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INTRODUCCION

La aventura inicid en las aulas de la Facuitad de Filosolia y Letras; el aprendizaje conjunto
tedrico -practico que se desarrolla en cada grupo nos llevd a encontrarnos, a pesar de una
generacion de diferencia enire las dos, trabajando para examenes o proyectos que nos
hicieron identificar inquietudes similares acerca de las diferentes metodologias actorales
que los maestros proponian en Sus curses. Es una tarea diticil conjuntar estas
metodologias en la rama de actuacién; sin embargo, de esta gama de posibilidades gue
ofrece el colegio, cada ejecutante selecciona y prueba los diferentes caminos que lo llevan
a la construccién o interpretacion de un personaje, con la conciencia de que ésta es una
tarea que en realidad nunca termina, pues se podria decir que Se convierta en una
constante bisqueda personal. Y en esta busqueda coincidimos en la eleccion de una
metodologia que nos interesaba enormemente a las dos, tomando como referencia a los
investigadores vy tedricos de la actuacion, nos quisimos ocupar en resolver esas
inquietudes y dudas y paner en practica una metodologia especifica para ei trabajo del
actor.

El trabajo conjunto actor- director es indispensable, ya que en esta tarea las dos
partes necesitaban estar de acuerdo con las reglas y principios a manejar, un juego que
en complicidad, ambas partes lleven materializado a escena. En e hechoteara el principal
objetivo tanb para & direcior como para el actor 8§ 1a comunicacion de pensamientos, emociones
y sentimientos. El teatro es un canal de comunicacién que a través de un conjunto de
signos transmite ai espeétador un mensaje, permitiéndole poner en practica sus sentidos y
su merte. Una de las principales vias para eniablar una comunicacion es la expresion del cuerpo,
elemento que se convirtié en nuestro objeto de estudio y que nos llevé a emprender una
investigacion planteando una serie de preguntas acercade comoy dequé manera el cuerpo

de un actor se puede manejar conscientemente para emitir mensajes claros y precisos.
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La investigacion se respaldé en aquellos investigadores que han puesto en
cuestionamiento estos puntos y han obtenido resultados funcionales para lograr el control
consciente del cuerpo como principal significante en escena. Lo que en un principio era
para nosotras una inquietud, al asomarnos a estas investigaciones se convirtid en una
necesidad, la necesidad de profundizar en estos conocimientos y experimentar en la
practica estas metodologias. Esta investigacién nos abrié la posibilidad de canocer varios
caminos para la comprension de los procesos internos que corporaimente puede seguir al
actor.

El trabajo corporal se puede nutrir de muiltiples disciplinas. Al elegir e Taiji
Quan y fa Danza Contemporanea, {las cuales practicabamos tiempo atras y percibiamos
los beneficios para el trabajo carporal del actor), no teniamos plena conciencia de la gran
riqueza de movimiento que en escena se traducfa significativamente con el cuerpo. Al
empezar a profundizar en la investigacidn concientizamos los beneficios que con estas
disciplinas obteniamos; un manejo consciente de la energia, de los motores de accion,
respiracién, contrafuerzas, ritmo, localizacién de cada uno de los impulsos y la evolucién
de un movimiento, etc. Es decir, todo lo que habiamos trabajado tomaba poce a poco un
sentido practico para la ejecucion de nuestro trabajo corporal escénico.  Partiendo de
estas bases la creacion de un montaje es una consecuencia en imagen, una traduccién da
procesos conscientes en los que el cuerpo del actor comunica de una forma clara gran
parte de la informacion a través de su energia, de su movimiento.

Para la conformacién de un mundo en escena el director se tiene que auxiliar de
todos ios elementos que estdn a su alcance. El espacio, la iluminacién, la musica y el
cuerpo del actor conforman diversas imagenes significativas. En la manipulacién de las
imagenes de estos signos no verbales que ayudan a obtener una comunicacién mas clara
del munde gue se guiere transmitir, el director hace uso las infinitas posibilidades con las

cuales se puede construir 0 conformar este mundo.
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Es por esto que ia investigacion no se detiene aqgui, nos deja muchas puertas abiertas y
nos ayuda a comprender que el ser humano es una maquina matravillosa que no sabe de

limitaciones para comunicar lo que siente, piensa o quiere.

