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En A Contratiempo 6 publicamos la primera parte de esia
articulo que es, en realidad, un resumen de las notas que
sa tomaron durante el seminario tedrico-practico de dan-
zateatro que can el titulo de “Caballo de plata™ desarrollé
el director teatro italiano-danés Eugenio Barba en México
durante 5 dias. Hoy continuamos con la transcripeidn de los
hechos y comentasios correspondientes alos 3 ultimes dias
dal seminario taller

El miércoles sa centra en of trabajo con la voz y el canto, el
juseves an la utilizacién de objetos y & viernes esta dedicado
al montaje final. Para una biografia de E. Barba y un
comsentario general del trabajo sugesimos ver AContratiom-
po 6, paginas 45-50.

E. Barba. “Danzateatro. Segunda y ultima parte™, en A Contratiempo, Bogotd, Ne7(1990)37-562.



MIERCOLES

COMENTARIO: El flujo de nuestra energla, como proceso mental y

Hsioldgico se manifiesta en la accidén de hablar y
canter, Hay acciocnes vocales como llsicas. Nuestro

¢Quién perdio su “ser en vida® se manifiesta en @l canto, Hay puablos

alma?

TAREA:

que afirman gque el alma estd en la garganta: o in-
dividuo que no puede cantar ha perdido su alma.

Traducir las acciones fisicas de Caballo de plata en
acciones vocales. Encontrar el equivalente de las
acciones fisicas en la cancién. Evitar pausas inertes.
La pausa/silencio es una transicidn en ese proceso
continuo que es el “ser en vida". Cuando la corrients
sa detiene, marimos. Hacer fa accibn vocal con todo
ol cuerpo, exactamenta como se sfecuta la accion
fisica. Hay que cantar con el higado, las entrafias,
con el sexo, con las espaldas, con todo, Sentir las
mismas tensiones internas de Caballo de plata cuan-
do cantan.

COMENTARIO: iPELIGRO! Hablar o cantar en un idioma que no es el

propio. Ei idioma estad unido a un sistema emocional.
Ef nifio nace ¥ vive en continuo movimiento que se va

50uién pe rdio perfilando segun & ritmo del idioma de sus padres.

Esto nos define un "temperamento” dindmiceo, una

a sus padres? vitalidad, una mansara de comportarncs que astéd co-
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nectada al ritmo def idioma que hablamos, Cuando a
un individuo o a un puseblo le cortan su idiema, sufre
una amputacién en su capacidad para explayarse,
manifestarse (emotiva y Iégicamente) a través del
idioma.Una accidn fisica tiene su equivalente en una
accién vocal. En ambas, la precisién es un aspecto
esoncial, Una accién que no es precisa se desangra
con al iempo. Tampoco se gralxa en la percepcién del
espectador. Siempre hay la tentacién de no respatar
la precisidn, de cambiar, de hacer variaciones, es
decir, de improvisar, Dificil, casi Imposible, es repetir
sxactaments los detalles, los matices, las miles de
variaciones de las multiples acciones{isicas y vocales
de una improvisacién conservando su sangre para
repetirta exactamente de manera fresca, inmediata,
como si nos sorprendiera a nosotros mismos el hacho
de realizarla.



Le gue resuita dificil -y en esto consiste et oficio del
actor y del bailarin- 3 construir una estiuctura que
retenga la (atjlensién del espactador y Gue al paso de
los meses y los afios puada volverse a repetir con 1odo
el vigor de su sangre {motivacién}, cobrando nueva
vida.

TAREA: Reaccionar con la cancidn a las acciones sencilias y
exactas de mi mano que sube, baja aprieta, se
desplaza sinuosamente, despacio, velozmente, con
fuerza, o dulcemantse, Siganme, como a un director
da orquesta.

COMENTARIO:

Al cantar el espacio El secreto c_:le nuestro trabajo no estd en el‘actuar sino
en el reaccionar. Es declr, adaptarnos continuaments.

hay encuentros Cuando trabajamos con estimulos internos {un

y me transformo... compafero, un objeto, una melodia), éstos nos

obligan a adaptarnos, respetando su presencia. Esto
nos ayuda a destruir posiciones preestabiecidas
“meacénicas”. Al establecer nuavas relaciones (af crear
nuevas dificultades) me transformo.

