriente. Los alemanes,
dice, quieren lograr un propdsito muy concreto, que es el enfrenta-
miento generacional y el rescate de un pasado bajo una nueva luz

emocional y conceptual. El foro es el microscopio y el nazismo es
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el microbio...11

Pese al tajante juicio de una de las maximas, sino la maxima
figura de la danza moderna en México, afirma Patricia Cardona que <
a finales de los afios 70's. crecen en México las semillas del
género naciente danza-teatro y del posmodernismo mexicano. Género
que siempre existio, la danza-teatro toma en la nueva cara del
bailarin mexicano mayor fuerza, mayor volumen. Es como si volviera
a nacer. Es el neoexpresionismo actual. Lo anterior coincide con el
paso por México del Teatro de danza de Wuppertal que dirige Pina
Bausch en 1980, su espectaculo abre entonces, una llave en el
torrente animico del joven «coredgrafo, tan influido por el
macartismo emocional de la danza de Merce Cunningham y Alwin
Nikolai§.>

< Los jdévenes coredgrafos mexicanos de la danza-teatro, casi
todos independientes, han sido formados en su gran mayoria a partir
de la técnica Graham, o son seguidores =-muy pocos~ de la linea
cunningham/Nikolais o saben de la existencia de la corriente
Humphrey-Limén, si no es que se entrenan dentro de esta escuela.
Todos han pasado alguna vez en su vida por una clase de ballet.>

Segun Patricia cardona son el grupo Cuerpo Mutable, el
espectaculo Tropicana's Holiday de Graciela Henriquez, los cores-
grafos Silvia Unzueta, Jaime Blanc (del Ballet Nacional de México)
Yy Marco Antonio Silva con el grupo Utopia, quienes han tenido
logros al recurrir al teatro del movimiento o a la danza-teatro, al

naturalismo, al expresionismo; intensificando una descarga humana

11 patricia Cardona, La nueva cara del bailarin mexicano, pags.
213, 214, 9 y 10.
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que estuvo oculta tras las modas y estilos extranjeros.

Ella misma comenta que Silvia Unzueta retoma los hilos de la
danza-teatro sostenidos desde siempre por Raul Flores Canelo del
Ballet 1Independiente. Al respaecto de 1la fundacién del Ballet
Independiente en 1965, Alberto Dallal anota: < sobresalen sus
experimentos en torno a una danza que ante todo se convierta en
espectdculo critico, ya sea en contra de la enajenacién del hombre
en la sociedad <capitalista, ya sea en contra de la explotacion
econémica y social>12

Marco Antonio Silva también ha estado en contacto directo con
la danza-teatro alemana; sobre su obra Paraiso estrenada en 1986 en
el Teatro del Pueblo, Patricia cardona dice que <sin embargc, no es
precisamente el producto de una influencia; es el ensamblaje de
fracciones de obras de Pina Bausch y secuencias de Marco Antonio
Silva>.13

Al respecto del panorama de la danza contempordnea mexicana,
la autora comenta < A partir de los afios 80's y hasta la fecha
{1990}, la joven danza mexicana, sobre todo, anda en busca de la
expresion mas cercana a 5u  vivencia personal. Del  lenguaje
hermético, frio, virtuosistico y formalista de los anos 60's y 70's
-exceptuando la produccién coredgrafica de Raul Flores Canelo-, la
actual danza mexicana se ha radicalizado hacia la investigacién
emocional, regresando a un expresionismc necesario -ahora si que
evolucionado por el aprendizaje de la técnica- pero casi olvidando-

se de la técnica misma, agregando al nervio central de la danza un

12 Alberto Dallal, La danza contra la muerte, Pag. 130.
13 patricia Cardona, La nueva cara del bailarin mexicano, pag. 263.
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comportamiento realista, textos, voz, objetos escenograficos
igualmente realistas. A esto se llama danza-teatro desde que Pina
Bausch bautizé asi su propio antiformalismo neoexpresionista.>14

Ya en 1991, del 9 al 27 de septiembre se llevd a cabo el ler.
Taller de Danza-Teatro Alemana en México, organizado por el
Instituto Goethe, en colaboracion con el Centro Nacional de
Investigacidén, Documentacion e Informacion de la Danza "José Limén”
del Instituto Nacional de Bellas Artes. Dicho taller estuvo a cargeo
de las maestras alemanas Hedwig Muller, historiadora y doctora en
arte dramatico por la Universidad de Colonia, asi como de la
bailarina y coredgrafa Heide Tegeder, de la seccién de danza de la
Escuela Superior de Musica y Teatro de Hannover y ex-solista del
Teatro de Danza de Wupertal, que dirige Pina Bausch.Se trabajo
principalmente con el método de Pina Bausch y se finalizd el curso
con un montaje de fragmentos creados a partir de las improvisacio-
nes de los participantes, ensamblados por la maestra Tegeder.

