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Avila. La corporalidad del actor

INTRODUCCION

Son muchas las cosas que despertaron mi interés por el tema porque creo que la palabra
corporalidad esta inmersa en casi todos los aspectos de la vida. Una gran influencia. sin embargo.
fue mi acercamiento a los distintos talleres de danza que ofrece la universidad. donde ademas de
desarrollas mis habilidades fisicas. también descubrir la gran inquietud v necesidad de los
alumnos sin importar su carrera o drea de estudio. de explorar mas sobre sus capacidades

corporales.

Esta investigacion esta conformada de tres capitulos. El primero es un analisis historico
con el que se muestra la vision que el hombre ha venido formando respecto a la idea del cuerpo.
Durante muchos siglos se le consigno como materia fisica inicamente. situandolo en un lugar
inferior por considerar a la mente el principal elemento de analisis para entender la existencia y el

desarrollo de los individuos.

En el segundo capitulo sefialo algunos de los principios corporales que establecieron los
mas notables tedricos teatrales del siglo XX. quienes introdujeron una resaltada corporalidad en
la interpretacion de los actores. Elaborando sistemas de trabajo en tuncion del desarrollo de la

expresiones fisicas, aportando también elementos para la nueva conceptualizacion del cuerpo.

Planteo en el tercer capitulo. la importancia del entrenamiento fisico a partir de una
metodologia personal. que proporcione al actor los elementos necesarios para que pueda crear su

discurso corporal. En el teatro los movimientos que un actor puede ejecutar los distingo en dos

w
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tipos: “naturales” y “artificiales™. Siendo estos la base que lleva al actor a crear una corporalidad

mas completa.

Concluyo con la descripcion de un ejercicio escénico, en el que se aplican los dos tipos de

movimientos descritos en el capitulo anterior. asi como su aplicacion en el teatro.
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CAPITULO 1

EL CUERPO Y SU EXPRESION

El concepto de cuerpo. como se concibio en siglos pasados. contemplaba principalmente los
aspectos fisicos y biologicos. Las nuevas interrogantes y planteamientos surgieron en el siglo
XX. generando el interés por tratar de redefinirlo. lo que obligo a romper con la anterior
concepecion que contemplaba principalmente el lado anatomico para integrar los aspectos
psicologicos y culturales. “El cuerpo es la unidad de lo biologico. lo material. lo creativo v lo
cultural. estratos que como un todo se conjugan para formar la corporeidad de la persona y que se
manifiesta como una complejidad abierta a lo historico™. '

Historicamente las influencias ideologicas sobre las que se fundamenta la idea del cuerpo
en la cultura occidental. parten principalmente de las posturas establecidas por el filosofo Platon.
que rechazaba lo fisico porque solo mostraba y capturaba las apariencias. “la realidad sensible es
solo un mundo imperfecto. mudable. efimero. Pero el auténtico ser, lo verdaderamente valioso. lo
perfecto. eterno e inmutable. solo se capta intelectualmente™” Platon consideraba que lo
intangible (el alma) era lo que realmente dotaba al hombre de verdad y sabiduria. Esta
concepcion trascendio aun mas que la gran admiracion al cuerpo humano. a pesar de que ésta
llevo a la creacion de los arquetipos de belleza que dominaron en algiin momento a la cultura

griega.

'~ Rico, Bovio Arturo. Las fronteras del cuerpo critica de la corporeidad. Editorial Joaquin Mortiz S.A de C.V,
Grupo Editorial Planeta. México. 1990. p. 9

* - Gutierrez. Saenz Raul. Historia de las Doctrinas Filosoficas. editorial Esfinge. México, 1990. p. 44
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Esta idea platonica reafirmo al alma como la tnica via legitima de conocimiento porque le
otorgo un lugar superior al cuerpo fisico. A esta idea le contintio todo el planteamiento religioso
del cristianismo que. por un lado. termind por consagrar al espiritu como fuente principal de
conocimiento. y por el otro. descarté el interés real por estudiar al cuerpo como un elemento de
valor trascendental para el desarrollo humano y las relaciones culturales.

Primero la imposicion de la razon hecha por Platon, tras la huella de
Sécrates. como tUnica via legitima para acceder al conocimiento y a la
verdad. con su consiguiente rechazo de la via de los sentidos y el cuerpo.
Segundo. la transformacion que de ese planteamiento se hizo con el
cristianismo de acuerdo con sus exigencias religiosas, que concluyo
ecumenizando la separacion y diferencia valorativa entre lo espiritual-
divino y lo corpéreo-humano. a través de los siglos que tomd su propio
proceso de consolidacion espiritual y eclesiastica en el ambito de la
cultura occidental. a la que a su vez contribuyo decisivamente a modelar.
La descalificacion del cuerpo de reflexion y analisis tedrico consecuente.’

La moral determinada por el cristianismo elabord una escala de valores donde los instintos y
toda manifestacion fisica. quedaban devaluados por ser el medio visible del pecado. del dolor v la
muerte. Asi. el espiritu era la principal condicion afirmadora de la vida humana porque podia
trascender otros limites de espacio y tiempo que conectaban con Dios.

Una de las argumentaciones mas fuertes que contribuyd a la devaluacién del cuerpo fue

de caracter biologico. es decir. lo referente a los instintos que nos asemejan con los animales.

De los instintos., se expresa un trasfondo biologico no exclusivo al
hombre. traducido en un comportamiento instintual que revela un tipo de
accion compartida fisiologicamente con cualquier otro animal v, por tanto,
se dice, de caracter mecanico, no consciente, se afirma que esos instintos
no pueden entregar ninguna indicacion valida que legitime la accion

* Jara, José. Nietzsche. Un pensador postumo. El cuerpo como centro de gravedad. Rubi (Barcelona): Anthropos
Editorial; Valparaiso: Univesidad de Valparaiso. 1998. p. 57
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propiamente humana del hombre. una accion libre v. por eso. consciente.
racional.

La religion cristiana, al dividir al hombre en cuerpo v espiritu. lo separo de su naturaleza
desequilibrando un tanto su desarrollo. Destino al cuerpo a ser el medio por el cual se llega al
pecado porque se creia que en ¢l residian los instintos v pasiones que volvia similares a los
hombres con los animales: por tanto no existia ninguna contiabilidad para ser tomados en cuenta
porque las pasiones llevan a situaciones extremas en que la razon se pierde. Con la idea de que el
cuerpo es el pecado porque es lo que nos enraiza a lo terrenal. se le confiere al castigo con
enfermedades v soledad.
Al no ser €l [cuerpo] ya inmediatamente para si mismo algo que posee un
valor en su existencia terrena. ni al poder considerarse las sensaciones ni
los afectos ni las pasiones corporales como elementos a partir de los cuales
poder conocerse a si mismo, €l queda devaluado ante sus propios 0jos
como instancia decisoria de sus actos v conducta. queda debilitado teorica
P 5
vy practicamente.’
Entendiendo que las pasiones corporales no podian encaminar al conocimiento. se llego a creer
que Unicamente la comprension racional y abstracta del pensamiento conducia a la perfeccion.
La ideologia cristiana consagro la razon como fuente principal de conocimiento. v al espiritu
como el elemento incorporeo que acerca a lo divino.
A los afectos vy sensaciones de aparente caracter irracional se les nego validez.

considerandolos el origen del mal moral y de las relaciones sociales. por lo que perdieron cierta

legitimidad como fuente de conocimiento.

