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PRESENTACION

Desde los tiempos en que estudiaba Periodismo y Comunicacion Colectiva, el tema que mas
despertd mi interés trataba sobre aspectos de It comunicacion no verbal, cspecificamente del
lenguaje kinético. Es decir, el que estudia la significacion de los gestos, ademanes y posturas
del cuerpo humano. Este campo de conocimientos se integrd  de modo natural a mi trabajo
como bailarina y coredgrafa, y sin ninguna duda se convirtio en un fierte soporte tedrico y

metodoldgico para estudiar el inovimiento expresivo del cuerpo.

Desde mi perspectiva, el recurso al lenguaje kindtico puede aplicarse a la explicacién
significativa de fendmenos de expresion corporal tanto en su  dimension comunicativa
cotidiana como aquella que persigue fines artisticos. Sin embargo, esto es posible si se toma en
cuenta que los aspectos verbales y no verbales actian simultdneamente dentro de un solo
proceso comunicativo; a grandes rasgos esto conforma ¢l paradigma desde ¢l cual organiza el

presente trabajo.

En cuanto al fendmeno que se - estudia, este se inscribe en el drabito de las disciplinas
artisticas escénicas: la danza y cl teatro, donde el cuerpo es el instrumento expresivo

fundamental. Se trata de 19 discursos referentes a técnicas de entrenamiento escénico.

Bajo la forma de tesing, ¢l trabajo se propone como un ensayo metodologico en el que se-
aplican las herramientas que ofrece el enfoque comunicativo enunciado anteriormente y los

saberes de la experiencia directa en la danza y la coreografia,

No obstante , mas alla de demostrar la validez de un instrumental tedrico, existe ‘el interés de
difundir los discursos de los artistas, en virtud de lo inédito de la informacion y sh_sk valiosos

aportes.
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apoyos académicos y financicros hicieron posible mi participacion en el Décimo Encuentro
Internacional de la Escuela de Antropologia Teatral (ISTA), que se celebro en Copenhague,
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INTRODUCCION

El tiempo- espacio orgdnico de un cuerpo se construye de relatos diversos: el de la piel que
se arruga, del pelo que encanece, o de los centinetros que se ganan de estatura. Mas alld de
estas corpo-historias visibles, este texto se acerca a otra de cllas, el de la motricidad expresiva

que se construye a si misnia a través de la eleceion de una téenica de entrenamiento.

¢, Cual es la motivacion que hace posible que la sensibilidad busque el cauce del movimiento
ara hacerse viva, como elige el cuerpo un camino que  permita que este personal desco
24

expresion se convierta en arte escénico?

La respuesta podria encontrarse en las profundidades de la memoria sensorial que almacena
las vivencias del cuerpo en forma de sensaciones y emociones. De cstfw las mﬁsvsigniﬁcyativas,
gravitan alrededor de nuestros centros nerviosos y se actualizan como impulsos expr\esibvos. »
Por tendencia natural algunas personas encuentran en el movimiento corporal su mejor medio_

de manifestacion artistica,

Las cualidades particulares de un estilo de movmuento exprestvo y la: clcccmn de una
determinada técnica de entrenamiento esta intimamente rc.lacxonada con la manera én que cqa".'

memoria sensorial ha sido impactada por las experiencias de la vida, En ese sentxdo El crier po

elige el camino.

(Pero como demostrar esta hipdtesis, como acercarse a cuerpos vwos que hublaran de su.,_fr

vida, de su obra, de su técnica? ;Cémo leer directamente en sus corporeldades la hxstorm de.

sus impulsos? El pretexto para esta bﬁsqucda se present6 de manera muy g,euerosa' -




Durante la primera semana de mayo de 1996 se llevd a cabo en Copenhague, Dinamarca,
el Décimo Encuentra de lo Escuaela Internacionai de Antropologia Teatral, (ISTA).
Denwminado Performer Bios, tuvo como objetivo canocer y analizar, desde la perspectiva de
la Antropologia Teatral, es decir del estudio del ser humauno en situacion de representacion
escénica, algunas tradiciones de la dauza -teatro provenientes de diferentes culturas,

contextos sociales e individuales.

Para ello, bajo la direccién de Eugenio Burba, fundador y actual director del ISTA se
organizd un programa de demostraciones, donde 18 artistas invitados hablaron sobre
aspectos de su vida personal y profesional, mostraron los principios de sus técnicus de
euatrenamiento y presentaron fragmentos de sus principales obras. Asimismo coda noche
hubo perfomances completos donde se pudieron  apreciar  los elementos escénicos

empleados y las propuestas yrtisticas de algunos de ellos.
Las formas y estilos de danza analizados fueron:

El teatro Kabuki del Japon, representado por Kanichi Hanayagi,

La danza Odissi, originaria del uoroeste de la India, por Saujukta Panighari

La danza teatro balinesa , presentada por I Made Djimat ‘

Las Danzas del Candomblé del Brasil, por A ugustob Omuhi.

La tradicidn del Qdin Teatre de Dinamarca, representado ‘Roberla Carrieri, Julia
Varley,Iben Nagel Rasstmussen y Torgeir Wethal, bajo la direccion de E ugenio Barbu. ‘
La corriente Gromwskmna ysus saguidores, presentada por el propw Jerzy (’mtowsky Y. .su
ducc'pulo Thomas Richards ,

El teatro de Dario Foy Franca Rame, que se desarml(a en Milin ‘Iiaylyia ,

La tradicidn del teatro escandinavo, .reprcsenmdo p'or ia al'triz -Stina EkblﬁtL g

La escuela de la nidmica de Dccmux, representada por Thomas Leabhart

La metodologia de Meyerhold, ongmada a principios de este s:glo en ul teatro

de Mosci, presentada por Gennadi Bogdanov. _

La tradicidn del balle! clisico, representada por Stephen Pier




Tres escuelas de la Hanada danza contempordneq :

Téenica Nikolai, representada por Carolyn Carson
La danza Butoh del Japon, presentada por Natsu Nakajima

La Improvisacidn de Contacto, presentada por Steve Paxton, su creador.

Dada sus caracteristicas el Encuentro  se convirtié en un espacio y fenémeno de estudio
inmejorable para ensayar las ideas enunciadas anteriormente. De hecho es imprescindible
destacar que fueron las condiciones del Encuentro las que al brindar un acceso directo y vivo a
los artistas, hicieron pusible que el abordaje de describir y analizar discursos orales y

corporales se consolidara como herramienta de andlisis.

El Encuentro ofrecié un conjunto de discursos orales y corporales cuyos referentes era
precisamente el uso del lenguaje expresivo del cuerpo en situacion escénica, ;

Segtin una primera hipétesis, desprendida de las primeras observaciones de los discursos de
los artistas, las motivaciones profundas que determinan la eleccién de una- técnica de
entrenamicnto  pueden conocerse a través de la descripeion y andlisis de los discursos orales y
corporales de los artistas cuando estos hacen referencia simulténeame‘ryne a'su vida y a su obra, .

yaque inconscientemente revelan las asociaciones que existenentre ambas,

Contextualizando este plantecamiento, al interior del Encuentro se conjuntar'oyn otros
fendmenos comunicativos bajo especificas condiciones verbales y nb ve’rbaleéify de hebho‘ de
esta  dindmica comunicativa general del Encuentro fue que naciefdn tas idyeas‘k y los
instrumentos metodolégicos que dan estructura a este texto. : '

Por este motivo la primera punc,-lhstrumentos ‘para _ei -andlisis, incluyé ung ek}iliéh’cién
detallada de Ias. hipétesis 'y los instrumentos aplicados-al amiiiéis de las 'p{)ne‘ngias y del
Encuentro en general. Ya que phra la comprensién del origen y estructura de‘este'docuﬁ'\gmb‘e_'s? ‘

indispensable tomar en cuenta que el marco tedrico, que lo Sustenta parte’ de un enfoque

v




comunicativo verbal y no verbal, La lectura de csta parte permite darse cuenta de fa posibitidad
de construir herramicntas conceptuales para la interpretacion de discursos artfsticos escénicos
a partir de un marco de comunicacion que considera la sincronfa y las interrelaciones de

significacion entre la expresion oral y corporal.

La siguientc parte del documento, titulada La Incertidumbre del primer contacto
(Contexto general del Encuentro), resciia ¢l entorno comunicativo verbal y no verbal del
Encuentro. Bajo la hipétesis de la confrontacion de modelos expresivos, se describen y
comentan alpunos aspectos de las relaciones comunicativas entre los participantes de cste
evento. Con ello se pretende dar un panorama de las condiciones generales en que este se

desarrolld para contextualizar en este marco la explicacion de las ponencias.

El subsecuente apartado, El cuerpo elige el camino, (las ponencias)‘ constituye el cuerpo
principal de este trabajo y, como sc ha explicado al principio de esta introduccion, se describen
y comentan los discursos orales y corporales de los ponentes para establecer asociaciones
significativas entrc los mismos y los tcmas a los que hicieron referencin, es decir, sus

experiencias personales y sus respectivas técnicas de entrenamiento escénico.

Las consideraciones finales de este trabajo, enfatizan la utilidad del - enfoque comunidalivo B
verbal y no verbal como propuesta metodoléglca para reahzar una lectura m;,mﬁcanva tanto de -
discursos individuales como de la‘; relaciones de: comunicacion: de un colec.two cuando

precisamente el mensaje intercambiado se refiera al uso expresivo del Cuerpo,

En este sentido este trabajo se considera una aplicacién de esta Imea de mku;,ucnon la que

emplea la descripeion y andlisis de los discursos orales y corporalcs Asnmlsmo se cnunclan“"‘ ‘

otros proyectos que pueden desarrallarse utilizando estos principios,




No obstante, uno de los principales objetivos del texto es dar a conocer conocimientos y
experiencins  sobre  diferentes técnicas de entrenamicnto corporal y propuestas de arte
escénico. Intenta transmitir lo mds fielmente posible las imdgenes sensitivas y emotivas que los
artistas expresaron a través de su oralidad v la expresividad de su cuerpo.

KS

Cabe seiialar que la eleccion de la forma discursiva en que se presenta se tundamenta en los
planteamientos que ¢l propio (exto hace acerca del lenguaje: Una experiencia se actualiza en
una forma discursiva especifica, la cual puede ser descriptiva y/o emotiva de acuerdo a como la
experiencia haya sido almacenada en la memoria sensorial.

En las dltimus paginas se agrego un apéndice que contiene la discusion entre bailarines y.
coredgrafos a propésito de la dunza, la crénica del cierre del Encuentro: Adios al ISTA 96,y la

lista de sus participantes.




1. INSTRUMENTOS PARA EL ANALISIS

Es importante destacar que la descripeion y andlisis de los discursos orales y corporales
tanto de los ponentes como de los participantes del Encuentro es una  herramienta
epistemoldgica construida, por una parte, a partir de  la aplicacion  de un enfoque
comunicativo global que considerd los aspectos verbales v no verbates’  al interior de un
discurso. y por otra , del recurso a mi propia percepeion empdtica para descodificar la gran

cantidad de informacion trasmitida por esta via,

Dentro de este marco, para el anilisis de las ponencias se aplicaron:
1.1 Andlisis de las formas discursivas orales de los ponentes para explicar su eleccion de
determinada técnica de entrenamiento,
1.2 El lenguaje corporal de los ponentes como transmisor de mensajes de cardeter

sensorial (Sensitivos y emotivos) .

Para la lectura de la dindmica comunicativa general del Encucntro en- que estas - se
contextualizan se tomaron en cuenta los siguientes aspectos;
1.3 Ajuste de modelos de comunicucion oral y corporal empleados por los demnis

participantes del Encuentro bajo condiciones de uso de un lengua no materna,

1.4 TInfluencia del liderazgo de Eugenio Barba en el rcgistrb y andlisis de Ia informacién

vertida en ¢l Encuentro.

* Las referencias tedricas sobre este enfoque provienen del planteamiento de la comunicacion.
como un proceso social que hacen Bruna Zanni y Pio Ricci, en el libro del misiio nombre. -
Asimismo este trabajo se nutre de los estudios sobre Comunicacion verbal y no verbal. .
realizados por investigadores como Edward T.Hall, Ray Birdwhistell, David Efron, Gregory
Bateson, por mencionar solo algunos, los cuales ofrecen diferentes perspectivas sobre el tema:

Por el cardcter y estilo de este texto no abundaremos en la explicacion tedrica de estos temas, ©
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1.1 Andlisis de las formas discursivas orales de los ponentes para explicar

su eleceion de determinada téenica de entrenamiento

Los ponentes comenzaban por contar algunos aspectos de su vida personal y luego o
simultidneamente cxplicaban sus particulares entrenamientos técnicos.
Bajo esta logica, un primer acercamiento fue detectar dentro de sus narraciones biograficas, las
expcriehcias trascendentes que explicaban, segiin mi punto de vista, su eleceion de determinada
forma de entrenamiento téenico y expresion corporal artistica,

Ninguno de ellos llevé un discurso escrito en el que previamente hubiera estructurado los
acontecimientos que iba a relatar sobre su vida personal. Y aunque algunos llevaban notas, que
a lo largo de sus demostraciones iban siguiendo, la informacién que se referia a estos aspectos
fue dada a través de relatos anecdéticos, en ocasiones estimulados por las preguntas que
Eugenio les hacfa a este respecto, muchas de las cuales parecfa que se las planteaban por
primera vez. ‘

Siempre que se trata de hablar sobre cuestiones de la vida personal, hﬁy muchos datos que.
son manifestados inconscientemente y de modos indirectos. En la mayorfa de los casos son en
estas cosas “dichas - sin pensar” donde se localizan hechos cruciales y <‘xnotivaéid|v1es préfunddsi s
que han determinado decisiones importantes. ’ :

Este discurso no racionalizado resuité una fuente abundante dc mtormauén que me permltu‘) ]

sacar a la luz las correbpondencms mds - trascendentaies *entre :su vida: pcrsoknql,

conocimientos técnicos adquiridos y/o creados ,y su particular lenguaje expn:sivvo/corbq‘ml. R

Mi manera de hiacer evidente esta relacion entre vida y (r)bkra fue lo‘ch‘lizar-ias.expé’ﬁgn‘ci#s
mis significativas que influyeron en la eleccion de sus mediosartisti(:ds.‘ Lo‘s hééﬂo’s“ quu
adqmrleron la ulteg,ona de revelaria fuc.ron, segun yo. mferi, los quc, habian utectado més
profundameme su sensonahdad y/o emotividad,

El-modo de ubicarlos bajo este esqucma conststia en abstraerlos dentro dc su dlscurso

general, valiéndome de la observaclén de mis propms reacciones pcrcepuvas. Poco a poco mc.f,w o



fui dando cuenta que en ciertos momentos de sus  exposiciones, mi pereepeion reaccionaba

registrando sensaciones y/ o emociones,

Toda esta serie de cucstionamientos que s¢ daban simultaneamente por la via corporal ¢
intelectual me levaron a pensar que si mis impresiones se registraban bajo un modelo sensitivo
y/o emolivo era porque existin correspondencia con la forma cn que estas habian sido
guardadas en la memoria sensorial por mis emisores. Tal correspondencia estaba dada por la
forma discursiva, es decir un modo especifico de uso del lenguaje , en que eran expresados los

acontecimientos mas significativos.

Fue mi percepcidn de sensaciones, emociones y sentimientos, generados por una forma
discursiva especifica, los que me permitieron reconocer simultancamente:
1. Un sistema de relaciones al interior de la forma discursiva que la hacfa descriptiva y/o

narrativa,

[

- Que segim la forma discursiva en que eran expresados los acontecimicntos podia inferirse el
modo en que habian sido almacenados en la memoria corporal 'y su correspondiente

significacidn sensitiva y/o emoliva.

w

Que estos hechos, eran trascendentes en  tanto- estaban asociados  por-estructurag ©
inconscientes a una eleccién del uso del cuerpo, a nivel de un cntr_c;numicntd técm"éo y.

una expresion artistica. |

4. Que estos heclios eran expresados en formas diseursivas especificas que vcorréépo:_ndén al
modo en que fueron registrados por la memoria corpbral buscaron ser rg-é}%présédps;'
temporalmente mucho mds tarde y a otro nivel de claboracion-, a fravés del“cherpq‘ en -

movimiento,
Observar los efectos que estas diferentes formas de brindar la informacién provocaban én mi-
percepcion comenzd como una necesidad de encontrar un modo comprensible de asimilar la -

enorme cantidad de informacion recibida y organizar el bombardeo de estimulos que mi cuérpo

e




~ metéforas es ln sensacxén corporal. En' tanto el lenguaje narratwo construndo por 1magenes’:?-\‘

-anecddticas, ticne su nucleo de sxgmﬁcacxon en la emoc:én. :

ya registraba. Después se convirtio en una fuente de informacion y andlisis que, junto con otroy
instrumentos  a los que me referire mas tarde, me permitieron extraer las siguientes

afirmaciones,

Encontré que habia dos furmas  del lenguaje que se diferenciaban y podian distinguirse segin
fueran bailarines o actores, Los primeros empleaban en su mayoria el lenguaje para referir
sensaciones y los segundos para referir emociones, De mi andlisis pude desprender que, de este
modo, sus recuerdos de infancia, de su vida familiar y profesional, eran registrados  bien en un
lenguaje metaforico, que usaba las analogias descriptivas para dar referencias de los estados
fisicos del cuerpo en relacion al medio (sensaciones), o bien.cn un lenguuje narrativo, .que
hilaba hechos por imdgenes anccdéticas para dar referencia de los estados anfmicos del cuerpo

en refacidn al medio (emociones).

En ¢l “modo de hablar” de cada artista se combinaban diferentes formas dnscurslvas, lus
cualeq hacfan referencia a estados sensoriales y/o emocionales.

Un accrcamiento mds proﬁmdo me posibilito distinguir que de acuerdo a’que lds

caracteristicas del discurso se orientuban en mayor o menor medida al uso de un lenguaje

descriptivo o narrativo, la informacién se registraba en dos diferentes tipos, de lo que l_lair\xq,' :

“m’lclcos significativos™.

El nticleo de significacién del l«.nguﬂje descnpuvo, cons(ruldo por asocmcloncs analéglcas y :

Los dlscursos de los bailarines conectaban en mi sensacxones de peso, tono muscular; 8

velocidad, etc., que son categorias de movimiento. La reterencla a Lstos contemdos las hac(an

por 1mégcn<.s analéglcas En cste texto ejemp]os de este upo de dtacurco "se_observan con“ i_v
clandad en Steve Paxton, Thomas Leabhart Natsu Nakayxma, Carolyn Carson, Stephen P
Dentro de la propla audiencia, uno podia dlsung,ulr siun pamclpante hacfa teatro' ’

porque usaba un lenguajc mucho més descnptlvo.




Las anéedotas narradas eran imdgenes sensibles  que me  desencadenaban una asociacion
cmotiva. Me refa, me impresionaba sorpresivamente o s¢ me despertaba la ironia al escucharlos
contar Jo que les habia sucedido. En este texto Jos discursos de Stina Ekblad y Franca Rame,

son particularmente ilustrativos.

1.2 El lenguaje corporal de los ponentes, como transmisor de mensajes de

cardcter sensorial (sensitivos y emotivos)

En un segundo plano opté por la lectura de los aspectos no verbales de los discursos de Jos
ponentes, particularmente el lenguaje kinético, eonstituido por los gestos del rostro, las manos
los ademanes y Jas posturas. Desde las primeras demostraciones me di cuenta que recurrian
automiticamente al lenguaje corporal para expresar conceptos sobre el mqvimientd y la
energfa, '

Esto cra muy eficaz en términos comunicativos, ya que al mismo tiempo gue dejaba ver_“ln
insuficiencia del lenguaje hablado para fransmitir sensaciones corpofales, también codiﬁcébn
mensajes que eran lefdos por reconocimiento visuﬁl o conexion empitica. Al ser interpretado
de este iodo, un gesto, un ademdn o un cambio de poslura,'etcéytera, se conQéitian en sigﬁos

corporales,

Asimismo, este lenguaje corporal permitia config iurar las wracturlsltcab dc c,ada tccmca il

través de la percepcion de las cualidades y calidades de sus movmnuuos Asf vm_]é dela bllﬂVL‘.‘ o

certeza de la Improvisacion de Contacto, a la afirmnativa presencia _del teatro Kabukl pﬂsa’ndo:

por los impulsos absorbidos del Odin Teatret..

' En alpunos casos esta lectura de impulsos Kinéticos me dejo-inferir los msgos de pnrsmmlxdad -

de los ponentes y la manera que estos se articulaban con su trabajo corporal artistlco

El ceulrur la atencién en la g g,csluuhdud y movtmlemoa del cuelpo y leerlos como sngnos 5.

justificé por una parte, en ¢l hedxo mismo de que el tema del Encuultro se refnna a l{lS‘:'_




téenicas de entrenamiento corporal, al mancjo de los impulsos ¥y a la transformacion de la
energia , y por otro lado a la tendeneia de los bailarines y actores a usar el cuerpo para

expresarse.

Es pertinente sefialar que, si bien baifarines y actores utilizan el cuerpo como recurso
expresivo, en los primeros se observa mayor cantidad de usos expresivos via corporal; los
actores en cambio utilizan ¢l habla un poco mis. Por esta razén en su caso, es mas amplio el

andlisis del discurso verbal,

Cabe sefialar que en ambos casos se tomiron en cuenta las formas verbales y corporales de
su discurso, de hecho este fue percibido como un solo proceso commnicativo, que recurria
simultineamente a dos formas de discurso. Sin  embargo, como los bailarines utilizan el
lenguaje para referir sensaciones, transmisibles a través de movimientos o palabras metaféricas,
y los actores emplean, en su mayorfa, el lenguaje en forma de imdgenes emotivas, en cada

caso, el andlisis da mayor peso a uno u otro aspecto.

