Paliia

Danzateatro

Primera Parte

Nace y g5 educado en Gallipali, uns pequefia
poblacitn af sur de talia. A los 17 affos emigra

a Noruege donde trabaja como soldador y ma-

ring en un bugue petrolera, mientras asiste a fa
Universidad de Osla, donde obtieng I3 licencia-
tura en literatura e historia de la religion.

En 1960 defa Narvega para estudiar en la Es-
cuela Teatral de Varsawia que ahandona des-
pubs de algunos meses para unirse a Jerzy Gro-
fowsky, con quien permanece dos aitos,

Lurante este periodo realiza su primer visje a
la India, donde “descubre” e Kathakali, del
cual Heva a Polonia una gran cantidsd de ejerci-
cios y técnicas, que Grotowski incarpora af sis
tema de capacitacion de actores oel Teatro La-
baratario.

Eugenio lB_anba

Postariormente viagja por tods Europa, en busca
de apoyo para el trabajo de Grotowski, guien
comienzs 8 ser mal visto por fas autoritlades
polacas; y escribe su primer libro acerca del tra-
bajo de Grotowski: in Search of a Lost Theater.

En 1965 regresa a Oslo y con actores rachazs-
dos del Teatro Escofer del Estado de Oslo inicia
¢l grupo gua se convertiria en el Odin Teatret.
Por razones econdmices el grupo se trasisda af
pequena poblsdo de Holstebro al noroaste de
Dinamarca.

En veinte aitos de actividad continua, Barba ha
realizatle nueve puestas en escena, cada una de
las cualas fran raquerido hasta dos afips de pre-
paracion.

En 1971, funda el Nordisk Teater-laboratorium
recongcide en la actualidsd por ef Minjsterio
Danés de Culturs como una avanzeda ascuels
teatral. Posteriormenta publica una revista tea-
traf: TTT {Teatrets Teori ag Veknikk), y fibros
de testro, entre effos, Towards a Poor Theater.
Organiza seminarios internacionales para acto-
res y directores escandinavos, dirigidos por Ba-
rrait, Decroux, Darie Fo, Chakin, Krejca
espacialistas de Japan, China, Indig y Bali; diri-
ge investigaciones sociologicas sobre 1a refacion
actor-espectatfor; ademds produce pelicutas de
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£apacitacion y organiza excursionss y represen-
taciones de artistas teatrales oe renombre mun-
dial.

£t desarrolio da sus teorias sobre “'of uso social
del teatro”, asi coma Il nacesidad da autong-
mia de las actoras no fs impide trabajar exten-
sivamente en gl desarrollo te nuevas teorias y
técnicas de capacitecion para ef actor. Ha crea-
do un métado padagigico que ha sido puesto
en practica a través de una serie de talleres y

seminarios guiades por él misma y sus colabo-
radores.

Su trabajo ha culminado con le fundacian del
ISTA (The International School of Theater
Anthropology/ en 1379, Un centro para el
intercambio tesiral transcultural y pars la inves-
tigacién de la antropologia testral definids
como estudio de las situsciones durante la re-
presentacitn, en diferentes culturas, con un
dnfasis particular solire &l papel del actor.

lntroduccion

Patricia Cardona

CRONICA DE UN LLAMADO

E!l manual Caballo de plata es una luz roja
que se enciende y se apaga. Es una alarma
gue se escucha para que el coreografo
permanezca en estado de alerta frente a
los estereotipos y mecanizaciones del ofi-
cio. Quizas la principal exhortacion gue
resume el sentido de este volumen y del
trabajo de cinco dias con el director tea-
tral Eugenio Barba es mantener viva la
presencia total del intérprete, la concien-
cia encendida det agu/ y ahora.

Caballo de plata es un llamado para gue la
accidn del coredgrafo adquiera y guarde
la consistencia, el peso de su humanidad,
fntegra, total.

Durante cinco dias se anduvo a Caballo
de plata. Durante cinca dias cerca de cin-
cuenta corebdgrafos de danza-teatro traba-
jaron ocho horas diarias con Eugenio Bar-
ha, contratado por la Direccion de Teatrg
y Danza de 1a UNAM. Durante cinco dias
—del 3 a 7 de noviembre— se navegd con
la materia viviente.,, Fueron cinco dias en
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los que se improvisd alrededor del tema
Caballo de plata.

Se hablé de la sangre (motivacion), de la
piel (forma} y del color {tensidn) de fa
sangre, Se habld del concepto “estar en
vida"'; es el cuerpo teatral que seduce, fas-
cina, que enciende su energia. Este cuer-
po es muy distinto 2 otro que simplemen-
te vive. Se habld de lealtad y traicion a las
propias motivaciones que dan origen y
sangre a la accidn; se habla de los hechi-
zos de la estructura/texto l6gico-sensorial

. que es el teatro y la danza. Se habl6 de fa

injusticia existencia y de} perfil emaocional
de cada accion. Se habld del precigsismo
de la técnica y del peligre que significa
una técnica que sofoque la vida, desperso-
nalizando el movimiento.

Eugenic Barba seitald, durante el Semina-
rio ledrico-prictico para coredgrafos de
danza-teatro todos los peligros que encie-
rra ese estade de autohipnosis que provo-
can dindmica e impulso del estereotipo de
la danza, Durante cinco dfias violentd la
ensofiacion gue produce la técnica meca-
nizada. Durante cingo dias sacudia el



adormecimiento de lo aprendido, lo asi-
milado y reproducido en forma de auto-
matismo. Su llamado contrasto con el
canto de las sirenas que arrastra a quien
caiga en su encantamiento, La téenica y
los automatismos producen ese hechizo
mal entendido. Hay gue romper con su
influencia para provocar el otro hechizo,
el que se produce con la conciencia plena
del agui y ahora es decir, presencia, con
el tejido de tensiones, con el lenguaje de
la danza humanizado.