Cuando trabajo con la voz, puedo utitizar esta prin-
tipie: acciones vocales que en realidad son reac-
ciones. Compositores modaernos utilizan manchas,
astrellas, lineas cruzadas y dibujos "abstractos” como
gréfica en sus partituras. Esto le permite al intérprate,
no |eer {cantar) mecanicaments, sino reaccionar con
la voz hacia esta nueva escritura. Una cantante me
explicd que su Unico sjercicio os "cantar e espacio”.
La voz viaja hasta el muro y regresa, se aplasia en ol
suelo, sube al techo, marcha como un equilibrista
hacia los alambres de la slectricidad, descansa sobre
el filo de la ventana, se lanza hacia afuera sin dejar de
hablar o cantar,

Esto puede lograrse a condicidén de que la accién sea
total, es decir, que las acciones vocales sean al mismo
tiempo acciones fisicas, ejecuiadas como estimulos,
como acciones absorbidas on ol tronco. La voz prolon-
ga estas acciones, las extiende en ef espacio,

Un texto escrito se vuelve un tejido de sonidos cuando
5@ le pronuncia o se le canta, Este telido es un flujo
continuo de enavgia sonora que no respeta puntos ni
comas -ias pausas convencianales de la escritura-
porgue no existen cuando hablamos. Al hablar sélo
hacemos pausas-transiciones, os decir, Inspiraciones.



Es importante qua la convencidn del texto escrito no
sofoque o procesc orgénico del hablar. Es esencial
proteger este fujo, este tejido de sonidos que tiene
qQue salir sin la intencién de expresar 2igo. No hay
reflexidn. Son sdlo acciones vocales.

Las mcciones fisicas de Cabalio de plata pueden
transformarss, dentro del nivel de ja energia, en ac-
ciones vocales, semejando nubes negras, soles
radiantes, deiflnes que juegan saltando sobre sus
colas, 0308 que bailan y cantan, una pirdmide que
sube hasta ef clelo ¥ lo pedora con la agudeza de la
punta, manos que se Infroducen en o pisoc, en las
entrafias de ia tierra donde la oscurdad es redonda,
suave, cilida

iFELIGRO! Simular las acciones fisicas que
acompafian las acciones vocales. Gestualizar con
redundandcia, distorsionar los musculos de la cara y
de |la boca, moverse continuamente sin respetar la
dindmica precisa del estimulo de una accidn. La voz
sale def estémago/boca, de la nucajboca y de toda
nuestra pisl, deld cuefpo-boca o de ta cara.

TAREA: As| como se pueden absorber las acciones fisicas, s
pueden absorber las acciones vocales. Hagan lo mismo
con su cancién y realicen, en parejas, la secuencia
individual Caballo de plata estableciendo relacionss,
dialogando con acciones que tienen ia misma v opuses-
ta calidad de energia, protegiendo las pausas-tran-
siciones, llenando el espacio entero, los rincones, el
techo, un metro por debajo del piso, como si los espec-
tadores los rodearan y tuvieran que ver el perfil de cada
una de sus acciones precisas.

COMENTARIO:
Porque olvidando

recupero la memoria
total...
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Cuando una experiencia nos atrapa por las entraias
nc solemos preguntarnos nada: es olvido de o gue
vemos en of espacio escénico ¥ memoria total de
algun contenido de nuestro espacio mental, siquico,
sengorlal. No nos preguntamos sl es teatro o danza.
Para conservar lo humano, hay que conservar la
m#édula o motivacién de la accidn. Entre mas se aleja
uno del dibujo externo (la piel), més hay que conser-
var su esencia. Su sangre tiene que correr a pesar de
sus variantes, de sus mutaciones.

Habia pedido a ustedes quse absorbieran sus acciones
durante # trabajo de relacidn de pareja. El objetivo
ora romper aus automatismos, cuidar y refener cada
accldn, su ndcleo, su DNA. No pudieron conservar los
impulsos, las tensiones intarnas al trasladar la
sacuencia del nivel individual,



al de relacién. Durante afos han amaesirado ¢
con la danzay yo s8lo veo movimientos, tal vez |
legs 8N un principlo, pero qus 59 Yualven mo
porque varian deniro de la misma érbita de en
veo las dos perspectivas distintas de las que hab
son, no yeo matices, no veo violencia, ternur
decision. No os veo. Veo sélo movimientos apr

El nexo accidn igual a significacion es un espsji
acclén pueds tranaformarse en miles de sig
agregados o sbsorbiendo o espaclo y ® mc
intreduciendo objatos y melodias distintas,
creando nuevos contextos, E| contexto dets
percepclon (v la significacién) de lo que pase
BSCONArio.