"; 1.3 Ajuste de modelos de comunicacién oral y corporal empleados poi’ los
demis participantes del Encuentro bajo condiciones de uso de un lengua no

: materna.

i Bajo este enfoque de observar formas discursivas orales y ‘corporales, ubiqué tambi¢n las
| condiciones en que se desarroll6 la dindmica total del Encuentro y que vienen a constituir ¢!
contexto general bajo las cuales se trabajo el conocimiento y ‘andlisis- de- técnicas de

entrenamiento fisico y los conceptos de energia.

b, i e

e

X Me interesé la confrontacién de modelos de comunicacion corporal que desembocaba enun.
intercambio inestable. Segiin el origen cultural se observaban diferencias en la intensidad 'y la .
_ direccion de la mirada, la recurrencia al contacto corporal durante las conversaciones. "




Desde el punto de vista expresivo, ¢l impulso corporal era familiar, afectivo y emotivo y con

la encrgia expansiva si uno 0 mas de los interlocutores era latino.

Respetuoso, corto y solemne si era asidtico. Grave, correcto y con base en un tenia preciso si

SC era europeo.

Estas generalidades no son por supuesto aceptables para todos los casos, pero resultaron
explicativamente dtiles para  ubicar, en grandes blogues, caracteristicas del impulso expresivo

en diferentes culturas somdticas.,

En el aspecta verbal la  comunicacion se realizaba con lagunas inevitables en la
significacion, en tanto la lengua oficial del Encuentro era el mglus que muchos no dominaban
y otros no hablaban en absoluto. Cada quien pronunciaba y articulaba con el acento de su

propia lengua,

Esto suscitaba condiciones de cansancio mental que se aunaban al = agotamiento fisico
producto de las largas jornadas de trabajo, que transeurrieron sin excepcién sentados en'las

butacas de un teatro, sin posibilidades de estirar el cuerpo.

Por cierto que esta tltima condicion fue particularmente dificil de soporiar poi"pnrte‘dc‘ los
bailarines participantes y de los miembros pertenccicntes a culturas caracterizadas pér“ un modo k
deconvivirmds festivo, menos solemne, donde los acontecimientos no estan prcdutenmnados -
sino que se generan dentro del propio ambiente, atin cuando este sea un conlcxto dc. eatudio y.,

andlisis, como era el caso.

Por el cardcter del tema del Encuentro, analisis de las téchicas de cntr‘enamicnto‘ de los

bailarines-actores, - resulto aim mas: paraddjica -esta situacion * corpo-mcmal" Era desde ese

agotamiento fIsico y mental dende se perclbfan los unpulsos corporales-de Ios ponentes y sus :

- explicaciones acerca de su especifico mam.;o dela enersfa

En este contexto' de confrontacion de esquemas de accién y comunicacion me interesé

particularmente por las reacciones de los participantes latinos y de los bailarines ‘a estas’




condiciones corpo-mentales ya que en ambos casos atafien directamente a la conformacion de

mi personal cultura somatica,

1.4  Influencia del liderazgo de Eugenio Barba en el registro y andlisis de la

informacion vertida en el Encuentro.

En el contexto mencionado, hubo un actor determinante en el desarrollo del  Encuentro,
Eugenio Barba, que fungio como coordinador e hilo conductor del mismo. Sentado en un
esquing del escenario o bien en las butacas laterales se encargd de dirigir el Encuentro hacia un
espacio de andlisis a través de la presentacion de cada uno de los ponentes, de arientar su
demostracion  pidiendo la ejecucion o repeticion de algin ejercicio, cuestionandolos
directamente sobre algin aspecto de su vida personal o su téenica de entrenamiento. Para
quienes parlicipamos como testigos también hubo sugerencias acordadas, entre otras, la
puntualidad en la asistencia, y cuandoy porque no aplaudir. Todo esto con ¢l objetivo de no

perder de vista el objetivo de andlisis que nos tendrfa alli reunidos durante los siguientes dias.

En la primera sesion en que nos reunimos los 300 participantes para la apertura oficial del
Encuentro, Eugenio Barba hablé de los conferencisias-que durante 6 dias iban a exponer parte

de sus conocimientos artisticos y a relatar su biografia.

Mientras ¢l hablaba yo me. dedicaba a observarlo. Una actitud de resistencin’ y reto, una
permanente [ucha por saber, saber, sabér, se le notaba enel modo»‘en‘ que el cuelloy la c_abé:ta vsc v
articulaban reciamente al punto que su pelo casi totalmente blanco se sacudfa ‘al ‘ri‘tn}o duuna
duda constante. Como cuando uno dice, no, no, no...Este afin también se rc\(elaba cuundo

apretaba el pufio para enfatizar sus propias palabras. Tal gesto me hacfa pensar que intentaba

“gxprimir” las ideas hasta encontrar su punto més compacto. Su propia persona me . parecia

estar compactada. Desde ese momento me pregwué que relacion tendria suprdpio,lcnguaje de




expresion corporal con la propuesta técnica y artistica de él y su grupo basada en la absorcion

del impulso de movimiento.

Para entender el peso de la presencia de Barba hay que considerar que el cs ¢l fundador del
ISTA. creado hace diez afios. A lo largo de este tiempo ha promovido encuentros anuales
donde se intercambian los conocimientos de téenicas actorales. De origen italiano, establecido
en Dinamarca hace mds de 20 afios, tiene una trayectoria  de igual magnitud en Ia
investigacidn teatral autodidacta que le ha permitido sistematizar el enfoque de la antropologia
teatral,

Junto con su grupo, el Odin Teatret, con el que ha viajado por el mundo entero, .dando ha
conocer st trabajo como director a través de obras de teatro de su propia autoria, ha propuesto
el desarrolio de la “téenica de técnicas™ que se fundamenta en el control preciso de los impulsos

corporales donde se encuentra la verdadera vida del actor-bailarin .




2. LAINCERTIDUMBRE DEL PRIMER CONTACTO

(contexto general del Encuentro)

2.1. Dindamica de Ia comunicacion oral

En Konanhollen, el teatro donde se desarrollarian las sesiones de trabajo, se nos dieron las
primeras instrucciones sobre los programas, horario, lugares y presentacion de los
performances, No era una tarea facil atender a 300 participantes de todo el mundo y explicarles

lo més claramente posible esta clase de informacién.

Una de las organizadoras del Encuentro que hablaba varios idiomas formé grupos por lenguas

para dar estas instrucciones: {Quién habla aleman, italiano, francés, portugués, espafiol, inglés?

Para el resto del Encuentro, como se especificaba en la férmula de inscripcién, el idioma
oficial era el inglés, que por supuesto  estuvo matizado por el acento que cada lem,ua e
imprimfa. Esto constituyd un elemento muy |mportante para la comprenslén de. las'
demostraciones, -ya que la mfmmaclén estuvo altamcnte mediada por la mayor o menoryy,

claridad con que un acento podia ser comprendldo por unos o por otros: el acento. mglés- lundu -

o el acento inglés -italiano o inglés-polaco, etcétera.

Desde ¢l punto d«, vista comunicativo, el fenémeno resultante fm, mteresante y complejo.'«' o

Cada participante buscaba’ redondear una mfommcxc')n que’ prcsentatn lagunas por lxivsf‘,-v T

dificultades naturales dela comprenstfm de la lengua.

Motivados por un logico y sano afiin por aprender y descubnr, uun los que no hablaban casi G

nada de inglés se armaban su propm historia respecto de lo que el ponente hnbin dlcho M.’ss dc > &l

ung vez una cosa no correspondid con la otra, pero ambas conteman ﬁmdamentos de verdad
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Por otra parte, debido a que dentro del modelo del  Encuentro no se abrié ningin espacio
formal para la discusion de las ideas de los participantes y que no habia tiempo fibre, las

posihilidades de un verdadero intercambio en este nivel eran muy reductdas.

2.2. Dinamica de In comunicacion corporal

A Konnahollen fuimos Hegando todos los participantes de lo que era el Décimo Encuentro
Internacional del ISTA. Los rasgos del rostro, los estilos de caminar, de mover las manos, los

sonidos de las hablas revelaban tos origenes.

Las miradas de aceptacion y Ia sonrisa constituyeron los primeros intentos para establecer un
precario equilibrio en aquel territorio de inestabilidad producto del  encuentro de euerpos de

diferentes culturas.

Por otra parte, en la dindmica del lenguaje corporal entre fa audiencia se pcrcibia la
expeetacion por entablar comunicacion, Sonreiamos nerviosos todo el fiempo, mirindonos,
mirdndonos y sintiendo las vibraciones de nuestras corporeidades, repletas: de impulsos
expresivos que buscaban canales de salida adecnados dentro de aquellas nuevas condiciones de

comunicacion.
Uno de los aspectos mds interesantes en relacion « los modeos de comunicacién.no verbal
tuvo que ver con el sentido de la orientacion en el espacio de lu ciudad. Por ¢jemplo, era muy

evidente que alemanes, franceses, nérdicos, estaban acostumbrados al uso de mapas de

locatizacién En contraste, para saber como dirigirnos a tal o cual lugar los latinos preferiamos .

guiamas por indicaciones verbales.
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2.3 Dinimica de impulsos de movimiento expresivo segiin el origen cultural

La manera en que se estructurd el Encuentro, un horario de 7:30 de la mafiana a 11 de la
noche, con demostraciones de 9 u 5 de latarde y | o 2 espectdculos por la nochie, no dejo
ningln espacio para la interaccion v discusion entre los participantes. El 90 % del tiermpo
transcurrid sentados en las bulacas del teatro de Konanhollen de 9 a 5 de la tarde, viendo las
demostraciones, luego de 7 a L1 de la noche se asistia a los perfomances, esto significa que
pasdbamos sentados 12 horas al dia. Especialmente los bailarines y los coredgrafos
experimentaban una urgente necesidad de estirar los mitsculos. un impulsd. Pos su parte los
participantes  principalmente los de América Latina, y los de k Europa Mediterrdinea

manifestaban un natural impulso de "moverse y bailar®,

Muy sintomitico e ilustrativo de esta situacion eran los comentarios que se - hacian entre los
participantes, Una chiea cubana, constaniemente me decia "ihagamos una rumba!®. Creo que
al tercer din, en medio de uno de los escasos descansos, una bailarina - espafiola, se puso a
zapatear y a mostrarnos unos pasos de flamenco. “Ay! que necesito movémie”, repét(a. Tres
mexicanas nos pusimos a cantar nuestro mejor repertorio rarichero, , n |

Durante las demostraciones se habia acordado” no aplaudir para. "no dejar. que- la fascinacién f

nos nublase el entendimiento ¢ 1mpxdxese el andlisis", segin pnlabras del pmpxo Eugemo No“

‘ obstante al finalizar su turno, Augusto Omola del Brasil, -hizo un gmfio de compllcxdad ala

audiencia que contagiada por la ritmica de los tambores hrasnleﬂos qucna compamr aquel"‘
momento al menos batiendo las pulmas y se sentia lxtemlmentc amd'l al butaca sm poder :
expresarse. Aquel guifioy cl pufio apretado en scﬁal de poder que dur6 apenas un segundo .

(mientras mmullaneamcnte Augusto miraba con 1,ravedad yla senedad del caso a Barba quc lc‘ :

hacia preguntas sobre su vida), logré una conexion mmedmta con el pubhco que crecné S

cuando  Jairo, el hermano pequefio de Augusto pldlé htcmlmeme a la ‘audlgncl‘d,;que ; “

aplaudiéramos su actuacién de Capocira,

i




Aungue Augusto disculpd a Jairo, diciendo que solo tenia 18 afios y cra la primera vez que
salia del Brasil, mi lectura a proposito de su conducta corporal fue que habia actuado dentro de
un esquema de cultura corporal que requeria una aceion {isica inmediata como respuesta para
sentir que habia sido visto, escuchado y comprendido por quienes estdbamos alli sentados. Un

aplauso era lo minima,

Durante uno de los ultimos pertomances donde pudimos estar de pie y desplazarnos por el
gimnasio que sirvié como teatro para la presentacion de artistas de la comunidad local, una
chica chilena, al oir los tambores se puso a bailar y me dijo con un aire absoluto de liberacion,
“iNo sabes como lo necesitabal”, Finulmente, una noche los brasilefios trajeron un tambor y al
ritmo de las percusiones una mayorin de latinos nos pusimos a bailar y a sacudimos el
cansancio de pernmanecer durante tantas lioras sentados, acompailados por otros de diferentes
paises de Europa, algunos de los cuales conocian o habian vivido en paises de América Latina,
Italia o Espafia y otros de temperamento risuefio y alegre de Bulgarid y Yugoslavia. Al dia

siguiente todos nos sentiamos mas descansados.

Estas fueron algunas de las condiciones corporales bajo las cuales se trabajo ¢l conocimiento

y analisis de técnicas de entrenamicnto fisico y los conceptos de energia

2.4 Copenhague, capital éultnral europea 1996

El hecho de que el Encuentro haya tenido lugar -en. la capital de Dinanj@rca,i estuvo:
relacionado con que ésta fue denominada capital cultural Euro}pca“l“)%;‘ Aél qut. ‘ ‘cén éste‘ k
motivo aumento, entre otros servicios, ¢l niimero de biticletas de al,qu.ilcr,vqm; mé pqreéié un;
agradable y eficaz sistema de transporte. Cada dos o tres kiléinétrds hayvéstaéionuihiemo dc k

bicicletas de alquiler, con una moneda de 20 coronas introducida en el candado que las sujeta se
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vancho y solo se Lubrian con un edredén.  En ese aspccto nunca hasta enlonces me‘habia‘f o

puede tomar una prestada, transportarse y pasear por el centro de la ciudad y zonas aledanas y

tuego dejarla en el estacionamiento mds cercano, donde uno recupera su moneda.

Era un prictico sistema para ir de Konanhollen af hotel y viceversa. Pero caminado a buen
paso uno llegaba en 20 minutos, ¢so si no se detenia en el pequeiio lago, que quedaba de paso
y en el que cra muy agradable mirar los cisnes deslizarse lentamente en la calma superficie del
agua. También se podia pereibir un poco el espiritu de la ciudad, que en esas fechas despertaba
ala primavera. Se velan alegres tulipanes, que como firmes soldaditos de cascos rojos cubrian
los jardines de las casas. En el fondo verde oscuro de los troncos de los arboles, destacaban
apretados racimos de florecillas blancas y rosa pdlido, sus pétalos humectados acariciaban mi

nariz que a cada instante se detenia para husmear sus aromas.

Ademds era conveniente transportarse a pie porque se podian intercambiar impresiones entre
los participantes, la mayoria de los cndles estdbamos instalados en el hotel Osterport, situado
frente a la estacion de tren del mismo nombre. Construido a lado de las vias, las habitaciones

habfan quedado dispuestasa lo largo de casi 200 metros , de tal modo que pareéiﬂ un tinel;

El elima imprevisible de Copenhague: un dia el sol resplandecia de la madana o la ‘no'c:he,ﬂ’y al ‘

siguiente amanecfa nublado y lloviendo, sirvié como marco de lectura de condu'ctas corpoﬁiles* :

porque si algo era interesante eran las dlfuemes reacelones de los partlcmantes ame cstos

stbitos cambios. Un dia mas que frio, mientras la mayoria tomaba el camién, _un grupo de' :

bailarines se marché caminando muy aprisa. Mlemras los del autobus buscnban mantener elﬁ_-;‘ s

calor de sus cuerpos, los que caminaban necesitaban producirlo a través dcl ejerclcm. ;o

La austerldad y la autosuficiencia en las reglas de convnvcncm de la- socledad danv Vsn e

revelaba. en todos los detalles de orgamzauén del Encuemro. En el hotel por e;emplo los:‘}

huéspedes hacfamos las camas, lo que no era nmgun problcma pues apenas ‘median’ 70 cm de' g
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percatado del estilo derrochador y de excesiva hospitalidad que caracteriza a nuestro pais. Con
el paso de los dias el pragmatismo nérdico iba a controntarse con los barrocos esquemas de
convivencia latinos: Dilatacion de formas en ¢l tiempo y en el espacio, improvisacion y una

energia corporal expansiva.

2.5 Teatro del mundo

Con el espectdculo Theatrum Mundi Ensamble, The Island of Labyrinths se die principio a
las experiencias escénicas que iban a ser analizadas desde la perspectiva de la Antropologia
teatral. Durante dos horas cantaron y batlaron 40 artistas provenientes de- diferentes tradiciones
de la danza y el teatro en todo el mundo, cada uno en su lengua’ oral y corporal original , Por
primera vez vi parte de sus secretos que ahora pareclan incomprensibles y que iban a‘ser en

parte revelados en aquellos seis dias:

La gestualidad de rostro , manos y pies de las danzas hindties, y los impulsos cortados, rapidos -
e intensos de las danzas balinesas, que me recordaban la precision de los repulcs las lagartuas"

transparentes que yo persegufa en casa de mi abuela en el sur de Chmpas.

La forma y el movimiento de los dedos de los mudms y. dehcadd precnsnén de la dunm dc'

Odissi, fascinante como un perfume que ondulase mis vértcbras
El impulso absorbido de los actores det Odin Teatret‘que asomalmn en sus cuerpos i intbnbiones .
de hacer algo nunca claro, nunca generoso para la pcrcepcnén descosa de algo ma’xb qut.‘, :

pequefias conexiones que nunca se expanden.

'I‘amblcn una ritmica terrestre, que bdmboleaba caderas y hombms. con un golpeteo que"‘i g

percutia inmediatamente en mi propio cuerpo y que sentia muy tamnlmr. las danms del\g

Candomblé de! Brasil.




La fragilidad de un nardo que temblaba al viento del personaje femenino y la fuerza del
persongje masculino, que se sentia como el golpe de una puerta que se cerrara de stbito. Ambos

del teatro Kabuki del Japon.

Quizd por mi tendencia a percibir en cotegorias de movimiento, me deleitaba particularmente
en el transcurrir de ritmos , calidades, cualidades y formas en los cuerpos | Los detalles de ese
universo de gestualidad y aceion corporal me cautivaban al punto que mi propio cuerpo se
conectaba empiticamente con’ aquellos que se movian en la escena. De modo natural mi

percepcion del Encuentro se fue armando bajo un enfoque kinético.

f

Los colores del vestuario, la variedad de sus estampados y texturas daban cuenta de las
diferentes tradiciones artisticas reunidas para la ocasion: El negro frac inglés de uno de los
actores del Qdin contrastaba con el kimono, bordado de brillantes flores, del actor del teatro

Kabuki.

Los timbres, los tonos y las melodias de las conciones variaban en las escalas de agudos'y
graves. Era evidente que cada artista empleaba un resonador corporal distinto, un movimiento
técnico especifico de las cuerdas vocales, una sonoridad matizada por la historia, la cultura, la

tradicion,y por ello cada canto se escuchaba Unico'y distinto.

Teatralmente el especticulo se articuld en torno a extrafias relacioncys de amor, desafio; cagsj ‘y'
vida entabladas de manera aleatoria entre los personajes. La anécdota parecia sér dc_lhodd mliy k
general ¢l encuentro-desencuentro. Al cabo de dos horas, comd bl{max de nquei mhlticultural‘ :
encuentro de hombres .y mujeres, situados en ticrra de nadie, en ese labcr{ntlco cspacno

imaginario, ¢l estallido de fuegos artificiales” leno, deluzy calor toda Ia sala

" Los fucgos amﬁcmales son una de las ms representativas tmducnones danesas Se usan en L
todas las fiestas importantes. Ademas,El Tivoli, el parque de dwersnones més famosode
Europa, situado en pleno centro de Copenhague es rcconoc1do por la espectacularldad y. belleza
de sus fuegos artificales, - :
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Durante el coctel de bienvenida el encuentro multicultural continué. ; Qué haces,? ;De
donde vienes? ;,Qué te parecid ¢l especidculo?. La respuesta a la primera pregunta era muy
diversa, habia actores, maestros, bailarines . directores de teatro, eoredgralos de niveles

amateur, profesional y aticionados.

La respuesta a la segunda pregunta encontraba variantes como soy argentino y vivo en el sur
de Francia, yo soy cubano y trabajo en Austria, turca, radicada en Austria; americano vivo en la
Argentina, alemin, pero vivi en Htalia; italiano, radico en Inglaterra, mexicana vivo en Puerto
Rico, mexicana vivo en Colombia; chilena, vivo en Australia, danés con 7 afios de estancia en

Honduras; mexicano, vivo en México.

La respuesta a la tercera pregunta era tan diversa como los intereses de cada uno, asi que cada
quien se f{ijaba en cosas diferentes: unos en las voces y las canciones, olros en la
majestuosidad de los vestuarios, algunos e¢n la estructura  del montaje, los bailarines y
coredprafos como yo, en los lenguajes de movimiento; pero habia algo que compartiamos, una
curjosidad por acercarnos mas a aquellas propuestas de lenguaje escénico, Ese era el motivo
por el que nos hablamos reunido en ¢l espacio del Encuentro, para escuchar, en el lranscu‘rso'
de las ponencias programadas, voces y  cuerpos vivos que contarfan la historia de ksu',‘vid.a, de

su arte y de su técnica.




3. EL CUERPO ELIGE EL CAMINO

3.1. Sanjukta Panigmhi'

Sanjukta transitaba entre los participantes, los coloridos estampados y elegantes disefios de
sus vestidos hindies [lamaban poderosamente mi atencidn. Grande fue ni sorpresa cuando
supe que rebasaba los 70 afios, me impresionaba sobre todo el vigor incansable de su danza
que realizd cuantas veces fue necesario siempre con un gran nivel de pc‘:rfccéién técnico y
calidad artistica. Estaba siempre lista para moverse y bailar. Mi percepcién daba un salto
increible cuando la serena y pacifica actitud usual de Sanjukta se transformaba en una
proyeccion de energia llena de fuerza que se movia con la absoluta precisién de una bailarina
diestra. Al final de sus intervenciones, Sanjukta regresaba a su estado de tranquila neutralidad. |

Segtin conté ella misma, por provenir de una casta de alta jerarqufa, fue muy dificil qucbsu
padre aceptara que ella bailara, pero su madre se empeiio tanto que Sanjukta fue llevada ante

un gurt para aprender danza.