Dice Eugenio Barba que a la danza le
estan faltando “‘esos milimetros de uste-
des mismos”. Si el cuerpo es una polifo-
nia de tensiones, éste debe recrear la con-
tinua vibracion de la vida en los 0jos, en
las manos, en el torso, en los pies, en la
VOZ.

Su explicacion del espectaculo vivo, que
“fascina’, parte de la explicacion del
organismo viviente, Electrones, 4tomos,
cétulas y materia son la vision microsco-
pica de la organizacion de la energia, de
las relaciones, de !os significados. EI es-
pectaculo es un organismo vivo que se
debe proteger para que no muera ni pier-
da su sangre, su motivacion, Eugenio Bar-
ba trabajd durante cinco dias con los
coreografos desmenuzando cada secuen-
cia de Caballo de plata resolviendo si el
movimiento del bailarin esta enraizado en
el organismo o es simplamente la forma
externa, la consecuencia del entrenamien-
to mecanizado.

Eugenio Barba, dentro de la Escuela In-
ternacional de Antropologia Teatral, la
que ha creado y dirige, ha desmenuzado
casi todas las culturas teatrales del mundo
para conocer las leyes biologicas/universa-
les que garantizan la presencia del actor
sobre la escena. Esa presencia es una en-
cantadora de serpientes.

Recordd a los coredgrafos que ellos son
domadores de serpientes. (due pueden
dirigir la percepcion del espectador. El no
dirige actores —dice— sino la fiera multi-
forme que es la vision y emocion del pa-
blico. Les domadores de serpientes no
utilizan el 1atige, sino el filo del conoci-
miento. Entre mds agudo y preciso es el
fenguaje del cuerpo, mas duro golpea al
espectador.
#* W %

Hace escasamente unos tres afios que esta
itima generacion de coredgrafos empezo
a transformar ese gran y continuo relam-
pago de energia emacional que es la dan-
2a “pura’’ 0 “abstracta’ en slgo mas con-
creto, con referencias directas, claras y
facilmente definibles alrededor de temas
de la vida cotidiana, de la politica, de la
historia. Estos coredgrafos se convirtieron
en espejos directos para el espectador. £
contenido emocional de las ohras fue des-
menuzado y exaltada. Cambid el vestua-
rio, la escenografia, los que se hicieron
mds eotidianos. El corebgrafo frend la
estilizacion gratuita, el adorno banal, sin
contenido de la danza formalista, “pura”
y pasO del abstraccionismo al realismo, al
negexpresionismo.

Este cambio de direccion coreografica es
mundial. En Alemania se le Hamb, desde
un principio, danza-teatro, y ceincidid
con la muerte, en 1973, de Mary Wigman
y John Cranke. Al mismo tiempo Pina
Bausch fue designada para dirigir el Ballet
de Wuppertal. Con ella se origina el rom-
pimiente frente al formalismo del ballet
clasico, que sostiene aln su influencia
definitiva en varios medios culturales.

La danza-teatro, a partir de Pina Bausch,
es la creacion alrededor de lo que moti-
va/mueve a la gente a actuar como actua,
y no a partir del movimiento mismo. En
términos generaies, esta propuesta se tra-
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duce en un lenguaje neoexpresionista que
asimila e integra la evolucidn técnica y
estética contemporaneas. Ademas, con o
sin la autorizacidn de los coredgrafos, esta
nueva y antigua catalogacion es en reali-
dad una herencia cultural de siglos atrds.
La danza-teatro siempre ha existido y el
expresionismo puede reconocerse incluso
en un cierto tipo de escultura prehispéni-
ca, Lo determinante de la danza-teatro
del siglo XX —porque danza-teatro es
también Giselle o Lago de los cisnes— s
su fuerte oposicion a la formalidad y ba-
nalidad excesivas de ciertos momentos de
la danza mundial. Ademads, cada vez que
aparecen las crisis sociales, cada vez que
amenaza la presencia de una guerra, carda
vez gue el ser humano necesita aterrarse
a fa vida porque esta a punto de perderla
aparecen el expresionismo y la danza-
teatro. La entrada al siglo XX se nos pre-
senta apocaliptica. La danza-teatro o neo-
expresionismo es la suma de todos los
recursos escénicos contemporangos —no
solo dancisticos— para recrear, traducir
esa energia social, humana, en lenguaje
astético.

# W

La importancia del Seminario que desa-
sralld Eugenio Barba con los careografos
que integran, cada vez mas, otros lengua-
jes al eje dindmico de la danza, fue poner-
tos en estado de alerta respecto a la nece-
sidad de humanizar milimétricamente
cada accién y fraccidn de movimiento.
Porgque ia accion que ha perdido el senti-
do del agui v ahora, que es presencia, €s
la accitn sin conciencia, es la accidn me-
canizada, estereotipada que se reproduce
a ciegas, sin proposito alguno.

Eugenio Barba vino a México a hacer una
timpia de los antifaces y ensuefios gue
debilitan la fuerza de la danza. Vino a
decir a los coredgrafos que el poder de
enajenacion de la técnica los adormece sin
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proposite alguno. Esto los obliga a apo-
yarse {(tnicamente en la corriente emocio-
nal y organica de la danza en su forma de
estereotipo.

Para despertar al baitarin de su ensueiip
Eugenio Barba utilizd “corrientes de agua
helada™ y muchos topes, pausas, trampas.
Primero les pidid a los coredgrafos gue
improvisaran en torno al tama Cabafio de
plata para dejar fluir el nervio interior de
la danza. Pero cuando esa energia fluye
sin detenerse y sale demasiado faciimen-
te, hay que poner baches, pausas para que
el bailarin se detenga a observarse a si
mismo en el agui y ahora: que es sentirse
en la motivacitn, introducirse en la ldgica
y motor invisibles de sus acciones.

Pidio reducir el movimiento de la impro-
visacion hasta en un 50, 70 & 90 por cien-
to; pidid encontrar equivalencias entre la
energia de la accidn y |2 energia de la voz;
pidié hacer la accion, negandola simulta-
neamente; pidio acentuar o detener las
pausas en cada unc de los eslabones o
transiciones gue uhen una accién con
ptra.