iPELIGRO! No confundan ejecutar acclone
intencidn de expresar. El bailarlnfactor quier
trabajar con las emocionss, como si esto fuer.
forma de aicanzar el nirvana de la creativid
preguntarse, por tanto, qué s una emocién. La
es una re-accién. Hay un estimulo interno o &
reaccidn a esto manifiesta una emocion. Yo vec
Me detengo en total inmovitidad. Esta inmowil
visible una emocitn, terror que paraliza. Yo vex
y empiezo a corref: esta carrera manifiesta
emaocién de terror que nos llevar a huir,

Laemocidn, para ef actor, se manifiesta siempre
una accién que “mueve” al espectador, De ah
més importante trabajar con s scclén y r
smaocitn en sbsiracto, la que suele ser repr
con su sstereotipo de conducta y de respirac|
do hay acciones precisas, en su motivacidn, di
ritmo y dibujo, éstas siempra tienen un color em
tensidn especifica. El sspecticulo esun “texto h
sarial”. De cada accidn se desprenden lo:
emaotivos, frecuentemente antagdénicos entre si

Cuando ustades con su Caballo de plata, est;
relaciones, empezaron & “expresar” en abstrac
verse redundantes, & ejecutar nuevos movin
olvidar sus acciones originales, a traicionar
(motivacién). Pero el secrstoc del arte es lim)
santido de destilar, de quitar todoe o que sobra
la accién precisa, su nlcleo esencial que se pul
en forma igualmente precisa dentro del conte:
ha escogido.

En ol principlo y como base de todo, hay la acci
tiene sangre y piet (motivacion y forma}. Una
cilia de un organismo complejo. Pero si las ¢
débiles, e organismo enterc se resquebraja o
del tiempo.



TAREA: Escriban para si una definicidn de la palabra accién.
Esta definicidn, imagen o concepto tiens que ser fun-
cional para ustedes en su trabajo practico.

COMENTARIO:

Para dar a luz
muriendo...

Negar, haclendo, También con la terminologia que
hemos aprendido y que aceptamos pasivamente se
aplica sste principio. Tehemos que negarla, inventan-
do, haciendo nuestras propias definiclones de cada
concepio esencial en nuestiro trabajo; es una
terminologia de Im dgenes nuestras, pragmadticas, y al
miamo tiempo, poéticas. Improvisacién. Ritmo.
Relacién. Tensidn, Contexto. Sangre. Pisl. La
obligackin de ustedes es rechazar, negar/haciendo.
Nisguen también mis definiciones que ha inventado
aqui con usiedes en estos dlas. Niéguenlasfhaciendo,
creanda las suyas.
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JUEVES

TAREA: Escoger un objeto (accesorio) y encontrar cuatro
maneras distintas de utilizarlo.

COMENTARIO:

Clelo mar o tierra...
(Renacimiento o transicion?

La introduccién de un accesorio al sspectaculo
escénico significa la presencla activa da un
“companera” (alguien) (algo) que no ayuda a reac-
cionar. Tengo que descubrir las "vidas™ escondidas
del objsto, sus multiptes utilizaciones, no sdlo fun-
cionales en base al objeto mismo, SiNo como suUGes-
tiones, invenciones, "encarnaciones” sorprendentes.
<Cudl es su columna vertebral? ;Cémo trabaja?
(Puede marchar, bailar, volar, deslizarse? JY su
dinamismo? ;Es veloz? Puede hacerse lento? jEs
pesado? jPuede volverse ligero? (Qué asociaciones
nuevas pudae despertar? ;Cémo lo puedo manipular
siguiendo la I6gica de esas asociaciones? Ei objeto
tisne "voz. ¢Cdmo hacer surgir sus potencialidades
sonoras, como estructurarias en melodia, en acentos
que subrayan las acciones?

Si trabajo ¢on una bufanda, sa qué universo per-
tanace? JEs cielo, mar o tierra? ,O pentenece a todos
estos universos juntos? De ser asl, se pueds por tanto,
convedtir en lluvia, ave y serpients, trans-forméndola,
haciéndola encarnar una forma y de pronto, otra, con
sit espina dorsal especifica, con su dinamismo y ritmo
particular, con esta méxima precisién que hace queta
lluvia no sea serpiente y menas aun, que parezca una
bufanda maltratada, manipulada casuaimente.