Creo que mi madre siempre quiso que baiiara, porque me acuerdo que una vez me llevé a ver
un espectdculo y al verme tan admirada con los trajes de las bailarinas, me dijo: si k'esryudilqs ‘
danza vas a poder usar todos esos bellos vestidos y adornos en Ia cabeza. o

Cuando regresé de la primera clase con el guru le dije a mi mand que e.sla habxa sido muy :

aburrida, el maesiro me senté en flor de loto y medijo “mira ese pumo enfiente” y asI hie ruvo

durante dos horas. Toda la primera scmana fue Io mismo. Despuds comprcndt’ que é.sa erala

manera de aprender a concentrarme y mamener Ia es, palda recta,

“Nacida en Orissa, India, dentro-de una familia de. Bi‘hhkﬁmnes, iih sido Ia primci-a mujer

que se ha dedicado profesionnlmente a la danza de Odissi. Comenzé a estudiar ese estilo s 1

los cinco afios con el guri Keluncharin Mahapatra, con quien trabajé: por. llrgo tiempo.
También aprendio ¢l Bharatanatyam con Ia maestra Rukmini Devi. Ha colaborado con el
Odin Teatret desde 1977 y ha pamcipado en las reumones del ISTA desde su primera
reunién en 1980.
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- gesto de-prohibicion.

Como en las formas ortodoxas de la enseflanza de téenicas cldsicas de movimiento, la
apertura de las ingles es muy importanie, asi que el gurd se paraba en las rodillas de Sanjukta
mientras ella permanecia en posicion de loto.

En lu India, se enseita conjuntamente la danza y el canto. Las caracieristicas principales de
una bailarina son : conwrol y seatido del ritmo, aprendizaje de los mudras y sudras, conocer ol

sdnscrito,el canto, la dramaturgia actoral y la literawira.

Los mudras vy los sudras se ensefian y aprenden uno por uno, tienen un nombre y un
significado que determina su forma de movimiento, por ejemplo: postura del ego, postura del
pez, gesto de cuando estds intoxicada, Algunos modos de caminar se designan como caminata
del cisne, caminata del pavorreal, en la primera el acento se pone en las caderas y en ia segunda
en la cabeza y el pecho.

El conjunto de la ensefianza de la danza comprende el aprendizaje de:. los gestos de las
manos, los ojos, las posiciones del tronco y los pics, los desplazamientos, el ritmo y
finalmente las secuencias en las que se mmbman todos estos elementos, ' ‘

Un movimiento puede designar una palabra una frase o una imagen que rellerc, dxvers'\s ,
cosas. Por ejemplo el fragmento de una danza de Odissi esta construida con Ios snguu.nk.s‘ ‘;
motivos: . '

- Montaia azul: la bailarina ondula si dedo indice en el aire.

- jOh elefanie!: representacion Sigurativa wrporal de este ammal (el brazo tzqmerdo farma

un tridngulo oreja, codo, hombro y representa lu oreja del eIefame,'_eI otro ‘b;{azo se pr‘olonga : {-‘ :
Sformando la nariz) - T L b
- Arqzulecmra del templo los brazos dtbujan en wel air e el recho ¥ Ias p(m:dev del lemplo
- {0Oh bander aj: el brazo derecho se ondea lado a lado, ’

“« Pasos enla escalera: se camina hacia adelanle y las mano.\ umulan p:cb que wbcn

- Puerta, no puedo entrar: ul Cuerpo entra en un espacio, como abrwndo una puerra y hace un
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A los nueve afios, Sanjukta fue enviada a un internado a estudiar el estilo Bharatanatyam.
Alli estuvo seis aflos.

La cindad a donde fui estaba a doy mil kilsmeiros de mi casa. No hablaba ni escribia yo en
Su lengua asi que nadie me entendia, ni yo entendia a nadie. Alli empecé a usar mis mudras

ara comunicarme, para pedir comida o permiso para iv al baiio. Al principio fue muy dificil,
y2 ]

" extrafiaba mi casa y en las noches me ponie a llorar.

Durante este tiempo Sanjukta continud practicando el estilo Qdissi. Todas las vacaciones de
vuelta en Orissa, tomaba clases con el gurtt Keluchardn, quien més tarde la impulsaria a
perfeccionar esta danza. Con el objetivo de conocer el espiritu inspirador de las posturas y su
correcta reconstruccidn formal la mandd a contemplar Ias esculturas femeninas de los templos,

Cuando yo miraba las esculturas muchas estaban rows, sin una mana o un pic, asi que tenia

que imaginar como seria esa escultura completa, y crear la posicidn de la parte que faltaba.

En esas figuras y relieves de piedra se observan las oposiciones. fundamentales de los
segmentos del cuerpo, que delinean la forma alargada de la letra S que simboliza la belleza

universal de¢ lo femenino,
La danza de Odissi
Esta danza sedesarroilé en Orissa, regién del noreste de fa India. Las bailarinas sagradas’

la ejecutaban como parte principal de las ceremonias rituales de culto al dios ’Shiva_.« “Su

origen se remonta a la época del rey Chudanganga Deva, monarca distinguido. dela diiiastmvdel ;

Ganges, - quien gobernd en el siglo XI a.C., conStruyé, en la ciudad de_:‘_Puri; un’ tc}:mplvoal“kd'ibs

Jagannath y ordend que las bailarinas (devadasis ) permanecieran como sirviemes,‘las‘ llamé - -

maharis.
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En el siglo XVI a.C., ¢l rey Ramananda tomo a las maharis y las Hevo actuar fuera del
templo para que mis gente pudiera verlas bailar. Pero sucedid que los sefiores las convirticron
en sus concubinas y amt cuando continuaron sirviendo en el templo, se desprestigiaron al punto
de que stt estilo de danza se deteriord y fue cayendo en el olvido.

De hecho, los sucesores de Ramananda decidieron que las maharis s6lo bailaran en el interior
de los recintos de culto. En las danzas publicas se reemplazaron con jovenes bailarines
varones, los gotipuas a quienes nunca se fes permitié actuar dentro del templo. De este modo,
¢l estilo de danza que se difundio fue el de los goripuas, la versién masculina de las bailarinas
del templo.

La dunza de OdlSSl que actualmente se conoce es resultado de  wun k interesante
redescubrimicnto y reconstruccion que ha comenzado en los-altimos 40 afios de este sigkl,o. :

Que hoy sea tomada como una forma de danza cldsica, con una larga e‘illinterfun\pida“ ‘

-tradicién es de hiecho consecuencia de la obstinada perseverancia de unos. pocos maestros y

bailarines de Orissa, en particular de Sanjukta Pamgruhl, quien en las ultunas décadas ha
“reinventado” la danza de Odissi y le ha dado tanto un lugar respetablt. treme a las otras »
formas de danza tradicional como Bharalanntymn y Kathakah. ‘ ‘ |
La danza de Odissi de hoy tiene un rico vocabulario de gestos que provnene de mvcncnonea L
contempordneas, Los maestros de Odissi, se inspiraron en las csculturas de los templos y en las. ; e s

reglas de las técnicas cldsicas de Nnthyashastra y otras.

Odissi combina la cxpresxén dramédtica  con una reﬁnada y sensual esnhzacxén del:. '
movimiento del cuerpo. El rasgo més camcter(snco esel lr!bhang:, poslclén de tres arcos, en el Ehe
cual 1a cabeza, las caderas y el cuerpo siempre fommn un tnéngulo en el cuerpn del ballarin. '

Las narraciones de las danzas sc basan en las’ grandcs éplcas de la Indxa, Ramayana yoo

Mahabarala, asf como en - poemas del Rtg Veda Una secuencm de danm cs conccbxda comj_ v

una lar[,a pleza que comienza con una mvocacnén alos leSCS y lcrmma con un climax de pura f
danza ritmica. : :

Sanjukta Panigraht es hoy en dia la més conocida ekpohéhte’de la danza de Odissi. S
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La danza presentada por Sanjukta dentro del programa de performances fue Shiva, mitad

muger, mitad howbre, la cual estd dividida en cuatro partes:

1. Mangalachardn: 1a bailarina entra en el escenario e invoca la bendicion de la diosa Saraswati

para un buen principio; saluda a la madre tierra y al piblico.

2. Palluvi: se establece un didlogo ritmico entre bailarina y masicos. Los movimientos son
graciosos y liricos, caracterizados por una intrincada composicién ondulante que enfatiza la

¢jecucionde la danza pura,

3. drdhanarisinvara: esta parte muestra el rico vocabulario de Odissi y ¢l fervor religioso que
existia en el origen de este estilo de danza, Es una invocacidn a la naturaleza doble del dios-
Shiva bajo el siguicnte texto:

Me inclino ante ti ‘ R :
ui que eres mitad masculing, mitad femenina
dos dioses en uno ‘

la mitad masculina

tiene el vivido color de la champak flor

la mitad femenina

tiene el palido color de la camphor flor

la mitad femenina adorna sus brazos con brazaletes de oro
la mitad masculina con brazaletes de serpientes

la mitad femenina tiene los ojos del amor
- la mitad masculina tiene los ojos de la meditacidn

la mitad femenina tiene una cabellera de flores

la mitad masculina tiene una cabellera de cabezas

vestida en delicadas ropas estd lamitad, jemenma. desmuda esni la mitad mascul ina
la mitad femenina es capaz de toda la creacidn la mitad: masculma es: capaz de roda :
destriccion. ‘

Yo ba:lo ati unido al dios Shiva tu cSposo yo ba:lo alti mrtad de Ia dm&a Shzva tu csposa

4, Mosha: La bailarina realiza un acto t‘mal dc liberacidn, Dcspués de cjecutar a un n(mo ,'y’“.' ’

climitico los movimientos que tienen un sentido de salvacxon, cac rendlda totalmente a los ples: S




del Sefior, Al final hay una oracion a Shakti. dios de la energia, a quicn la bailarina describe
como creador, preservador y destructor.

Uno de los puntos de debate del Encuentro se referia a los diferentes signiticados que la
palabra encrgfa tiene dentro de cada tradicion de danza teatro,

Siempre bajo ¢l modelo de hacer preguntas para analizar ¢l fendmeno y asi obtener
conocimiento, ¢l primer planteamiento de Eugenio barba, quien dirigia la discusion, fue
<Como se transforma el peso en energia?, Para aclarar su propia respuesta pidid a Sanjukta que
Je mostrara la posicion inicial de la danza Odissi: la tribhagni o postura de tres curvas a partir
de las flexiones opuestas de caderas, torso y cabeza que forman en si una S, considerada como

¢l simbolo de la belleza femenina universal,

En esta postura hay un pie sin apoyo, asi que para empezar a moverse hay que hacer una

transferencia de peso. La oposicidn que crea resistencia es 1a que transforma ¢l peso en energia.

En esta danza cada parte del cuerpo se organiza en diferentes ritmos y en diferentes direcciones,
todo el tiempo se estd regresando a as posiciones originales. Lo que construye el movimiento
es la negacion continua de lo que va hacerse. En la terminologfa del Odin Teatret esto  se
conoce como safs es decir acumulacion de la encrgia a pahir de [a negacién del movimiento °

realizacion del movimiento en la direccion opuesta a su gjecucién terminal.

Eugenio preguntd a Sanjukta la manera en como ella ensefia actualmente la- técnica, Al
respecto, ella seilalé que es muy importante el aprendizaje de la misma porque: '
Cuando la téenica estd en el cuerpo éste la realiza automdticamente, sin pensar, sin

necesidad de verificar el movimiento cada vez que se realiza, lo cual es un ahorro de esfuerzo,

Ya no tienes que preocuparte por cllo. Para enserar los mudras, doy el nombre. delos .

movimientos * y los alumnos = observan su forma. Insisto mucho en el aprendizaje de- las

posiciones iniciales, por ejemplo para conseguir el tribhagni marco una y otra vez - las curvas.

de los segmentos corporales una por una: "Deja tu peso en la picrna izquierda, coloca tupie’.

derecho sobre tu rodilla; levanta un braza, luego el otro brazo y muestra tu talén .
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Cuando estds seguro de tu técnica el prana viene solo. Si no hay fe no hay prana. Yo misma
me pregunto qué es prana, porque puede haber prana sin téenica. Para mi el prana es algo

que entra , sino disfrito no hay prana.

La respuesta de Sanjukta ‘¢s una sensacion , antes que un concepto. Para definir verbalmente
qué es prana  inconscientemente dibuja con las manos el movimiento natural de ascenso de las
costillas durante la inhalacion, entrelazando los dedos, que suben por el pecho como ¢cuando

S¢ ora.

Para finalizar este andlisis, Eugenio enfatizo en los cambios de peso efectuados en'las
secuencias de Sanjukta y dijo que es en estas transiciones donde se sintetizan, como un todo

el origen cultural, social y biogrifico de la bailarina.
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"Después de sels lﬂos en Dlnamlrcl regn-é a Nuov- York como mlulfo dela Jullllrd School. . e

3.2 Stephen Pier’

En su estilo de desplazarse y moverse todo denotaba en Stephen una tendencia natural al
movimiento amplio y ondulado. Esta caracteristica, como ¢él mismo menciond, lo llevo al

mundo de la danza:

El ritmo del bosque fue mi primer contacto con el movimiento. Esquivaba con facilidad las
Slores o troncos que mis pies encontraban cuando corria. Andaba siempre por ahi brincando y
radando sobre la hierba. Quizd por eso cuando estudié técnica Liman, este tipo de movimiento
Jite muy natwwral para mi. En realidad me dediqué a la danza como una especie de juego; ﬁ.té
hasta los 18 aios, ya en-Nueva York, cuando tomé mi primera clase de cldsico, que empecé a

tomar en serio mi carrera de bailarin.

Apoyado en la pequeiia barra que se instalo para su demostracion sobre la téenica clasica”
Stephen explicé: k ;
Como tadas las técnicas de movimiento, el ballet se basa en Ios aulam:ento.s de los
segmentos corporales para  luego integrarlos en un todo. La razon por la que e trabaja a
partir de posiciones abiertas es porque esto’ permite mayares po.ublltdade.s de ampltmd J ‘1
de.splazamtemo en ¢l espacio; si uno rota los mu.u.ulos abductores’ eslo permlle‘.f

desplazamientos sobre la lateralidad.  La qumm paucmn-por ejcmpla (donde ‘Ios»pxcs.sa‘

- cruzan) posibilita una fuerte estructura de .sopam' para amarugum el :mpaclo de la catda, L

En el ballet hay siete movimientos de emnnammnm baucos phé (/Iextan) strech (asurarmenm SR

cuyo ejercicio principal es ¢l cepillado que termina en. punta)- n.lev; (elevacmn) glxsséf‘.‘.‘. s

(dashzado) sauté (salto}, foulé (Itmzado) ¥y tonmee (giro). EI s:gn{/‘cado de varmv acc wnes de

" Baliarin, coredgrafoy mlutfo tanto de b-llot clnlco como du dlnu modcml. anuu dn
entrenarse en ia Julllard School of Dance, se convirtié en mismbro de Il complnil José. I.Imén

. enNueva York y méa tarda del Betlet de Hamburgo. En 1980 comonzé como ballarin prlnclpal

del Ballet Resl de Dinamarca, donde hizo la corsografia ‘de humerosas plozu. lncluyondo
Skocra, con la que obtuvo el gran pretnlo del Concurso Inhmlcloml de Balist de Ji koon. ‘
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mavimiento que se cjecutan en el hallet hay que buscarla en sus origenes, por ejemplo, lu
pasicion de finalizar un movimiento quedanda con el rostro de perfil era para permitiv que la
iz lo iluminara. Por otra parte, el hallet clisico  se baile dentro de la pana ritmica y/o

melddica de una composicion musical. La danza moderna rompid un poco con esto.

El ballet cldsico condujo a Stephen a Furopa. Trabajé en Hamburgo, Alemania y luego se
trasladd a Copenhague, incorporindose al Ballet Real de Dinamarca, donde ademds de
gjecutante, se desempeiio como maestro de niilos,

£n las escuelas danesas , los nifios pequefios bailon en los escenarios junto «a los adultus, lo
cual es wna experiencia muy imporiante que forma parte de la solida tradicion del ballet

clasico en Dinamarca.

Mientras Stephen hablaba, hundia las- manos melddicamente en el espacio, el peso de los

hombros y las piernas descendia sin obsticulo alguno hacia el suelo. Sus pics se cxpandfari en

la superficie del piso. Parecia abrumado, y la fuerza de elevicién que le dyudarla a con(rarrcbmr L

este “‘permanente ir hacia abajo”, no era suficiente para conseguir que consohdam qu prcsencm' u
frente a un auditorio en situacién de anéhsls ' :
Habia que mostrar fos movimientos caracterfstxcos del ballet Las exphcacnones sobre los

gjercicios de barra fueron bastante claras, pero en las elevacxones, snltos balam:es no pudo_;

evitar tambalearse mds de una vez.  Cada perdxda de equ:hbno era expenmentada Lomo una' O

derrota y su rostro no podia oculiarfo.

En realidad, el hecho de cstar allf, coutando la hxstorm de su- vxda, sommendo lDS““:‘,»‘ o

fundamentos técnicos de su danza & un andlisis cuyos: términos desconoc(a‘: debxeron ejemcr

una fuerte presién. Durante la demostracion; Euggmo le pldl(’) en(re otras cosas, que redujem ‘el‘.i :

tnmano y localizara el impulso dc sus movxmxcmos.




Este marco no se ajustaba a su manera de codificar la ejecucion de aceiones (Isicas, que desde
mi punto de vista, se relaciona con conseguir una determinada forma en ¢l espacio, en- llegar
correctamente a una postura y mantenerse alli. Las secuencias de ballet ¢lisico que presentd a la
audiencia, no pudieron ser realizadas con la limpicza y perfeccion que siempre se busea en

¢sta téenica,

Pero Stephen recuperd algo de su presencia perdida cuando interpretd un fragmento de la

pieza de José Liman, para ¢jemplificar algunos elementos de esta téenica.

Una vitalidad diferente, llena de una fuerza masculina casi instintiva, se revélhl)a en los
movimientos de esa danza. Por mi parte, recordaba mis clases de Limén y Ia polencia corporal
que es capaz de desarrollar aun en el cuerpo aparentemente mis débil, Transformado por la

fuerza inherente de las acciones fisicas Stephen volvida respirary el publico se refrescd.




3.3 Natsu Nakayima’

E1 cuerpo de Natsu mostraba la actitud solemne  natural de los modelos de comunicacién
japoneses, Desde que se subid al escenario, ¢l espacio se lHlend de respeto, en el sentido de que
su corporeidad ocupaba un lugar sin expandir ni contraer su  impulso mds alld de lo
estrictamente nceesario. Marcada por esta caracteristica, su propia danza no era movinziento, en
el concepto de realizar una forma que se traslada, resultaba mas bien una transfiguracion de la

esencia.

Natsu, temerosa de que su pronunciacion en inglés no fucse bien comprendida,  tuvo el
cuidado de claborar un documento que tue repartido entre el publico. Contenia la informacion
sobre la historia del Butoh y sus prineipales elementos. .

Este arte eseénico comenzo en Japon después de la Segunda Guerra Mundial. En los afios
sesenta se habia desarrollado rapidamente y actualmente , con mds de treinta afios historia, se.

han formado ya cuatro generaciones de bailarines.

El fundador de! Butoh fue Tatsumi Hijikata. muerto cn 1986. Kazho Ohno, su. mzis‘ gfalide
colaborador, con 89 afios de edad, continda enseflando y ball.mdo cn la mayoria de fesuvalu.
de danza alrededor de todo el mundo. ' ‘ . i
El encuentro de Natsu con el mundo del Butoh ocumo en 1962. Profundnmenlc. lmprcswmda: i
conel primer performance de Ankoku Butoh, ‘se dedico wmplc&umume a esta danza Mas tarde*

se consideraria a si misma como “lu primera cstudiante de Hulknn y: Ohno

" Fundadora y directora de Muteki-sha, desde 1969, una de ias ‘mis rcnombradnsf»," -
compaiiias de danza Butoh. Ankoku Butoh, el pcrsonnie principal de “ la. danza de:la
expresién de la oscuridad”; fue creado por Tatsumi Hmkata y Kazuo Ohno al prnncipm ik
de los afios sesénta como uny reaccion contra el anqmlosumlento de las forinas

" tradicionales de la danza y ¢l teatro japonés, asf- como wntra cl cremmwnto de l.t‘,-, A

industrializacion del Japén moderno.




Con algunos bailarines entrenados en la danza moderna occidental (ella comenzé su
tormacion en ballet clasico y moderno en 1955), Natsu formd parte del pequedio grupo de
trabajo que iniciaria ¢l desarrollo de este tipo de danza bajo la direccion de los macstros

fundadores.

Los grandes cambios de Hijikata fueron  encomtrar wn sistema téenico mientras al mismo
tiempo desarrollaba la presentacion de un estilo. Yo siento que su temprana muerte no le
permitio crear un sistema para transmitir sus ideas. Es decir, wa danza codificada, como por

ejemplo el teatro Noh o la danza cldsica japonesa.

Al principio, en Japdn el Butoh era considerado como una “cierta clase” de danza; hoy se le
considera como una danza. Las prmupﬂles tuentes ucudenmlus de este arte provunen del
expresionismo alemn, aprendido por los pioneros antes df. la Segunda (nurra Mundlal y de
los modelos de danza estadounidense que se popularizaron rapidamente a partir del pmodo d_@

la posguerra.

Si bien sus miembros fundadores s entrenaron en la danza modema oc‘ci‘déntul ‘ él 'B‘uloh.'-

crecid del deseo de resistirse; por un lado  se resistieron a coplar estas lécmcas y por olro las BRSNS

formas alineadas de las danzas tradicionales | japonesas.

Nosotros estdbamos tratando  de comlruir un._puente enlre la dan za a):xtenz[)orcinca¢_5‘-"., ‘

oceidental y lu cultura wradicional del Japon y.al mismo tiempo dc encommr los ne.\fo's,cnlrc‘la

danzay el tearrn,

‘Una de las bases conceptuales y técnicas del Butoh es’ el que el movimiento comienza en el
estado de vacio. El bailarin llega a la coneiencin y estado de ser nada, desprendiéndose dé

identidad y concentrdndose en ¢l cuerpo mismo,
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Lsta idea es completamente diferente de la expresion en la danza occidental en la cnal ¢l
enfasis exta en la danza que representa un sentimiento Inonano, En Qccidente la téenica oy
visible, la arencion se dirige o actuar la fisicalidad, por ciemplo, girar diez veces, levantar
alto la pierna... En Dutoh "algo™ ne “alguien” se esta moviendo y bailando. Esta téenica
invisible podria parccer facil pero no lo es. “Estar en la nada” es en realidad un alto nivel de

expresividad, dunde se estd completamente lleno de energia.