! Jara, José. Nietzsche. Un pensador péstumo. El cuerpo como centro de gravedad. Rubi (Barcelona): Anthropos
Editorial: Valparaiso: Univesidad de Valparaiso, 1998. p. 53

*ibid. p. 64
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Al cuestionar estos conceptos religiosos. surgio la necesidad de replantear las formas para
restituirle al cuerpo su valor como medio de conocimiento y belleza. intentando reestructurar la
idea de cuerpo-mente como una sola dimension humana.

En el siglo XIX. bajo el influjo de la filosofia (de la naturaleza), las ciencias naturales v
la medicina. que descubrieron a través de la fisica y la quimica las unidades microscopicas del
organismo, identificaron a los microorganismos como generadores de enfermedades. Los
investigadores se comenzaron a preocupar por encontrar los nexos entre lo corporal y lo animico.
Es Sigmund Freud, cientifico aleman fundador del psicoandlisis, quien busca establecer la

relacion reciproca entre cuerpo y alma.

El mas cotidiano y corriente ejemplo de influencia animica sobre el
cuerpo, que cualquiera puede observar. es la llamada << expresion de las
emociones>>. casi todos los estados animicos que puede tener un hombre
se exteriorizan en la tension y relajacion de sus musculos faciales, la
actitud de sus ojos, el aflujo sanguineo a su piel, el modo de empleo de su
aparator fonador, y en las posturas de sus miembros, sobre todo de las
manos.”

Cuando Freud establece el vinculo del cuerpo con la parte animica, obligd a la sociedad
contemporanea a cambiar su postura e idea respecto al cuerpo. lo que desencadeno un sin fin de
analisis referentes a los procesos fisiologicos, mentales y culturales.

El desarrollo de los diversos estudios ha llevado en la actualidad a considerar al cuerpo
humano como la mas perfecta unidad, que realiza sus funciones de manera coordinada y
armoénica durante la mayor parte de su existencia. Constituye una admirable organizacion.
compuesta de células. tejidos, organo, sistemas y aparatos que lo hacen funcionar y percibir el

desarrollo natural de la vida.

“ Freud. sigmud. obras completas (Tr. José L. Etcheverry. Volumen | (1886-99). publicaciones prepsicoanaliticas y
manuscritos inéditos en vida de Freis. Amorrortu editores, Buenos Aires, 1991. p. | 18.

10
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A través del cuerpo creamos y reconocemos emociones y sensaciones como el dolor v el
placer, y por medio de €l descubrimos nuestras potencialidades infinitas v nuestro limite real: la
muerte. También es lo que nos lleva a sentir. expresar y crear. porque es el medio que nos
conecta con lo que existe en el exterior y nos da acceso a otros seres.

A través del cuerpo el hombre aprende a relacionarse v adaptarse a las diversas
circunstancias del medio ambiente que le van determinando actividades v formas de conducta.
Inmerso en una cultura, le es imprescindible desarrollar su corporalidad a partir de su propia
estructura fisica, con la finalidad de transmitir necesidades e ideas en acciones fisicas.

El lenguaje expresivo se conforma de acciones fisicas que funcionan como medios
simbdlicos de comunicacion y determinan la manera en que vamos a percibir v reaccionar a las
formas externas e internas: hombres. objetos, ideas e incluso la naturaleza misma. Se elabora a
partir de nuestra capacidad de sentir y participar con actitudes. gestos, sonidos v sentimientos.
mismos que dan sentido a nuestras vidas y nos permiten entender como somos. Vivimos v nos

relacionamos con todo lo que nos rodea,

El cuerpo es...una red plastica contingente e inestable de fuerzas
sensoriales, motrices y pulsionales, o mejor aun, una banda espectral de
intensidades energéticas dispuesta, acondicionada y dirigida por un doble
imaginario: El imaginario social y el imaginario individual.’

La expresion corporal es el primer lenguaje que desarrolla el hombre. con ella empieza a
manifestar lo que necesita, pero también lo que es. o sea, revelar una existencia que le permite

definirse como un ser distinto a los demas.

7 Introduccion y notas Pavis Patrice / Rosa Guy. Tendencias Interculturales y Practica Escenica. (Tr. Pilar Ortiz
Lovillo). Col. escenologia, Dirigida por Edgar Ceballos. grupo Editorial Gaceta S.A., México. 1994, p. 84.
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La expresion corporal en particular. no puede proponerse mas que una

Gnica meta: permitir que el hombre se inicie en el descubrimiento de si

mismo y darle. con ello. los medios necesarios para su mejor adaptacion

en cuanto hombre, en cuanto individuo y en cuanto ser social. Un mavor

equilibrio, una mayor seguridad. mas amplias posibilidades de relacion

existencial y - ;por qué no? — el acceso a una estética nueva. cuando no a

una concepcion de la vida que le permita encontrar en ella. v en su lucha

cotidiana. recursos que nadie puede. va, despreciar.®
Mediante ese lenguaje percibimos la corporalidad de los otros. registramos los estimulos que nos
dan, los organizamos en funcion de una situacion y otorgamos una respuesta. Por ejemplo
reaccionar a la emocion de un hombre enojado o alegre, a la seial de un saludo. a una afirmacion
0 negacion, o simplemente a la presencia de otro. El hombre esta expresando en todo momento
para volver accesible lo incomunicable y poder distinguir a un individuo de otro. “El hombre es
expresion. La expresividad no es meramente la capacidad psico-fisica de que estaria dotado un
ser definible por otros rasgos: es la categoria con la cual abarcamos uno de los érdenes del ser. v

i "9

lo distinguimos del otro™.

El cuerpo no es ni fisico ni psiquico en forma separada, es una compleja interrelacion de
ambos. Como una unidad nos permiten conocernos exteriormente a través de nuestros actos
corporales, pero también nos deja percibir — por medio de las sensaciones generadas — nuestro
interior. Un cuerpo completo y propio lleva a la idea de algo vivo, no como un objeto que sélo
esta presente. sino como ese punto de referencia con el exterior que marca distancias v

acercamientos con los otros, y también se convierte en la informacién que nos determina nuestro

centro de orientacion y accion.

* Bara, André. La expresion por el cuerpo. (Tr. Gabriel Zaad). Ediciones Biisqueda, Argentina B.A.,1975. p. 10

* Nicol, Eduardo. Metafisica de la expresion. F.C.E. México. 1974. p. 133.
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Por ejemplo: observamos que nuestros sentidos nos permiten captar un espacio: gracias al
tacto podemos crear una dimension en el mismo espacio cercano, v con el oido calcular la
distancia lejana a través del rebote del sonido. y con el sentido de la vista determinamos ambos.
“Mi cuerpo viviente es el punto central de la orientacion espacial. Este punto no es un vacio en el
espacio, sino algo que se sitda en la unidad del cuerpo propio.™"" Espacio y tiempo nos permiten
reconocernos y delimitar lo que somos dentro de ésta unidad indivisible. En la mente se
construye la idea de temporalidad (pasado. presente y futuro), y junto con el cuerpo se vive.

Cada estimulo fisico que recibe del exterior el individuo se integra y organiza en él. con el
fin de vivir una experiencia comunicativa que establece una realidad compartida a nivel
colectivo. “Las necesidades y capacidades de comunicacion son parte de nuestra corporeidad.
podemos aseverar que nuestro cuerpo se extiende mas alla de los limites organicos individuales
hacia el marco colectivo, cuyas caracteristicas peculiares lo hacen susceptible de ser denominado
el cuerpo-social™.""

Nuestra corporalidad se elabora desde la infancia de acuerdo a cémo nos ensefian a
movernos y al valor simbdlico social que se nos otorga desde que nacemos, mismo que iremos
asimilando conforme vamos creciendo y aprendiendo las conductas establecidas por nuestro
contexto. Es por esto que para poder entendernos y participar de una realidad comun. las

sociedades han creado sistemas simbdlicos que dan significado a todo lo que vemos y sentimos.