Como puede verse, los puntos de contacto con la danza-teatro
alemana han sido de variado alcance para la danza mexicana. Se
puede observar como, independientemente de ese movimiento, ya habia
en México una postura con respecto a la utilizacion critica de la
danza en el caso del maestro Raul Flores Canelo o también, se
habian lograde caracteristicas brechtianas (aunque la maestra
Raquel Tiboll® no especifique cuales) en el caso de la obra <La
portentosa vida de la muerte> (1964) de Guillermina Bravo. Dentro

del perfil de bailarin que describe Patricia Cardona en la década

14 1hidem; pags. 294 y 295.
15Raquel Tibol, Pasos en la danza mexicana, p. 140.
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de los 80s. registra la visita de Jerzy Grotowski a México en 1985
<que siendo de teatro dijo una frase célebre igualmente aplicable a
la danza:

~jHuye del teatro como de la peste si no naciste para ser
actor!

Y Hablé del cansancio, de esa falta de resistencia que tiene
el intérprete cuando su corazén ns coincide con su vocacidén, cuando
no se compromete con su carrera. De los estados depresivos a que
conduce esto. Y en el actor, como en el bajlarin, la mediocridad es
imperdonable.>16

El movimiento danza-teatro iniciado en los 70's en Alemania,
ha sido una practica que estd fuera de definiciones o conceptua-
lizaciones. La danza mexicana no ha tenido que someterse a ningun
postulado ajeno, ni a ninguna técnica dancistica que no se hubiera
conocido ya en el pais. Mas bien parece que ha tenido la oportuni-
dad de aprovechar los criterios de una practica. Una de 1las
posibles definiciones de la danza-teatro es la de << <Una estética
de los sentidos>, en la medida en gque estética sea entendida como
un tipo especifico de comportamiento y percepcién, al contrarioc de
un ideal o un concepto. La danza~teatro puede ser entendida como
una <arqueoclogia de las formas de vida>, la cual no solamente
profundiza en el significado de la estructura cultural en el
cuerpo, sino al mismo tiempo busca formas opuestas. Este asunto lo
obtiene de la experiencia diaria y de figuras histéricas hasta

mitos.>> segun Inge Baxmannl?

16patricia Cardona, <La nueva cara del bailarin mexicano> pag. 47
17Inge Baxmann, “Danza-teatro: Rebelidén del cuerpo, Teatro de
imadgenes y una investigacion en el sentido de los sentidos.",
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<La danza-teatro necesita ejecutantes maduros gque estén
deseosos de tomar riesgos y unificarse al proceso de trabajo, ya
que los ensayos parecen mas una expedicién hacia aéreas desconoci-
das, que ejercicios con pasos creados hace tiempo. En este sentido,
en la danza-tecatro los ejecutantes se han permitido libertades,
como en el arte de la actuacidn, mas que aprendido a hacer danza-
teatro>18

<Mientras que en la actuacién las diferentes reglas histoéricas
de la practica de la representacioén han ido cambiando fuertemente,
en la danza clasico académica la técnica se fue solidificando en el
proceso de profesionalizacien» a 1o largo de varios usigles,
transformandose en un sistema de reglas valido en todos lados y con
caracteristicas internacionales.>19

como se puede observar en las anteriores citas, uno de los
puntos centrales en torno a la reflexion de la practica de la
danza~teatro es la actuacidén; punto en el gque también se insertan
mis reflexiones, tras haber incursionado en el mundo del teatro via
la actuacién y, como lo he mencionado, por estar profesionalmente
activo en el campa de la danza. Mas concretamente es este <profe-
sionalismo> lo que esta en cuestidén. Es como si al convertirme en
profesional de una disciplina artistica, que habia preferido en

lugar de la ingenieria quimica (es lo que estudiaba antes de la

revista Ballet Internacional, 1-'390, pag. 56.
18Norbert Servos, "La Herencia de Libertad; especulaciones acerca

del futuro de la danza teatro", revista Ballet Internacional, pag.