Eugenio Barba puso topes para anunciar
ipeligro! cuando se instala la amnesia.
Cercd ai hailarin para que no volara con
sus automatismos, para que se detuvieraa
sentir su presencia total. Puso trampas
que son luces rojas que se encienden y se
apagan:

iPeligro! frente a la emocidn gratuita..,

iPeligro! frente al gesto banal... sin mati-
CES ni variaciones...

iPeligro! cuando el tmpulso organico de
la danza es mas fuerte que la conciencia
del aqu/ y ahora.,



iPeligro! cvando el hailarin se echa un
clavado en la monotonia de la emocion
sin freno, sin precision concreta...

iPeligro! cuando el bailarin es auto-com-
placiente, amenazande al espectador con
el aburrimiento...

iPeligro! cuando el coredgrafo cree y
siente que lo fascinante para él es igual-
mente fascinante para el espectador (salvo
que la administracion de la energia sea
fascinante en si misma, plena en transtor-
maciones, matices, sorpresas)...

iPeligro! cuando el bailar’n pierde su
identidad, cuando despersonaliza la ac-
cibn...

iPeligro! cuando la técnica preciosista
metaliza la sensibilidad y emocidn del bai-
larin...

iPeligro! cuando el bailarin se convierte
en un Laballo de plata, con su vida orgé-
nica sofocada por el brillo del misculo
del cuerpo...

iPeligro! cuando el masculo del corazdn
se ha metalizado...

#* ¥
Cuando los coredgrafos hablaron, se plan-
teb la duda. éPor qué el bailarin conside-
ra que la forma habla por si misma? (Es
autosuficiente?

La respuesta de Eugenio Barba fue: “eso
creen ustedes”,

Surgio la polémica ya historica y mundial,
¢Es la danza-teatro una danza menar?
¢Es un teatro menor?

Se hablé de perspectivas y puntos de par-
tida distintos entre la danza y el teatro.
Los coredgrafos consideran que ellos pri-

mero parten de la piel (forma) para llegar
a la sangre, motivacitin, imagenes persona-
les. Cansideran que el teatrista parte de la
sangre para llegar a la piel. Lo importante
gs gue ambos llegan, finalmente, a la eon-
juncibn sangre/piel.

Sin embargo, hubo un corto circuita, un
punto de dssencuentiro, de desorienta-
gidn. Durante las improvisaciones los
corebgrafos no sabian si trabajar a partir
de las referencias det teatro o de Ia danza.

Algunos reconocen: “Perdimos la identi-
dad”.

Estaban en tierra de nadie. Ni en el teatro
ni en iIa danza. *{Como conciliar o que el
director de teatro pide y lo que nosotros
tenemos como referencia a partir de nues-
tra formacidn?"",

Una vez concluido el seminario, la discu-
sibn continud. Quedd claro que los cored-
grafaos “igualmente desgtosamos la farma
para buscar sentido y precision técnica,
para crear matices y transformacianes.
Sin embargo, nuestras referencias no son
tan concretas, tan especificas como las de
un director de teatro". Es como si los bai-
larines respondieran a grandes corrientes
de emocidn continua y los teatristas, a
pegueiias fracciones tematicas.

Eugenio Barba pidid continvamente cam-
bios de referencia para poner a prueba la
conservacion de la sangre, motivacion,
vida da |3 accidn. Por ejemplo; mantener
la relacibn de tensiones musculares de
Caballo de plata mientras interpretan el
papel de Dfelia {Hamlet: Shakespeare),

Para el bailarin, cambiar ia referencia sig-

nifica eambiar la relacion de tensiones, el
impulso, la sangre, la vida del codigo.
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“En ese momento muchos tronamos'’.

Sin embargo, la confusidn puso el dedo
en la llaga: “muchos armamos coreogra-
fias sin estar precisamente conscientes de
los tres niveles de organizacidn, Los co-
nocemos, pero los olvidamos, es decir, se
vuelve automdtico el proceso creador,
pasando por alte, 0 manejanda intuitiva-
mente, la organizacion de |a energia, de
las relaciones, de los significados. Es co-
me si fuera un sexto sentido”,

40ué més quedd claro a los coredgrafos?

Que el rigor para buscar la limpieza, pre-
cision de la forma y su intencidn es esen-
cial en toda obra teatral y danefstica.
Quedd claro que hacer danza-teatra es
mucho mds que una corriente de maoda.
Quedd claro gue cada guien debe encon-
trar su propia dramaturgia, es decir, una
manera personal de tejes tiempo/espacio/
escenografia/luces/trajes/acciones fisicas
y vocales/objetos/cores, no sole como
energia modelada en acciones, sino tam-
bién como reflexion existencial a traves
de contenidos/historias/temas concretos.

(uedd claro que los coredgrafos no deben
partir de !a actuacion teatral, sine de una
dramaturgia dancistica que confirme su
condicién organica, que confirme un or-
ganismo “en vida" que seduce, fascina,
porque muitiplica, agiganta su potencial
de energia y lo matiza con vatiaciones
personales, humanizindolo. Quedd claro
que ¢! tejido logico-sensorial de la danza
muchas veces se limita al virtuosisma, a
invenciones de formas, a variacionas de
tonalidad muscular que son reflejos con-
dicionados que aprisionan al bailarin,
mientras que estdn ausentes los “saltps”
de un nivel a otro, de una perspectiva a
otra, opuestas entre s pero complementa-
rias y contrastantes. Quedo claro que ese
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texto logico-sensorial es el tejido con
enlaces de una trama de hilos de colores
distintos y materiales heterogéneos; que
los hilos son acciones fisicas, son relacio-
nes, son significados, cambios de luz, frag-
mentos musicales, acercamiento o aleja-
miento del espectador; los hilos de ese
tejido logico-sensorial viajan de un ele-
mento a otro, saltan de vna vision a otra,
cambiando tensiones; crean una corriente
alternada que rompe con el flujo lineal,
mondtono, pleondstico del “narrar ', del
representar.