TAREA: Utilizar el objeto de cuatro maneras distintas para
encontrar las cuatro “vidas" del accesorio. Posterior-
mente 8l compariaro proporcionard al otro dos for-
mas de manipular sl mismo objeto.
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COMENTARIO:

Llovié una bufanda...
y me mojo
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Establecer una “relacidn” con of objeto significa (al
igual que con una persona) seguir ef principio del
didlogo. Para “actuar®, ol objeto debe tenesr vida
propia. Si se retlens, si 38 controla todo o tiempo, si
el objeto hace todo lo que se le impone, si lo trato
como # luese un ser Inanimado, como un esclave que
debe ceder a mi voiuntadviolencia, la relacion es muy
poco fértil; no permite momentos de adaptaciones
repentinas, de Interferencias improvisadas, de
pausasftransiciones que obligan a estar totalmente an
estado de alerta para reaccionar en ese didlogo es-
tablecido con of objeto.

Un principio ssencial que determina ja “vida® del
objeto es permitirle abandonar nuestra orbita de con-
trot para que manifieste todos sus temperamentos y
posibilidades. A sllos tenemos qua adaptarnos.

La bufanda es nubsflluvia. Tengo que echarla al aire
can precisién da tal manera que pueda adquirir vida
autonoma, ligera, que flote duicemente cuando cae
como si fuese innumerables gotas que yo recojo de
manera particular

Esto me predispone a intervenir/reaccionar en forma
preestablecida; aplico una accidn decidida segun |a
légica. Séto si ayudamos al objeto a encontrar su vida,
su respiracion, su fantasia dindmica y sonora, nos
ayuda éste a reaccionar, a abandonar el circuto
mecanico de movimientas casuales. Por el contrario,
debemos alcanzar la fuerza justa, adecuada y la
decision de actuar con reacciones precisas.

(PELIGRO! Tendencia a utilizar la fuerza de la inercia
en1 vaz de transformar of peso en energia,

El paso de |a técnica cotigiana {utilizacion diaria del
cusrpo) a la tecnica extracotidiana presupone una
transformacion del peso en energia

La danza transforma el peso {caida hacia el piso)
mediante el impulse hacia el vuelo. Pedemos absot-
ber este iImpulso de volar y no manifestaric como tal,
como lo hace e verdadero bailarinfactor, que an
realidad baila aun cuando permanece en estado de
Inmovitidad. Es cuando la comhbustidn interna, la
tensidn, ha tenido lugar. En todas las tradiciones
teatrales codificadas e bailarin/actor sostiana la pos-
tura de los brazos y manos en alto. La tuerza de la
inercia, que cenestéticamente molesta tanto al espec-
tador occidental y que obligaria al bailarinfactor a
colgar/soltar sus brazos, se convierte en fuerza activa
a partir de que estos mismos “trabajan” y ajcanzan
ofro tono muscutar cuando suben arriba de la cintura

Para aprender a sorprender es necesario aprender a
sorprenderse a si mismo. Principio ¥ 1in de la accién



deben estar claramente definidos. Hay que con-
centrar y modelar nuestra energla pars intervenir con
accionesfreacciones exactas que puedan amasstrar
8l salvajismo y rebeldia del objeto. Queremos gue
éste revele sus muitiples vidas. S6lo el impulso deuna
ensigia finamente modelada y dirigida domestica el
accesorio, Este as, por tanto, un ejercicio de precisién
que s desarrolla medlante "resistencias” y dificul-
tades que hemos establecido para dar al objeto un
temperamentc auténomo & partir de nuestra votun-
tad

TAREA: Utilizar un objeto transmuténdolo de una "vida”
aotra, sin dirigirlo en si mismo, para dirigir, mas
bien, la (at}tension del espectador.

COMENTARIO:

Al navegar con la
materia viviente, la piel
no se pego

Hay principios artesanaies que cada artista utifiza con
fespecto a suU Isctorfoyentsfespectador

Stevenson dacia que el escritor tiena que cormponer
sus frages como nudos que suspenden y ocultan et
sentido y que -aclardndose volvidndose antitéticos-
conducen al lector hacia lo previsible y lo inesperadc
Lo previsibie no es una condicion mental pasiva, in-
efte, vacia sing es (atlitensidn total para seguir los
itinerarios y sanderos que el escritor traza con sus
frases Lo previsible es labarinticamente sinuoso en
sus oposicionas, @ dinamismo gue mueve al tector o
aspactador. Es experiencia.

FPaul Klee, en sus diarios, describe la estrategia
refinada, ol aspecto calculado de sus pinturas. dirigir
la vision del espectador a iravés de lineas de colores
rupturas y (de)formaciones para crear en la estructura
pictérica en sendero invisibie que gula los saltos de
enfogue visuaies del especlador.