50.
19susanne Schlichler, op. cit. pag. 152.
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danza), se hubiesen agotado mis posibilidades de conocimiento. Como
al principio representé cierta comodidad, no reparé en el hecho de
que ser un bailarin asalariado no significaba mas que la remunera-
cién econdmica que recibia. En los montajes de coreografias con el
grupo Contempodanza,se me pedia interpretar o actuar ciertas
cualidades emocionales y lo hacja, hasta que llegé la ocasién en
que habia que trabajar un montaje con el maestro Raul Flores
Canelo, conh quien no pude trabajar directamente ya que preferia
ensayar con uno de los dos repartos propuestos para el montaje, en
fin, al momento de aprenderme la coreogratia de manera indirecta no
logré la interpretacién que se requeria. A esta distancia puedo
apreciar que a mi falta de oficio actoral estaba ligado esa
mecanismo de la compania de danza que hace remontajes, separando al
coredgrafo del bailarin, ademds de la pretensioén de que el bailarin
puede <actuar> o crear un personaje, aunque sepa poco o nada de
actuacion.

La danza-teatro mexicana es pues producto de una afortunada
liberacién de esquemas estético dancisticos y de produccién
artistica. Queé tanto tiene que ver con el origen de este movimiento
y cudnto éxito como forma dancistica ha tenido entre el publico,
son cuestiones que aun estan por dilucidarse. Lo que es un hecho es
que se han generado procedimientos creativos evidenciados por las
constantes producciones de grupos que se denominan de danza-teatro,

como Utopia de Marco Antonio Silva y Parpura de Silvia Unzueta.



capituleo 3.- DANZA TEATRO Y ACTUACION
considero que la teoria del Teatro Pobre de Jerzy Grotowski,
contiene importantes planteamientos en torno al arte del actor, que
junto con sus investigaciones sobre la relacidn publico-~actor, son
puntos centrales de su concepcién de teatro.

Mi propuesta de llevar a cabe una vinculacién entre la danza-
teatro y algunas técnicas grotowskianas, contempla la confrontacién
mas que la identificacién entre ambas entidades. Ante el eclecti-
cismo de la danza-teatro estara el antieclectisismo de Grotowski.

Revisando la trayectoria de Grotowski podemos ubicar en sus
actividades cuatro periodos, desde sus inicios hasta comienzos de
1984, afho de la clausura definitiva del Teatro Laboratorio de
Wroclaw, como se conocia a su grupo:

El primer periodo, que se puede denominar Teatro de represen-
tacién va de 1957 a 1961. Se manifiestan, aunque en estado
embrionario, algunos de los elementos clave alrededor de los cuales
girara, radicalizandose cada vez mds, toda la investigacidn
posterior de Grotowski:

-La autonomia del teatro con respecto a la matriz literaria
(en estas obras Grotowski aparece ya en su doble condicién de
director y autor de la escenificacioén teatral):

-el protagonismo del actor y su expresion fisica;

-el contacto con el espectador.

El segundo periodo, de 1962 a 1969, coincide con el momento de
la gran aceptacion internacional, gracias a algunos espectaculos
memorables, en los cuales la poética del Teatro pobre y la

experimentacion de las técnicas del actor llegan a Su apogeo.
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El tercer periocdo de 1970 a 1979, consistié en actividades a
las que se les dio el nombre de "Parateatrales", en las due se
investigaba en el terreno de la intercomunicacién y el <encuentro>
entre los individuos.

El cuarto periodo de 1979 a 1984, a esta fase Grotowski dio en
principio el nombre de Teatro de las fuentes y consistid en una
recuperacién de intereses antropolégicos a histérico-religiosos gue
Grotowski habia cultivado desde muy joven. En 1984 cierra definiti-
vamente el Teatro lLaboratorio por diferencias con respecto al nuevo
régimen polaco,

En 1989 y 1990, Grotowski ofrece la conferencia titulada <De
la compafiia Teatral a E1 Arte como Vehiculo>, en Médena, Italia e
Irvine, E.U. Habla de su trabajo en el Workcenter of Jerzy
Grotowski de Pontedera, Italia y considera a <El1 arte como
vehiculo> el polo opuesto a <El teatro como representacién>. En <El
teatro como representacion> la sede del wmeontaje estaba en la
percepcién del espectador, en cambio en <El arte como vehiculo> la
sede del montaje esta en los actuantes (actores).