Quedd claro que no basta la técnica par sf
misma para que el bailarin/actor esté “en
vida"; quedé claro que sdlo siguiendo una
logica narrativa el bailarin/actor puede
personalizar cada accion; qued6 ciaro que
esto significa el riesgo de “hacer teatro”’,
el riesgo de #ustrar situaciones, de perder
la fuerza de la técnica extracotidiana.

Quedd que “estar en vida" es llegar a la
totalidad de la sangre/piei, de lo invisible
y lo visible, de los pensamientos, image-
nes, asociaciones que adquieren forma
orgdnica; que no imporia cual es el punto
de partida cvando se alcanza esa redon-
dez, esa totalidad, que es un tejido, un
mosaico de oposiciones alimentandose
reciprocamente, de donde emana el he-
chizo, gue encarna baiian’n}actorlcon su
presencia agigantada, teatralizada: encan-
tador de serpientes.

Quedd claro.



Las notas sobre el Seminario que desarro-
{i6 Eugenia Barba en México, son la trans-
cripcion diaria de los hechos que el pro-
pio director teatral ha revisado, ampliado
y autorizado para su publicacion. Esto
garantiza la utilidad que las mismas pue-
den temer para coreografos, directores,
maestros, bailarines, actores, criticos y
perindistas de la especialidad.

LUNES

TAREA:

COMENTARIQ:

De la sangre
A 1a piel
Al color

TAREA:

Los bailarines preparan una escena con el
tema: Las manos oscuras del olvido.

Quienes prepararon la escena sentados, lo
hardn nuevamente, y de pie. Quienes la
hicieron de pie, ahora la repiten, senta-
dos. La finatidad de este ejercicio e con-
servar 1a sgngre mientras cambia la pie/ en
el espacio. Es una mutacién en la gue hay
gue evitar gue se coagule la sangre, que es
el motor interior, fas mativaciones, las
imdgenes personales, lo invisible. La piel
es su manifestacion visible: la accién en el
espacio y en el tiempa.

Ahora tenemos una secuencia reajizada de
dos maneras distintas, con la misma co-
rriente interior compartida. Es decir, la
sengre [mativacidn) es la misma; la pigl



COMENTARIO:

Estar en vida

iUn paso?
&éUn latido?
{Un impulse?
&{Una imagen?
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(forma) es doble. Escojan ahora aquellas
acciones de una v otra “piel’” que mejor
les permita manifestar el cofor de |a san-

gre.

Nos enfrentamos continuamente al pro-
blema de evitar una sola traduccion mus-
cular de la secuencia original. En esta
capa de! trabajo no se trata de desarrollar
libremente las acciones sing de encontrar,
con la maxima precisidn, la dnica equiva-
lencia posible. Estamos trabajando con la
visible y lo invisible, con esa complemen-
tariedad que constituye la totalidad de lo
que estd “en vida”, de lo gue acrecienta
su energia y seduce, Para descubrir exac:
tamente cual es la unidad mas pequeiia de
lo gue esta “‘en vida” en el organismao hu-
mano, tenemas gue considerar esta uni-
dad como una célula, En la danza icual
es?

La accion es la unidad més pequedia. In-
clusive hay accion en |a inmovilidad. En
la tradicion oriental se utiliza el movi-
miento para liegar a la cumbre de la inten-
sidad que es la inmavitidad misma. Por el
contrario, en Occidente, la cumbre se ma-
nifiesta en el movimiento. Podemas pre-
guntar ahora cual es la diferencia entre
accidn, gesto y movimiento, porgue de
los tres, lo esencial es ta accion.

Tenemos que definir la accion de manera

funcional para que nos ayude pragmética-
mente en nuestro trabajo diario. Entende-
mos por accion fo que me cambla y trans-
forma la percepcién gque el espectador
tiene de m/i. La que cambia tiene que ser
el tono muscular de todo mi cuerpo. Esto
involucra a la espina darsal, de donde
nace el impulso para la accién. Hay cam-
bio de equilibric y presidn de las pies
hacia el pisa. Si yo muevp una mano ha-
ctendo partir el movimiento de! codo,



TAREA:

COMENTARIO:

Por encima
y debajo del mar

TAREA:

COMENTARIO:

Hay una respiracion/transicion
caonociendo...

asto no cambia el tono de mi cuerpo en
su totalidad. Es un gesto. Es la articula-
cion la que hace toda el trabajo. Pero si
hago lo mismo, sblo que intentando em-
pujar una persona que Me OPONE SU Fesis-
tencia, entonces interviene la espina dor-
sal y las piernas presionan hacia abajo.
Hay un cambio de teno. Hay una accion.

Transformar en acciones lo que en la
secuencia anterior gran Gnicamente gestos
y movimientos redundantes.

Observo en ustedes dos tendencias: la
necesidad de desenvolverse como corrien-
tes marinas que se manifiestan debajo de
la superficie del mar, o por el contrario,
desplazarse como olas, abiertamente.

Los que pertenecen a la especie de corrien-
tes submarinas trabajardn ahora aceleran-
do el tiempo tres veces. Los que son olas
sobre la superficie del mar van a retener gi
tiempo tres veces.