Es imposible darse por satisfecho, las maneras de comunicacién son objetos de
estudio que duran toda una vida. La ejercitacién y el manejo consciente del cuerpo es un
proceso largo y que con el paso de los afos y con una ardua practica van nutriendo las

posibilidad escénicas del actor,




ESQUEMA DE TRABAJO

TEMA : El estudio de la expresion corporal del actor
guiade hacia su aplicacion practica en un montaje.

PROBLEMA : Coémo lograr que el actor llegue a un estado
consciente de su cuerpo a nivel sensorial y mental que le
permita desenvolverse satisfactoriamente en un escenaric
como parte fundamental de un cédigo teatral.

OBJETIVO GENERAL: Demostrar la importancia del manejo de un
codigo corporal por parte del actor, obtenido a través del
entrenamiento y ejercicio de su cuerpo.

HIPOTESIS GENERAL: El actor forma parte integral del discurso teatral y
en tantc que organismo se tienen a si mismo como
instrumento para realizar la tarea de comunicar. La
busqueda de estos signos debe emprenderla en fa
conciencia y ejercitacion de él como unidad cuerpo - mente.
Para llegar a el manejo de si como ejecutante y a la
experimentacion dentro de un lenguaje corporal, el actor
debe desarrollar una técnica que le brinde un apoyo en el
arrangue, una seguridad en su desempefio y se vuelva el
trampolin para !a busgueda y experimentacién de nuevas
formas de expresion.

JUSTIFICACION - Como egresadas del colegio de Literatura
Dramatica y Teatro, vivimos en carne propia la falta de
continuidad y de enlace entre un curso practico y otro, lo
cual nos ha provocado una serie de confusiones y
divagaciones en nuestro desarrollo en la praxis, por ello
queremos enfocar esta investigacidn hacia la expresian
corporal del actor que nos conduzca a un conocimiento
mas claro y a un manejo consciente de una tecnica
corporal especifica que nos ayude a enriquecer y fortalecer
nuestra formacién como profesionates del teatro.



DESCRIPCION DEL PLAN DE TRABAJO:

1. Investigacion tedrica de aquellos principios fundamentales que permitan al
actor alcanzar el conocimiento y desarrolio de una técnica corporal.

2. Entrenamiento corporal: el ejecutante deberd desarrollar una conciencia y
control de su cuerpo a partir de la Danza Contemporanea y del Taiji Quan, ademas de un
ejercicio vocal gue le permita integrar voz y cuerpo. Posteriormente, se aplicara el
entrenamiento surgido de estas discipiinas en una exploracién practica y personal, en
busqueda de una técnica corporal de! actor que se apoye en los conceptos surgidos de
esta investigacion,

3. Esquematizacion de un argumento que se origing a partir de nuestra
inquietud personal, alimentada por la lectura de escritos que giran alrededor de la
problematica dé la mujer. El objetive de esta actividad es realizar un texto dramatico en
conjunto con el dramaturgo.

4, FAealizacion de una puesta én escena basada en el texto escrito. donde se
aplicaran los resultados de la teoria y del entrenamiento.  La demaostracion practica se
levara a cabo por medio de un montaje, en especifico un mondlogo, donde actriz y
directora aplicaran lo aprendido. Lo que se aplicara es el estado de conciencia y relacidn
férrea entre cusrpo y mente que se abtuvo del entrenamiento en Taiji Quan y en Danza

Contemporanea, y no el arte marcial o 1a danza como tales.
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OBJETIVO COMO DIRECTORA :

A lo largo de mi formacion como directora me he convencido de la gran importancia que
tiene el conocer profundamente al elemento mas relevante del teatro: el actor.  En mis
diferentes experiencias dirigiendo he descubierto que entablar una correcta comunicacion
con él exige, por parte dei director, un conocimiento minucioso de los elementos de trabajo
del actor y de su forma de empleo, lo que le ofrecerd mayor solidez en su puesta en
escena. De las diferentes armas con que cuenta el actor para su desempefio en una
representacion, su cuerpo es el principal comunicador de ideas y emociones, es un cuerpo
nablante, que va conformando con sus movimientos un discurse corporal. Entonces el
director ademas de ser un espectador critico, debe ser un investigador y un actor al mismo
tiempe, explorar en carne propia un técnica actoral, para después tener las armas
suficientes para dirigir al actor. De [a idea anterior surge el objetivo al que pretendo llegar:
conocer a fondo los principios en que se basa la expresién corporal del actor, tanto en el
campo tedrico como en gl practico, para entablar una comunicacion reaf con €l y ser capaz
de guiar y estimuiar, con conocimiento de causa, su corporalidad, buscar su bios escénico,
encontrar 1a via por donde el cuerpo en movimiento exprese 1o que se desea como
principal significante de mi puesta en escena.