' Parent, Juan. Un cuerpo propiamente dicho. Universidad Auténoma del Estado de México, 1983. p. 55.

' Rico, Bovio Arturo. Las fronteras del cuerpo critica de la corporeidad. Editorial Joaquin Mortiz S.A de C.V.,
Grupo Editorial Planeta, México, 1990. p. 62
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“Cada sociedad elegira determinados simbolos dentro del fondo comun y universal de
simbolos™."* La realidad al ser infinita no puede ser dominada por el hombre porque no alcanza a
concebirlo todo, y la necesidad de saber lo mas posible de su realidad, lo lleva a tomar elementos
ya conocidos que combina para formar una representacion. simbolizando una idea de lo que
quiere entender. Generalmente son las cosas abstractas e intangibles. como las emociones, las que
no alcanza a comprender y buscando hacerlas accesibles las representa con simbolos, que han
sido construidos para dar sentido a las cosas a través del tiempo y del espacio. “En tanto que es
un instrumento de comunicacion, el simbolo supone un destinatario, a quien va dirigido dentro de
un contexto que revela una intencion expresiva™.'’ Los simbolos han sido elaborados a partir de
imagenes primarias ante las que reaccionamos de manera espontanea, y es en el ambito social
donde se determina nuestra corporalidad.

Las sociedades establecen sus valores simbodlicos desde las primeras impresiones que
causa un individuo sobre los demas. a partir de calificativos: bonitos — buenos, feos — malos.
pequeiios — débiles, gordos — fuertes, entre otros. Al ser influenciados por estas equivalencias.
crecemos y nos comportamos de acuerdo al calificativo con que se nos sefiala desde la infancia y
con €l elaboramos nuestra imagen corporal. “Por imagen del cuerpo entendemos aquella
representacion que nos formamos mentalmente de nuestro propio cuerpo. es decir. la forma en

que éste se nos aparece”™."”

'* Bernard, Michel. El cuerpo. un fenomeno ambivalente. (Tr. Alberto Luis Bixio). Paidos, Técnicas v lenguajes
corporales, Espafia, 1994. p. 92

" Nicol. Eduardo. Metafisica de la expresion. F.C.E. México. 1974. p. 252.

" Schilder, Paul. Imagen y apariencia del cuerpo humano. (Tr. Eduardo Loedel). Editorial Paidés Mexicana. S.A..
México. 1994, p 15
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De acuerdo a la imagen corporal que construyamos estableceremos nuestras posturas v
toda forma de movernos y expresarnos ante los demas.

Nuestras primeras formas y conductas corporales. por tanto, las elaboramos
principalmente en tres etapas: la primera es la asimilacion y la imitacion hasta crear los
movimientos habituales: la segunda es un proceso en el que se reconocen las diferencias v
semejanzas en los movimientos de los otros, y en la tercera etapa se interpretan los movimientos
hasta alcanzar la comunicacion. La imagen corporal y las caracteristicas fisicas propias.
construyen nuestro lenguaje corporal que facilita la comunicacion y el aprendizaje dentro de
nuestro entorno.

Nuestra corporalidad cotidiana se construye para cubrir de manera inmediata
requerimientos que nos ayuden a entender de manera objetiva qué somos y queremos. Los
factores sociales y circunstancias como la edad. complexion fisica. estado civil, sexo. entre otros;
la determinan, por eso los hombres y las mujeres, los nifios y los adultos, tienen que moverse de
manera distinta. Si bien hay determinantes fisicos que condicionan el movimiento, en su mayoria
son condicionantes de conducta, del como debemos comportarnos y expresarnos. Por ejemplo,
comunmente las mujeres aprenden a mover mas las caderas. sus pasos son cortos y su ritmo
suave con el fin de mostrar sutileza, mientras que los hombres son mas rigidos en su manera de
caminar y amplian los hombros para mostrar una espalda ancha que reafirme su fuerza.

También el lugar en el que nos situamos condiciona el movimiento, por ejemplo, al estar
en un lugar de descanso el cuerpo se afloja y el ritmo disminuye. o al desarrollar alguna actividad
deportiva se alertan los sentidos, aumenta el ritmo corporal y se tensan algunos musculos. En
cuanto a las actividades laborales la relacion del cuerpo es directa con su espacio y herramientas:

un obrero funciona en relacion con la forma y uso de una maquina movilizando algunos
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miembros mas que otros; un campesino tiene otras herramientas de trabajo v el mismo espacio le
obliga a desplazarse mas. generandole otra corporalidad. Y asi como en el ambito laboral también
lo es con los lugares donde nos movemos cotidianamente. No es lo mismo vivir en una gran
ciudad con enormes distancias. que en una comunidad rural donde la relacion de espacio se vive
distinta.
De igual modo la vestimenta v accesorios condicionan y determinan no solo el
movimiento. también definen la personalidad.
La vestimenta sera algo mas que mera realidad. y el problema se referira
no a lo que es (una determinada superficie de tela, destinada a ocultar una
determinada superficie mas o menos importante respecto a la imagen
ideal que tenemos de nosotros mismos.) En esta relacion encontramos los
elementos habituales del simbolismo corporal, el pudor, la sexualidad. la
estética personal, los convencionalismos sociales, los valores religiosos.

etc., y las defensas correspondientes. que localizaran de diferente manera
. A 5
para cada individuo."

Los factores culturales que contribuyen a la conformacion de la corporalidad. homogenizan las
expresiones y dividen en grupos a la sociedad, de acuerdo a la edad. condicién econémica. puesto
laboral, estado civil, entre otros aspectos. “Cada época y cada contexto cultural van generando
diversas pautas para comprender y usar las facultades corporales: las creencias populares. la
religion, las ciencias e incluso la Filosofia. contribuyen a ese respecto™. i

Nuestra corporalidad esta reflejada en todas las cosas y se vuelve expresiva en nuestras

vestiduras, objetos, y actividades que nos ayudan a establecer nuestro particular estilo de vida.

'* Bara, André. La expresion por el cuerpo. (Tr. Gabriel Zaad). Ediciones Bisqueda, Argentina B.A.1975. p. 60

'* Rico. Bovio Arturo. Las fronteras del cuerpo critica de la corporeidad. Editorial Joaquin Mortiz S.A de C.V.
Grupo Editorial Planeta, México, 1990. p. 24
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“Cada sujeto recibe a lo largo de su vida una compleja red de elementos de juicio.
conscientes o inconscientes fisicos o mentales. para normar su conducta con relacién al cuerpo
propio y al de sus semejantes. Este sustrato es remodelado por las vivencias y reflexiones
personales".”

Creo que es importante conocer los aspectos fisicos y psicologicos que intervienen en
nuestra expresion corporal para disefiar un modelo propio. que refleje la individualidad v

autenticidad de cada uno.

" ibid, p. 26
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CAPITULO 11

LA TECNICAS TEATRALES

La nueva idea del cuerpo que se genero en la sociedad occidental del siglo XX. permitié que el
arte en todas sus manifestaciones pudiera explorar, teorizar v sistematizar en relacion al cuerpo
como objeto de conocimiento. Por ejemplo, la escultura y la pintura reconstruyeron una imagen
mas dindmica, la danza liberé y expandio al cuerpo dandole total creatividad a la expresion
corporal y la literatura resaltdo temas como el dolor v el erotismo. Y de manera mas
caracteristica, el teatro con las violentas innovaciones de “Living Theatre”. las técnicas de
formacion del actor de Grotowski, la renovacion de la mimica con Decroux. Barrault. Marceau.
etc., todos intentos influidos mas o menos por el rigor del Manifiesto del teatro de la crueldad de
Artaud™."*

Una de las mas importante aportaciones del teatro fue la elaboracion de técnicas
enfocadas al mejoramiento corporal. Los investigadores que participaron en la elaboracion de
estas técnicas actorales fueron muchos. Stanislavski introduce una sistematizacion al trabajo del
actor; Artaud, Chejov, Brecht, Meyerhold, Grotowski y Barba, por resaltar algunos de los
principales tedricos, son quienes dieron al trabajo corporal un lugar de primer orden marcando el
camino hacia una nueva busqueda de los recursos del actor.