Cuando se trabaja con lentitud hay la ten-
dencia a perder la respiracion del ritmo.
Este se vuelve uniforme, La respiracion
del ritmo es una continua alternativa
—inspiracién, expiracibn— una variacion
pequefia pero perceptible en cada célufa
accion de la secuencia.

iPELIGRO! Ustedes conducen ciertas
movimientos Sabigndos que lo hacen,
mientras que otros fragmentos los hacen
congciendo. En el primer caso ¢l clerpo
esta controlado por los esquemas de
aprendizaje de la danza. Es 1o que el cuer-
po ya sabe y repite. En el segundo caso se
han rote los esquemas y la accion es nue-
va, (nica: es conocimientg.

iPELIGRO! Hay un tipo de fluidez que
es continua alternativa, variacion (respira-
cién) gque protege el perfil individual,
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tonico, melodico, de cada accion. Hay
otra fluidez que es monatona y se parece
a la consistencia de la leche condensada.
Esta altima, en lugar de despertar la {at)
tension del espectador, la adormece,

El secreto de un ritmo “en vida", como
las olas del mar, las hojas del viento, las
llamas del fuego, esta en las pausas. No
son detenciones estaticas, sino transicio
nes —mutaciones—, eslabones entre ac-
cion y accion. Cuando la pausa-transicion
pierde sus latidos, suspendidos, pero listos
para continuar, fallece. La transicion
dindmica se vuelve estética,

Es vital saber hasta dbnde se puede sus-
pender el tiempo de la pausa-transicion.
En sintesis, éstas permiten al bailarin o
actor la concatenacidn, la fluidez, mode-
lando cada célula —cada acccidn de una
secuencia— para modelar {dirigir), a su
vez, la percepcion del espectador. Mani-
festamos nuestra presencia en el tiempo y
en el espacio a través de dibujos dinami-
cos inducidos por la practica de los habi-
tos desde la primera nifiez bioldgica y
profesional.

Esto nos permite hablar de la cenestesia
que es a conciencia de nuestro cuerpo y
de sus tensiones. Es un radar fisiolégico
que nos permite detectar impulsos, inten-
ciones, que nos posibilita reaccionar fren-
te a estos antes de gue intervenga el pen-
samiento.

El sentido cenestésico hace que el espec-
tador detecte la intencion del actor, antes
de que la ponga “en vida”, |a manifieste.
Pero sofoca, asi, todo efecto de sorpresa
e interés que esta accion deberia desper-
tar,

La totalidad del ser humano es |2 comple-



TAREA:

mentariedad de lo visible y io invisible.
Lo invisible es el proceso mesntal. Lo visi-
ble es su manifestacion fisiologica, Cada
vez que pienso algo, adn sin darme cuen-
ta, repercute mi pensamiento en mi tono
muscular,

iPELIGRO! Normalmente un bailarin a
actor sabe lo que va a hacer en la sucesion
de una accibn tras otra. Mientras realiza
una accion ya piensa en la proxima. La
anticipa mentalmente y esta implica, en
forma automética, un proceso fisico para-
lelo gue se graba en su dinamismo y que
o sentido cenestésico del espectador de-
tecta. Entendemaos ahora, por qué, a me-
nudo, nuestra experiencia frente a un
espectdculo no estimula nuestra atencidn,
Resulta obvia. La pregunta es: iComo
puede el bailarin, que conoce la sucesion
de acciones, estar presente cien por ciento
en la accidn, al mismo tiempo que hace
brotar la préxima cama una sorpresa para
si mismo y para espectador?

E! bailarin/actor hace la accion, negan-
dola.

Hay muchas maneras de negar la accidn.
En lugar de continuarla dentro de la di-
reccion que se prasupone, se le cambia de
rumbo. Puede también iniciarla a partir
de su direccién opuesta. Puede retenerla
al maximo respetando su ritmo, Puede
dilatar las pausas-transiciones. Hacer la ac-
citn, negandala, signitica inventar infiniti-
vas variaciones en el curso de su desarro-
lo.

Repetir la misma secuencia, negandola.
Para alcanzar el momento de la sorpresa,
gs necesario sorprenderse a si mismo.
Hacer surgir la proxima accion una déci-
ma de segundo antes o después de lo que
seria lo usual.
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COMENTARID:

Hay la transformacion
de la pross en poesia...

TAREA:

COMENTARIO:

Hay presencia celular

o ¢l hechizo del mosaico...
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Si yo aprieto un globo v lo reduzco aun
tercio de su tamafio, su forma externa ha
disminuida pero la tensidn interna ha
aumentado. En etologia esto se liama
“movimiento de intencion”. Una persona
sentada, pero lista para levantarse, ya
cumplid ese movimiento de intencidn
porgue los masculos ya estan trabajando
y ejecutan en el tiempo lo que la accian
ejecuta en el espacio. Si el bailarin/acter
es capaz de reducir la accign a su nucleo,
a su impulso, es porque tiene, por tante,
una imagen grecisa de la accian,

Al reducir el tamafio de la accion, el baila-
rin/actor debe guardarse de que haya una
pérdida de tension interna. La consecuen-
tia, es el rechazo de toda redundancia, de
movimientos y gestos innecesarios para
limpiar, destilar cada secuencia, dejando
sOlo las acciones esenciales, elaborandolas
fase por fase para transformar —lingdiisti-
camante hablando— prosa en poesia.

Reducir a la mitad las accignes de la se-
cuencia anteriar.

Una situacidn escénica contiene tres nive-
les distintos de organizacion.

El primero es el mive/ de fa accion que
simplemente es. Al igual gue la célula.

El segundo es el nive/ de la accion que
estd en relacion sin que todavia signifique
algo concreto para el espectador.

El tercer nivel, ef de la totalidad, esel de
las acciones que se desarrollan dentro de
contextos definidos, asumiendo distintas
funciones y por tanto, significadas tam-
bién.

El trabajo gue hemos realizada hasta aho-
ra se ha desarrollade dentro del primer



TAREA:

COMENTARIO:

Es un didlogo de colores
y sangre...

aivel, el de la accitn que es, sin relacién
alguna con los contextos de los significa-
dos. Es af nivel que puede flamarse el de
la presencia, el de la pre-expresividad; es
ol nivel mds elemenial, pero fundamental
para que el tercer nivel —el que de la tots
fidad de las acciones— despigrie la energia
del espectador mediante imagenes, pensa-
mientos, reacciones emacionales.

Trabajar el primer nivel, el de la accién
que es. Repetir la secuencia original con
el tema las manos ascuras del olvido,
solo que aplicando todos los principios
que hemos visto hasta ahora:

—Dilatar pausas-transiciones: {rompe el
comportamiento mecanico).