Es a través de la récnica de “extur vacio” que se desarvolla la pre-expresividad, y el bailarin
no necesita depender de su diaria identidad.  Regresa a la esencia de su cuerpo 'y lo deja

moverse por si mismo. " El cuerpo se moverd y bailara, yo no bailare, mi cuerpo sevc mavido”.

Otra de los fundumentos de la danza Butoh es el acto de lransfarrm_tcién. En la danza
expresionista alemana el bailarin adopta movimientos o actitudes pa/"a simular ‘sér; por
ejemplo, una flor. En la danza Butoh el bailarin se transforma en la flor. La bctuacién na esymvz‘ -
movimicnto Sigurativo sina resultado_de un cambio que siucede en lo profimdo del-cuerpo. - Un

bailarin necesita precisamente, no representar a la flor sino creer “yo soy una flor”,

Hull\alu decia a sus bmlaruu.s “Dcerfamos lanzamos hacia las pl‘OfllndldﬂdLb dc. nuestro i

cuerpo donde nuestro inconsciente no miente, Este es-el cumto del tesoro de la 1mabmac16n.

También se referfa con fru:uencna a las dlfmncms entre el cucrpo de los Japonem.s y los “

occidentales,

Por ejemplo, nox decia que.en Japdn la gente permanece” largo tiempo.con las piernas
Hp. genle permanece: (arge liempo v. prernas

ﬂexionadw.‘,. especialmente -al norte  del pais. donde se'realizan Iabores". agn'cola& kn:
contraste, las piernas de los occidentales son alargadas y de cllo )esulla que: sy dan’a.s i

‘comiencen de pie, lo que Ies llevaa buscar los grmrdes .mlm.s en d:reuirm al cielo.
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Hijikata trataba los temas de la fragilidad y pérdida de fuerza del cuerpo. Contrariamente a
imaginar y representar s0lo la parte energética y poderasa de la fuerza violenta, entendfa al

cuerpo como unt todo en sus procesos orgdnicos que integraba la salud y la enfeomedad.

En la danza Butoh to importante es “actuar la sensacion del cuerpe”. La manera de acercarse
a las sensaciones ha sido el uso del lenguage metaforico.  La nomenclatura de fas danzas de
Hijikata se constituye por frases que describen una imagen, una accion a un estado. Cada frase
corresponde a un movimiento. Bn su obra Sleep of Stone ( Suefio de piedra) la primera parte
estd integrada por imdgenes de movimiento que son construidas por el bailarin a partir de {as
sensuciones motivadas por fas frases:
1. Sueiio de Paul
2, Mirando el paisaje de la noche a travéy del biomho
3. Sueiio de Paul
4. El grito ( pintira de Edward Munch)
5. Suefio de Panl
6. Mirando el paisaje a la medianoche a través del biombo
7. Sueiio

8. Laflor de Lily

Para la explicacion del slstum de- Tatsumi, Natsu ley6 cada frase dc la pdrmura augﬂg_dg

piedra y mostré las imagenes de movimiento que les Lorrespond:an. bu mmudo cuz.rpo s» “ '

llenaba y se vaciaba alternativamente, transfi gur'indose

Después de cada forma que lomaba volvia-a un estado n(.ulro Pusaba de ser Ll gruo al beso o
la nifia idiota (Lily). La transformacidn mis nnpresxonanlc SllCCle umndu se u)mnrllo en el
hmtasmu del fuego. Su presencia .ldqumé una c.uuhdad lulada y mmcslrﬂ que al’ nusmo tlempo
ardia, permanecio en ese estadu del ser 'landS unos cuanlus au;,undos v lucgo volv16 a se

Natsu,




La danza Butoh es una forma de conectarse con ¢l cosmos, de tomar sus formas, de dejar

penetrarse por el ser del drbol, la flor, la estrella, la sombra y el funtasma, En ese sentido la

’ forma es nueva en si, tnica en su cualidad y calidad de movimiento. Bajo estos principios,
Natsu fue, entre los ponentes, la que mas defendid la existencia de codigos de movimiento que

solo pueden comprenderse a partir de Iy experiencia directa de las sensaciones corporales. La

técnica del estar vacio no puede ser analizada ni expresada con palabras, es verdaderamente una

impresion de transfiguracion.




3.4 Carolyn Carlson’

Eugenio le preguntd cuales habian sido tas palabras de su iaesire que le abricron {as puertas
- del sentido de ta eseena y el movinmiento. B euerpo de Carolyn centelleante. como un anuncio
de luces {luorescente que iluminase alguna calle de California, se preparo i responder. Su

constante emision de energia hacia afuera hacia vibrar hasta las cortinas negras del foro.

De Nikolai aprendi a estar en el espacio, a existir entre dos puntos: la tierra y el ciclo. Si

extdys parado estds desnudo y totalmente presente.

Este liecho es wn milagro, ;Como puede uno estar parado?, es una energia invisible. Por eso l
en danza se comienza por enseiar a tomar la verticalidad. Es lu espalda la que tiene este l

poder para mantenerte erguido.

Laitltima frase fue pronunciada mientras la mano de Carolyn trazaba en el espacio, con una
linea recta, de arriba hacia abajo, la trayectoria de su propia columna vertebral. Con este
movimiento, en un segundo el concepto de verticalidad se corporeizo en su alargada figura . Si
alguna vez la simultaneidad del discurso verbal y corporal me ha impresionado por la -
congruencia de sus significados fue ésta, La mano configurd con claridad los limites, entre la
cabeza y los pies, de la existencia material de aquel cuerpo, al mismo tiempo qué transportaba

el significado del poder de la espalda para conservar la vertical,

" Bailarina y coredgrafa con un entrenamicitto que va del ballet chiswo nla dunm moderna. Nnci(b y estudlé e
o eit los Estados Unidos. Trabuajé con Alvin Nikolsi hasta qite en 1974 se trastadé a Paris. dnmle clla fue: :
llamada étoile-choréographe para la ‘Opera de Payls. Su pcrlodo en Ia Cludad Luz lncluye numerosns

coreografias asi como participacion ¢n festivirles de Avignon y Shirnz persépolis. En 1980 fundn el Daitzy
; teatro de Venecia, Desde 1985 ella se divide bailando y coreografiando en Parisy lrabnjnndo con; L
) renombradas figuras como Eliot Feld, Robert Wilson y Pina Bauscha lo quc sunty residenclas nrthmas enio

Helsinkl, Amslcrdam y Estocolmo.
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En un tono festivo, Carolyn contd como se inicto en la danza, Al igual que otros bailarines,
experimento desde pequedia una tendencia natural hacia ol movimiento, Empezo a estudiar
ballet a los 5 aiios.

Todavia recuerdn gue la maestra nos hacia balancearnos hacia adelante, con la cabeza y el
torso colgando. Pareciamos celefantes caminando en una caravana. Ese. movimiento esica tan

arraigado en mi memoria corporal que atin hoy, surge durante mis improvisaciones.

De adolescente se hizo porrista del equipo de Liitbol americano y dejo la danza porque los
chicos se reian de que tomaba clases de ballet y bailaba en puntas. Pero cinco aflos después
regresaria, esta vez con Alwin Nikolai, que se convertiria en el maestro de una tradicion
dentro de la danza contemporinea, de la cual Carolyn es actualmente la mas reconocida

representante.

Trabajo la técnica Nikolai porque él ox mi maestro, él me abrio las puertas del sentido del
movimiento. Yo creo que lu danza siempre se transmite personalmente, de aili la importancia
del maestro. Estuve en su compaiiia siete aios y aprendi el sentido de la forma en el espacio.

Mi idea es esa: los espacios que se crean en el cuerpo.

El training de Nikolai consistia en comenzar corriendo aprorhnadameme 10 minums
despneés usar el brazo del tiempo, es decir iv moviendo el brazo para tener wnuemla de que
el tiempo estd pasando o bien fijar el movimiento de una parte del ¢ cuerpo emre dos plmms La :

concientizacion del paso del tiempo es nuna de las bases ﬂlndamemalev de e?ta recnua

Mi trabajo personal es muy técnico.  Ea mis clases, el calentamiento comienm hacienda
meditacion para unificar la encrgla del grupo. Luego se trubaja una :mprowsacmn a parlxr. ‘

por ejemplo, de ubuar wn punto de suspension en el cuerpo. Se Lombman los dzfcremes pumas )

“de suspension para hacer composiciones. Otra modo’ de componer es ubicar yr_z puplq.»

principal en el cuerpo que se va variando para conseguir nuevas formas de moviniento.

AL
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La expresividad de Carolyn abria canales en los receptaculos de energia del auditorio.
Ningn ser humano sentado en aquela sala hubiera podido ser inmune a su poder de
proyeccion. Rubin, espigada y flexible, parecia una hoja de paja a quienes subitas rafagas de
impulsos expreso-comunicativos  mantenian en permanente movimiento, Toda ella era manos
palmoteando, codos que se flexionaban y extendian, contorsianes Jigeras y pronunciadas de su
tronco. Micntras hablaba, iba y venia por ¢l escenario y ¢n ningiin momento se cstaba quieta.

Una vez menciond: * Yo soy como ol agua no tengo resistencia”

En 1974, llegd a la capitat de Francia.. Al principio fue muy dificil encontrar trabajo,
empezd a dar clases en un estudio y luego vino la Hlamada de ta Opera de Parfs.
En el sola que hice para la Opera yo era mitad pdjaro, mitad hombre, tenia of sentido de -

estar verticalmente dividida en dos.

En el fragmento de esta obra bailado por Carolyn para esta demostracion, se observaba la

clara influencia de Nikolai: Lincas rectas, ondulaciones internas de poca amplitud, brazos de.

" pdjaro y, entremezcelada entre estos disefios, el recuerdo de su infancia cuando le ensefigron a

balancearse boca abajo como si fuera un elefante.

Ademds de estas herencias. técnicas y estilisticas propias de su natal Eatados Umdo:s. los,

viajes proporcionaron a Carolyn ta oportunidad de ampliar su registro corporal, -

Empecé a ser inds orgdnica en ltalia, Para ellos Ilegw tar de Ho .\igmf ca nna’a son tan -

suaves 'y apasionados. En - ltalia tado sale de las calles, creo que mi danm se hizo »ms‘, o

generosa,

LComo se muwen los nulmnos como, L,estuahzan? qmso saer [:ugcmo Carolyn mpondxd

con- un !Mama io lo amo! agitando en un intenso “cresu.ndo" sus puﬂos 'lpretados. [’l publico‘ "




compartimos a carcajadas ¢l expresivo gesto, donde el caracteristica estilo del estereotipo

T . [ i
italiano era mds que visible,

Para finalizar, Barba le pidid que hiciera una improvisacion con Julia Varley. Los elementos
para improvisar fueron estar muda, negro y cancidn, esta Gltima interpretada por Julia, El
propio Eugenio les dio una pequefia estructura de entradas y salidas acuerdo con el ritmo

musical y usf dio comienzo la improvisacion.

Quizd fue uma especie de feroz realirmacion del sentido de su danza, que subyace en su
personal y gigantesea proyeccion expresiva. Lo cierto es que Carolyn sc arriesgd a mostrase
plenamente y permaneeer all{ durante la improvisacion. Algo en su actitud me hizo pensar que
clla ha aceptado el desting de ser mirada y ha trabajado para capturar espectadares con  la

agudezi de una tuminaria,

No ereo gue alguien pueda olvidar su vestido blauco, los largos brazos desnudos, su ﬁgum__
yaciendo cn el suelo, la-boca grande y roja que intentaba hablar pero solo ahogaba pnlabras

Aquello fue mudo, negro y triste.

[}
En apartencia esla cxpuuucla intranscendente: sobre. los signos corpomles . me Ilevd a pensar en el c'\s
especifico de Bugenio, quien - proviene de esta’ cultura somdtica altaniente expresive que: se inanifiesta: t.'mto en

los_ codigos de comunicacién-cotidiana como extracotidiana. Sin embargo en contraste.con, esto, ha desarrolludo-,‘; L

como fundamento de su propuesta iécnica teatral un- c6digo de . absorcion de fos impuisos expresi
como el mismo ha seflalado alguna vez, tenga que ver con g cs;uc(c dc nq,aclén desu propia cultum
poder desarrollarse personaimente, 2

‘ilA, ‘




3.5 Augusto Omuli’

Inmediatamente al escuchar los tambores que sonaban al ritmo de) Candombié, ¢! ambiente
general de la audiencia se volvio mas vivo, como si el cuerpo del colectivo respondiera por si
mismo 2 Ia percusion, Muchos comenzaron a moverse en Jas butacas, En el escenario, a traveés
de la sudadera blanca que vestia, era posible percibir un fuego secreta que animknba los
movimientos de Augusto Omubi.  Una  delgada soltura recarria sus -hombros y caderas,
moviéndose con cadencia circular en un didlago con la musica que surgia de la esquina, donde

tres hombres cantaban y tocaban lambores y cuerdas.

Sus pics rebotaban contra Ia tierra repercutiendo en toda su corporeidad. El ritmo lo sacudia
integro y en formas variables, a veces fo inundaba enérgico, otras, o ondulaba suavemente;
a pesar de los contrastes en sus movimicntos se mantenfa siempre ficl a la base ritmica que lo

acompaiiaba y que era 1a Have para despertar en su cuerpo el poder de la danza.

Como una epidemia sibita , entre el publico ¢l ritmo musical se trasmitié de unos a otros y
fuimos cada-vez més los'que bailamos, dun sentados. Los tambores cmm‘:ﬁzumu a'sopar mis
ripido, més fuerte, jos movimientos sc hicieron més urgentes , mas intensos, La dani;x de
Augusto subid, subid, subié pero apenas alcanzado su climax, repentinamente’ ¢} p\iﬁo de bu

mano se cerrd y los tambores callaron,

Después de batlar, Augusto explico los elementos y Ia estructura de “lu danza de los o

orixds™, que representa la eatrada de estas dmmdades al sitio del ri luul

* Naclé en Salvadoy, Bahfa, Brasil. Crecm dux(ro del mundo rcligioso del C.lmiomblé, donde él s asisunle §
de ceremonlas (Ogan), Paraello aprendié desde pequefio las.danzas que correspondlun a'esta fnncidn

dentro del vitual. Sus estudios académicos en Unnzn folkirica comeniaron en 1976 con el (‘rupn Vlva llahin .~ .

dirigido par Ewitin Biancardl; Mas tarde estudid ballet en 1a Escuela de Castro Alves: I’arfl 1981 s¢ habia
convertido en bajlarin solists de esta compadia, Desde 1982 ha sido responsahle del cnlrmamiemn en
téenica Afrobrastleia de dichs escuels, De 1983 n 1985, ered y dirlgio compaila Ctmmn, doude se
desempcﬂo como bailarin y coreégrafo. Ha colahorado con e ISTA desde 1994




El dios principal, Ogun, aparecia en primer término, simbolizando a la guerra; los amplios y
percutidos movimientos de sus brazos correspondian a las formas de ataque y dedefensa con
la espada y el escudo. Para representar la entrada de Oxossi, dios de la cacerfa, las manos de
Omulét simularon disparar una flecha, mientras las piernas trotaban com.o un cabatlo. Un
cambio de ritmo en los tambores indicéd la aparicidn de Ossain, la dios de las plantas
medicinales. El torso negro de Augusto se plantd como el troneo de un drbol y sus brazos
tomaron la forma de ramas, luego las alas de un  pdjaro que inicia el vuelo y finalmente
ejecutaron figurativamente la accion de triturar las hierbas. Tocd el turno a Omuld, dios que
resguarda [a ley, cuya danza se caracterizo por movimientos ilustrativos de brindar ayuda,
conectar la tierra y el cielo y escribir las reglas que deben ser respetadas. Particularmente los
disefios de esta danza involucraron acciones de sefialamiento con los dedos. En contraste,
Yemanjd, madre de todos los dioses y esposa de Oxald y diosa del mar, que entra despucs,
concentraba su danza en el vaivén de las caderas que semejan olas. El gracioso ‘ondular del
pez y la alegre coqueterfa de una inujer mirindose al espejo completabzm la frase de
movimiento de esta deidad. La tarca de espantar a la muerte correspondia a la diosa de la tierra,
que fue representada con movimientos expansivos con los que Augusto sacudia todo el cuer'po

La aparicion de Oxun, la diosa de la belleza, estuvo marcada por dulces y suaves movmuemos

relacionados con la naturaleza y que representaban el fluir- del agua del rfo, la vamdad de sus :

largos cabellos y el amor, este iiltimo, especff camente indicado por un dehcado pendular de su“, ‘

pelvis. Como pretudio al cicrre de las danzas del Candomblé surglé el podcrio de Xango, dxos

Los orixas son divinidades que representan dlfcrcmcs fuerzas de la naturaleza y se- manihestan a si mlsmas

durante la ceremonia del Candomblé. Los ritmos’ pnmcularcs de los tambores- ¥ dnnms :nvmm a las Onxés a

descender y a “entrar” en el cuerpo del devoto. Cada divinidad, masculina o femenina, tiene SU propio toque de
tambor y danza, cuyas cualidades de energia y patrones de movimiento han sido determinados por las dlferentcs w

naciones (ketu, Angola, Jéjé). Cuando el devoto cae en trance convmiéndose e el “caballo™ de la Onxa &l 0 el lu_ §

es vestido con la ropa y los tributos de la divinidad y continiia danzando en un estado alterado de conciencia, -

Los ritmos de los tambores del Candomblé, cuando fueron sacados de si espacio ceremanial, mlqmneron un S

nuevo cardcter y popularidad siendo a los ojos de los exu-.mjeros, la qumta esencia del Brasil, la samba. : -
En los aflos cincuenta, 1a danza de los OrixAs también comenz6 a ser usada fuera del confexto del Candomblé 1
primero por grupos folkléricos, m4s tarde como fas bases cspcc(ﬁcas delestilo afrobrasilefio’ que ha sido .

elaborado por muchos coresgrafos y bailarines”. Prog,rama de mano- Ista Festival “the. Dredm ‘caichers™ Augusto ‘

Omuli and Ensemble. Brazil. Oro de Otelo: 6.y7 ‘de mayo 1996. Turbmehnlleme Copcnhaguen Dmamarca. R
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de la luz y del fuego, esposo de lansd, diosa del viento y los truenos que lo acompaiia siempre
en la batalla. Luego vino Oxala, deidad del tiempo, que en su danza se representaba tanto joven
como viejo. Finalmente, Augusto bailo la danza del arco iris, Oxumaré, deidad andrégina

que durante seis meses toma la forma de pezy en la otra mitad del affo es una cobra.

Omulit , cuyo apellido es el nombre del Dios que ofrece ayuda, contd cdmo quiso
convertirse en un bailarin profesional: '

Yo queria ser un buen bailarin, veia a las bailarinas todas bonitas, que caminaban muy
estiraditas. Asi que dejé la compaiiia Viva Bahia, donde practicaba folelor y me metl al
cldsico. Yo crefa que era un bailarin primitivo, me gustaba nucho nirar a los bailarines qx)e
se paraban en primera posicion. A pesar de que no tenia . como pagarme mis estudios |
siempre crefl que podia llegar a ser alguien en la danza. Consegul una beca y empecé a
estudiar en la academia de Carlos Marais. No tenfa dinero nipara el unifdrmé ‘recuerda que
diariamente cuando llegaba la supervisora a la clase para revisar si llevabamos Ia ropa.
adecuada, yo salia por una puerta y entraba por otra. Ajbrlunadamente cl salon tema dos’
puertas sino no sé qué hubiera hecho. Un d:a hicieron una audluén. Yo sabm quc nn tema una .
técnica perfecta pero siuna gran fi lerza interna, asf que hice la aud:cum y me- aceplaron enla . _
compaitia de cldsico. Alli aprendi entre otras cosas a usar el espacio con otro Lo»ymﬂero y a e i " 2

emplear conscientemenite - la energin pam moverme.

Como todos los que all{ habian subido.a mostrar su experiencia y r;lamr su v1da, el t.uerpu dc; i
Augusto hablé tambu.n de esa parte de su hlstona que corrcspondia asu trabajn en: las tecmcas'. o
de danza contemporanea. Su eleccién fue mostrar un fm;,,memo de una coreografiu nombrada S

Mandala montada con el lenguaje (:mham

Después de: haberlo v1sto bmlar el Candomble con macstria absoluta, dommxmdo cada uno de'

los uupulsos que Je son caracterisucus a ese lengu:uc, no tuve dudn du quc quxe'_"ba aba

Mandala no era el Augusto pleno y vcrdadcro, aprendlz de Ogun, sind Augusto el quc se! veia a‘
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si mismo como un hailarin primitivo y querfa dejar de serlo. Si el Candomblé lo realizaba
como un lenguaje, el Graham lo ¢jecutaba como una téenica y sus deficiencias al respecto eran
evidentes. El encantamiento eseénico con ¢l que nos habia hechizado en 1a primera parte de su
demostracion habin desaparecido en cuanto se arropd con aquel vestido de saltos elevados,
rodadas, contracciones al suelo, que e quedaba estrecho. El ambiente natural en que su cuerpo
aprendid a bailar versus su anhelo de llegar a ser un bailarin  reconocido, gracias a su
conocimiento de una técnica legitimada, se revelaban en su corporeidad donde coexisten, a mi
manera de ver, dos codigos , que hasta el momento se oponen ideoldgica y téenicamente al

interior de é1 mismo.

Esto lo confinmé la noche cuando Augusto presentd su especticulo completo. Cuando al
ritmo  de las percusiones su cuerpo se movia con gracia natural, mi atencidn se mantenia
expectante, pero cuando aparecfa un impulso ~ de movimiento- empafindo para lograr una

contraccidn o una caida al estilo Graham ¢sta se dispersaba,




3.6 Thomas Richards’

Al mirar a Thomas tuve la impresién de que era una luz intermitente como la que emiten los
focos de un arbol de Navidad. Sus dedos indices iban y venfan sobre un mismo punto como s
tratara de enroscar un tomillo en su tuerca sin conseguirio. Las manos giraban en un sentido y
luego inversamente, se interrumpia con pausas, durante Ias cuales se preguntaba y se respondia
a si mismo en voz alta, al mismo tiempo que daba otra vuelta a la tuerca que imaginariamente
yo vefa en sus dedos y disparaba una nueva sefial energética.