Mi interés no es describir, ni interpretar el trabajo de los tedricos. sino inicamente senalar
algunos de los principios generales de movimiento que estos plantearon. “Tanto para Craig.
Stanislavski y Meyerhold, es en el cuerpo del actor, en el movimiento donde encontrara la base

de toda expresion emotiva, puesto que es capaz de restituirlo. Es solamente el movimiento capaz

' Bernard, <michel. op. ¢it., p. 16
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de revelar “las cosas invisibles. las que se ven adentro. no “con™ los ojos. sino por medio del
poder maravilloso v divino del movimiento™.".

En la tradicion occidental se inicia el proceso de consolidacion en torno a la gestual con
las investigaciones de Francois Delsarte en el siglo XIX. que interesado en la expresion de los
sentimientos en la vida real elabord una teoria a la que llamé Ley de correspondencia y ley de la
irinidad. que indica que a cada funcién espiritual le corresponde una corporal. Estas funciones
corporales surgen de nueve regiones. cada una dividida en tres (abdominal. epigastrico y
toracico). es decir, una trinidad. Los drganos, los movimientos y los sentimientos van de tres en
tres.

" entre la gente de accion los movimientos se inician en los miembros

entre la gente de imaginacion los movimientos se inician en la cabeza

entre la gente de corazon los movimientos se inician en los hombros. ™’

Delsarte, como lo ejemplifica en el siguiente esquema. plantea la necesidad de integrar
sentimientos y acciones fisicas, por lo que observo y codifico algunas de las posturas mas
comunes con las que el hombre comunica ciertas emociones. Al estudiar cada parte del cuerpo
hizo una relacion de movimientos de acuerdo a una emocion, demostrando que para la

escenificacion es necesario ampliar y controlar aiin mas el movimiento.

"Toro Del, Fernando. Intersecciones: Ensayos sobre teatro, semidtica, antropologia. teatro latinoamericano, post-
modernidad. feminismo, post-colonialidad. Iberoamericana, Madrid, 1999. p. 75

* Aslan, Odette. El actor en el siglo XX, Evolucion de la técnica, Problema ético. (Version Castellana de Juan
Giner). Editorial Gustavo Gili. S.A.. Barcelona, 1979. p. 58
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Figura No 1 Esquema propuesto elaborado por Desaltre. Extraido del libro de Aslan, Odette. El
actor en el siglo XX, Evolucion de la técnica, Problema ético.

El desarrollo de la gestual para el siglo XX, se increment6 por las propuestas elaboradas
de Emile Jacques Dalcroze, que se abocd a descubrir las relaciones entre la voz y el gesto. centro

su interés en el cuerpo como instrumento ritmico. lo que establece la relacion directa de espacio-
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tiempo. Dalcroze buscaba que cada actor encontrara su propio ritmo v movimiento interior como

una herramienta de aproximacion para llegar a la liberacion corporal.

La Ritmica no es un fin en si misma, sino un medio para combatir
torpezas e inhibiciones. para reencontrar una armonia perdida. Los
ejercicios despiertan el sentido muscular, ritmico. auditivo. v al
desencadenar imagenes en el cerebro desarrollan las facultades
. . . . . P ey [ |
imaginativas al mismo tiempo que el sentido del orden y el equilibrio.”'
Retoma la disciplina del cuerpo con una idea estética para que pueda ejecutar, ordenar y mejorar
sus movimientos. Su método. la Gimnadsrica. se basa en la respiracion, en devolver la flexibilidad
a los musculos, en ensefiar a coordinar contraponiendo los movimientos de los miembros,
dejando siempre la posibilidad de generar movimientos libres e improvisados.

A la par que se disefiaban técnicas corporales en el teatro. también habia las innovaciones
escenograficas. La ruptura de las fronteras del espacio habitual en el escenario enriquecieron e
evidenciaron, en colaboracion con escenografos y actores, el rendimiento del cuerpo.

Uno de los principales colaboradores fue Adolphe Appia, escendgrafo suizo que a finales
del siglo XIX revoluciono la escenografia. rompiendo con la idea de ilusion naturalista. “Rechazo
el telon del fondo pintado que intentaba dar una imagen real, y considerando que hay dos
elementos esenciales: el actor y el disefio espacial del escenario™”> Appia intenta poner al

servicio del actor, la luz como nuevo recurso tecnoldgico, y la musica para incrementar la

expresion con la intencion de generar en el actor conciencia, sensibilidad y equilibrio. “Mostré

- |

= ibid. P. 61

A lcazar, Josefina. La cuarta dimension del Teatro. Tiempo. Espacio y Video en la escena moderna. Instituto
Nacional de Bellas Artes, Centro Nacional de Investigacion. Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo Usigli,
Centro Nacional de las Artes, México, 1998. p. 24



Avila. La corporalidad del actor ..

como el efecto del decorado, de los movimientos del actor y de los cambios de luces habian de
seguir. y reforzar el cuerpo de la accion™.

Pero es Gordon Craig, escendgrafo inglés fundador del primer laboratorio teatral de
Europa, La Escuela de Arte Teatral, quién rompe por completo con el naturalismo, con la idea de
hacer visible lo invisible, recomponiendo el espacio escénico apoyandose de grandes
escenografias y pantallas que resaltaban lo geométrico.

Craig intuia que el teatro, al igual que otras artes, se rige por principios generales que dan las
bases para la creacion, por lo que basandose en una rigurosa disciplina, buscé resolver los
problemas fisicos que implica la corporalidad. Introdujo, ademas, recursos cientificos para lograr
un mejor entendimiento de la dindmica del movimiento, y poder establecer leyes generales del
trabajo corporal. Concibid al actor como una supermarioneta, con la idea de que el cuerpo es la
materia principal para crear. Para Craig el movimiento de los actores es lo que da vida a la
escena.

Proponia que el actor se convirtiera en una supermarioneta. Ojos que giran

y que miran fijamente, dientes al descubierto y manos como garras: una

actuacion que, evidentemente, no intenta reproducir el comportamiento en

la vida real, sino, mas bien, proyectarla vividamente como sea posible un
estado mental y espiritual. **

Uno de los grandes tedricos que se interesé por construir una renovada técnica de
interpretacion a partir de las nuevas corrientes corporales y psicolégicas, fue Constantin
Stanislavki, actor, director y fundador del Teatro de Arte de Moscu. Stanislavki hace
consciente que la actuacion es toda una forma de vida, por lo que siempre hay que

trabajar y educarse dia a dia. Impulsé, ademas, la importancia del entrenamiento para

¥ K. Macgowan W. Melnitz. Las edades de oro del Teatro. (Tr. Carlos Villegas).
Fondo de Cultura Econdmica, México, 1992, p. 303

* Alcazar, op. cit., p.25
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mejorar la condicion fisica. proponiendo a sus actores hacer gimnasia para controlar los
musculos, y también danza para corregir posturas y tener gracia y ritmo. Stanislavki puso
especial interés en la importancia de la columna vertebral, que da soporte al cuerpo v a la
energia interna que todo actor debe tener. Empleo ejercicios con musica para encontrar
el ritmo interior para conducir a la espontaneidad.