El objetivo det coredgrafo 5 similar ai del pintor y
director de teatro. éste no dirige el actor sino la
{atitensidn del espectador. Poner en escena
{coreograliar} signitica dirigir la percepcidn del espec-
tador & través de las Becionss del actor (del bailaring

Los consejos artesanales de Stevenson valen pars
toda disciplina artistica: las dos o més peispectivas
alrededor de las cuales se desarrolla ol tema y sus
confrastes crean *saltos® de visién Es como los cam
bios “saltos® de funciéin de un objeto cuando un actor,
de pronto. lo convierte en otra cosa de o que sl
especiador esperaba
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La gran diferencia entre actores y bailarines es qua los primeros
trabajan con una ldgica namalive, con deta-les y estimulos
precisos, perc sus reacciones pertenecen al dmbito de lo
cotidiano, a menudo sin la energla de la técnica extracotidiana.
L.os bailarines trabajan con temas, con “emociones™ y sen-
saciones vagas, abstractas pero cuenian con esquemas
codificados, con una técnica sxtracotidiana enérgica. En &
actor, solamente una alia “"temperatura® personal puede
romper el estereotipo de lo cotidiano. En el bailarin, la
codificacién aprendida, los estereotipos técnicos no bastan
para dar vida personal a las danzas "temiticas” o "puras’. Sdlo
siguiendo una légica na-mativa puede el bailarin perfilar (per-
sonalizar) cada accién. Pero hay o riesgo de "hacer teatro®, de
ilustrar situaciones, de perder la fuerza de au técnica ex-
tracotidiana.

La lucha del bailarin y del actor es similar en sl sentido de
que ¢l primerc batalla contra los ssterectipos técnicos y el
segundo contra (o8 estereotipos de ls cotkdisnidad (que
ltama sspontaneidad).

Un esgquema técnico, un movimiento que se conoce & la
perfeccidn, hasta repstiric mecanicaments como estereotipo,
no es negativo en sl mismo. Es como |a palabra de un |dioma
que se conoce bien ¥ que s8 pronundcia sin pensar. Solamente
la manera como utilizamos estas palabras, la concatenacion de
unas con oiras, su contexto, su montajs, decide la rupturadela
costra del estereotipo; determina su transformacion en verbo,
acto, reaccion personal.

4Cémo hacer latir la sangre del estereotipo? ;Cémo convertirio
on reaccién personal? JCémo hacer que la pisl - torma externa
- no s8 pegue a la sangre, congelandaia, deteniéndola? A nivel
artesanal, tradiciones distantes han intentado proteger la “iden-
tidad" de la accidn para no aplastaria con ol anonimato de la
mecanicidad.

En los teatros clisicos japoneses cada accién se cumple a
través de tres lases continuas pero muy distintas: JO-HAKYL.
JO (retener) es iniciar una accidn y su propia resistencia que sa
le opone, Esto moviliza energlas adicionales para ir hacia
adelante. HA (romper) es lafase en Ja gue se supera laresisten-
ciainicial para que las snergias se desarrollen en KYU {rapidez),
donde la acclon alcanza su mayor potencialidad para frenarse
stbitaments frente a una nueva resistencia (JO). Cada accidn,
subdividida en segmentos tan pequeiios, con sus rasgos
dindmicos tan particuiares obliga al bailarinfactor japonés &
“cuidar”, elaborar, modelar con variaclones la tonicldad que
Impide la sjecucién mecdnica.

Estatriada del JO-HAKYU que pertenece al arte escénico lejanc
y exético -ol japonde- @8 lo mismo que Vsevolod Meyerhold
intentéd infundir en [os rellejos de sus actores a través de la
bio-dindmica. Para Meyerhold cada accién tenia que cumplirse
segun tres aspactos distintos: preparacién-sjecucidn-final.




TAREA: Crear una historia que justifica las cuatro
utilizaciones (vidas) del objsto.

COMENTARIO:

Y la masacre
nunca
sorprendio...