Fuera de un contexto de investigacion de  la energia corporal, estas emisiones serfan
percibidas como tics nerviosos, y aun dentro de este marco de andlisis alguna parte del
anditorio lo catalogd de esta manera. Sentado en una silla , posefdo por una solemnidad sin
mistica, extrafia y lejana, Thomas Richards inicié su demostracién hablando sobre su trabajo

con Grotowsky.

Trabajé con Gratowsky durante dos afios. Durante ese tiempo pasé todos los dias encerrado

“en el cuarto del laboratorio. Investigdbamos experimentalmente los centros de - energic

lacalizados a los largo de la columna vertebral. Nueslro objetivo era descubriy el dialogo que

hay entre los chacras. Estos sitios de la cnerg,ia s¢ comunican emre sh a vecc.s se mmradian

_porgie uno de ellos quiere el poder y entonces hay probiemqs Mi columna oS coma una

antena por la que constantemente esta fluyendo este didlo‘go entre lns cen{ros

Después de trabajar con él, Grafow.sky we dijo que debia formar mi propw grupo Busqué a- o ’

las actares, tres hombres y una mufer que ustedes verdn en la pelicula .s:guzcme, y comcnzama.s

a trabajar sobre las acciones fisicas,

Nuié en los Estados Unidos y estudié teatro en Ia Universidad de Yale ! y mis {arde en In Universldad de L
Bologna. Es el principal colaborador de Grolowsky; con quien ha trabajado en los ﬂltluol IO anos, primero )

“-en 1a Universidad de California Irvine y shora en el Laboratorio Teatrs) de Jerzy Grotomky. fundldo en

I’omevedm halia en 1986. Es autor del fexto EI trabajo con Gmmmky en las acclane:ﬂ:ku




Richards presentd una peliculs, considerada como un documento de registro de sus
exploraciones sobre el lenguaje vibratorio. La accion se desarrolla en la sala de trabajo del
grupo, un cuarto vacio donde se observa a tres hombres vestidos de blanco, pantaldn y camisa,

y a una chiea delgada, de cabello negro, largo y marcados rasgos asidlicos.

En un principio ella porta una especic de taparrabos y luego usard un vestido. también
blanco, Parados en una posicion que parece ser la de un simio, todos cantan. Thomas lleva la
voz principal. Los cantos parecen hacerlos entrar en trance, la sonoridad de su voz les rebota
dentro de si mismos. Alternativamente, Thomas pone los njos en blanco y regresa a una mirada

normal.

El canto es el hilo conductor de una serie de hechos que al no estar planteados en una
estructura narrativa es dificil sintetizar. Lo que uno recuerda son imdgenes: uno de los hombres
se derrumba en bloque y vuelve a levantarse, repite la accién varias veces en forma prccish;
luego va haciﬁ una mesa donde se viste de sacerdote, La niujer se mueve alrededor de una olla
en la que algo se cociny, se asusta, grita, baila frenéticamente. Atras, los otros do’s:hombres‘
frotan suavemente los mangos de dos lanzas, parece que su interds se centra en conseg_l:ni;,, __qué :

¢éstas se toquen siempre ¢n el mismo punto.

La escena estd llena de microacciones que es imposible describir en una na;ravc‘i'én.riLa‘,
vibraci6n de los cantos llena el ambiente. Los actores, visiblementg exhaustos,émpépadds,de
sudor - y respirando profundo pero en stlencio forman un circvulp."‘CQ“nvlentitud' se muevc.n ‘.
atentds al compds casi hipnético que marcan sus pies. La articulacién de e#tgﬁk'injégenésjdd:~

como impresion final que uno ha asistido a la realizacién de un ritual, donde los sfmbolos solo

son conocidos por aquellos 3 hombres y la mujer. La sonoridad de los cantos, lo misterioso de = - - -

sus actos, el cuarto mismo que parece ser la habitacion de un monasterio medieval, zambullen- -

al espectador de una oscuridad inexplicable, .




Despuds del montaje pensamos que tenicunos que crear in documento para continuar mds
adelante con la investigacion y de alli nacié la pelicula. Hubo problemas para decidir cual
deberia ser el modo aprapiado para filmar, yu que nosotros no hacemos esto para los
espectadores, el espectador es como si se asomara a una ventana. La decision final fue tomar
la pelicula con ocho cdmaras fijas desde distintas lugares, cada dia se cambiaban las cdmaras
de lugar. La filmacion se ¢fectud durante ocho dias, asi que hubo 64 puntos de vistu para
armar la pelicula que despuds se edito. De este modo se tratd de evitar un perspectiva parcial
de nuestro trabajo. El montaje esta realizado  con una precision de segundo por segundo en

as acciones ['SI'C(LY, queriamos que eso-se reflefara en la pelicula.
! fle

‘Durante una posterior sesion de preguntas Richards explico que las canciones de la pelicula
provienen de textos griegos antiguos, mientras que las melodias fueron creadas por él y los
actores, Cuestionado acerca de la atmoésfera de oscuridad y misterio que emanaba de su trabajo,

habld sobre el origen del mismo:

La investigacion nacio de la exploracion de historias personales de los acteres para crear un -
nuevo territorio psicolégico. Yo trabajé con cada uno de ello.s',‘ por ¢jemplo, en el caso de la '
actriz, su parle estd construida alrededor de su infancia vivida con su abuela. Yo Te ped:
“dime qué estds viendo ahora de tuabuela”, ella contestd: “estd Sirvicndo la sbpa ' I'n é.se
momento observé que hacia una mueca de dolor y cnlonws me. mteresd prof mdlzap en o.sa
parte de su experiencia, asi gue le pregunté: "t que estas huniendo" ", “Yo estoy con m:
mamd , mefor dicho veo a4 mi madre que es una nifta como yo ¥y que esla con mi abuela Lo o
que me maravxllaba eraque la mente de la actriz vela en varios uempos .wmultaneameme se.
observabaa ella misma siendo ina nifid rmrnmlo o su madre tambmn nifiq, y rmlo es to dcsde

su perspeLNVa actual y en in estada abs olulamenle consciente,.




3.7 Jerzy Grotowsky

Eran las once de la noche cuando el maestro inicid su conferencin. Las condiciones de
cansancio eran absolutamente reales, ya que las sesiones de trabyjo comenzaban desde las 7:30
de 1a mafiana, Habia 300 personas a medio dormiy, instaladas en un auditorio, mirando a
Grotowsky, que estaba sentado, en el centro del escenario, detrds de una pequefia mesa y
alumbrado apenas. Eugenio lo presentdde este modo;

Fue Grotowsky quien cambio la relacion fisica entre participantes y espectadores, Fue él
quién cambié la tradicion de usar el texto literalmente y lo edité a su gusto. Eligié el teatro
porque te permitia un momento de libertad en ese tiempo donde ¢l sistema totalitario de un
socialismo impuesto exigia ¢l rendimiento de la conciencia pidiendo incluso estadisticas de
asistencia a los teatros para autorizar o no el montaje de obras. El teatro nacié como una

resistencia y eso es lo que Grotowsky me ensefid -

Para muchos 1a razén de que asistieran a este encuentro estaba a punto de cumplirse. Fue un

triunfo de Eugenio lograr que Grotowsky saliera de su guarida, cl L'xbor'atorio Teatral de

Pontevedra, Italia, desde donde viene desan'ollando su lrabajo .para - venir a dar csta_ﬂ

conferencia. Paraddjicamente, su encierro personal es scumdddo por: la trascendencla de sus

aportaciones a la investigacién teatral que lo convierten en una de las ﬁguras mas renombmdns

en cste campo. Grotowsky estaba alli, su larga pero poco espeba barba- casn blam.a, los OJOS

pequefios ¢ inquietos detras de sus lentes, el traje oscuro y la corbata correspondlan al -
estercotipo de un profesor de fisica clésica que posce un portafoho lleno de fénnulas. “1ons, P
parcce que se ha tragado un marmol!” Escuché a mi lado en un espaﬁol de acento Laucho l'r.

voz provenfa de un amigo mio, que se habia lmpresmnado por la pahdez de Grotowsky, qluen S

en nedio de la expectucxén que su presencia despcrmba comenzé asi su charla' g

He deudldo hablar de d:feremes' mamemos' de mi hmm ia. Yo vem’a de una ﬁderre tradu.ldn S

religiosa, mi propos:lo desde.los 19 afios fue enconlrar una evpec:e de terruorm. xma e.specw L

y
o>




de yoga para trabajar mi propio ser. Después de la preparatoria elemental, me pregunté comao
hacerlo. Tenla tres alternativas; adentrarme en el hinduismo, estucliar medicing o hacer

teatro.

Finalmente, me decidi por la tercera opeion y el teatro fie el pretexto para trebajar mi propio
ser. Empecé a estudiar y en forma natural mi lenguage conenz a expresaise en términos de
teatro. Parami el 1eatro munca ha estado limitado por la produccidn en si, sino que siempre ha

sido ritual y por eso mi acercamiento a él fue mds antropolégico.

Inicié wn trabajo de investigaciin con los elementos teatrales. Con relacion al espacio
escénico cambié la relacion fisica entre espectadores y actores. Descubrf que al acercarlos
Sisicamente. Ia distancia psicoligica era muy grande, Sobre todo porque un espectador se
siente intimidado al punto de que se Mogquea. Por el contrario, puede haber wna gran
distancia fisica  pero mantenerse psicolbgicamente wuy cerca, Para descubrir esto ensayé
varias cosas, por ejemplo  situar a los espectadores encima del escenario de modo que
pudieran tener una vista aérea, otra colocar la accion a casi 50 metros entre los actores y ol
primer especiador. Después de varias experimentos llegué o la conclusion que para mi el '

mejor escenario es un cuario yaeio,
Con relacidn al texto, me interesé en alierar su edicion. A veces ir hasta la blasfemia porque
siempre es mds fuerte que lo sentimental. La primera vez usé el wxto Ll principe canstante,

porque cuando yo era pequiefio contaba sus canciones,

Creo que tengo una estructura de investigador porque cuanda descubro algo ya no tengo

mds inferés en él. Mi desarrollo del teatro ha sido en espiral; en este sentido puedp decir que. ~

siempre vuelvo al punto anierior pero en un nivel superior,




Desde que comencé pensé que necesitaba un conocimiento profundo del actor v de sus
sentimientos humanos. Me preguntaha cémo puede un actor poner su vida en la escena, como

se libera a si mismo. Di con una metodologia, la de las aceiones y la desarrollé; " el actor ya

no se preguntaba que siento enescena sino que hago™,

Pero llegd un momento en que sahiomos mucho de técnica, sabfomos como operar la vida
intima de un actor. Hablamos arribado a tal punto de saturacion del conocimiento téenico que
solo el conocimiento humano podria ayudarnox a trascender ese momento. Busqué entonces
en los niveles humanos, donde se puede proceder de dos modos como un ingeniero que va
directo o lo que hace: con un objetivo, propisita o como un fardinero que loma el tiempo de

cada accidn.

A raiz de esto, hoy en dia creo que como artistas estamos perdidos  si olvidamos el
verdadero contacto humano, la reciproca aceptacion. Paralelamente me he cuestionado
siempre conto estar solo al lado de los otras, camo ser en la soledad, cual es el sentimiento-

estado de estar solo.

Esta paradoja me abrio un nueva territorio. Con-mi grupo empezamos a trabajar- solos,
aislados, dedicdndonos a buscar los elementos mds simples para - lograr la precisién de las
acciones. La pregunta era cémo coneclar la estructura con lo invisible, la espontaneidad con -

una precision total. Cémo trabajar canciones, como trabajar textos, entonces  pusimas. la

alencion en los impulsos fisicos y no fisicos, los impulsos:nos dieron - la base para trabajar

todo.

Vino un periodo cuando a” nuestro laboratorio en Pontevedra comenzaron a-llegar grupos
de todas partes del mundo. Creo que por entonces llegaron” mds de 1 000 personas. Velan. .
miestro trabajo, mostraban algo del suyo y luego tenfamos una convivenicia, comianmos, .

bebiamos y conversdbamos y durante cste tiempo era cuando-qitizzi- legdbamos: a pu‘zilos‘




y transforman sus propias ulacmnc.s ener, encas En !’anrevcdm as, Iramos a ex, ertmemar‘
/4 8 3

importantes, pero no buscibamos influenciarnos o mezclarnos mutuamente.  Por supuesto,

elloy tomaban ka experiencia,

Desde entonces, el cuarto no ha cambiado, es todavia nuestro secreto, pero la gente que lo
ha visitado ha visto a través de esa ventana. Mi grupe y ya mnca representamos para

espectadores. Yo creo que haver esto es “es prostituirte” venderte a ti mismo, en cambio

estamos en presencia de clos pero nada mds,

Muis hien creamos un proceso  de induccion, un puente que se romperia si buscdramos un.
objetiva especifico en relacion con los espectadores. La investigacién nos ha illevado a aceptar
que la representacion tiene sus herramientas y que la clave del montaje consiste en como
poner los elementos en la percepcion del e.s'peclédor. La principal herramienta es la energia y

su cualidad,

La propuesta es la transformacion de la energia desde el instinto, de lo sensual hasta la
iluminacién, La calidad de la energia actia cambiando la percepcion del ser-interior. Uno -
puede ver la polaridad de la energia en la experiencia de los sentimientos humanos , donde”

uno observa desde lo vital hasia lo depresivo.

Otra cualidad de la experiencia de la energia es: Ia .sonarm’ad porque la sohbri‘dad’," -
transforma. Algunas canciones del macumba y del Candomblé son cjemplos a’e :.émo .w ha‘ S

encontrado la perfecta sonoridad, ritmica ; armdnica y mciddrcu que cane 'm wn Im‘\

sentimientos humunos. En esas canciones se ab.serva la relacnin preusa enue el wmdo y Ia -

estimulacion de los centros efzergehcos de Igual mado.esto puede ob.s ervarse cn Im mantraa. e

Para conseguir esa conexion.con los centros de. h: cnerqm Y el .mmdo, por ejemplo ‘no se 5

debe manipular, buscar un determinado efacm sinu pem[m los centras y como ellm percrben :




los saltos cualitativos de la energia que ocurre cuando un chacra se despierta. De ahi que
4 2 |

muestro trabajo sea sumamente practico.

El teatra que hemos desarvollado en Pontevedra, partir de 1986, es el teatro como vehicnlo,
donde nosotros no actuamos para el espectador sino en su presencia. La induccion funciona
ignal que un_fenémeno fisico donde se toman dos cables, uno con electricidad y otro sin eila. Ef
segundo recibird las ondas electromagnélicas y empezard « emitiv su propio energia. Para esto

la artesania debe ser impecable.

En el trabajo de Tomas Richards los impulsos presentes en los cantos vibratorlos provocan -
que el fendmeno de inchiccion se lleve o cabo. El sentido neta proviene de la sonoridad misma
de estos cantos, producidos por los impulsos del cierpo. Las cualidades vibratorias del canto

tienen que estar envaizadas en las-acciones del cuerpo y en sus tempo-ritmo.

Thomas ha trabajadoe conmigo en los vlimos 10 aflos. Existe una antigua tradicion de la
transmision del conoctmicento, del maestro al aprendiz, para ello aquél debe estar al menos 20

por cieno adelante. El concepto es continuar la investigacion .

El arte como vehiculo es una forma de regresar a mis bisquedas de los 19 aflos cuiando
necesitaba un prdactica que me permiticra desarrollar un yoga mediante instrumentos. teatrales.
La razén para alcanzar nuevos estados de encigia y de percepcion interior radica en que-la:

vida que se nos da es insuficiente.

e




3.8 Odin Teatret

Hace mas de 20 afios, bajo fa direccion de Eugenio Barba se formd el Odin Teatre; desde ¢l
principio su trabajo, actoral y de montaje estuvo sustentado en la investigacion antropolagica de
las diferentes tradiciones del arte escénico, de las cuales ha alimentado su trabajo.

Como propuesta artistica ha desarrollado la unidad de la danza y el teatro, entrenando a los
artistas de su grupo como hailarines-actores.

Bajo esta l0gica, el elemento directriz de Ja demostracion de los actores del Odin - fue mostrar
como han trabajado el concepto de unidad entre danza y teatro. Para ello hablaron de las

diferencias y las semejanzas entre amnbos.

3.8.1 Julia Varley'

El pelo color castaito fue lo primero que vi. Julia subi6. al escenario a_lisz'm,doéc el ¢abcilo
detras de las orejas. En todo caso ésta era la accidn pfincipal dentro de un discurso corpdm‘l
mas bien timido. Caminé hacia el centro del escenario, parecié andar sinkhaéer nividoy haber - ;
medido con exactitud la serie de actos que debia realizar: colocar la’ grabadora’en el lu‘gar{ ' "
correcto, abrir la bolsa y sacar un paiiuelo blancq,“reg‘ré‘sar con pasos cortos ali jn:cm‘r'o‘ ‘y' i
comenzar hablar, ‘ S ; B

Al referirse al movimiento en fa escena, Julia dijo que el ballurin dnba imponancna a la

informacién - que provenia a través de la tomm mxentras el actor daba lmportuncla n la

Lo

informacion que surgia través de la acuén

" Nacib en Gran Bretaila, ha sido actriz y pedngoga en el Qdin Teatret desde l976, donde elln a nplrecldu
tanto en.obras colectivas como solista. Autora de numerosos nrllculos publicados en el Mlme .lmmml, el
New Theatre Quartely, Lapls'y Mdscara. Ha dirigido dos producciones con ¢l Teatro de Pumpenhaiis,en” 7 0o
-Alemania. Es miembro del Grupo Internncional del Proyecto Mugdllenu y editora’ del pernddicu Pdglna
Ablerla cn la Gran Brctaﬂn. ) ;




Al dar importancia a la forma busco expandir al maximo posible los movimiontos, al dar
impartancia la accion reduzco mi movimicuto. Por esa en danza se busca la mdxima extension,

el actor no va la limite del movimiento sino que mantiene la aceion.

Cuanda yo lHevo a cabo una accion, estay bailanda porque mis acciones tienen un ritmo. La
muisica me ayuda « encontrar un ritmo especial para maverme, puedo danzar siguicndo el
Suido de las palabras o puedo poner una melodia a las palabras. También puedo usar misica
para encordrar acciones fisicas y sincronizar mis impulsos con la misica, adaptando los
movimientos encontrados a la ligica de los textos. La danza me ayuda a conocer ef cardeter de
la nuisica. Puedo danzar con lu atencion de los espectadores, yendo y viniendo cerca o fuera

de mi. Para ello debo tener la precision del ritmo.

Me llamaba la atencién que Julia se comunicaba con muy pocos gestos. De heécho su discurso
verbal no era acompaiiado de ademanes ilustrativos, al contrario sus brazos descansaban a los
lados mientras clla explicaba, lucgo procedia a ejemplificar con alguna de las secuencias de

movimiento que usa en los montajes.

Mis que una articulacion sincrénica, su forma discursiva era lincal, alternandose . la
explicacion verbal seguida del ejemplo corporal, que recordaba las posturas de los personajes
del teatro Kabuki. o

En este contexto, sus afirmaciones sobre el ritmo me parecian - provenir de un saber
intelectual antes que de una experiencia corporal amplia. Su cuerpo: no me informaba -

empdticamente sobre ritmo,

Yoo,




.

3.8.2 Roberta Carrieri’

Roberta hablo sobre as formas que utiliza para la composicion de un personaje.

Puedo comenzar con un texto, despuds busen algunas acciones y luego ley pongo wn ritmo .
Para ello uso una misica, ala cual mis movimientos pueden seguir o contraponerse. Una
muisica muy conocida prede adyuirir nuevos significados o partir del 1exto que se emplea o de
las acciones fisicas con que se acompaila.

En danza-teatro lu relacion se establece entre actor-rexto-espectaclores. Cuando en el Odin
descubrimos esto fue cuando empezamos a reducir las acciones para  hacer los movimientos

mds interesantes y socarlos de su contexto de la vida cotidiana.

3.8.3 Iben Nagel Rasmussen™

Eugenio la habia presentado como una mujer de temperamento fuerte y lo evidencio, porque

Iben abordd, breve y claramente, los movimientos a partir de.sus cualidades y mostré

diferentes tipos de entrenamiento fisico; el que ella utiliza habitualmente es un tipo de artes
marciales, con acciones de ataque, cortas y fuertes. Como contraste ejemplificé con un training

de movimicentos ligeros y snaves, donde el cuerpo se sacude moderadamente.

* Naci6 en Itatia y ha sido actriz y pedagogu en el Odin Teatret desdu |974, donde ha p-rtlclpndo en Ins 5

montajes colectivos y como solista, Sus experiencias como actriz han sido publicadus en El camino del aclar, B

editado por Frik Exe Christoffersen . y tnmblén presentndm en el trabajo de demostracién Traws en la
Nieve. :

** Naci6 en Dinamarea y ha sido aclru Yy pcdagogn enel Odln ‘Teatret desde I966 lln pnrtlcipudo en obras
colectivas y e solos; Su experiencia profesional con el Odin ha sido publicada en El caming del aclor, :
editada por Erik Exe Christoffersen. Elta dirlge el'grupo Fnrfa integrado por actores y dlm(ores de
dilerentes pafses, particularmente intercsados en e} entrenamlento del: actor.

D




Los ejercicios de los trainings pueden variar en su forma, ya que el objetivo de algunos es
caseiiar a contener y liberar  la energia de diferentes mancras. La diferencia esti en la

resistencia que wo afrece , asi los movinticntos fuertes son los que presentan gran resistencia,

[ben realizo varias secuencias para mostrar como, a partir det cambio de cualidades de la

energia, se conseguia un riumo.

En uno de los trainings que aprendi, habia ejercicias para caer al snelo de firente, pero eso
implicaba que se podia lastimar las rodillas. ontonees me dediqué a explorar cdmo evitar que
la energia cayera totalmente ol suelo, recuperdandola en un punto untes de que cayera y se
expandiese, esto me hizo comprender como se crea una resistencia  corporal y que la

consecuencia era un moviniiento cortado, sibito y fuerte.