Dentro de su sistema analiza los movimientos adecuados para la situacion v
caracterizacion de cada personaje. Se inclind por la busqueda del movimiento interno de cada
actor implementando un cddigo corporal. Esto obligdé a romper con los clichés. que son las
imagenes, palabras o formas estereotipadas, para realizar una interpretacion mas sincera que
llevara a desencadenar una emocion auténtica.

Al actuar no debe hacerse ningin gesto porque si, sus movimientos deben
tener siempre una intencion y estar relacionados con el contenido del

papel. La accion intencionada y productiva excluira automaticamente a la
= A . 5
afectacion, a la pose y otros peligros semejantes.”

Stanislavski buscaba la sinceridad en la interpretacion y desechar los gestos exagerados v
estereotipados; consideraba importante que el actor explorara y buscara movimientos naturales
que correspondieran directamente con el aspecto psicologico. La intencién era no representar
ficciones y crear acciones verdaderas. Con esto el actor podria moverse libremente en el
escenario y relacionarse con mayor seguridad ante otros actores, asi COmo tener un mejor manejo
y control de la utileria y la escenografia

Los cambios que establece son muy significativos porque rompen con muchos elementos
de la tradicion clasica de interpretacion. y lleva al actor a una analogia de la vida real. es decir. a

crear situaciones verdaderas.

** Stanislavski, Constantin. La construccion del personaje. (Tr. Bernardo Fernandez) Ed. Alianza. Madrid. 1984. p
96

L]
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Stanislavski llevo al espectador v al actor a creer en una segunda realidad sobre el
escenario. Inducia al actor a elaborar una concepcion general del personaje y a que le creara una
historia. que lo dejara existir v ser como en la vida real. El actor entraba en un proceso de
interiorizacion que le producia emociones que manifestaba en acciones; la accion corresponde a
la emocion que se desencadena al reproducir con intensidad lo vivido de un recuerdo. A esto le
llamo memoria emocional. El personaje se construye externamente con el vestuario y maquillaje
pero principalmente con los actos fisicos.

El estilo de interpretacion propuesto por este tedrico fue importante para liberar al cuerpo
de los estereotipos. se centro en una corporalidad autentica, minuciosa y naturalista, proveyendo
a siguientes generaciones de elementos para explorarla y ampliarla. Stanislavski se volvio el
teorico mas controvertido, de €l siempre se han retomado elementos para plantear nuevas
propuestas.

Michel Chejov, su discipulo directo. rescata la ética “stanislavskiana™, enfatizando la
importancia de la construccion del personaje a partir de la corporalidad. atirmando que es el
cuerpo el que debe sensibilizarse para asimilar las imagenes, sentimientos e impulsos. y ser el
receptor, emisor y amplificador de estos. “La técnica de Chejov se basaba principalmente en
imagenes. especialmente imagenes viscerales. que pasaban por alto los procesos mentales
complicados y secundarios™.*®

La creacion de su método psicofisico tenia como objetivo llevar al actor a tomar
conciencia de su cuerpo y descubrir el impulso que le lleva a generar su gestualidad. Chejov
ubicaba el centro (del impulso creativo) en el interior del pecho, en el llamado: plexo solar. “Para

crear un personaje se debe visualizar un cuerpo imaginario y ubicar su centro. Este centro es una

* Chejov. Michael. Sobre la Técnica de la Actuacion. (Tr. Antonio Fernandez Lera). Alba Editorial, S.L. Barcelona.
1999. p. 23
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zona imaginaria dentro o fuera del cuerpo. donde se originan los impulsos del personaje con
respecto a cualquier movimiento™.”’

Su idea se basa en que a través de la creacion de acciones fisicas nace el sentimiento. A
esto le llamo “gesto psicologico™. que no es un gesto cotidiano. sino potencializado v controlado
por el ritmo propio del personaje.

Chejov partia de esquemas mentales en los que el actor desarrolla la imaginacion.
descubre v proyecta las imagenes creadas a partir de su memoria, capaz de dar vida a un
personaje, dotarlo de cardcter y de una historia emocional. Sus dinamicas estaban basadas en
ejercicios psicofisicos, ya que tenia la consigna de que el cuerpo y la mente son inseparables.

Con el mismo interés de desarrollar la corporalidad como via de creacion. Vsevold
Meyerhold, tedrico y director de renombre mundial, se unié la Compania de Arte Teatral de
Mosct, bajo la direccion de Stanislavski. Afios mas tarde inaugura el Teatro de la Republica de
los Soviets, donde dio a la representacion dramatica las caracteristicas de music-hall y de un acto
de agitacion politica. Necesitaba actores muy completos, es decir, que cantaran, bailaran e
hicieran ejercicios acrobaticos, por lo que crea un nuevo estilo y método de trabajo. Hace
consciente al actor de que todo el cuerpo participa en el movimiento, y para denotar su
importancia. los entrenaba en acrobacia con la intencion de amplificar cada accion fisica.

Meyerhold rompié definitivamente con la interpretacion clasica al mostrar la necesidad de
un entrenamiento que mantuviera el equilibrio entre lo corpéreo y lo emocional. Busco
restablecer en cada actor el dominio de su propio cuerpo a través de una técnica biomecanica. “La

ley fundamental de la biomecanica es muy sencilla: el cuerpo entero participa en cada uno de

" Chejov. op. cit..p. 52
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nuestros movimientos . En esta técnica emplea el estudio de las leves del movimiento con el
fin de ejercitar los reflejos. la fuerza y la coordinacion sin gran esfuerzo y con una gran intencion

emotiva. Para él. un actor es un profesional porque domina con experiencia su cuerpo con

relacion al espacio, a la escenografia y a los actores.

Privado de palabra. de vestuario, de candilejas, de bambalinas, del
edificio, el teatro, con el actor. v su arte de movimiento, los gestos y las
interpretaciones fisionomicas del actor son quienes informan al espectador
sobre sus pensamientos y sus impulsos; el actor puede transformar en
teatro cualquier tablado, no importa donde ni como, absteniéndose de los
servicios de un constructor y confiado en su propia habilidad.”
Meyerhold pretendia que mediante la corporalidad se expresara la sustancia social del personaje.
es decir, que la clase y condicion social debian reflejarse a través de los movimientos v actitudes,
es decir. que el arte no debe emocionar por una razon individual o por una escapatoria. El arte.
como reflejo de la vida. debia llevar a la lucha de clases.

Con la misma idea de critica social y empleando un teatro revolucionario, Bertotl Brech.
director y dramaturgo alemén, desarrollé un sistema de interpretacion en donde el actor rompia
con la exaltacion de las emociones. y le otorgaba mas importancia a la anécdota del texto
dramatico que al derroche emocional. pues ésta inhibe la reflexion del espectador.

A sus actores les pedia una seleccion de gestos que dieran la idea general de las

caracteristicas fisicas del personaje y reflejaran las diferencias de clase social.

™ Meyerhold. Vsevold. El Actor sobre la escena (Tr. Gegsa) Ed. Gaceta. México, 1986. p. 111

* Meyerhold. Vsevold. Teoria Teatral. (Tr. Agustin Barreno). Editorial Fundamentos, Madrid. 1986. p. 75
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Utilizaba la expresion del gesto como reatirmante de las épocas v necesidades sociales.
rechazando las explicaciones de tipo psicologico para dejar que el gesto ejemplifique la intencion

del personaje.