Al bailarin lo caracteriza ol aprendizaje técnico que ie
ansaifia a retensr su energia, a sostener la accidn al
final, Esto lo hace “estar en vida®, aun ean la in-
movilidad. Ustedes utilizan esta sabjdurla, esta in-
teligencia corporal en situaciones que ya conocen,
pero cuando lienen que inventar a partir de una
fantasia técnice o fantasia Interior, descuidan esa
capactdad. Es como si hubrieran aprendido |a técnica
sin asimilar sus principios. Es como si fueran a la
escuelay aprendieran los principios de la matemaética,
a sumar 2+ 2 con naranjas, psro cuando les piden
sumar 3+ 8con aves que se desplazan, se confunden
iatarea con los accesorios me ha permitido observar
caos, falta de discipting, de equilibric, de precisién,
falta de Hilizacién det espacio. Veo redundancia,
movimientos inutites, cesusles y ausencia de alter
nativas para descubrir distintas trayectorias. No hay
precisién ni en o principio ni fin de |la accidn; las
pausasftransiciones no respiran. Ustedes "masacran”
& objeto, en vez de reaccionar frente a él. Podemos
reaccionar sdlo st e objeto nos sorprende. Nuestra
astucia anesanal consiste en inventar una autonomia
insélita y activa (de acciones inusuales) del objeto
Esta autonomia activa nos obliga arsaccionar, a trans-
formar nuestra técnica en un procesc orgdnico de
variaciones, contrasies matices, Es lo gque nos alaia
de i0s esterectipos.

A veces insisto en la precisién exterior de la accion A
veces afirmo que la sangre (motivacién} determina la
“vida" de la accidn. No se dejen confundir, Esta
polaridad es la lotalidad de cada proceso “en vida®

Ei trabajo teatral y dancistico requiere de una
pracisidn exterior. Tiene ralces profundas en la
sangre. Pero la sangre $¢ eéxtiende en ramificaciones
visibles, hacia el exterior,

El trabajo puede arrancar de un detalle écnico gue
hace brotar raices hacia el interior (su sangre in-
visible). Asimismo, la sacuencia pueds tener su origen
en lo mental, en las imédgenes, asociaciones, pen-
samientos -ia sangre- qus desarrclla su pisd organica
que so vuelve accion visible,
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Lo importants es que ss llegue & la totalidad, a pesar
del origen de la secuencia (interlor o exterior), invisibie
© visible, conviviendo en una simbiosis que s alimen-
ta reciprocamente con sus oposiclones.

Actuarfdanzar significa establecer relaciones.
Primero, la relacién se da entre o visible y lo Invisible
a accién; lo mental-.

Segundo, ssta relacién existe entre el bailarinfactor y
ol sspacio, ¢ tempo, los objetos, la muslca, el texto,
los silencios, las luces, los irajes, los compaderos de
secena, los hechos particulares del personaje v la
historla en su totalkded.

Tercery, la relacidn se establece entre ol bailarinfactor
y ol espectador para transformar esa relacién en un
hecho culturalfartistico que se llama “teatro™ o
"danza’,

TAREA: Manana todos vendrén con trajes limpios, llenos de luz
y color; son los trajes que ustedes llevarian a una cita
con la persona que aman. Manana formaran cuatro
grupos, cuatro tribus: Norte, Sur, Este, Oeste. Cada
grupe creara un espectaculo que se llame Velorio en ia
Navidad. Al inventar la historia pueden pensar en traer
accesorios. Tendrén que crear el universo sonoro sin
musica grabada, sélo con didlogos y canciones que
deben escucharse todo el tiempo.

COMENTARIO:

Y la nina nunca creclé...
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La experlencia me ha enseiiado a rechazar la divisidn
entre teatro y danza. La verdadera divisidn 36lo existe
entre |a técnica cotidiana y la técnica extracotidiana,
Existe una division en la forma como utilizamos
nuestra presencia en la vida y en una situacién espec-
tacular.

Todas las formas tradicionalments ovientales son
teatro-danza. Han resusito sl problema de la técnica
extracolidiana a través de la codificacion.

La danza occidental también ha creado @ primer nived
de organizacion del espectéculo; el de la accidn que
e3, que halaga y hechlza los sentidos del espectador.

El teatro-danza orlental ha ido mas alid de ese nivel
de"hechicerla’. Han construldo una dramaturgla, una
manera propia de tejer tiempo, espacio, escenografia,
luces, trajes, acciones fisicas y vocales, colores,



musica,canciones, mondlogos, didlegos, coros,
hasta introducir al espsctador en Un MACIOCOBM 08
que no es sdlo energia modelada en accionses, sino
también reflexion existencial a través de historias
concretas.

Algunos bailarines afirman gque |la danza, como
movimiento, como forma cinética, &5 expresiva en si
misma. Poses una belleza que comunica y es ex-
presiva sh i misma.