~Absorber gl tamafio de la accion: {rom-
pe esteregtipo).

—Negar la accion: {sorprender y sarpren-
derse).

Demuestren que son bailarines, negando-
lo. La consecuencia es un cambio en el
tong muscular, distinto al tonc del este-

reotipo.

Cuando las acciones del bailarin/actor en-
tran en contacto con las del otro bailarin/
actor, se crea una relacibn. La logica es
parecida a la de un diflogo: accidn y reac-
cion. Yo hablo, alguien me escucha {él
cumple dindmicamente fa accidén de escu-
char) y después reacciona, es decir, con-
testa, y yo escucho, Esa forma de altarnar
y dialogar es un intercambio que le permi-
te a la relaciobn asumir una potencialidad
expresiva a los ojos del espectador, aun-
gue construyamaos una relacion a partir de
la accidn que es, dentro del primer nivel,
Es decir, dos actores con su secuencia de
acciones siguen el principio del dialogo
concentrindose en proteger la tensign
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interna de la sangre (moativacion) y la con-
cisién de la piel {forma), respetando el
timing dentro de 13 dinamica accion/reac-
cion, sin necesidad de inyectar significa-
dos concretos a la accion/reaccion,

TAREA: Se farman en parejas para trabajar el se-
gundo nivel de organizacidn gue es el de
{a relacion. Cada bailarin, conservando su
secuencia original establece una relacidn
con un compaiero. Esta relacion no pre-
tende expresar un significado especifico;
sdlo respeta la logica del didlego: yo digo
{(hago); el otro esta receptivo {escucha,
reacciona en la inmovilidad).

COMENTARIO: Cuando el bailarin/actor trabaja dentro

del primer nivel, el de la accién gue es, lo
Entre lo visihie hace individualmente y es él mismo quien
vy lo invisible... decide edmo perfilar la secuencia. Cuando

entra en relacion hay un compafero ex-
terno al cuat hay que adaptarse.

iPELIGRQ! La piel {forma) cambia y la
accién pierde tensidn interna, se desangra
{falta de precisidn). Se crean pausas iner-
tes que sofocan la dinamica accién/reac-
cidn.

Las pausas-transiciones, cuando cambian
el dinamismo original de la secuencia indi-
vidual, crean otro dinamismo, otra flui-
dez/variacidn. Uno puede conservar la |
sangre (motivacion) de la accion adn cam-
hiando su forma externa. Para el observa-
dor, esto cambia totalmente [a percepeion
y su pesibilidad de interpretar. E hailarin
que trabaja can una complementariedad,
manipula dos Grbitas paralelas: una invisi-
ble que respeta sus imdgenes interjores {la
sangre): otra externa gue modela las ac-
ciones cambidndolas con precisién, absor-
hiéndolas, expandiéndolas para seguir el
hilo de un terna seleccionado.




TAREA:

COMENTARIO:

Entre lealtad
¥ traicion...

Justificar esa relacion casual elaborandola
a partir de un tema que cada pareja elige.

No es el tema lo que hace una escena vi-
viente en el sentido artistico, sino su es-
tructura, las organizaciones de los distin-
tos niveles. Ana Karenina es una historia
banal de una burguesa que traiciona a su
marido y se mata cuando el amante la
deja. Pero Toistoi, con su capacidad de
tejer los miltiples elementos formales, ha
transformado ese tema de telenovela en
un testimonio humano que nos compro-
mete. Los fragmentos “‘sugestivas” pre-
sentan acciones elaboradas, cada una con
su perfil, con su vibracidn que agudiza mi
percepcion como espectados y me induce
a un proceso de interpretacion que es
creacion, teflexion personal. Los estereo-
tipos se me prasentan como itustraciones.
Las fragmentos ‘‘sugestivos” sugieren y
no ilustran, dan la sensacién de que cada
accifn tiene una raiz concreta que matiza
fa accidn, Los elemantos estereotipados
parecen salir de sensaciones generales, no
detalladas, sin matices y gue se rigidizan
en esquemas técnicos aprendidos.

IWPELIGRO! Evitar titulos, temas abstrac-
tos que gratifican & nivel de sensaciones
generales pera que no dictan accianes pre-
cisas. Por ejemplo: uno de los titulos fue
dominacion. No existe una dominacion
en general. Existe un nifio de once afios,
gordito y rubio como un querubin que
tiene un pajare en su mano, can un hilg
atado a su pierna y lo hace volar al mismo
tiempo gue lo retiene con un impulso pre-
ciso y rie contento bailando todo el tiem-
po con todo el cuerpo y acerca su mejilla
para sentir el plumaije tibio y morbido del
ave, porgue I¢ quiere, y sus palmas hiime-
das y el aliento fétido (porgue no se ha
lavado los dientes) sofoca al pajarito. Esto
es un egjemplo de dominacion que, a pesar

59



de si, dicta acciones extremadamente
concisas e inyecta en nuestro comporta-
miento impulsos nitidos y simultanea-
mente complejos, acciones que después se
pueden elaborar, extender en el espacio,
absorber en el tiempo, hacerle perder su
silueta realista, de ilustracian, para inyec-
tar otro punta de vista {otra historia, otra
asociacion personall gue nos ayuda a
construir oposiciones al mismo tiempo
gue se conserva la imagen original (la san-
gre} cen toda su precisian,

iPELIGRO! Traicionar la accién.

Entre mas trabaja el bailarin/actor lejos
de la influencia de los estergotipos técni-
cos y elabora detalles precisos, mas gotpes
la percepcion del espectadar {cenestesia),
despertando un proceso de interpretacion
activo que sale de la experiencia y biogra-
fia del espectador.