Detfiende la caracterizacion corporal y no sélo facial del actor. el uso de
mascaras expresivas del rasgo fundamental del personaje. el valor
tragicomico del esqueleto al que las mascaras impasibles son paralelas v.
en fin. proyectando una utilizacion sugerente de la luz sobre el actor v su
mascara. predig)e lo que mas tarde seria sistema de iluminacion del
expresionismo.”

La intencion de Brecht de dejar todo al descubierto sin nada de misticismo. requeria del actor un
esfuerzo para concientizar sus gestos. “El gesto se vuelve ejemplar. y Brecht desea que se quiera
volver a un espectaculo solo para ver de nuevo uno de ellos™."'

La exaltacion de los gestos es planteada con toda su intensidad por Antonin Artaud.
tedrico del teatro francés que renovo las técnicas de interpretacion, asi como la relacion del actor
con el publico. Basé su estética en el esoterismo, la mistica oriental y el onirismo. Escribio £/
teatro y su doble influenciado por el descubrimiento del teatro balinés. En €l define el concepto
de crueldad dramatica. “Se trata de conseguir para el teatro la antigua capacidad magica que lo
convierta en una provocacion espiritual a través del acoso de los sentidos. Dicho de otro modo.
una provocacion espiritual hacia la metafisica lograda mediante una profunda alteracion
sensorial...” >

Artaud propone la supremacia del gesto y la plastica. argumentando que el teatro debia

renovarse por una accion extrema. Esta debia conmocionar al publico v establecer una

* Guerrero, Zamora Juan. Historia del teatro Contemporaneo. Volumen . Juan Flors Editor, Barcelona, 1961. p. 27

f' Aslan, op. cit, p. 166
2 Guerrero, op. cit., p. 97 - 98
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comunicacion directa entre con el actor. devolviendo al especticulo su componente sagrado v
original. Esto es la unidad de la palabra con el gesto.

Artaud sugiere que en cada funcion se realicen hechos corporales Ginicos que provoquen
una reaccion y transformacion tanto en el que actiia como al que ve actuar. Dejando al margen las
acciones cotidianas. pone al actor y al espectador en escenarios poco convencionales que
eliminan la comodidad y ponen en estado de alerta. Insiste en la necesidad de que el actor utilice
su cuerpo profundamente y que no se conforme con la imitacion exterior, sino que trabaje el
interior. Artaud buscaba a través de los movimientos un grado de iluminacién y realizaba gestos
muy intensos. que iban de movimientos amplios y rapidos. a rig.idos y casi imperceptibles.
rompiendo con toda cotidianidad. “Quien haya olvidado el poder de comunicacion y el
mimetismo magico de un gesto puede instruirse otra vez en el teatro pues un gesto lleva su fuerza
consigo, y porque hay ademas seres humanos en el teatro para manifestar la fuerza de un
gesto™.” Pensaba que el gesto es el medio por el cual se puede revelar el misterio mas profundo

del alma y poder sanarla.

El actor es como el atleta fisico, pero con una sorprendente diferencia: su
organismo afectivo es andlogo. paralelo al organismo del atleta, su doble
en verdad, aunque no actie en el mismo plano.

El actor es un atleta del corazén.™

+ Artaud, Antonin. El teatro y su Doble. (Tr. Enrique Alonso y Francisco Abelenda). Editorial Hermes, México.
1997. p. 90

" ibid. P. 147
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La idea de misticismo y la sacralidad la profundiza. en forma muy sistematizada. Jerzy
Grotowski, fundador y director del Teatro Laboratorio de Wroclaw, Polonia. Retoma el trabajo de
Artaud vy de Stanislavski bajo su propia expresion. el “teatro pobre”. Establece en sus
representaciones una nueva delimitacion del espacio v la necesidad de liberar en el espectador
emociones. pasiones e instintos primitivos a través del equilibrio entre el sonido, el ritmo y la
corporalidad.

Lo mas trascendental de este investigador, es el interés que muestra por desarrollar un
entrenamiento, estableciendo dinamicas que permiten que cada actor encuentre los ejercicios que
le son adecuados. Afirmaba que siempre hay que considerar las caracteristicas y capacidades
fisicas que cada uno posee para llevarlas al limite y romper con los movimientos estereotipados.
Fusiona elementos gimnasticos, dancisticos, y del yoga, para que el cuerpo elimine los bloqueos
fisicos y mentales, y logre movimientos auténticos que sirvan de sustento para la elaboracion de
la matriz o esqueleto corporal (serie de ejercicios elaborados por el mismo actor).

De hecho, estos ejercicios y entrenamiento no deben ser adaptados para
una puesta en escena. Constituyen una base pero no un fin. Base en el
sentido que el actor debe aprender a reaccionar con su cuerpo ante
diversos estimulos, interiores o exteriores. se trata, en ultima instancia, de
pensar con el cuerpo. **
El trabajo corporal funciona en la medida en que el actor hace sintiendo. Y la necesidad de
codificar en cada actor su propio lenguaje ayuda a maximizar sus propiedades corporales. La

corporalidad que propone Grotowski parte de una técnica personalizada que consiste en renovar el

instante.

* Pavis Patrice / Rosa Guy Introduccién y notas. Tendencias Interculturales y Practica Escenica. (Tr. Pilar Ortiz
Lovillo). Col. escenologia, Dirigida por Edgar Ceballos. grupo Editorial Gaceta S.A., México. 1994. p. 85.
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. es el acto de mostrarse desnudo. de arrancar la mascara de la vida
cotidiana, de exteriorizarse. No a fin de “exhibirse™. porque eso seria,
como su nombre lo indica. exhibicionismo. Es un acto solemne y profundo
de revelacion. El actor debe prepararse para ser absolutamente sincero. Es
como un paso hacia lo mas alto del organismo del actor en el que la
conciencia y los instintos estaran unidos. *°

Su teoria consiste en que a través del esfuerzo vocal y corporal, el actor se conecta con su ser
oculto. vy ofrendando la desnudez de su alma, se pone en contacto con sus compaiieros, el espacio
v el espectador de modo sublime.

Eugenio Barba. que en los primeros afios se desarrollé en el Odin Teatret, y posteriormente
fundo el ISTA, reafirma junto con otros investigadores teatrales la necesidad de una disciplina y
una técnica para el logro de una autentica corporalidad. Barba es un importante tedrico que ha
rescatado las experiencias de diversos grupos culturales con un enfoque propio de la
antropologia teatral, “concebida como el comportamiento del hombre a nivel biologico v
sociocultural en una situacion de representacion”.”’

La contribucion de la antropologia teatral es la de sefalar al actor como el centro del
espectaculo. volviendo prioritario su entrenamiento. El trabajo del actor se basa en la alteracion
de los movimientos cotidianos a través de una utilizacion distinta de la energia y de elementos
como equilibrio. resistencia y tension.

El hombre. en su vida normal. se mueve en forma cotidiana; el actor tiene que llevar el

movimiento a un punto de extra-cotidianidad para volver significante esas formas bajo

parametros estéticos. El cuerpo es el contenido y la sustancia de la expresion creativa.

% Grotowski, Jerzy. Hacia un Teatro Pobre. (Tr. Margo Glantz). Siglo XX editores S.A., México, 1968. p. 179

7 Pavis. op. cit., p. 91
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Utilizamos nuestro cuerpo de manera sustancialmente diferente en la vida
cotidiana v en las situaciones de “representacion”. A nivel cotidiano
tenemos una técnica del cuerpo cotidiana por nuestra cultura, nuestra
condicion social, nuestro oficio. Pero en una situacion de “representacion”
existe una utilizacion del cuerpo, una técnica del cuerpo que es totalmente
distinta. Se puede. pues, distinguir una técnica cotidiana de una técnica

. g 3%
extracotidiana.