Grotowski ya no hace teatro, en el sentido rcpresentacional,
en cambio la practica de la danza-teatro no solo de parte de
algunos de sus iniciadores (de los que se tiene informacién) sino
de sequidores del movimiento en otras partes del mundo, sigue
presentando producciones. Sin embargo Grotowski sigue activo como
intelectual y maestro. Respecto de sus ensefianzas hay una anécdota-
comentario en una entrevista que le hizo Edgar Ceballos en la que
dice: <Durante el stalinismo nos torturaban si no estabamos de

acuerdo, pero en los setentas eso no sucedia, pero nos metian en
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dificultades. El problema era saber cémo rebelarse de tal modo que
aunque quisieran daharte, no pudieran. Hay que ser todo el tiempo
muy vigilante. La unica forma de salir de un teatro

sérdido, es elevar el nivel del oficio.>20

Respecto del oficio, en la Exposicién de motivos tenemos que
debido a sus investigaciones en torno al arte del actor, Grotowski
considera condiciones esenciales en el arte de la actuacidn:

a)} estimular el proceso de autorrevelacién, llegando hasta el
inconsciente, pero canalizando los estimulos a fin de obtener la
reaccién requerida. Esto es, debido a que su método de investiga-
cién es inductivo, el conccimiento parte del actor, que es el
objeto de conocimiento. Es autoconciencia para llegar al subcon-
ciente.

b)Ser capaz de articular el proceso, disciplinarlec y conver-
tirlo en signos. En términos concretos esto significa construir una
partitura cuyas notas sirvan como elementos tenues de contacto,
como reacciones a los estimulos del mundo externo: a aquello que
llamamos <dar Yy vrecibir>. Aqui Grotowski sefala que no hay
contradiceidén entre la tecnica interior y el artificio (articula-
cién del papel mediante signos) por lo gque debe existir esa
voluntad para hacerlo, para articular el proceso, séle que hay que
saber cuando, y €l los sehala claramente. Con respecto a los signos
el observa que son el elemento esencial de expresion en su teatro
Yy, al igual gque algunos creadores de danza-teatro como Pina Bausch,

no trabaja con una proliferacidon de ellos, sino que los destila

20pdgar Ceballos, <Unicamente la calidad salvara al teatro de
grupo>, revista M4scara, octubre 1992-enero 19923, pag. 131.



hasta dejar lo exacto., Utiliza la contradiccién para encontrar la
naturaleza escondida de los signos, entendiéndola como la contra-
diccién entre las cualidades del individuo por ejemplo entre el
gesto y la voz, la voz y la palabra, la palabra y el pensamiento,
la voluntad y la accion, entre otras. A la articulacién del papel
mediante signos con los que se hace contacto con objetos vy
compafieros le llama partitura.

c) eliminar del proceso creativo las resistencias y los
obstaculos causados por el propio organismo, tanto fisico como
psiquico (ya que ambos constituyen la totalidad). Grotowski llama a
esto via negativa y esta directamente reclacionado con el método
inductivo que propone. En su concepcién de teatro el actor mas gque
aprender ejercicios de actuacién, debe destruir los obstaculos que
impiden la autopenetracidén, la exposicion de su verdad mds intima
frente al auditorio. Al disciplinar el proceso creativo el actor
logra desarrollar una sistema de signos que lo conducen al proceso
de la autoentrega.

Estos tres puntos enuncian la técnica del actor de Grotowski.
También es muy importante resaltar que en la relacién con el
director, el actor debe tener la posibilidad de trabajar <en
seguridad>, ser aceptado como ser humano.

En cuanto a la relacion actor-espectador, Grotowski senala que
el actor debe lograr mediante su técnica actuar para confrontarse

con el espectador, para cumplir un acto auténtico.
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capitulo 4.- ENTRENAMIENTO GROTOWBKIANO