La perspectiva de la ritmica corporal, a partir de la combinacién de diferentes dindmicas de
movimiento que Iben presentd, me parecid asentarse en la tradicion de los estudios de Rudolf

Von Laban

3.8.4 Torgeir Wethal’

Mientras realizaba diversas tareas escénicas, Torgeir se preguntaba en voz alla sobre sus
objetivos ¢como actor, o oo
¢Como lograr que los espectadores dancen conmiga, como captar su atencion?... Mientras

los bailarines aprenden de alguien a moverse, capian sus movimientos y los ejecutan, los-

* Naci6 en Norucga, ha sido actor y pedagogo del Odin Teatret desdc su fundacién en Oslo en 1964 Ha
participado en sus principales producciones y sus experiencias con el Odin han sido publlcadas en El :
camino del actor. Ha dirigido varias peliculas'y actualmente cs responsable en ‘el Odin de sus producciones o
visuales de performances, ent renmmcntos y relaciones entre aclor y espeetador.

59,
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actores tenemos que inventarlos por nosotros mismas. Para ello debo aprender a partir de mi
mismo, precisanda las acciones, par ejemplo contar los pasos, preguntaraie si son grandes o
chicos. Mientras camino, creo movimientos ¥ husco articularlos con un texto. Los movimlentas

piteden referirse a sustantivos, verbos o atextos completos .

Cuando constriyo asi, estoy haciendo una coreografia intelectnal, usando ideas de loy textos
y movimicentos de las reacciones que los-textos me dan.
Lo pequefios movimientos no significan menos accion, da electricidad ey creada por tus
reacciones respecto a las ondas que van desde un lugar a otro. Es posible crear un mapa, un
score ,de lus acciones que realizas ¥ la electricidad se mantiene mientras cambias de accidn'y
lugar en el escenario. Una vez marcado ¢l mapa de acciones, el impulso de las mismas

proviene de la actualizacion de la experiencia emotiva,

6




3.9 Stina Ekblad’

Cuando Eugenio me pidio que viniera a hablar aqui acerca de por qué era actriz, en realidacl
empecd a preguntdrmelo y la respuesta  que encontrd fue porque quiero expresarme a mi
misma. Mi primera memoria es la del sonido y ef ritmo de la voz de mi madre leyéndome un
 poema. Mi madre estuba alli, totalmente inmersa en lo belleza del poema que me transniitia
con su voz. Mi primer recuerdo de energia ex el registro de la voz de mi madre. Desde

enionces las cuerdas vocales se convirtieron en mis amigas.

La primera vez que descubri que tenia un cuerpo fue cuando hice la escena de Dofia Elvira
esperando a Don Juan . Dofia Elvira aparece con un abanico. Nunca habia tenido algo asi en
las manos, en Suecia no es necesario, no hace calor, me resultaba completamente extraiio
coino objeto. Cuando ¢l director vio que no podia usarlo naturalinente me preguntd: ; por qué
no usas la mitad del abanico?, y asi lo hice pero ain me resultaba insuficiente. Entonces: lo
sustitnf por una pluma, este objeto era a la vez ligero, frivolo y un poco‘ridiculo.‘ Esaera lu.

sensacion que el abanico debia de darme.

Después de practicar con eso, tomé otra vez el abanico y entonces pude comprender por qué
Dona Elvira se cubria el pecho y se daba aire - en ¢l rostro, por qué le faltaba la respiraciény
hablaba con voz entrecortada. La represion de su desco la manifesiaba conteniendo la energia -

en loda el drea del pecho.

Stina mostré una sorprendente capacidad para’ actualizar el lmpulso corporal que hacia - -

aparecer al personaje: En cuanto ella realizo la accion de abmucar. el conjunto de elementoa que..

caracterizaban a dofla Elvira se hicieron prt.sentes‘ la represion de la energ(a en los musculosr-‘ ,

'

" Naci6 en Finlandia: Actualmente trabaja en Suecla como actriz de teatroy clne. Enudid enel Odcnse
Theatre en Dinamarca 'y ahi ella trabajo hnsta 1980-, Desde 1987 aclda en'ei Real tealro dnmitico de
Suecia, interpretando los roles de Antigona, Rosalinda; Medea y Mishima, Madame de Sade,dlrlgltll or

- Ingmar Bergman. Eu cine_ha colaborado con direclores como:Bo Wlderberg Mai Ieuerllngy lnterpreté
el papel de Ismael enla peliculu Fanny y Alexander, de Bergmnlh
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pectorales, las palabras que salian ahogadus, lo innecesario y hasta ridiculo de darse aire al
rostro, en un intento fallido por ocultar su turbacion. ;Cuales eran los instrumentos que

utilizaba esta mujer para conseguir que su memotia sensorial actuara tan eficazmente?

Para hacer una obra escojo un objeto o un sonido hasta encontrar un simbolo. En cuanto al
lenguuje de la expresion corporal para mi nunca fueron dificiles los movimientos de ir hacia
arriha  cuando la energia estd en los ojos 0 se mantiene elevado el pecho, porque los
personajes que hago casi siempre estén de pie y no necesitan agacharse. Por eso encontraba
dificil ¢l personaje de Medea donde mi cuerpo debia ir-hacia abaje ya que el centra de este

persongje es su sexo, mientras en dofta Elvira es el drea del pecho...

Conforme Stina iba hablando de su trabajo me parecié que clla encomraba en las posturas
caracteristicas de los personajes un medio para ubicar sus centros expresivos.

.. Madame de Sade permanece con la columna vertebral bloqueada como signo de or gul!ul

y dignidad inquebramable aunque su actitnd fr(mml sea de 111¢n7(1d(1d En Mcdea, el cen‘lrr)‘

estd tan abdjo que hasta a veces me siento como un_hombre. Esto es precisamch\t‘e‘ "Io‘k

contrario a buscar la iluminacion,

El abjeto simbolizando una accion, un sentimiento, una situucidn me ptirecia 'sermmde‘l’as :

herramientas fundamentales que aquella mujer de melena rubia y Llegunte cuello uuhmba pam‘_‘ .

obtener Ia maestria en su representacion actoral.

Dentro del personaje de Medea encontraba muy dificil como decirle a'los ninas que: hauan el o

rol de mis hijos que tenian que morir. Ast que tomé dos juguaes de Ins mﬁo.s Y Io.' puve en

mis manos para dir Igzr hacia alli mi energia. La simbélica de toda Ia obra de Medca ha heclwf -
posible su permanencia en el tiempo. No sé como explwar la pero encuemra c.sto muy sexy y o

esto me permite dotar de s:gmj‘ cado a mis acciones.




- Medea sin pronunciar -una sola palabra “del texto. Al perder su base ritmiéa,f_s‘,l‘i x.rjﬁéicalidnd_"‘ .

En Madame de Sade usaba unos vestidos largos y amplios, caminar con pequefios pasos daba
la impresion de estar flotando, ¢l simbolo que yo tenia eran los secretos que pasaban bajo las
piernas. Pocdias cruzarlas, hacer plié, pararte sobre una sola pierna y permanecer con el torso

derecho como si nada. Nadie veia lo que pusaha bajo los vestidos.

Para hacer un personaje tienes que ser verdadero con el movimiento,cuando te diriges a un
lugar, el movimiento y la accién que realizas ticne que ser verdadera. La concentracicn es
como un mantra, es poner atencidn en una cosa para hacerla importante. En la intencion del
cuerpo hay que unir espiritu 'y sexo, inteligencia y cuerpo. Y al decir esto, Stina sefiald su

cabeza y su pelvis.

Stina registraba las posturas y los impulsos energéticos de cada uno de los personajes que
mencionaba. La maleabilidad de su cuerpo sorprendfa, podia decirse que se trataba de una
bailarina nata, sin embargo como actriz de teatro ¢s el texto ¢l que da estructura ritmica a sus

acciones.

Particularmente amo la danza cldsica, siempre quise ser bailarina. Me gusta lo etéreo, y me
Jascina pensar en usar el cuerpa como los bailarines, Yo me entreno -en _balle'i para.
mantenerme en forma. También toco el clarinete. Pero para actuar creo quqsiém‘pré necesito
un buen texto... para estar lista a entrar a escena empiezo pbr caminar lentamente _éﬁ circulo,

leyendo o repitiendo mi parte, hasta que encuentro la miisica que me viene del texto.
El peso de esta afirmacion fue visible cuando E'ugenin le pidi6 que repitiera las acciones de -

interna, ella no pudo reproducirlas igualmente; lo que eran acciones fisicas se convirtieronen -

trayectorias de movimientos.
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Este momento me permitié observar que la accién fisica principal en torno a la cual se
organizaba su trabajo actoral cra un registro de la ritmica de su propia voz. De inmedialo lo
asacié con su primera experiencia de energia, arte y belleza:  la sensacion de totalidad y
plenitud que conocid a través de la musicalidad de las palabras que eseuchaba de su madre

cuando ésta le tein poemas,

Pero Stina estaba suficientemente asustada como para entender que su pérdida de equilibrio
provino del hecho de que Eugenio le hubiese quitado el uso del texto a su secuencia. El texto
permitia a Stina entrar en su propio codigo artistico. El aplauso llego antes de que ella tuviera
tiempo de nclararse a si misma y responder @ la pregunta de uno de los participantes acerca de

si se habfa dado cuenta en qué momento y por qué habia perdido su musicalidad,




3.10 Thomas Leabhart’

Lo primero que hizo Thomas al subir al escenario fue pedir que se matizara la intensidad de {a
luz. De modo entusiasta aquella  figura menuda y robusta, de pacientes ojos azules, comenzé a

hablar de su trabajo con Decroux y de sus ensefianzas.

Decroux decia que la pelvis era la rodilla de wna persona civilizada, Por eso sus efercicios
estaban diseiiadus para aprender a estar y andar correctamente sobre una base sélida: los dos
pies. Contra la postura del hombre viejo o del que aiin de pi¢ trae la silla pegada a los
isquianes, Decroux  hos enseiid a estar como el hombre parado en ¢l final de un precipicio.
Con estu imagen conseguia que alinedramos la columna vertebral. 4 su clase podia llegar

cualquicra, no importaba que estiviese gordo, flaco, alto o bajo.

Cred ¢fercicios de gestnalidady secuencias a través de las cuales ensehaba cémo aisiar . los
segmentos del cuerpo y conseguir wna adecucda traslacion del peso. Segiin él,. deblamos
f ’ :
permanecer con la mente relgjada mieniras el cuerpo sufria. Siempre creaba una imagen para
trabajar la técnica. Por ejemplo, para mantenerse firme sobre los dos pies, decia que cra
como tratar de poner el cuerpo fuera de un marmol que nos atrapaba en los !alénés. ,Lafaﬁio.s‘iz:
pirdmide de Decroux, donde los dos piés integran la base, y un pumo: eh la‘_ﬁ‘ente el vortice,
funcionaba para entender la inestabilidad del peso y llamar la atcncidn de Io.s especmdores '
hacla este riesgo de la suspension del cuerpo.  Cuando - uno pasa de un pie al otro,

manteniendo fijo el punto de la firente se consigue este desethbno de Iujo. El movimiento de

Actor. director , escritor y maestro en los Estados Unidos. Estudié mlmica corporal en l'nr[s por cunlro.‘
aflos con Etienne Decroux, conslderado el padre del mime aoderno. - Decrovix es, segl.’ln se dice,’ qulzﬂs el
dnico maestro curopeo que ha elaborado un sistema de reglas comparable 2 las ludiclones nllﬁcns. ‘

Leabhart actda y dirige regularmente en Estados Unidos, Canadd, México'y l‘uropa yes nntdr de

numerosos- articulos sobre .mimica -y teatro. Asf como del libro, IQlImlca mdmm y: posmodema. By’
actualmente director del Periddico del mimo y Profesor Asocl-do en el Colegio Pomona en Clarcmont.j
California. ‘ S
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la pierna es posible por la accion muscular del ghiteo, que es el motor de movimienta. Decroux
me enseiio que el tronco es el que hace el trabajo , el movimiento  ocurre alrededor de un

centro.

Para ¢l ejercicio el ave de la canciencia, nos ensefio cinco acciones gestuales, dos de las
cuales se repiten a lo largo de una secuencia de seis movimientos: 1) duermo, 2) no entiendo,
3) entiendo, 4 Jrecuerdo 5) no entiendo 6) duermo. Cada una constitufa en si misina una
imagen y una accion. Lo que Decroux hizo, lo escribid pensando en él'y en los extranjeros que

Hegaban a su extraiia cindad del mimo.

Avsimple thing fue el nombre del performance de Thomas. Era por demas impresionante el
hecho de que ese hombre de pelo cano, con agilidad y precision felina saltara repetidas veces
de la silla al suelo, se encorvara como un bebé para después erguirse de un solo movimiento.
Pero fue quizd en un movimicento aparentemente simple donde pudo - percibirse toda la
experiencia acumulada, la fineza de la construccién de su obra, el riguroso control de su
impulso corporal: sus dedos golpearon al primero de una fila de cuadernos. El objeto se deslizé
con gran exactitud hasta un puitto, pudo haber quedado antes o despuds, pero algo en aque! leve
toque de su mano en el cuaderno hizo perceptible la perfeccion del cdlculo. Me parccié que la
manufactura de su obra se redondeaba en tomo a esta sensacién de que el |novimicxlio yla v

transicién sucedian en un espacio-tiempo justo: la maestria del equilibrio de lujo.
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3.11 I made Djimat’

Después de verlo bailar , inmediatamente quise haber nacido en Bali, Todo en la estética de
su movimiento me conectaba al placer de bailar: la abundancia de contrastes ritmicos
musicales y corcograficos, la expresiva gestualidad del rostro y de los brazos. Ademds, los
movimientos cortados y stbitos me recordaban las lagartijas de la casa de mi abuela y me
resultaba muy sencille imitarlos. Aunque, el heeho de mantener los hombros levantados casi a
Ia altura de las orejas y las manos completamente volteadas era una verdadera confrontacion a

lo que hasta ahora habfa aprendido hacer y a apreciar como bello.

Su afabilidad y su sencilla actitud risuefia cautivaban Quiza esto se relacionara con una
empatia cultural, una cercania en los modelos de comunicear, caracterizados por la luminosidad
de la mirada y la sonrisa siempre dispuesta. I made Djimat no necesité de muchas palabras
para explicar su técnica, prefirid hacerlo a su estilo, mostrando los hechos corporales y para
ello trajo de modelo a su pequefia hija. " va o mostrar como se enseila a bailar en’ Bali, dijb

la traductora.

Para ensefiar la técnica tengo que meter mi cuerpo dentro del cuerpo de quien‘ ensefto,
expresé I made Djimat. | 4

Y asi al ritmo onduladd, serpenteado de la mﬁsiéa, ély la joven bailﬂrinaide‘ unos 14 afios

comenzaron a. bailar juntos. Esas nmégenes han sido para mi el ejemplo m'is perfccto que" o

jamaés haya visto de lo que es enseiiar a danzar, danzando. El la corre;,ia sin perdcr el ntmo y

sin detenerse.’ Miraba los denllcs de los dcdos de las. manos y los pies, la posncwn de Ia. '

Uno de los mas conocidos performers de Bali, Nacié en. Batuan en 1947, sitio dunde eI arte y in cullura i

balinesa se nantienen fucrtemente, Su padre, Nyoman Reneh, fué un. fnmoso blilnrln, pintor y escullor, sH

mudre fue también bailarina de renombre, Comenz6 a bailar a los cinco aos obscrvando como su- pndre"
ensefinba a los alumnos de su escuela. En 1974 formé su propio grupo de: bnilarines y miisicos. Pantl Pusaka

Badays. Desde- fos 21 afios se ha prescnndo ¥ ensefindo en glras anuules por Europn, Estados Unidos, Asla.‘
Australia y Méxim. ‘




espalda, de Jos hombros. la actitud de Ta mirada. Al mismo tiempo que indicaba con la voz, la
colocaba en la posicion correcta, ya bien  dindole un golpe en una pierna para sefalar la falta
de tension muscular o poniendo sus brazos bajo los de ella y entrelazando sus manos para

informarle directamente con su cuerpo cudl era el ritmo preciso que debia seguir.

El goce para nuestra percepeion habia sido tal que espontincamente toda la audiencia
aplaudio, pero Eugenio brined de su asietto para decirnos que nuestras costumbres de rendirmos
ante la admiracién contaminaban el pensaniiento oriental de la pequefia bailarina. En realidad,
su actitud fue exagerada, 1 made Djimat vy toda su familia realizan giras por varios paiscs del
mundo al menos seis meses al afio y reciben muchisimos mds aplausos que los clap clap
ahogados que nosotros pudimos darles.

Uno de los aspectos mis interesantes de {a demostracion del maestro | made Djimat fue
abservar como la informacion corporal era dada directamente cuerpo a cuerpo. Steve Paxton
me hizo el atinado comentario de que el golpe en la pierna que la bailarina recibia del maestro
producia automaticamente una contraceidn muscular. Esa informacion era la que su cuerpo

registraba. Literalmente “él metia su cuerpo en el de ella".

La informacion que se recibe a través del contacto cuerpo a cuerpo ¢s insustituible. Un did
después de su demostracion, como respuesta a mi interés en dprendcr danza balinesa y ademés
comoobservaba que me gustaba imitar sus movimientos, Djmat me dio una{pequeﬁa Jeecion
particular. Comenzo por darme un masaje en las artcicnlaciones de las‘mufiecns‘y de los
dedos. Me preguntaba que clase de terapia cra aquella cué”ndo le escuche vh_abl:aiffne; al tieiﬁp‘b o
que me sonreia : : ’ ; '

..hay que hacerlos mds flexibles.

Después me dijo que el masaje es una parte esencial en T técmca de mlrenamncnto balmem. )
De allf desprendi. que la accién de tocar estd integrada de modo snstemétlco a lu ens«.ﬁanza«
aprendizaje de la dunza balinesa, Y cuando 1.made Djlmal te toca, mmedlatmncnte snemes el :

conocimiento de su cuerpo en e tuyo.
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3.12 Steve Paxton

L. mirada azul de Steve abarca una vision de 360 grados. Esto no es solo una metafora sobre
su profundidad de focalizacion sino un habito producto de su téenica de entrenamiento.
relacionado directamente con su pereepeion y aceion en el espacio. Pero muy probablemente es

la condieién natural de unos ojos cuyo primer paisaje fue fa vastedad del desicrto de Arizona,

Es evidente la manera ¢dmo su infancia transcurrida en este ambiente, influyd en sus
pensamientos y sus acciones para desembocar en el desarrollo de la improvisacion de contacto.

Sus recuerdos son imdgenes coneetadits a la sensacion de su propio cuerpo.

Vivia en una casa rodeada por wn alto muro por el que podfa escalar y mirar  las montaiias
extendidas sobre el horizonte; Con su padre, ¢l pequefio Steve recorria diariamente un  largo
trayecto para llegar a la granja de la familia; El camino serpenteaba por pendientes y cimas

desde donde se dominaba la extension del valle.

En aquella vasta region me impresionaba mucho - caminar sobre esas montaias, sentia su
edad, los millones de ailos de exisiencia que debian tener, y experimentaba en mi cuerpo la

sensacion de que estaban alli, enterradas, sembradas.

Es reconocido como uno de los mis importantes innovadores del mundo de 1a danza modérna.: Bajlarin de
danza contemporinen y ballet cldsice que hn trabajado, entre otras, con Merce Cunnjigham, José Limdn y-
Pearl Lang. Es cofundador del Danza Tealro de Judson y Grand Union, dos compnﬂias que conenzairon a
explorar por entero un nuevo fengunje de la danza y el teatro, cuyo lmbnjo ha luﬂuido eii-toda: uns
generacién de artistas. En 1972 ¢ deseubre la fmprovisacion de contacto. Una. nueva ' forma de. danza
donde los cuerpos y objetos cstablecen fibres velaciones de contacto en el cspaclo creundo con ello”unn
coreografia espontdnen. La improvisacién de conitacto continda | hoy como un’ trabajo. que se prncticn en’
muchos paises y como una corriente internacional, lns ex periencias e invcstigaciones de los hnilarincs son DL
publicadas en Contact Quartely, editada por Lisa Nelson y como coeditor Steve Paxton, . i
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Uno de esos tantos dias, Steve tropezé y cayo al suclo, debio tastimarse mucho porque
rompié a llorar; para consolarlo su padre le dijo que los indios de tiempos antiguos, que vivian

en ¢l desierto, conocian un modo de caer sin lastimarse.

Lo que me dijo mi padre fire un shock para mi, quedo profindamente grabado en mi mente.
Limpeceé a preguntarme cudd era el modo de caer de los indios. Creo que ése fue el moniento en

que caomencé a cuestionarme como relacionar mi cuerpo con la gravedad”.

(Serin la amorosa proteccion paterna que se revelaba en estas palabras lo que constituyo la
molivacion profunda para el desarrollo de la téenica de contacta?. Lo cierto es que Steve

afirtna que una de sus principales fundamentos es ¢l amor.

Cuando algo se convierte en una eleceidn para la vida, todo empieza a girar alrededor de
esto,
Mi relacion con la naturaleza influyd mucho en mi decision de ser bailarin, pero también las

peliculas de musicales que veia en el cine: Gene Kelly y Fred Astaire, Sin duda alguna  sus

cuerpas me transmitian ese gusto por el movimiento. Un dia le dife a mi madre; ‘que por cierto

“era poeta, y a mi padre, quien trabujaba en la granja, que me iba a Nueva:York a estudiar

danza.

Como parte natural de su bisqueda, a lo largo de su carréra profesional Steve ha incursionadol

en el ballet clisico, en las técnicas de vanguardia de la danza moderna de los afios sesenta. 'y . -

luego en las milenarias tradiciones orientales.

En New York bailé con Cunnigham, que en los sesenta fie toda una revolucion enlu danza e
moderna. Entre otras cosas porque muchos de sus primeros movimientos partian del pakalqla, .

lo cual conrastaba con la usanza de bailar siempre en posic[ohes‘abiel"ms.' También hice

‘danza cldsica,




El modo en que los conocimientos de cada una de estas téenicas fueron cantribuyendo de
manera directa ¢ indirecta al desarrollo de la propuesta de la improvisacion de contacta puede
entenderse a partir de la manera en que el propio Steve explico su relacion con ellas y los

aspectos téenicos que consideraba mis relevantes.

... el baller ha sido wn importante porque representa el primer ejemplo de danza  que se
desarrolli en Oceidente para movilizar el peso del cuerpo haciéndolo caer y ascender dentro

de su propia estructura.. De alli los movimientos bidsicos de pligs y relevés...