El objetivo de Barba es el de convertir el cuerpo del actor en un cuerpo artificial, un producto de

entrenamiento.

** Barba . Eugenio y Savares Nicola. Anatomia del actor. (Tr. Edgar Cevallos). Edt. SEP. INBA, Universidad
Veracruzana, GESA. Coleccion Escenologia. México. 1988. p. 16
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CAPITULO III

LOS MOVIMIENTOS EXPRESIVOS

Las nuevas técnicas teatrales en torno al trabajo actoral. han llevado a la necesidad de
profesionalizar cada vez mds el entrenamiento corporal. Las vias para ello son muchas y la gran
ventaja con la que cuenta el actor hoy en dia, es la posibilidad de escoger entre una mayor
diversidad de alternativas. por ejemplo, danza, acrobacia. yoga. etc.

Eugenio Barba sefiala como prioritario el que cada actor formule su propio entrenamiento.
con base en sus propias caracteristicas fisicas y los recursos del exterior, para mantenerse en
forma. La eleccion del actor, por tanto, es libre.

Creo que una de las alternativas de entrenamiento mas viable para el actor es la danza. que
paralelamente al teatro, se ha preocupado por comprender a fondo el rompimiento formal v
conceptual de los esquemas corporales, asi como hacer mejor uso del espacio-tiempo en relacion
con otros cuerpos. “El arte dramatico, ya sea cantado, en verso o en prosa, se desarrolla (como la
danza) en el tiempo y el espacio™.”’

El movimiento en la danza se ejecuta libre, corresponde a un tema o accion y a la relacion
directa con la musica. En el teatro el movimiento se realiza en similares circunstancias, pero
también el ritmo del cuerpo se sujeta al ritmo de la palabra para generar una imagen que llene el
espacio al mismo tiempo que el sonido de la voz; generalmente los movimientos se vuelven mas
lentos. La introduccion de elementos dancisticos vuelve mas visibles los movimientos en un

evento teatral, completa y revela los simbolos que el razonamiento no alcanza a percibir. “La

¥ (ssona, Paulina. La educacion por la danza. Enfoque metodologico. Ediciones Paidos. Espana. 1984, p. 21
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danza es una gran exclamacion silenciosa: expresa con los cuerpos. en el espacio. lo que no

£ = df)
puede decirse con la lengua™.

La incorporacion de las técnicas dancisticas en el entrenamiento del actor han generado
mas alternativas de movimiento sin dejar de recrear situaciones v sucesos cotidianos: lo que
permite hacer la realidad. no describirla. “Danza es obra en accion. Su presencia antecede al
teatro y lo acompafia sigilosa, para cuidarlo, preservarlo y completarlo™.*'

En el teatro se pueden implementar. por tanto, dos tipos de movimientos: los movimientos
comunes que habitualmente el ser humano emplea. v los que se construyen a partir de una
abstraccion o alteracion del movimiento comun. Los primeros movimientos los empleamos todos
en forma ordinaria y los segundos los realizamos de manera exacerbada, por ejemplo: bailarines,
acrobatas y deportistas. Para distinguirlos los llamaré: movimientos “naturales” y movimientos
“artificiales™ (entendiendo por artificialidad una forma alterada y disefiada de la realidad).

Los movimientos “naturales™ son los que realizamos en todo momento y actividad. los
llevamos acabo de manera espontanea. Estos movimientos son los que generalmente hacemos.
nos ayudan a cubrir o realizar nuestras necesidades inmediatas porque los efectuamos desde que
nacemos y los desarrollando a lo largo de toda nuestra vida. Los elaboramos de acuerdo a ciertas

determinantes fisicas, como el tamafio, el peso y la estatura de cada individuo, ademas de factores

psicologicos y culturales.

“ Dallal, Alberto. El aura del cuerpo. UNAM. México D. F. 1990. p. 29

' ibid, p.29

(7]
led
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Con los movimientos naturales disefiamos nuestro patron de conducta corporal. por
ejemplo: nuestra manera de caminar. de sentarnos o de mover las manos: posturas y gestos que
siempre realizamos y que nos caracterizan definiendo nuestra personalidad. “Podemos enumerar
siele movimientos naturales del cuerpo: caminar, saltar. correr. arrastrarse, gatear, girar )
rodar™.** Estos movimientos pueden ser: rectos. curvos y ondulados, que a su vez pueden ser
modificados con diferentes cualidades como: rapido. lento. cortado, vibrado v pueden ser
ritmicos o arritmicos. Las posibilidades de crear y combinar los movimientos del cuerpo son muy
amplias y variadas.

Los movimientos “naturales™ son formas corporales que se encuentran tan arraigadas a
cada uno de nosotros porque las comenzamos a hacer desde que nacemos. Conforme vamos
cambiando fisicamente, y de acuerdo a como nos apropiamos de los habitos y costumbres de
nuestro entorno, las definimos. Muestran lo que somos y pensamos; son el reflejo de nuestra
propia historia educativa y la manera en que hemos aprendido a percibir e integrarnos a la
realidad.

Los elementos que contribuyen en la construccion de los movimientos “naturales™ son
muy diversos porque practicamente todo influye en el cuerpo, ya que siempre se pasa por un
proceso de interiorizacion, asimilacion y representacion de lo percibido y observado del exterior.
Estos movimientos surgen generalmente de la imitacion que realiza un individuo sobre otro:
asumimos este proceso como un codigo de aprendizaje generacional indispensable para la
comunicacién. Su finalidad es ser entendidos por otros y que nosotros entendamos también a los

demas para poder socializarnos.

* Chao Carbonero, Graciela. Coreografia. Edit. Pueblo y Educacién. Cuba. 1980. p. 5
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La corporalidad del actor se basa en los movimientos “naturales™ que son indispensables

para dar el sentido literal de lo que se quiere comunicar.

En cuanto a los movimientos “artificiales”. podemos mencionar que son los que rompen
los limites de lo inmediato o cotidiano para introducirse en una realidad simboélica. Los
construimos como expresiones auténticas e individuales que permiten ver al cuerpo de una
manera distinta porque eliminan las formas condicionadas, en el sentido que rompen con la logica

del espacio y del tiempo usual.

Los movimientos “naturales™ se realizan de manera organica y espontinea. es decir. sin
factores que motiven aparentemente el movimiento. En cambio. los movimientos “artificiales™ se
basan en el principio de intencion porque se elaboran con un objetivo implicito al ser

movimientos disefiados.

Los movimientos “artificiales™ se estructuran bajo un disefio que exige por principio
mayor atencion del uso de cada parte del cuerpo. El trabajo muscular se desarrolla
armonicamente, ya que se puede ejercitar cada parte del cuerpo en forma sucesiva creando

movimientos con un alto grado de coordinacion.