<<Es eso exactamente lo que se puede aprender en los ejerci-
cios del gesto (plasticos). Se puede aprender a separar el gesto
del cuerpo, lo que es muy peligroso. Existe una falsa idea del
gesto: que los gestos son movimientos expresivos de las manos. Asi:
es falso gue existan movimientos de la mano que de por si sean
expresivos. Si la reaccidén comienza en la mano y no dentro del
cuerpo, en efecto es un <gesto>. De hecho es asi que los actores
hacen. Pero...es falso. Porgue si la reaccion es viva, comienza
siempre en el interior del cuerpo y termina en las manos...
...Pienso gue en todos los géneros de ejercicios, el mal deriva de
esta opinion errada, en la cual parece posible desarrollar diversos
sectores del cuerpoc y a través de esto liberar el actor, su
expresidén. No es verdad. No hay que <entrenar>. La palabra misma
<entrenamiento> no es exacta. No se tiene gue entrenar gimnasia, ni
acrobacia, ni danza, ni gesto. En este tipo de trabajo que es
distinto a los ensayos, se debe confrontar al actor con aquello gque
es el germen creativo. Podia contar por un buen rato en que modo
hemos buscado ejercicios de este tipo. Indudablemente cometimos un
mimera notable de faltas y caimos en varios errares convenciona-
les.>>2l <<Para poder vivir y crear, hay que aceptarse. Sin embargo
para tener una posibilidad de aceptarnos, es necesario el otro,
alguien que nos pueda aceptar. No estar dividido -eso es en el

fondo aceptarsc a si mismo-. No tener confianza en el propio cuerpo

213erzy Grotowski, <Los ejercicios>, revista Kascara, Nos. 11 y 12,
pdg. 32.
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es no tener confianza en si mismo. Estar dividido. No estar
dividido: no es solo la semilla de la creatividad del actor, sino
también la semilla de la vida, de la posible totalidad.>>22 Estas
citas dan cuenta de la actitud fque tomd Grotowski al revisar su
propuesta de entrenamieto en 1970, quiz& concientizando acerca de
la influencia que su poética tiene y ha tenido.

Hay dos etapas de <Entrenamiento para el actor> en Hacia un
teatro pobre de Jerzy Grotowski, la de 1959 a 1362 y la de 1966.
Las diferencias son: a.-en la segunda etapa se eliminaron los
ejercicios de la primera que no cumplian con los requisitos de la
via negativa, es decir con el proceso de eliminacién de los
obstaculos que le impiden al actor llegar a una tarea creativa
mediante la ejecucion de los ejercicios.

b.-En la segunda etapa los ejercicios se orientaron para
buscar un contacto: recibir los estimulos del exterior y 1la
reaccién a esos estimulos.

Los ejercicios fueron ideados por los actores del Laboratorio
teatral de Jerzy Grotowski o adoptados de otros sistemas (Dalcro-
ze, Delsarte, Dullin, Hatha Yoga, Ejercicios para abrir la laringe
prescritos por el doctor Ling), y desarrollados y claborados para
satisfacer los objetivos precisos del método grotowskiano.

Grotowski sefala que los elementos basicos en la realizacion
de los ejercicios son: los estimulos, los impulsos y las reacciones
y, advierte que no hay impulsos ni reacciones sin contacto. Al
realizar un ejercicio se buscan <asociaciones>, una asociacién <es

algo que surge ho so6lo de la memoria, sino del cuerpo, es una

221bidem; pag. 36



vuelta a una memoria precisa que no debe analizarse intelectualmen-
te>,23

Ya en 1979 comenta: << Al comienzo, cuando -bajo la influencia
de Delsarte- nos ocupabamos de los asi 1llamados ejercicios
plascicos, buscdbamos de qué manera diferenciar las reacciones que
parten de nosotros hacia los demds de las reacciones que llegan a
nosotros de los demas: extravertis-introvertis. No dioc grandes
resultados. En definitiva, después de aplicar diversos y bien
conocidos sistemas de ejercicios plasticos: de Delsarte, de
Dalcroze Yy otros, paso a paso comenzamos a descubrir los asi
llamados ejercicios plasticos en cuanto conjuntio oppositorum entre
la estructura y la espontaneidad. Aqui, en los movimientos del
cuerpo, son fijados los detalles que podemos llamar formas., El
primer punto consiste en fijar una cierta cantidad de detalles y en
hacerlos ©precisos. El siguiente, en encontrar 1los impulsos
personales, gque pueden encarnarse en los detalles y, encarnandose,
transformarlos. Transformar pero no hasta la destruccidén. La
pregunta es désta ¢coémo improvisar al comienzo unicamente el ordein,
los ritmos de los detalles fijados, para cambiar después el orden,
los ritmos, la composicidn de detalles -cambiar no en el sentido de
una premeditacion, sino del flujo dictado por su propio cuerpo?
(como encontrar esa linea de la <espontaneidad> del cuerpo que se
encarna en los detalles, los abraza, los supera, pero que al mismo
tiempo mantiene su precision? Es imposible, si los detalles tienen

el caracter de gestos, o sea se mueven sc6lo los brazos y las

23 Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, pags. 185 y 186.