El ballet tiene una extraordinavia fuerza de absorcion para pader . resistir la caida de los
saltos. El peso se apoya primero en el metatarso, enseguida en ¢l tarso y luego en la
planta. En la 1éenica clasica la extension de los misculos se consigue por fension,
contrariamente a las propucstas de la improvisacion de contacto y el release que proponen la
via de la relajacion porque se ha demostrado que los misculos sélo plu,'duri alargurse si estin
relajados, en la danza ocurren muchas contradicciones en las instrucciones quie se escuchan 'y

la que el cuerpo realimente puede hacer.

Después de Cunnigham yo queria experimentar por mi mismo. Mis primeras composiciones
Sueron estar parada durante mucho tiempo o caminando y luego pararme, Hice muchas obras

en las que solo caminaba. Mi objetivo era encontrar cudl era el movimiento natural.

Estudié Aikido, que es una téenica de defensa japonesa. Los japoneses piensan que_hay un ki,
es decir un centro de energia que vendria a ser el centro de masa cuya energla se'irradia hasta

los dedos. En Aikido uprendi que la energia es una emanacion.

En el Atkido se ensefia que el cuerpo simule moverse como una esfera para que perciba su_ -

tridimensionalidad en movimiento. La accién de rodar es inherente a la forma esférica. que de’
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esta manera desplaza el peso a través de una superficie sin oponerse a la atraccion de la

aravedad.

Este principio de que lu forma es la que atrae y es atraida por la gravedad me llevd, enire
otras cosas, al desarrollo de la tdenica de improvisacion de contucta y a profindizar

personalmente en los principios de la accion de la gravedad sobre las cuerpos.

Puede decirse que el contact se basa, por un lado, en que la atraccién de la gravedad
sobre loy cuerpos tiene un efecto de extension sobre los mismos y por otro, en que el contacto
entre dos cuerpos implica al menos cuatro eventos: toco y say tocado simultdneamente. L
superficie de lo que toco debe corresponder a la superficie en la que soy tocado. Con esto se

consigue el maximo de puntos de encuentro... Bl fundamento del contacte es el amor®,

¢Serfa que la vida es un eterno retorno? Hoy los antiguos habitantes del desierto podrian
visitar a Steve en la granja donde vive desde hace algunos afios, y preguntarle sobre como caer

al suelo sin lastimarse.




3.13 Franca Rame’

“La primera vez que la vi venia del brazo de Dario entrando a la sala de wn 1earro. ;De
donde habia sacade Dario a aquel portento de mujer que provocaba que tado el piiblico

volteara a verla?. En cuanto nos saludamos supe por ¢l que era esposia’,

Asi presentd Bugenio a Franca, guien estaba comodamente instalada en la silla contigua,
Vestia un traje rojo escarfata, Hevaba lentes oscuros y el pelo rubio corto. El estilo no podia
ser mas ad hoc del de una diva italiana,  Si no fuera por su origen mediterrneo esta imagen
contrastaria con ¢l modo sencillo, {resco v divertido con que elta inicid a contar su historia,

Yo comencé actuar cuando ienia dos aiios. En la representacidn de la pasidn de Cristo, mi

prima que tenfa doce aitos hacia ef pupel del angel gue se aparece a Juday manddndole que se

arrepienta. Mi madre inventé un "segunda angelito” para que yo apareciera en la obra. Me

puso un vestido precioso y una corona de flores hecha por mi padre. Yo debia decir lus

pulabras * jArrepiéntete, arrepicatete; pero quicn haciu el papel de Judas era un tio mia, un

lombre muy bueno que yo queria mucho, y ol verla sufiir p decir aquellas cosas horvibles, yo

no dije nada y corri a ayudarta. Mi madre casi me filmina con la mirada.

bmncu Rame y Dario l‘o han formado una leyenda en e) mundo ded teatro. Comenzaron 3 trabajarjun\os’

en 1957, retomando la inspiracion de In comedia del nrie del sigho XIX y dei teatro populnr.

Datio Fo establecid una solida reputacién coma escritor'y actor de comedia satirica contrae muderinllsmo.

¢l capltalismo y los escindalos y abusos del gobicrno italinno. L ngudeza de si’ fngento se complela con un.

estifo de gran precision cseénicn’y sns grandes habilldades para improvlsar, muy ndtablemente vecordadas -

en su Mistero Buffo, un hombreé especticulo que ha tenido cnorme éxito en Italin'y en el resto del’ mundo. PRSI
Franca Rame nacid dentro det mundo del teatro ambutante y comenzd o actuar- en el grupo de su padre

cuundo tenia dos afios, Con su esgioso Darfo Fo ha formado muchas cumpuﬂlas, entre ellas, Nueva Escenn y.

La comuna. Juntos han actuado e¢n. fibricas, nsoclaciones, sindlcatos conformmdo dcntro de lﬂ clase
trabajadora un piblico que se identifica con su estilo de comedia politica,

Como_escritores y actores de piczas, como. La muerte ‘accidental de un. anarquma. No pagnrcmm. im] S
pagaremos 'y Mistero Buffo, han creido un teatro politico que ¢s ahora up capitulo esencinl onla hlstorin del’“

teatro.




Al escuchar a Franca, en mi mente, las imdgenes empezaron a sucederse con Ja mitidez visual
de una pelicula. Lo mencion es importante porque este uso del lenguaje constituye uno de los
pilares de su téenica actoral. Esta capacidad para "hacer ver y vivir una situacion” es la marca
de una tradicion que viene de los origenes de la Comedia del Arte ltaliana, y en el caso de

Franea, es una herencia familiar.

Mis padres eran actores de teairy ambulante, ol principio trabajaban con marionetas pero
cuando el cine llego y éstas dejaron de gustar, cambiaron al teatro con personas. Mi papd
dirigia su propia compaiiia. Las representaciones que enfonces se hacian eran improvisadas,
es decir, no se presentaba una obra escrita, ni se hacian estudios de pertonajes. Mi padre leia
novelus que contaba a la compaiia en forma de historias, luego escribia en un pizarron las
ideas principales y creaba una estructura general para la obra. Los actores las leian y
duramte las representaciones  improvisaban los didloges y las acciones creando las
sitwaciones. Ast-se hacia el teatro.

Il crecimiento de un artista es Ja bisqueds constante de caminos y oportunidides.
Literalmente se va. s¢ viaja a los sitios donde el mundo parece abrirse, siempre con el afdn de

trascender,

De grande me fui a Roma porque yo queria entrar ol nundo de las estrellas del tean"o.’ _
Pronto consegui un contrato porgue  cra alia y guapa.,kAIIi conoci- a. Darfo, dramos.
compaileros en esa produccion, pero él que era muy reservado no me miraba siqm'eré, Yo, que
siempre he sido una mujer muy decidida, el dia de la tercera presemacién que lo tomo por-los

hombros y que le plarto un beso. Crea que por ¢so estamos casados hasta hay.

Las palabras de Franca sonaban familiares, evocaban una charla.entre amigos, Hablaba a
Dario, sentado en las butacas de enfrente, como quien llama a su marido desde la cocina. Quizd
por ¢l afan de encontrar esquemas explicativos asocié esta situﬁcién al hiecho de que en ldfviﬂn : :

de Franca el teatro y la familia siempre habfan estado juntos:




Una sola vez vio mi padre a mi madre y se enamors ce ella, un afio despuds regresé y se
cusaron, con gran escandalo de su familia  que no concebia que se liura con un teatrero

ambulante.

Su propia historia con Dario es la de una pareja que ha unido su proyecto personal con una
propuesta artistica, estética, politica y social.

Y debo decir que tada la vida he soportado sobre mis espaldas, porque ast lo he querido, el
momumento de  mi marido, que es un gran artista. En 1953 creamos nuestra primera

compahiia, en i508 hicimos tearo institucional y luego de nuevo fiundamos otra compaftia

indepencliente.

Como pareja Franca y Darfo han creado un "modo" de hacer tualro. Pcro ¢,c6rno se han- s Ja L
conjuntado la fresca espomaneuhd actoral de me.a. heredada del teatro’ dc lmprovxsacxbn que - o
hacia su padre, y el afdn minucioso, mvcstlgauvo dc l)ario quo. se conocc Imsta la mésf R

minima mencion documental de la historia del te1tro llﬂlldll()? Una larga lraycctona de Sl

trabajo, una constante mv«.sm,dubn sobre el quehacer del aclor y Ja produucnén de obras esla -

respuesta, .

A lo largn de lndo este uempo lrabcyanws con muchas aclores y fuimm descubnendo lo
problemas que estos enconiraban en la mlerprelac:dn. Por ejemplo un aclm que duranle la

primera sesion lefa muy bien un lexlo. wn wnq desl)ordanle umonwdad Ias ulumas vece.s lol

lefa peor o lo leia igudl, es decir no se ohservaba mngun desarrolla‘ En oambm un r.lur qu

al prineipio no habia sido tan brillante, con ol llempo iba mcjor(mdo

da vcz mm, ‘ pm que

cada lectura iba adenlrandose enel ritmo que debia tener el pcmomye. ‘ : ;
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Para irabajar Dario prepara un texio. Con este yo hago una lectura. No marco posiciones
en el escenario, le digo a Dario que si filera bailaring de  baller deberia Hegar siempre a la

misma posicion, pero jpor qué? Si no es el caso, asi que siempre me muevo.

Como una pequeila muestra de su trabajo actoral, Franca mostrd un fragmento de la obra
Medea, adaptada por Dario para una sola actriz que hace todos los personajes: Medea, la nueva

esposa de Jason, las mujeres del coro, las vecinas.

Ln esta Medea la motivacion para matar a sus hijos es diferenie que en la version clasica, no
son celos, sino el hecho de que vé en sus hijos el cuerpo de la sociedad que la sefiala y la

oprime. Pare ser una nuger nueva ella debe mararlos.

Con rapidez Franca nos ubicé espacialmente donde aparecifan cada uno.de los personajes,

luego la gran diva italiana se quitd los lentes oscuros, respird profundo y enird en escena. Algo

extraordinario comenzd a suceder porque a través del traje rojo escarlata se ;rmlsparcntabz_i otta -

mujer que ardia de rencor, sus pasos eran mis pesados y su voz enronquecida, cb‘mo silos'
gritos de angustia’ y desesperacion pelearan en su garganta. Pero M'cdeé 'désnbar@pié'
instantdneamente en cuanto piso el centro del escenario. Las vecinas Ilibiéion su apﬁricién
ipobrecita! jpobrecita! -la llamaban, - sus voces sonaban largas, melodloaas, llenns de lésnma

Cémo una rifaga Medea apatecid, enun sibito y colenco cambio de posturu de I‘r'mca, pero ,

se désvanecio tras el canto de sentencia que «.ntonabuu ya las. mu;eres del coro. El publu.o' N

estaba estupefacto ante las instantineas translommcxones de Franca, la preclslén dL los
cambios de timbre, tono y ritmo en la voz, las poslums, los dnseﬂos dc mov:mtemo y las.
acclones que ella lograba - eran tan cxlmordmarms en si nusmas como por el efuclo de’ _

acumulmuon de la_tension dmm{xuca Al ﬁnal el estallido de apluusos f‘ue una benéﬂca

descarga para atrontm la tragedia que -acababa de ocurnr “en el esccnarm y un’ modo d«.'_'"~

canalizar la’ fascmamc sorpresa que nos habia provocado esla excepc;onal.acluaclén. Como‘ Sy

estudiosos de las técuicas actorales y de representacién y en aquel contexto de andlisis de -

. ‘-”7'(_5"




antropelogia teatral, una pregunta fundamental me surgié de esta demostracion (Cual era el
tejido estructural por el cual la transtormacion de uno a otro personaje cra tan precisa?, Daria

Fo vendria enseguida para darnos una gozosa explicacion al respecto.

3.14 Dario Fo

Imagfnate que has pasado una tarde entera buscando la solucion a un problemna, creyendo que
habias tocado ya todos los caminos y con un dolor de cabera impresionante, de pronto aparece
uit hombre souriente , con el semblante fresco como una lechuga. Su sola presencia basta para
calmar un poco los dnimos, s¢ acerca a tu cuaderno borroneado y en tres patadas, con una
claridad mental fabulosa y con todu la paciencia del mundo te indica exactamente dénde esti el
problema y como resolverlo. Esta es la sensacién que Darfo provoea, wna cordialidad que hace
partfcipe a todn la audiencia, una maestria para cautivar la atencion de un modo umixble y
divertido, un enorme conocimienta del teatro que iba a ser compartido con una precision

conceptual, que no dejo dudas de su generosidad'y de su genjo.

No hubo una introduccién ni’ mencion sobre su historia pc.rsonal Franca ya se habia.“
encargado de contar una parte y parecia muy claro que Dario qncrm avudurnos a uxcmxtmr

algunas respuestas especificas sobre el quehacer del teatro.

El tema que quiero tratar es la importancia de la precis wn del ritmo en las acciohes vncale

Para ello quiero gjemplificar con la estrucnira de las umc iones que los gom/olerm‘ vcnecmnos :

v los pescadores artesanales, que usan la vara. para mover su barca las cnmu(m ('uaudo e

hacen su trabajo. Se ha descubwrm que estas cancmnes no rmpm'lando su'origen, lremn la‘ 8
misma c.m'ucmr a ritmica, ¢s decir lodm' corre.spomlen aun mismo ucmpo de mlmlar y 'xhalar- _
el aire y comienzan con vocal. Sucede -que ¢f gondolero o el pc.scador enuerm lavarq cn el

fcmgo bajo el agua con una suave exhalacion de aire. Para (Iewnrcnm la reqmew de una gp an:
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esfuerzo que solo es posible con una fuerte inhalacion el sonido que sale s wua vocal ol
La relajacion  después de este gran esfiwrzo, es inmediate y ¢l pescador suelta ¢l aire y
provocd un tono hajo. Todas estas melodias son octagonales, ¥ son ocho los movimientos que

realiza el gondolero, ames de repetie de nueve la aceion de varar.,

De estas acciones e trabajo  se derivaron las donzay populares, como por cfemplo o
pavana italiana. Antes def afio 1000, el trabajo y las cancianes estaban wnidas y estas iltimas
determinaron una gestualidad y una danza.

Veamos esta estructura ritmica aplicada a  la estructura de una obra. La velocidad e
cambio de mn personaje a atro va a depender del ritmo de la voz y de la sintesis que yo hago

de la siguiente historia;

Un hombre Hlega a un cementerio donde le han contado que resucitan muertos. Al primero
que encuentra es al sepulturero y le pregunta, en tone escéplico, si alll es el lugar que estd
buscando. El sepulturero le responde que st y s¢ marcha, el hombre se divige a la audiencia y ;
cuenta el objetivo de su estancia en ese sitio: El no eree en eso del santo milagroso que levania
muertos ¢ intentard descubrir el fraude. El hombre se acerca a una timba abieria donde el
santo habra de resucitar al caddver. En ese momento aparecen - dos mujeres Horando yle
preguntan que si alli se efectuara el milagro, ¢l hombre les contesta  que st y les. sugiere’
alyuilar una silla porque de la sorpresa que van a ver pueden caer desmayadas, golpearse én
la cabeza y morir, y el santo s6lo resucita un muerto cada dia. Cada vez se. aprietq m?is gente
alrededor de la tumba, la multitud empuja tanto que el hombre esig a punto de caer a-la jbm
y grita: " ;Cuidado, cuidado gue vay a caerme y i eso pasa ustedes nav verdn el 4m:’lag)"o! Dé

pronto surge a su lado un nifio pequeito que le tira del hrazo porque quiere ver dentro de la

~tumba, el hombre se desespera’.! ;Dios miol, exclama,; por qué no aparece de una vez el

santo ese? jhay que ponerle un horario a este milagro...!"
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Simultdneo a la narracion de la historia, Dario realizaba las acciones eseénicas y explicaba
los cambios que hacia para representir ¢ solo todos los personajes de la obra: el sepulturero,

el hombre, las mujeres lorando y el nifio.

- El hambre eimtra en escena y se inicia una situacion, pregunta al sepudirera, el actor se
rransforma en el sepulturero cambiando no el tono de vaz sino por una media vuelta que o
coloca espacialmente coma interlocutor. La alternancia de medias vaeltas nos hace ver ol

hambre y al sepulturero dialogandn.

- El hombre rompe la cuarta pared y habla con el priblico sobre sus intenciones de descubrir

el fraude del Santo, mira en otra direceion y entra otra vez en situacion. No hay aqul cambio

de tono en la voz, pera xi en el ritmo del discurso.

- Alternativamente el acior representa ol niiio y al hombre, mweve el brazo como si fiese ¢l
nito jaldndole del codo y mira hacia abajo y al lado, lo que se ve es ladiferencia de estaturas

emre un udulto y un chico que es la imagen que nos evoca el didlogo entre el homlre y el nifio.

Como conclusion de su ponencia sobre la importancia de la estructura ritmica de las acciones
dentro de una obra, Dario sefiald:

Lo importaute de un perfomance es transmitiv la energia del escenario a los espectadores.
Para comenzar hay que tener én cuenta que ésta viene de la tierra. Todo nace al nivel de los
pies. Esto sucede por una téenica profesional-artesanal del actor que ‘[e,pur}nhe p)'aducrfr‘
cambios ritmicos en su propio cuerpo. ' ;

E! auditorio completo se levantd de las butacas cuando Dario finalizd su‘dcmos;lracién. !Qﬁc
privilegio ser testigo de su maestria!. Todos hubié¢ramos querido ser Eugenio en es¢ mohkhld _
en que pudo acerciirscle y darle un agrx;dccido abrazo, como se hace cuando se l',t?(':ibt:-l.m,’

incsperado y maravilioso regalo.
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3.15 Kanichi Hanayagi’

Hanayagi aparecid con un kimono blanco atado con una cinta lila oscuro. Andaba con pasos
menudos y rapidos, los pies. enfundados en calcetines cortos se deslizaban por ¢l piso. Lo
acompafiaba ¢l traductor, gue también vestia un kimono y caminaba igual.

Los ojos raspados en ambos y la indumentaria no dejaban duda alguna de que eran japoneses,
pero desde mi lectura corporal ese modo de mover la cabeza hacia adelante como afirmando
cada vez que iniciaban o finalizaban de hablar, las manos descansando sobre el vientre y los
pies ligeramente separados, manteniendo una actitud reservada y newtra, me hacian recordar,

entre otras cosas, las posturas de descanso de las artes marciales.

Recordé también haber lefdo, cn un texto sobre investigacion de  comunicacion no verbal,
que en la cultura japonesa ¢l espacio privado del cuerpo es mucho mds grande que el eéspacio
piiblico, de alli que no empleen una amplia gestualidad expresiva. ’

Asf que no iba a desplegarse una gran cantidad de informacion personal de parte de Kanichi‘ .
por esta via, y por la discursiva tamipoco. Hanayagi entrd directo a la explicacion de Ja téenica
de entrenamiento para ser un onnogata, es decir un - actor especialista en represeniar cl frbl:

femenino.

Inicid su ponencia subrayando la impottancia d:.. las posturas bésicas de la dnnz.a _;apmu.sa

Para conseguir fa verticalidad cl alumno debe sentarse sobre las rudlllds y con la cspalda erecta ;

De pie, la verticalidad de I columna se mantiene echando el peso lxgeramente hacia atrs, de.‘ T

manera que la base de sostén sean los talones. Esta postura simboliza dxgmdad.

Comenzﬁ a bailar a ln edad de tres afios, enscfiado por st madre, ia famosa |mlnrina Nihon nuy 0. A Ios 18
aflos inicid sus estudios en la Escuela Nacional de Teatro Kabuki, donde él se’ cspccinlizé cowmno annagam,;*u
personaje femenino. Ei fue adoptado por Ia familla Nakamura que cueiita con 300 sfos de tmliclbn demro‘_ IR
del teatro Kabuki, Trabajé con elios de 1979 a 1985. Actuulmcnte es builarln y mustro demm de Ta-
renombrada escuclas Hanayagl,




Téenicamente la postura del personaje femenino, que se caracteriza por la delicadeza de sus
movimientos, se consigue por la  torsion del tronco v cabeza en divecciones contrarias,

mienras la pelvis se mantiene adelanie y muslos y pies en paralelo

Dentro de mi registro de datos corparales referentes a la téenica, uno que me parecié muy
interesante fue observar que la exquisitez en los movimientos de  cabeza de Hanayagi estaba
dado por una ritmica serie de  pequeias caidas y recuperaciones en las vértebras cervieales .
De este modo la cabeza se balancea imperceptiblemente antes de tomar su postura final, en fa
que se observa una desviacion ligera fuera de centro. De hecho el cuerpo de Kaniclii
permanecia siempre colocado en tres direcciones, en las que se oponian cabeza, a un lado,

torso al otro y caderas hacia ¢l frente.

Kanichi necesitaba alguien con quien mostrar mis claramente los principios téenicos de las
posturas y cOmo conscguirlas. Asi que mientras explicaba, Hanayagi iba *‘colocando” ¢l cuerpo
del traductor. Hanayagi le pegaba en las rodillas para que las flexionara, le jalaba de I cabeza
para que estirara la espalda y mientras explicaba, le dejaba estar en aq‘u'c’l!ils‘i posiciones que al
traductor debieron parecerle inconcebibles, pues hacia conlenidas mucé:is de’ dolor. Su
entusiasmo por ensefiarfios con claridad era. tal que Kanichi ni cuenta se* daba “de ‘lo
descompuesto que ya estaba aquel pobre hombre, hasta quc. lo dobld l;mto que éste g,nto. Yo -
tamibién me habia doblndo, pero de risa, porque a pesar de. este suplicio, ¢l _mpon;s lmbf.n- o
continuado con Ia traduccion durante todo el uempo que le duré I lortura, . - v v
Ademds de la ensefianza de las posturas bdsicas, existen ¢jercicios para. mu.m ar al bmlarm!

las direcciones en ¢l escenario. Para ellov se utilizan vueltas ¥ medms vwllas' asr como guos. =

hacia los flancos. También. se ensefan varms modos de- caminar, ol prmupm b(mu) e.s‘ R

trasladarse siempre sobre una linca. Inla danza japonesa primero se upoyan Ius' dea‘nv del plc»
sobre el pi.so ¥ luego el 1alon. En el rul jbmennm se.camting a’e.\hzamlo Ias [)I(’b. Una de Iasj;

cosas mds complicada para enseflar a un bailarin a representar. el pci.s(maje a’e e jL'I‘ e.s' eI e

dmmgmr ensu imcrpulacron entré ser ésta y no n Immbre del;il
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3.16 Gennadi Bogdanov’

El baston que Hevaba en ka mano aquel corpulento hombre de cabellos v bigotes rubio
cenizo me hizo pensar en un domador de eones. Vestido con ropa deportiva, también era

posible compararlo con un entrenador de gimnasia,

JUn domador de fieras? Es decir, un hombre cuyo cuerpo esta templado, que no va a moverse
ni un solo milimetro antes ni después del momento preciso, pues corre el riesgo de que se lo
trague el leon. Gennadi me provocaba ta misma sensacion que experimento al mirar el azuloso

britlo metdlica de una navaja de acero.