Al ser construidos a partir de un disefio, estos movimientos “artificiales” pueden ser
controlados con el fin de expresar algo organizado, con una idea preestablecida y una
intencionalidad tematica. Es necesario. por tanto, someter al cuerpo a un riguroso proceso que se
logra a través de diversas técnicas de expresion corporal que contribuyen en desarrollar un propio
ritmo interno, a despertar la imaginacion y a liberar el cuerpo haciendo formas no
convencionales. Con los movimientos “artificiales™ se rompen y trascienden las figuras narrativas

o directamente explicativas. logrando la conjuncion estilizada y sintetizada de sensaciones.

emociones e ideas.
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Lo significativo e interesante del fenomeno teatral es que resulta gozoso por el contraste v
alternancia de los movimientos “naturales™ con los “artificiales”, logrando mayor dinamismo al
representar situaciones de la vida cotidiana. Dichos movimientos se materializan en forma
artistica, es decir, adquieren dimensiones mayores al recurrir a lo plastico y a lo poético. Lo
teatral alude necesariamente a la actitud de representacion, en donde los cuerpos se funden en una
escena que es producto de la imaginacion poética del ser humano™.**

En el teatro ambos tipos de movimientos son aplicables dependiendo del género y estilo
que se quieran representar. Su combinacion favorece a que se pierda la literalidad de las cosas.
pero tampoco se cae en una abstraccion total que imposibilite al espectador entender el drama. Se
resuelve el discurso a través de lo simbolico sin fragmentar la unidad del cuerpo y la palabra.
Cuando el actor crea a partir de este contraste, se obtiene una plasticidad con figuras y simbolos.
acciones ritmicas o pantomimicas sugiriendo formas y voliimenes no existentes, logrando asi que

el espectador las perciba y las vuelva existentes.

* Baz, Margarita. Metaforas del Cuerpo. Un estudio sobre la mujer y la danza. UNAM. México. D. F. 2000.
p. 130.
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Figura 2 Diferencias entre los movimientos “naturales” y “artificiales™.

El actor con su técnica registra y sincroniza cada parte de su cuerpo y logra
combinaciones mas armoénicas que cumplen con el sentido de lo que quiere interpretar.

La técnica lleva al actor al dominio de cada parte de su cuerpo y a reaccionar ante diversas
situaciones. Su capacidad emotiva se amplia porque aprende a reconocer y transmitir sus
emociones de manera consciente. Desarrolla, ademas. la capacidad de adaptacion en todo espacio
y tiempo. volviéndose mas accesible a estimulos, abriendo su percepciéon y su poder para
estructurar mas facilmente el cardcter de un personaje. “Un actor a partir de su corporalidad

. s Fane) 12 44
puede crear el caracter de un personaje y su estado de dnimo™.

" Ossona, op. cit.,p. 11
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Para elegir los rasgos adecuados para un personaje se debe tomar en cuenta la reaccion
con la palabra (voz). las reacciones al discurso de otros personajes v las caracteristicas con las
que se quiera elaborar cada movimiento.

Las caracteristicas consideradas como la base en el diseno de un movimiento son
principalmente. Centro. forma. direccion. tension. amplitud y velocidad. Y cada una de estas se¢

forman con las siguientes variantes.

VARIANTES:

Amplitud: escasa. cerrada, grande y amplia.

Centro: pasivo, tendencia a caer. activo, centrado y de activo a pasivo.
Direccién: indefinida. vacilante. precisa. nitida. atras o adelante. arriba o abajo.
Forma: redonda. muy recta y angular.

Tension: poca, mucha e inconsistente.

Velocidad: lenta. rapida, media y decreciente.

E\

—==
o

((‘“\

Figura 3 Amplitud: espacio abarcado por una cosa.
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Figura 4 Centro: lugar en que se concentra o es mas intensa que en otras cierta actividad.

Figura 5 Direccion: inclinacion u orientacion de una cosa hacia un punto determinado.
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Figura 6 Forma: aspecto externo de los cuerpos.

Figura 7 Tension: estado de un cuerpo que recibe la accion de fuerzas contrarias.
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Figura 8 Velocidad: ligereza o prontitud con que se realiza una accion.

Por ejemplo. en una secuencia de movimientos “naturales” se traza una direccion recta y una
velocidad lenta, la expresion emotiva podria ser la de un enamorado. Pero si en esta misma
secuencia cambiamos a una velocidad rapida con una direccion zigzagueada. v precisamos en las
piernas tension. el movimiento se altera y se convierte en “artificial”. el contraste puede variar la
emocion y el personaje pasar de un enamorado a un loco.

Las imagenes que se evocan con el cuerpo en el escenario a partir de la
complementariedad de los movimientos “naturales” y “artificiales™, siempre reflejan los aspectos

de la realidad humana bajo un concepto estético y creativo.
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EJERCICIO ESCENICO

Propuesta para examen practico complemento de la Tesina

Para fundamentar nuestra investigacion tedrica planteamos un ejercicio escénico con la intencion
de comprobar lo que hemos venido exponiendo. sobre la importancia de la corporalidad en el
trabajo del actor. Asi como la exposicion y de los movimientos “naturales™ y “artificiales™ como

formas distintas de expresion pero complementarias para la practica escénica.

Tomando como base un fragmento de la obra Hay que mantener siempre el fuego de

Xiomara Moreno. se desarrolla de la siguiente manera el ejercicio:

Se seleccionaron 20 movimientos basicos de tipo “natural™ que ejecuta una actriz. a la par
de un actor. que realizara los mismos 20 movimientos pero con las variantes que los transforman

en artificiales™.

a secuencia de estos movimientos se ira alterando en orden. con la intencion de mostrar
como en el teatro la combinacion de ambos tipos de movimientos. enriquece aun mas la

representacion escénica.

EL EJERCICIO ESTA DIVIDIDO EN TRES PARTES:

PRIMERA PARTE: dividida en 4 fragmentos
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Fragmento |

La actriz mostrara una secuencia de 20 movimientos “naturales™. en orden progresivo v

regresivo( del movimiento 1 al 20 v del 20 al 1). sin texto.

Fragmento 2 v 3

La actriz con movimientos “naturales desarrollara su secuencia. a la par de un actor que realizara

esa misma secuencia de movimientos pero “artificiales”. ambos en forma progresiva v regresiva

y sin texto.

Fragmmento 4

La actriz conjunta sus movimientos con el texto.

SEGUNDA PARTE: Dividida en dos fragmentos

Fragmento |

El actor realiza su secuencia de movimientos “artificiales” alternando el orden. la actriz

solamente interpreta el texto.

Fragmento 2

La actriz realiza su secuencia de movimientos “naturales”™ alternando el orden establecido en el

principio del ejercicio, interpretando el texto.
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TERCERA PARTE: Un fragmento.

Fragmento unico

Las secuencias tanto de la actriz como del actor se alteran y combinan entre los dos tipos de

movimientos “naturales” vy “artificiales”. La combinacion de ambos movimientos v la

interpretacion del texto enriquecen la propuesta escénica.
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CONCLUSIONES

Una de las grandes ventajas que tiene la carrera de Literatura Dramatica v Teatro. es dar
importancia tanto a los aspectos practicos como a los tedricos v saberlos combinar. Lo que
permite que los actores contemos con los elementos necesarios para poder elaborar un trabajo con

el rigor requerido. para concluir una investigacion.

La mitad de la investigacion esta fuera de estas paginas. que se quedd en el proceso de
elaboracion del ejercicio escénico. en el que se muestran las diferencias entre los movimientos
“naturales”™ y “artificiales”™ y su complementariedad para enriquecer mas una representacion.

Todo ese trabajo es lo que al fin y al cabo llevo a llenar estas paginas.

Esta investigacion al desarrollarla a partir de una inquietud muy personal. con toda la
intencion de encontrar respuestas que yo pudiera experimentar v confrontar a través de la practica
escénica. me confirmé el que un actor no debe dejar nunca de entrenarse. que debe buscar v

establecer su propia metodologia de entrenamiento v aplicacion de la corporalidad.

Es evidente que el siglo XX marcé en todos los ambitos del hombre una nueva manera de
vivir el cuerpo, que considero aun no se termina de definir. Por lo que es importante que como
actores, sigamos inmersos en las investigaciones que en torno al cuerpo se siguen formulando.

compartiendo el interés por descubriendo lo que somos.
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