MARTES

TAREA:

COMENTARIO:

Es un nudo
de luz. ..
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Grear una secuencia de tres minutos que
se va a llamar Caballo de plata. No se de-
jen desviar por el significado aparente.
Bajen en profundidad dentro de ja mina
de significadas potenciales para encontrar
el que para ustedes es la verdad escondida
de ese titulo. Puede ser un centaura, el
amante que |lama asi a su amor, el nom-
bre de un indio cheyenne, un alcohdlico
con su botella de White Horse whisky, la
soledad del poeta que espera su inspira-
cidn, sus pegasos. Construirdn, con esto,
una histeria que las transforme:

El primer nivel, en esta trayectoria artesa-
nal necesaria para llegar a la totalidad del
“estar,en wvida’’, es el de la accion que es,
el de las energfas utiilizadas sin ningln



objetivo. Es vital la conservacion de la
sangre {motivacion) de nuestra idgica
emacional o racional que se manifiesta en
acciones precisas.

El seqgundo nivel es el de la accidn en rela-
¢ion, Pero una accidn gue puede tener
vida dentro del primer nivel puede, qui-
zas, perderta al entrar en relacién. Por el
contrario, lo gue estaba antes inerte, pue-
de vivir en relacidn de pareja.

El tercer nivel, el de /a totalidad es el teji-
do gue revela patrones, matrices, colores,
dibujos; es la mina de |a cual cada espec-
tador va a extraer los significados. Es el
nivel donde hay una elaboracién precisa
por parte de! bailarin/actor para crear
imagenes, asociaciones en el espectador,
para dirigir su {at)tension hacia perspecti-
vas usuales o inesperadas.

Esos niveles de organizacidn se encuen-
tran en cualquier fendémeno de creacion
que “'estd en vida'’, desde el cuerpo huma-
no, hasta una obra de arte.

Cuando hablamas de un texto pensamos
de inmediato en un texto escrito. Pero
Stevenson nos permite remitirnos al ori-
gen de ese término: texto como extura,
como tejido, como resuttado de un enla-
ce, de una trama de hilgs de colores dis-
tintas y materiates heterogéneas.

Tejer palabras sobre e papel conduce al
“texto escrito’": el poema, la novela, |a
pieza teatral.

Tejer acciones en el espacio, en el tiempao,
tonduce al “texto ldgico-sensorial': ef
teatro y la danza. Las acciones que se
tejen son las palabras, sea en su aspecto
ldgico como en su aspecto sonaro; se te-
jen las acciones fisicas, las relaciones, los
cambios de luz, los fragmentas musicales,
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TAREA:

COMENTARID:

Un tejido
de saltos...
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las soluciones proxémicas, cada utiliza-
cion de los trajes, acercamiento o aleja-
miento del espectador.

Stevenson nos ofrece un consejo artesanal
extraordinario para incrementar la rigue-
za del “tejido logico-sensorial”’: asumir
dos a0 mas elementos, dos 0 mas perspecti-
vas distintas del tema gue se trata, saltan-
do de uno 2 otro, creando despltazamien-
tos de vision, cambio de tensiones; es una
cosriente alternada gue transforma el fu-
jo lineal del “narrar”, del (re}presentar,
COMO un rig que avanza, que da una vuel-
ta y retracede, que se expande como un
lago para caer, con decision, en forma de
tatarata, Es como esas pinturas del Gitimo
periodo de Picasso en las que teje sus
hilos de lineas y colores saltanda de un
apunto, de una perspectiva a la otra.

Vamos a trabajar sebre el tercer nivel, et
de las acciones en contexto, las gue reve-
lan y buscan ser significadaos insGlitos, sor-
presas: es el nivel de la dramaturgia. To-
men la secuencia Caballo de plata y |a
reglaboran desarrollandofa desde dos o
mds puntos de vista, saltando de ung a
ptro, haciendo aflorar la Atlantida, de
variaciones y matices de su tejido/texto
logico-sensoriat.

Un sjemplo elemental de como pasar de
una perspectiva a otra nos lo ofrece el
actor japonés de Kahuki. El acila un per-
sonaje, lo interpreta, lo representa me-
diant¢ una técnica extracotidiana. De
pronto, sin que ef espectador lo sgpa, rea-
liza una serie de acciones segun su téenica
cotidiana, su manera habitual de utilizar
su cuerpo en Ja vida, El pitblico ve un
sahto de energias; proyecta una multiplics-
dad de interpretaciones a pesar de gue
este salto ha sucedido dentro del primer
nivel de la energia. No se ha enfocado el
nivel de los significados.



TAREA:

COMENTARIO:

Un idioma
de lealtad...

TAREA:

En esa construccion del tejido/texto los
errores 0 desaciertos gue surgen de pron-
to nos pueden servir tanto como los
“aciertos” que buscamos conscientemen-
te. Hay que cuidar la capacidad de estruc-
turar los “errores” que se cometen, los
malos entendidos repentinos, los comen-
tarios/reacciones incarporindolos organi-
camente al texto l0gico-sensorial.

Trabajen con su Caballe de plata para
controlarlo, al mismo tiempo que lo vuel-
ven mas salvaje. Lo controlan Jimpiando
las acciones, cinceléndolas, destilandolas,
guitando las gue no son esenciales. Lo
canvierten en un animal salvaje haciéndo-
lo saltar de una perspectiva a otra, de una
orhita de tensidn a otra, de ta predecible
a lo gue sorprende.

Yo puedo decir en inglés: “f'm born in a
small vitfage”, Si quierg traducir las mis-
mas palabras en otro idioma, tengo que
conservar su sangre {su lbgica interna)
aunque cambie la forma externa.

En inglés: /'m born in a small vilfage.
En espaial: He nacido en un pushlito.

Hemos traducido un idioma a otro, crean-
do equivalencias,

Si utitizamos la logica de {a traduccion,
uno podria decir que existe un “idioma
de ios pies”, otro “de 'as manos’’, otro
“det torso”’,

Cada accion es un nudo de energia mode
lada y puede ser traducida a su equivalen-
te, al otro idioma.

Tradueir las accignes de Caballo de plata
al “idioma de los pies”. Cada accidon de Ja
secuencia tiene que ser transfated trasla
dada al pasa que le corresponde segln el
dinamo-ritmo de la accidn original.



COMENTARIO:

Un idioma
en el espacia...