piernas en cambio de estar arraigados en la totalidad del cuer-
po.>>24

Respecto de la espontaneidad, Grotowski dice gue a menudo se
debe estar completamente exhausto para romper la resistencia de la
mente y empezar a actuar con autenticidad. Para no caer en esa
premeditacién de que habla. <<Puesto que no se trata de tener
confianza en nuestro cuerpo gque necesitamos, sino de no estar
separados de €él. Y no es tanto de <savoir-faire> que necesitamos,
como de saber como no dudar frente al llamado, cuando se trata de
realizar lo desconocido y de realizarlo dejando los medios (en la
medida de lo posible) a nuestra  propia naturaleza.>>25
Para Grotowski un impulso verdadero se verifica solo si se cree en
el signo. Un signo es una accidén del actor, es algo que se percibe,
se siente, aungue no se pueda definir.

iQué es creacion para Grotowski? El critico polaco Zbigniew
Osinskl rastrea el significado de este concepto en el trabajo de
Grotowski y dice. <<Queda liquidada en Grotowski 1la antigua
oposicién entre imitatio y creztio. Fs sabido que en los antiguos -
por ejemplo en la Grecia de la época clasica- no creian que el arte
fuese creacién. El valor del arte no consistia en esto, al
contrario estaba en el corresponder a las leyes inmutables, a las
formas eternas del wmundo. Segun los antiguos: el arte debiera
descubrir estas formas, no crearlas. A la vez la funcion del arte

se la veia en la imitacioén, 1la mimesis, entendida no como 1la

241bidem; pag. 33.

25 Jerzy Grotowski, Lo que fue, revista Mascara nos. 11-12, pag.
40.



esclavizante repeticion de la realidad sino como la libre expresidn
del artista respecto a ésta. La tarea del arte era claramente
imitatio,>>26

El titulo de este capitulo pierde sentido al observar las
declaraciones de Grotowski respecto de su trabajo: "la palabra
misma entrenamiento no es exacta;" sin embargo funciona para ubicar
uno de los aspectos de su método que mas han causado polémica, que
son los ejercicios de entrenamiento. ¢Qué cualidades tienen dichos
ejercicivus?, Grotowski asegura que sus ejercicios no funcionan como
introduccién al acto creativo, no son arte en si mismos. Se puede
concluir que, precisamente siguiendo su via negativa, cada que se
logra dominar un ejercicio, el ejercicio pierde sentido porque
llega a acartonarse, a carecer de un sentido especifico.

El interés de dichos ejercicios estriba para mi en el intento
consciente de abarcar la totalidad del ser humano, asi como el
enfrentamiento con la creacion a través de la investigacion durante
la ejecucidn de los mismos.

Es también importante de retomar su concepto de creacioén (en
el arte) que esta mas asimilada con la imitacién gque con la

invencidn de la vida.

26zbigniew Osinski, <Grotowski traza los caminos: del Drama
Objetivo (1983-1985) a las Artes Rituales (desde 1985), revista
H4scara nos. 11~-12, pag. 111,
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Capitulo 5.- PROPUESBTA DE EXPERIMENTACION UTILIZANDO BL
ENTRENAKYENTO GROTOWBKIANO

Es preciso ubicar las condiciones en las que se pretende
llevar a cabo la experimentacién. Utilizando los ejercicios que
forman el entrenamiento grotowskiano se intentara un acercamiento
con algunas de sus técnicas y método, teniendo como objetivo
terminal de dicha experimentacién el montaje de un espectdculo de
danza-teatro. Ante todo procuraré estar siempre consiente de la
relatividad de dichos ejercicios, reconociendo mi objetivo final,
Me refiero a la relatividad fisica en cuanto espacio-tiempo: la
diferencia del &mbito y el objetivo en el que se practicaron y
practicardn los ejercicios. Respecto a éstos, se tomardn los
descritos en las paginas de la 95 a la 108 de Hacia un teatro pobre
en los apartados:

A.~ Ejercicios fisicos
I.- Calentamiento.- Ejercicios que con base en la caminata y la
carrera integran las extremidades en ejercicics gque coacluyen con
pequeiios saltos.
II.- Ejercicios para aflojar los musculos y la columna vertebral.-
La elasticidad y flexibilidad del cuerpo que se logra al aflojar
misculos y columna vertebral, se basa en al exposicion del cuerpo a
posturas diferentes a la posicién de pie; se empieza echado en el
piso, se para de manos, se acuclilla, se brinca, se hinca y se
camina con pies y manos boca arriba, utilizando flexiones y
torsicnes de cintura (columna vertebral).