Al mostramnos la posicion bisica de los ejercicios biomecinicos relacioné mi percepeion con
la manera como dirigia en el espacio y en el tiempo sus impulsos corporales. Las lineas de
vigje de la energfa muscular eran rectas y no perdian jamds {a cuadratura de la forma en que

estaban contenidas,

De hecho, Ia postura basica de la técnica biomecdnica consiste en mantenerse con los: pies
abiertos en paralelo y los brazos descansando a los lados, cabeza, hombros y caderas en
direccion al frente. Extendiendo los brazos hacia los lados puede observarse que  los

segmentos corporales mantienen una relacion rectilineéa. En términos de la “eficacia - del

Principal exponente de los ejercicios blomecdnlcos desarrollados por Vselevad Meyerhold (1874-1942),
quien investigd desde las téenicas de 1a Comedia del Arte, del clown de circo hasta fas practicas del tentro

tradicional asidtico. Sus estudios culminaron con el desarrolio de los ejercicios biomecdnicos destinados a”

mejorar el entrenuiniento fisico de los actores de su compafifa. Por su-parte Bogdunov orlginalmentc..
entrend en el Teatrode la Sitira de Moscit con Nikolai Kustov, un instructor de biomecdnica quetrabajéen
la- Compafiia de Meyerhold de 1928 a 1938. Actualmente enseila blomecinlea en In Academin de-Artes'de.
Moscii, ‘ SRR Sl
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movimiento, los intpulsos mas potentes en términos de tuerz son los que se dicigen de un

pinto a otro sigiiendo una trayectoria rect.

Pero la biomecanica como se ocupd de seialar Bognadov, na fue concebida como una serie
de cjercicios gimndsticos, en realidad naci, camo las demds téenicas de entrenamiento

corparal explicadas en este texto, de una necesidad de expresion artistica.

Y precisamente las necesidades expresivas del teatro de Meyerhold” estaban fundamentadas
en la bilisqueda de un sistema que permitiera a-los actores  fener un cucrpo sano y
funcionalmente preparado para la accion. La elicacia de las acciones nacia de una verdadera
comunicacion entre director y actor, Para ello las acciones debfan ser planteadas claramente en

su estructura de movimiento,

Al principlo los ejercicios biomeednicos solo fueron rescatados en su aspecto gimndstico y
sin entender su fundamento. Fue como descubrir que existia un aparato, el cuerpo, que podia
moverse. En realidad la intencion de Meyerhold fue crear un lengudaje en que el actor y el
director pudicran comunicarse. Asi que cuando Meyerhold pidiera algo, ‘el actor supiera qué :

hacer y como usar su cuerpo.

" Vsevalod Meyerhold (1874-1942). A los 24 afios: injresa af Teatro de Arte de. Moscu. dirigido por K.
Stanivslasky. Durante cuatro aflos trabajn como su_asisiente de diveccidn. Eu 1904 dirige el Teawro Studio
fundado por Stanivslavsky. Se interes en las diferentes téenicas teatralles en ¢l arte grieo, asidtico.y lacomedia” .
det arte. En §914 sus investigaclones cu relacion al wovimicnie fisico en escena se revelan con fucrza e la obra -
El desconocida, donde 1a danza juega un papel importame. £ 1917 ¢l misnio realiza Ja cclcopmﬁa de In obra Dont -
Juan, de Moliere. En 1918 estudia las formus® dindmicas que expresan fa industrinlizacion’ de Ia socwd.ld Su
megalomania riimica {o lleva a realizar trabajos hasta con 200 aclores e escena. Fn 1920 va m(u- a fondo en'el -
sisterna de interpretacion de biontecdnica que requerfa que el actor tuviera las habilidades de un acrobata yun’
batlarin, En sus producciones de los Wltimos afios de fa décadn de-los 205" la biomecinica alcanza sl mayor '
desarollo. La obra E! inspector de Gagol (1926 se distingue por el manejo de’ la musicalidad escépica

(.Informacién tomada deSixtos Gnitsn Maria “La musicalidad escénica en Mey thold”, 1csm.1, UNAM Méxxco,» s

D.F. 1985p25)
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De acuerdo a la biomecinica hay tres momentos  importantes que son el fundamento de una

<

accion:

L. El primer momeato denominado akktas, ey la preparacion, que implica por un lado la
concentracion de la mente , a partir de focalizar la atencidn ¥ por atro una concentracion del

cterpo a través de realizar mia accion de resistencia muscular, La accion de rechazar algo.

2. El segundo momento es la Stoika, que significa pararse  completamente, estar
absohutamente lleno de la accidn pero no actuar, comao si se fitera un tigre que acwmula toda sn

energia antes del ataque.

3. El tercer momento, Hamado terminos  es cuando  realizamos la aceion de solar la

energia. Es una conseeuencia de la concentracion inicial. Al final estamos otra vez en akkias,

Explicar el movimiento de manera directa es imposible a quienes no manejan la terminologia
de! mismo, por eso que hay que seguir ¢l camino de las comparaciones, las metaforas, las
imdgenes. Los superhéroes de las caricaturas, como Superman y Batman, debieron haber sido
entrenados con  biomecdnica. Solo asi es posible lograr movimientos acrobiticos b_ellos por la

eficacia y la precision de su ¢jecucion.

Las imagenes de los saltos precisos de Superman o El Hombre Arafia sirven para entender
los tres momentos que mencionaba Gennadi para explicar como se cjecuta con' limpieza

biomecanica una accidn.

Esta referencia no ¢s gratuita, de hecho los dibujos mlmados empluan los llamados ‘sais dc .

energ(d para crear la ilusion de movimiento, En la dmxostracnén de Bot,uadov fue pO&lblb '
reconocerlos. Los sats son acumulacion de fuerza muscular antes de 1a cjecuuon dela au..lon

La posicion b’\Slca es la referencia de principio y fin'de un e_u.ruuo Para acumular cncr;,(u y
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precisar la postura antes dv iniciar la accion siguiente Gennadi electda un rebote final en cada

arribo a una posicion nueva. Iste rebate es en realidad fa aceion del sats,

Meyerhold decia que se podia seutiv cada parte del cuerpn, que el uctor pensaba con su
cuerpe y que por ello debia conocer muy bien edmo funcionaba. En un principio, yo ne renia
idea alguna de lo que era ol centro de gravedad del cuerpo; fiie despuds que entendi que todos
fos mavimicmtos comienzan de la tierra, que ex la resistencia de la tierra la que nos empuja a
movernos, de allf que {a postura  bdsica seq manteniendo los pies en su mdximo contacto con
I ticrra. La ereacion de ritmos golpeando los pies sobre la tierra se explica como wia manera
de pereibir como  resuena el movimiento de mi cuerpo desde la tierra, dejando que este
contacto se expanda por toda mi estructira ritmica que refleja el mensaje que viene de alli

abyjo.

El ritmo de las acciones es fundamental. Al respecto, Gennadi explicd que el ritmo intemo del
cuerpo es lo que dota a cada accidn de su propia temporalidad en el espacio, atin si se estd en
posicion inmdvil.,

De este modo pienso mi cuerpa en una relucién ritmica 'y espaciaf con los objetos.

Parcce que la justa medida de una accion depende del ritmo en que ésta se ejecuta. Desde el -
punto de vista biomecinico, esto quiere decir que un cjcrcicio tiene un tiempo y un espacio en
el cuerpo mismo. El training que Meyerhold disefié para sus actores estaba encaminado a
hacerlos conocer esta logica de funcionamiento de! euerpo: movimientos arménicos que no

conluvieran ni mds ni menos energfa de la necésaria,
El balance del cuerpo es muy importante. Hay una parte (y sefiala con las manos alrededor

del plexo solar, justo donde empieza su esterndn) afrededor del cual puedes girar. Todos los

ejercicios de preparacion suceden en esia zona,
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Los ¢jercicios de balance con el baston son para  estudiar cudles son los movimientos
abyolutumente necexarios para mover el cuerpo y eliminar fos gue no son ( Gennadi se colocd
un baston sobre su menton y empezd hacer equilibrio con &)  Con ello economizamos
movimiento. Por ejemplo, veawmos que yo quicre subir a esta mesa de un solo salto, voy a tratar
varias veces y siempre que hago movimientos de mds, no llego a subiy o me paso de {a-mesa,
Tengo que encontrar que es lo absolutamente necesario para subir y quedarme alli, lo que
debo hacer es entrar en el espacio de la mesa. En esta accidn aun cuando teuga i atencidn en
un solo punto, el centro de la mesa donde debo Hegar, rengo conciencia de todo el espacio que
me rodea.

La logica de estructura ritmica se aplu.a también a la construccidn de ¢scenas. Sega nos
explicd Bognadov, en la técnica de Meyerhold  se medfa el tiempo que transcurria entre e}
principio y el final de una accion marcando uno al inicio y dos al término. ~ Ejemplifico
tomando una pelota de tenis en la mano y colocdndola en el suelo. La accién comienza c‘uando
s¢ toma la bola y finaliza cuando sc la deposita en ¢l suelo. Realizo esta accion varias veces'y
de varias maneras cambiando tanto la forni en como tomaba y depositaba 1a bola, asf como los
desplazamientos en el espacio y el tiempo, Cada vez se percibia "una musicalidad difcrenié". E -

Durante todo el tiempo de su demostracion el cilcrpo de Gennddi era de una SBbidun'éi :
transparente, la claridad del apoyo de sus pies sobre el piso, cada flexion amcuhr. cada
recuperacmn de la posicion basica eran ¢jecutadas con absolma hmpleza en el disefo’ y en la' o
energia empleada Era como ver a-un coloso de la- unugua Grecia lanzar un dnsco‘ Pero cst.i
belleza de la forma estaba conectada mmnsecamente a a expreuén artisnca por una Loncxencmt o
de la intencionalidad comunicativa del movimiento.

En la tltima parte de su demostmuéu Gennadi preqemé el sketch de un personaje crc.ado por'
el mismo, un borracho V'\gabundo que se 1ambaleaba con finura durobéuca ‘

Con Gennadi se cerrd ¢l progmmn de ponencmb presenlad"ts en el marco- del Dcmmof

Encuentro Internacional del ISTA."

"Véase en ¢l apéndice, Adios al ISTA 96,




4, CONSIDERACIONES FINALES

La eleceion de una determinada téenica de entrenamiento corporal con fines de expresividad
artistica proviene de una inconsciente ntotivacion profunda, la cual puede conocerse a través de

la descripeion y andlisis de los discursos orales y corporales del artista en cuestion.

Los elementos a asoctar dentro de un discurso fueron: los hechos hiograticos mds relevantes,
y el modo de emplear el lenguaje para referir estos acontecimientos, es decir, describicndolos o

narrandolos.

El andlisis de estos elementos permitié llegar a una primera consideracion importante: la
forma como se usa el lenguaje para referir una experiencia indica como €sta ha sido registrada

por la memoria sensorial,

Entre los artistas de este estudio, se observo que ya fuesen bailarines o actares, sus discursos
orales eran mayormente descriptivos o narrativos respectivamente. En cuanto a sus discursos

corporales, los bailarines recurrian mas a los ademanes ilustrativos.

En este punto, cabe sefialar que es importante el reconocimiento y la interpretacion de - las -
formas discursivas que se emplean para referirse a estilos de gestualidad y movimiento ya que,
hasta ahora, no hay conceptos precisos que expresen las diferencias de tono y matiz, de las
cualidades cnergéticas corporales. Por cllo, es necesario recurrir a un léngliajcyi_m‘etat‘érico, o
comparativo que sea capaz de evocar una representacion sensorial de lo que son las :el:icionés

entre un cuerpo y los elementos fisicos con los que construye su expresividad artistica,
De este modo, durante sus demostraciones los artistas recurrian a las analogias que pudieran

transmitic con mayor claridad los conocimientos sobre los usos del cuerpo. Este conjunto de

imagenes, comparaciones, ilustraciones verbales y no verbales conformaban un discurso

87.




particular que estaba directamente relacionado con las caracteristicas propias de su expresion

artistica.

Uno de los aspectos mas fascinantes de este trabajo fue ¢l hecho de que cada téenica de
entrenamiento y propuesta escénica, revelada a través de un discurso especifico, es Ia respuesta
que cada cuerpo ha dado a sus especificas necesidades expresivas. No cabe duda de lo infinito

del universo de lo no dicho, de lo no nambrado, de lo no expresado.

Esta basqueda de un “enerpo que elige el caming” se conereta por ¢jemplo en una propuesta
que establece un use del cuerpo a favor de la fuerza de gravedad, como en ¢l caso de la
improvisacion de contacto; en el estado de vacio que se trabaja en la danza Butoh; en Ja
perfecta cjecucion de la tribhagai en la danza Odissi; en el impecable uso de la energia en cl
teatro de Grotowsky, ¢te. En cse sentido la presencia de estos artistas, de estos cuerpos que
hablaban de si y por si mismos me hizo comprender de una manera directa, corporal, sensorial,

que lo humano inextinguible , sicmpre subyace a la busqueda de una expresion auténtica.

Es por esta razon que no se puede reconocer como “danza” o “teatro” a sélo-una parte de las
manifestaciones expresivas e invalidar las otras, a riesgo de reducir la propia vision de lo
humano. Quiza si algo se buscase en este trabajo, ademds de probar fa pertinencia de vna
propuesta de andlisis de los discursos orales y corporales, serfa el dar a conocer 'csms‘técn'icqs
de entrenamiento y de expresion artistica, para ampliar las posibilidades de ‘cxis‘tg:llcia del

cuerpo en escena,

Bajo esta logica de “clegir el camino™ y constrrir el cinerpo” el planteamicnto que aqui s¢
hace acerca de la relacion intrinseca entre discurso oral y corporal es una “eleccidn pe.rsonal‘
que proviene de la necesidad de conjuntar  los conbcimicnlds -derivadoks, Ln mi caso, dcl
estudio de I conunicacion y de la coreografia. De este mado, los instrumentos xiictpdolé‘gié’os

que permitieron este trabajo, por una parte se sustentan en un marco comunicativo que‘mma en

; 3’3 .
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cuenta la sincronia de la comunicacion verbal y no verbal durante la interaccion, y por otra en
un saber tedrico y prictico en tomo a la pereepeion de las cualidades det movimiento corporal

que proviene del ¢jercicio de ta danza y la coreografia.

En este sentido me gustaria enfatizar que bajo esta misma linea de investigacion que articula
saberes provenientes de fa comunicacion y de la danza, puceden ser estudiados otros fendmenos
del movimiento corporal expresivo. Como cjemplo se puede seiialar que al interjor del nﬁsmn
Encuentro se pudieron delimitar otros objetos de estudio, tales como un “estudio comparativa
de las posturas basicas en los estilos dancisticos” y “las diferencias entre la gestualidad

eseénica de las danzas orientales y occidentales™

Creo que otra de las grandes cuestiones que quedaron abiertas a raiz de este Encuentro {ue la
absoluta necesidad de trabajar en la integracion de las miradas de actores y bailarines para un
enriquecimicnto del lenguaje del movimiento  en sus diferentes niveles de creacion y

percepeion.

Por otra parte, este trabajo se inscribe dentro de una inquictud compartida por los demas
participantes de continuar las reflexiones en torno a cstos temas mds alla del espacio que nos
ofrecio el Encuentro. Pues es necesario mencionar que. como fendmeno de inlefacciéa
socicultural permitio confrontar diversos esquemas de accion y comunicacion verbalts y,nd

verbales.

Sin duda alguna, las dimensiones que alcanzd el ISTA 96, el mds concunid§ dc su historjd,
fueron posibles por la enorme capacidad de convocatoria de Eugenio Baﬂia quien pudo rcﬁnir
a tantos artistas de reconocido nivel y de tan diferentes ambitos que acécdiétoh a “revelar” sus
secretos, De lhiecho su misma manera de conducir ¢l andlisis motivé una rica y profunda.

polémica, que ain continta en cada participante.
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Todos los que alli estuvimos sabiamos que muchas nuevas cosas nacerian a partir de este
Cncuentro, pero que llevaria tiempo digerir aquella cantidad abrumadora de informacion
vecthida. Durante unma fugaz conversacion con "una mis de los 300", un hombre italiano,
divector de teatro, al preéguntarle sobre sus impresiones, me dio una respuesta que hoy

comparto plenamente: Me siento cansado pero agradecido por 1odo o que me han dado.,

En ese sentido, independientemente del marco metodologico que subyace a uste texto, los
fragmentas de vida y obra que da a conocer intentan ser una pequeiia memoria de la vastedad
de conocimientos y experiencias que constituyen fos fundamentos artisticos  del cuerpo en

escena.
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5. APENDICE

5.1 La discusion de bailarines y coredgrafos contemporincos a propésito de

la danza

Desde mi punto de vista esta discusion fue uno de los momentos cumbres del Encuentro que
permitié ubicar las diferencias en lo que es percibir y conceptualizar el movimiento, Fue
planteado como una necesidad real de hablar en un lenguaje propio, ¢l de las sensaciones, el
del registro corporal, de lo que es ¢l discurso de la danza, una inteligencia que no por no estar

racionalizada es inconsciente de si misma,

Por una parte debido quizd al contexto de cansancio fisico y mental, cuando  después del
segundo dia la necesidad de moverse se hizo mids que urgente y por oira por la manera

"intelectualizada y analitica” con que fueron abordados los conceptos referentes al movimiento -

del cuerpo en relacion a la danza, los bailarines corebgrafos ¢ mvuugddorcs de esta dlsclphna L

propusimos una discusion . Ya que existia entre nosotros una pt.rcepuon generahz.ada de que
bajo el afdn del andlisis se olvidaban aspectos 1undmmmalus del lcng,uaje_ de} movimiento
como tal. ;

Entre las preguntas que se le hicieron a Eugenio destacaron dos: ¢ Por qué ¢l 'Odily»np se

planteaba el andlisis del impulso en niveles mis estructurados de la formas‘de movimiento esﬂ-(

decir, en las (‘ormas propmmeme dancisticas? Habia mtcnt"mdo mmh].ar el lmpulso no s60lo a o

partir de " la reduccién (absorcién) sino de la expansion del mismo?- ¢_los actores del Odm
tomaban en cuenta la actitud hacia el espacio, s;mdo este elenumo_ uno de los pllares del 'une' ‘

de la danza.? Las respuestas quedaron en el aire.

Un acuerdo general entre bailarines y coredgrafos fue que el movnmxento camo "s(.mauén"

no puede ser "analizado" debe ser expenmcntado para ser conocido.




Esto se reflejd muy claramente en el tipo de lenguaje que la gente de danza conmempordnea
usa para designar al movimiento. Normalmente hace referencia a sensaciones. Por cjemplo
Susana Linke cxplico asi sut compresian sobre la energia :

No quicro decir un concepto, na quiero explicar la energia, sdla les pido que “sientan” ¢se

Shtido que corre desde su cabeza hasta su coxis ahora que estdn sentados.

Por otra parte las referencias de Steve Paxton eran en relacion a las sensaciones de su cuerpo
con respecto a la gravedad | al peso de su cuerpo desplazindose sobre la tierra, v su discurso
involucraba por completo  movimientos que mostraban esas sensaciones (al menos para log

bailarines que podiamos percibir el lenguaje del cuerpo en ese nivel).

Desde mi perspectiva guedaron claras la diferencia de dos opticas, una que conoce y

transmite el movimiento como una sensacion y ot que intenta analizarlo y describirlo.

A este respecto ereo que una de las grandes cuestiones que quedaron abiertas a raiz de este
Encuentro fue la absoluta necesidad de trabajar en la integracion de ambas miradas para un
enriquecimiento del lenguaje del movimiento  en sus diferentes niveles de creacién -y

percepeion.

5.2 Adi6s a ISTA 96

Estibamos en fa secta final de aquel encuentro maraténico, que nos habia tenido sujetos a fos
butacas de Konanhollen durante seis dias. Se sentla, en cierto modo fa ncm.s:dad de’ rcgresar 3
a nuestros pafses de origen para darnos tiempe a digerir 'tque.l volumeu glgantesv.o dc'

mformacnéu y reelaborarla en otros produuos Algunos, la apllcar(an dtrectamv.ntc sobre sus, k

obras de montaje, otros tomarian los secretos de las técnicas de entrenamiento pamtdxseﬁar .




ejercicios, aplicar nuevos principios a sus propios trainings, olros, inlentarfamos organizar esta
informacién desde una perspeetiva analitica para que ¢l conocimiento no se perdiern y alguna

vez pudiera ser consultado, utilizado, ensayado, af menos por aquellos del prapio pais.

Para concluir, Eugenio Barba agradecio a los ponentes su asistencia y gencrosidad al brindar
a Ia audiencia sus conocimientos. Recaled que fa intencidn del ISTA ha sido desde su fundacion
el andlisis de las diferentes codigos tradicionales de la danza y el teatro que permita encontrar

las constantes de la percepeion de los espectadores.

Como acto (inal pidi6 a Thamas Leabhart, Gennadi Bogdanov, Steve Paxton y 1made
Djimat que hicieran una improvisacion en ¢l esceiario, mienfms el propio Eugenio colocabaa
Grotoswky como espectador, sentado en una silla ubicada ‘a['l‘ondo y al centro del eseenario, '
desde donde presenciaria la improvisacion de los otros cuatro, .,
Interesante ¢ insolito reunir a estos artistas realizando conjuntamente este gjercicio cscéuico,
quizd para ver claramente en ese pequefto lapso la diversidad de orlgenes, de entrenamicntos, de

presencias,
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