La diferencia entre ol teatro-danza oriental y ta danza
occidental es gua la dltima tiene aun que inventar una
sabjdurfa dramatirgica que permita desarroliar
moléculas, drganos, sistemas, on fin ia totalidad que
caracteriza un organismo “en vida". El texto ldgico-
sensorial de la danza a menudoe se limita al virtuosis-
mo, invenciones de piel, variaciones de tonalidad
muscular que son relfiejos condicionados que
aprisionan al bailarin, Hay saltos, pero no aqueilos
que van d& un nivel a otro. No hay moltiples niveles;
hay uno sélo, Gnico en el cual el bailarin se presenta,
mas no representa.

Esta pureza de la danza -en SUS versiones modernis-
tas o folkléricas- es inmaculadamente betla. Pero
hace pensar en una nina que decide serio toda lawda,
que sa niega a crecer
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VIERNES

TAREA: los cuatro grupos Norte, Sur, Este y
Oeste preparan un montaje: Velonio en la

Navidad.

COMENTARIO:

En esta
cercana-lejania...
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Es dificil trabajar sin saber cudl va a ser |a conclusién.
Paraciera que s# trabaja sin objetivo. Sobre todo porque
estamos conscientes de que ol final es lo mds importants.
Pero éste aparece como una salida imprevista de ese laberinto
donde es el trabajo mismo @ que nos ha guiado ¥ expulsado,
Cuando creemos acercarnos, nos hemos alejado y cuando
pensamos que estamos alejandonos, nos acercamos, El final
es un nudo que contiene tlodos los hilos gue hemos tajido v
entrelazado durante ol espectdculo; hilos que sa unen, cam-
bian de significado y de sentido. El verdadero final es lo que
resncuentra su inicio, una experiencia rara donde las
oposiciones se abrazan y las polaridades parecen canvivir en
la misma situacién en un 340 cuerpo, en una wnica accién.

Todo ssto no s puede proyectsr en la mesa, No se da de
manara consciente, no se puede preparar anticipads-
mente. Es un memento de gracia y gue nos liena de gratitud
porque ignoramos por gué lo hemos merscido. Es como si
vidramos una plays creyendo que pertenece a tas Indias
Orientales, pero en realidad es un continents desconocido,

No se pueden descubrir continentes si preparamos la ruta
anticipadamente. Puedo aprender a izar y bajar las velas, a
iuchar contra las corrientes, a utilizar |os vientos contrarios, Es
@l aspecto artesanal del oficio, es decir, e primer y segundo
nivel del gue hemos hablado en estos dias. Pero el tercer nivel,
ol de la totalidad, ol de la accidn en contexto, &l momento
cuando nuestra temperatura, nuestra biogratia nos hace es-
coger laforma de entredazar un hilo ¢on otro, hasta llegar a un
nudo final, es una experiencia que pertenece a la injusticia
existencial.

Lisgar al final de una obra s como navegar sin tener una rute
claramente definida, Sélo conociendo el arte y los secretos de
los barcos, de la trlpulacién que lo habita, podemos convertir
las condiciones hostiles del viento y del mar en posibllidad de
continuar hacia adelante. No sabemos si podremos llegar al
continente esperado. Surge una conciencia de nuestras
limitaciones, de gue quizas esta vez no lo vamos a lograr.

Lo onico que puede gularnos en esa nisbia de dudas e
incertidumbres es ol oficio diaric, en concentrarncs en la
aparente banalidad de cada accién a nivel artesanal, pero con
la precisidn esencial de una accién que puade ser |a lltima,
nuestra uitima tarea por realizar.



Donde las pausas son
alumbramientos...

Donde hay que seducir
hasta la reflexion...

En algunos de ustedes s8 ha instalado, a partir de esta
experiencia, una suers de pardlisis, desorientacion.
Es ofro buen sintoma. Ninguno de nosotros quiere
sufrir, sentirss inseguro, estar en estado de crisis. Pero
una reorientacién es posible como resultado de unas
desorientacion. Una crisis en nuestra vida es como una
pausa-iransicion, cuando la experiencia pasada salta
auna nusva drbita que le permite revitalizar su enargla.
Estar desorientado significa que las soluciones que
antes teniamos ya no satisfacen, Es el nacimiento de
alge nuevo que sa tarda, minimo, nueve meses en
gestarse, con lodas |las nduseas, vomitos, con la
seonsacion de que ol cuerpo se deforma y por tanto hay
Ia perspectiva del dolor de pario. En ese pericdo de
desorientacidn toda nuestra experiencia anterior
trabaja para encontrar una nueva manera de manifes-
tarse, abandonado el cascardn segure de los habitos
que ya nas pesan y nos estorban,