III.- Ejercicios de arriba hacia abajo.- Grotowski menciona gue uno
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de los objetivos principales durante la ejecucién de estos
ejercicios es el estudio de los cambilos gue se efectban en el
organisme en cuanto a : respiracidn, ritmo del corazoén, leyes de
equilibrio y 1la relacion gque existe entre la posicién y el
movimiento. Los ejercicios consisten en mantener cierta erecclién
estando de cabeza, para ello se utilizan brazos, cuello y cabeza.
IV.~ El vuelo.-Ejercicios basados en la imitacion del vuelo de las
aves, que parten de una imitacion superficial hasta llegar a 1la
abstraccioén del vuelo, pasanda por el despeque y el aterrizaje.
V.- Saltos y volteretas.-3e enpieza con las volteretas, que
consisten en curvar el cuerpo hacia adelante hasta hacer contacto
con el piso, empezando por la cabeza recorriendo toda la espalda
para terminar de pie. Después siguen los saltes que implican el
separar un momento el cuerpo del piso, para regresar a ¢l utilizan~
do los brazos para amortigiar el descenso. En la ejecucion se
incluyen variaciones para incorporarse o atacar el ejercicio.
VI.~ Ejercicios de pies.- Se empieza acostado y continta de pie. Se
articula cada uno de los huesos de los pies y se trabaja la
sesibilidad a) tomar objetos con ellos.

B.- Ejercicios plasticos
I.~ Ejercicios elementales.~ Se pretende la disociacién del
movimiente de cada parte del cuerpo utilizando la imaginacidn, es
decir creando situaciones ya sea entre las partes del cuerpo, o
entre el cuerpo v el ambito dande se trabaja.
II.~ Ejercicios de composicién.-Consisten en imitar procesos
vitales como el florecimiento y decadencia del cuerpo; imitar un

animal, no literalmente sino buscando asociaciones; convertirse en
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un 4arbol; darle vida a una flor; buscar analogias con un nifo
recién nacido: estudiar los diferentes tipos de posturas segun la
edad, dinamicas siquicas, caracteristicas fisiolégicas o patolégi-
cas y parodia de posturas de otras personas. Estos ejercicios de
composicién pléstica pueden llegar a abstracciones tales como
transmitir un impulsc emocional a una parte especial del cuerpo, ©
asignarle determinada accién modulando los musculos, por ejemplo
las manos rien, el hombro grita.

C.- Ejercicios de la mascara facial.- Tienen como objeto
contreclar cada musculo de la cara, trascendiendo la nimica
estereotipada. Poniendo en movimiento simultdneo, pero con ritmos
diferentes diversas partes de la cara.

También se tomardn los ejercicios siguientes:

Resonadores.- Se trata de determinada parte del cuerpo sobre la que
subjetivamente se hace presién con el aire al emitir un sonido
vocal, creando una vibracién que modifica la voz y su poder de
conduccidén. Se trabajaran todos los resonadores posibles.
Ejercicios organicos.- Consisten en hacer que el actor apreada a
controlar su voz oyéndola desde afuera, moldeando el eco, moviéndo-
se cerca o lejos de la pared, guiadndolo hacia arriba o hacia abajo,
cambiando resonadores y entonacidn. Utilizando la imaginacidn hasta
llegar a abstracciones como "hacer un agujero en la pared" o
"barrer" con la voz.

La imaginacién vocal.- Son ejercicios para aumentar las posibilida-
des de la voz; hay que proferir sonidos inusitados, por ejemplo
imitando sonidos naturales y ruidos mecanicos o, voces de mujeres,

nifios y viejos.
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Ejercicio del tigre.- El maestro juega a que es un tigre que ataca
a su presa, quien tiene que defenderse rugiéndo como tigre,
integrando texto posteriormente. Es muy importante para la
improvisacién de texto.

Siguen los ejercicios (padg. 146).- Estos son también con sonidos
animales: se imita el maullido de un gato con la mas amplia gama de
entonacidén, matices y tono: de pronto se vuelve a la recitacién de
un texto (que puede improvisarse) poco a poco la voz adopta el
sonido del rugido de tigre.