TAREA:

COMENTARIO:

Un idioma
en peligro...

TAREA:

COMENTARIO:

La continua

vibracidn de la vida,..
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Desplazamientos en el espacic donde cada

paso es distinto de! otra.

Ahora utilizaremos i3 misica grabada,
Cuiden ef rostro dnica de cada paso. Tie-
nen que establecer una relacion con el
compafiera {la musica) respetando su rit-
mo camo la precision de los pasos crea-
dos.

No podemos crear equivalencias y tradu-
¢ir una secuencia a otro idioma si no la
hemos asimilado perfectamente.

iPELIGRQ! Cuando pasamos de un idio-
ma a otro la accion pierde su precision, su
tono particular se veelve movimienta va-
¢cio, ameba cinética, Una improvisacion
cumple su funcion si podemos vepetirla
en todos sus detalles, si podemaos elabo-
rarla. Aungue sufra mutaciones que la
vueiven irreconocible, conserva fo que 1a
hace viviente: su sangre, s motivacion, su
togica interna, invisible.

Traducir Caballo de plata al "idioma de
los hrazosmanosdedos™. No se conviertan
en policias que dirigen el transito. Eviten
hacer movimientos a partir de las articula-
ciones. Respeten la sangre, la precision, es
decir, el tono muscular, el impulso de la
acciéin original,

Las manos tienen tensiones inoiganicas
porque respetan convenciones rigidas,
porgue no tienen una finalidad que alcan-
zar. Cada accidn requiere de su iaberinto
de tensiones miltiples en todos los miscu-
los.

Un impulso preciso crea perfiles ténicos
distintos. E} “"cuerpo-en-vida'' es una poli-
fonia de tensiones con su logica interna
invisible.



TAREA:

COMENTARIO:

Sin la fluidez
de la leche que adormece...

En la vida cotidiana cada dedo de nuestra
mang y tada articulacion de Ja palma se
comporta en forma asimétrica; nunca en
forma rigida o inerte. Cada una tiene su
tono especifico. En la tradicién del teatro
y danza de Bali, Japon y la India los acto-
res wtilizan los mudras que son posiciones
cedificadas de las manos. Tal vez los mu-
dras tienen un significado. A menudo no.
Esta tradicion, al codificar las posiciones
de las manos, en realidad ha construido
artisticamente, en las manos, el equivaten-
te de la naturaleza; ha recreado la multi-
plicidad de tonas y la cantinua vibracin
de fa vida.

Traducir Caballo de plata at “idioma del
torsa’’. El espectador tendrd que percibir
el flujo ininterrumpide de las acciones
absorhidas, las tensiones, los impuisos,
"los movimientos de intencion”’, como
los que vemos en los torsos (sin brazos)
esculpidos por Rodin.

Actuar es intervenir en el espacio y en el
tiempa para cambiar. El impulso, ese
“movimiento de intencidn’’, empieza en
la espina darsal. En el tronco esta concen-
trada, retenida, como impulso, toda la
energia necesaria para hacer brotar una
accion precisa, Las acciones nacen en esta
parte del cuerpo, Se puede chservar si un
bailarin/actor frabaja con acciones cuan-
do su tronco las gjecuta en forma mini-
ma. Las manos, los brazos, son ornamen:
tos. ’

Cada célula de ese tejido, cada aceion de
psa secuencia/mosaico estd cargada de
engrgfa especifica.

Las pausas-transiciones constituyen el
momento en el que ura accién se convier-
te en otra, cuando salta de una érbita a
otra. La pausa-transicidn trae implicito
ese salto. Tenemos que cuidar esas pausas-
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TAREA:

COMENTARIO:

No son las paredes
de concreta sino...
las melodias

de tu temperatura...

transiciones para que las acciones no se
deslicen mecanicamente de una orbita a
otra, creando esa fluidez de "leche con-
densada’’, que gratifica al bailarin, pero
anestesia la percepcion del espectador.

Escojan una de tas encarnaciones de Caba-
Hlo de plata y trabajen con cada uno de
los saltos de energia a partir de una flui-
dez distinta a la aprendida técnicaments.
Trabajen con la sangre (motivacion).

Mo quiero ver danza. No guiero ver tea-
tro. Quiero var la experiencia humana, lo
gue esta vivo y despierta ecos y silencios.
A pesar de vuestra técnica preciosa, pare-
cen paredes de concreto. Sean como espe-
jos magicos en los que, yo, como Alicia,
penegtro, encontrando el mundo de vues-
tras experiencias y tas mias. Los admiro,
Veo en su virtuosismo afios de discplina,
de trabajo y de blsqueda. Pero no logro
entender sus melodias porque no veo ma-
tices. Cuando uno crea una accion, una
secuencia hay que protegerla como se
protege a un recién nacido al que se le
puede hacer daiio bajo la més minima po-
sesion o violencia. Tienen que estar cons-
cientes de que hay dos tipos de tensiones:
una que ayuda a la vida y otra que la so-
foca. Tal vez ustedes hacen acciones rapi-
das y en su violencia no respetan las tran-
siciones. Dan la sensacion de ejercer un
esfuerzo no motivado, redundante. En el
fondo son aceiones indiferentes.

E} proceso artistico es un proceso de se-
leccion y a pesar de que los espectadores
pueden o no entender la ldgica de sus
acciones, estas deben tener unaraiz en su
espacio mental. Esto “humaniza”, "perse-
naliza’’ lo que es técnico. Esto revela la
melodia de su temperatura, Son los mati-
ces y pequefias tensiones de la accibn lo
que muestra el temperamento, |a biogra-
fia, las nostalgias. Tenemos que aprender



a ver. Nuestra primera gbligacion como
ser social y como creador es aprender a
ver, no dejarnos deslumbrar por lo que
estd en la superficie, sino vislumbrar las
tuerzas escondidas; esto debe hacerse des-
de un principio, a nivel elemental de per-
cepcion inmediata, de cenestesia, de togi-
ca-sensorial.
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