Ustedes no tienen que rensgar de la danza cuando
intenian hacer danza-leatro. Ustedes no tienen que
hacer teatro. Hay ye tanta miseria y confusion en el
mundo del teatro que no la deben aumentar

Tampoce creo que |a solucidn, para ustedes, sea
colaborar con directores o actores, guienes mansjan
conceplos, texios, lbgicas narrativas lineales que
sctocaria la calidad de presencia del aprendizaje de
ia danza. Ustedes tienen qué partir de la danza
Tienen que inventar otro tipo de dramaturgia para
entrelazar las acciones en una secuencia, conservar
et nervio energétice de la misma, pero humanizando
porsonalizando, fundiendo @ metal de la técnica

Un kailarinfactor “en vida' emite sensualidad. Seduce
at espectador, lo conduce al lugar exacto de la ex-
periencia y la reflexién, Esta sensualidad atrae,
cautiva, “enamora” al espectador, lo hace reaccionar
emotivaments, lo hace transformar sus reaccionas en
pensamientos. Todo el teatro oriental, a pesar de que
sus significados nos son indiferentes, nos cautivan
con su sensualidad. Aqui yo veo cuerpos que se
mueven con mucha snergla, pero no me snamoro de
@508 CUSfpOSs, N0 me saducen hasta la reflexién. Us-
tedes son caballos de plata, Ustedes han cubierto su
posicion de “estar en vida", de fascinar, con placas
preciosas de técnica.

Han pulido los muscuios perc han sofocado ia vida,
No sé come pusden ustedes salvarse de su plel de
plata. Sdlo pueds decirse que en todo momento hay
que personalizar su accién. El actor en el teatro uiliza
su personaje {persona igual A& mascara) para es-
conderse ¢ revelarse; en los bailartnes yo sélo veo
snergia que bloguea nusstra visién total. Es el
ancnimato de |a técnica.
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Donde hay enanos...
y multiplicidad.

Sin asustar al nino
que es tu voz...

Hay espacios interiores
invisibles que son visibles...

Hay soledades simultaneas
con qué enamorar...
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También veo una interpretacidn muy literal,
pleonédstica, de lo que pretenden transmitlr, cuando
veo & alguisn en escena me pragunto sl los matices de
sus reacciones son of equivalents de lalibertad que esa
persona vive cuando estd con guien ama, el que le
inspira confianza, seguridad. Es ol momento en que la
complementariedad que somos se manifiesta, cuando
nussiras enecglas suaves y fuertes, que ya no son
energla masculinas o femeninas, sino el vigor o la
ternura que trasmos adentro, 3¢ encarnan en Bcciones,
5@ vuelven historla, destino individual.

A diferencia del cine o de la televisidn, ef teatro hace
posible la simuttaneidad, la con-presencia de los ac-
ciones, de dos situaclones sin relacién, que ss desa-
rroilan al mismo tiempo. Puado estar hablande con
ustedes y sin que me dé cuenta, aparsce un snano por
ia puerta. De pronto mis palabras se vuelven otras,
gracias a la prasencta simultdnea del enanc. Esta
posibilidad nos permite crear una narracidn no Hinsai.
En la construccidn de una dramaturgia lineal tengan
cuidado da que |os saltos de una perspectiva a otra, no
confundan al espectador @ intarrumpa &l hilo de su
atencién.

Cuando trabajen con la voZ piensen que se dirigen,
sismpre, a un nifo, Aun cuando la utilizamos con
fuerza y violencia, no quaremaos asustarto. Humanizar
las acciones vocales sosteniendo todo 8l tiempo, aese
nific an ia mano.

Ustedes construyen relaciones fisicas en sl espacio,
pero on el espacio mental de ustedes no hay relacién,
Hace falta un contacto invisible; o que uno proyecta
scbre el otro partiendo de su espacio mental, de su
universa Intimo. El teatro ¥ la danza tendrian que ser,
en conclusion, la visualizacién de nuestros
espacios interiores visuales.

Hemos llegado al final para tniciar 8 regrese de cada
uno a su soledad. Sélo puado decdirles que utilicen su
desorientacién para descubrir el rostro que 38 esconde
bajo la mascara de la danza; en suU nueva encarnacion,
con la que ustedes, como genseracién de coredgrafos,
puaden continuamente “enamorar” al otro con su
trabajc, con sU presencia, con su piel, con su sangre,
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