Ejercicio siguiente (pag. 147).- Es un ejercicio de imaginacién en
el que se pretende la reaccién a un estimulo sensorial, por medio
de la voz.

Ejercicios basados en sonidos animales (pag. 147).- Imitacién de
sonidos animales controlando entonacidn, respiracién y movimiento
de tigre, serpiente y vaca.

En la seleccidén de los ejercicios se toma en cuenta e{ hecho
de que no se trabajara con un texto como base, es decir no habra
didlogo hablado, por lo que se obviaron los gque enfatizan 1la
diccidn.

¥l orden en que se practiquen los ejercicios serd el que las
necesidades del proceso requieran; sin descartar la posibilidad de
que se incluyan otros, segun criterio personal.

Se trabajard en sesiones de entre dos y cuatro horas, por lo
menos tres veces por semana, durante dos meses. Los participantes
seran tres y todos tendran formacién dancistica en clasico o
contemporianeo. Durante las sesiones no habra ningun tipo de

entrenamiento técnico de danza, ya que se pretende rebasar los
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logros técnicos personales para lograr el acto creativeo. Previa-
mente se hara el planteamiento de montaje con los participantes
delimitando 1los intereses de investiqgacién y 1los intereses
estéticos.

El montaje que serd dirigido por mi, llevara por titulo Blanco
Yy dulce deseo y esta formado idealmente por cuatro cuadros a
presentarse en un teatro a la italiana. Se utilizara musica

contemporanea de Lucia Hwong y Bobby McFerrin entre otros.



Conclusicnas

Una historia del cuerpo y una autorrevelacidén gquizd son las
ideas predominantes en la presente identificacion de la danza-
teatro y Grotowski respectivamente. Ambas entidades tratan de los
valores del arte en la antiguedad cladsica, aunque de diferente
manera, La danza-teatro habla de la honradez (del sentimiento) y la
exactitud (de la observacioén), y en Grotowski se puede inferir 1la
actitud de descubrir las formas (como tarea del arte). Sin embargo
al mismo tiempo que se reivindican dichos valores se cuestiona la
tradicion, la historia del arte, para hacerla responder a 1las
demandas Yy necesidades presentes, Entonces tanto en Grotowski como
en la danza-teatro se trata de romper con los dogmas del arte, que
se han llamado aristotélicos. Se trata de romper con una idealiza-
cién histdrica.

Como se puede observar dentro del panorama de la danza
mexicana, éstas y muchas otras hazahas del arte occidental (y
oriental) han sido asimiladas y transformadas, dando satisfactorios
resultados. Personalmente conhozco propuestas de estilos de danza de
maestros mexicanos, gue rompen con las técnicas modernas (Graham,
Limén, Cunningham) y aportan una estética diferente a la de dichas
técnicas, tales como los creados por Miguel Angel Palmeros y Luis
Fandino. En mi gusto las propuestas estéticas mas interesantes
corresponden a los coredégrafos citados en el capitulo 2 y, otros
como Benito Gonzdlez, Evoé Sotelo, Georgina Martinez, Ivonne Muiioz

e Isabel Romero.
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En cuanto a técnica, Grotowski considerd la creacién de una
propia, misma que aporté un producto estéticamente distinto. En la
danza-teatro ocurre al revés, se toma una postura critica respecto
de la técnica y la estética de la danza clasica (en sus inicios,
posteriormente ocurre lo mismo respecto de las técnicas de danza
moderna) y trata de inyectarle a la danza el contenido de 1la
realidad viviente, lo cual conduce a una estética diferente.

En el casc que me trajo a esta vinculacién, el cual es un
montaje de danza-~teatro, el problema es y no de tipo técnico. Fue
originade por la experiencia de haber accedido a otro tipo de
percepcion, mucho mas sensual, durante el montaje de Gaia punto
cero diferente del que habia experimentado en el grupo Contempodan-
ga. Ahora bien, la sola formacidn dancistica limita mis posibilida-
des de procedimiento para dicho montaje, por lo que pretendo echar
mano de elementos de la técnica de actuacidén de Grotowski para
experimentar en esta busqueda de formas de percepcidén y, por ende
de entendimiento. En este sentido autorrevelacidén sera para mi. la
posibilidad de acceder a dichas formas de percepcion partiendo de
una historia del cuerpo, el propio, aunque tratando de no idealizar
o conceptualizar dicha historia.

Otras conclusiones quiza surjan tras la experimentacién durante

el procesoc de montaje, de haberlas me complacera comunicarlas.
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