OBJETIVO COMO ACTRIZ:

En esta investigacién, he descubierto una serie de conceptos o tecnicismos gue sin tener
conocimiento de ellos, tedricaments, algunas veces experimenté o intui corporal y
emocionalmente en mi corta experiencia como actriz.

Estas experiencias, que afortunadamente no pasaron desapercibidas para mi y
que algunos maestros durante mis estudios me alimentaron con un entrenamiento, no
pudieron, sino hasta hoy, hacerme reaccicnar ante una falta de canciencia corporal.
Porque creo que en algunos momentos de mi trabajo me acerqué a esto; un tanto -por
casualidad y otro por intuicién, ya que el trabajo dancistico, que he desarrollado desde los
inicios de mi carrera, ha sido la base de mi entrenamiento fisico como actriz.

Al hacer consciente este lenguaje corporal, me di cuenta de lres cosas
fundamentales: 1. El movimiento corporal es siempre, teatraimente, un lenguaje.
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2. El movimiento corporal que aspira a ser un signo teatral debe partir det manejo
consciente de la energia. 3. Los dos puntos antericres (el movimiento corporal y el manejo
de la energia) pueden complementarse para hacer surgir la emocion del actor.

Fue el descubrimiento de esto, lo que hizo nacer en mi un enorme deseo por
alcanzar un desempefo actoral que fuera consciente, es decir, que estuviese avalado por
el manejo de una técnica.  Es por esto que mi principal objetivo es llegar a obtener a
través de un conocimiento y ejercicio de una técnica, el maneje consciente y fluido de fa
corporalidad, para la emisién de un mensaje.

JUSTIFICACION AL DESARRCLLO DE LA PRESENTE TESINA CONJUNTA

La realizacidon de esta tesina en conjunto sigus uno de los principios dentro del teatro que
es encontrar en la Direccion y en la Actuacién una mancuerna de trabajo para llegar al
hecho teatral.

Dentro de esta investigacidn nos enfocaremos al trabajo especifico del actor y
del director. Ambos deberemas buscar, cuestionar y experimentar en ei desarrollo de este
trabajo, para legar a un conocimiento profundo y preciso dentro de nuestro objetiva de
estudio, para que finalmente, esto llegue a una comprobacion y validacion en la puesta en

escenad.



CAPITULO 1

EL ACTOR COMO PRINCIPAL ELEMENTO EN LA

ESCENA.




1.1 EL CUERPO DEL ACTOR COMO SIGNIFICANTE.

Actor:  Fuente de energia , generador de imagenes, emisor de ideas, sentimientos y
emociones.  El actor es el artista que encuentra en él mismo los diferentes lenguajes para
entablar una comunicacion con el espectador. £s el que estudia su cuerpo vy lo que con él
puede comunicar.

El actor tiene como principal objetivo comunicar. Puede ser por medio del
habla, del gesto, de la emocidn, utilizando todo aquello que le ayude a expresar un
mensaje. Segun Aristoteles el actor es un imitador de aquello moral y estético, entre bien
y belleza; es decir, el poeta (artista-actor) imita el caracter. La accién de imitar caracteres
significa unitariamente imitar temperamento y moralidad, {positiva 0 negativa, virtud o
vicio), y condiciona la existencia de este arte moral y poético a una técnica moral y una
técnica poética.

El actor es un estudioso de la conducta humana, analiza las reacciones, los
estados animicos, y las formas de comportamientos sociales que repercuten en
circunstancias especificas dentro de cualquier grupo social. Esto es para el actor un
material de estudio porgue con ello lleva a cabo un andlisis y una experimentécién en sy
tarea artistica.

Peter Brook describe el hecho teatral de la siguiente manera... “Se puede tomar

cualquier espacio vacio y llamarlc un escenario deshude Un hombre camina por este espacio vacio mientras

oiro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acte teatral’. (1) Y partiendo de este
principia nos encontramos a un ser humang con capacidades para comunicar por todos 10s

medios y con todos sus recursos posibles y 1o llamamos ACTOR.

(1) 3rook, Peter El Espacip Vacio Are y Técnica del Teatro.Trad Ramon Gif N. E. Peninsula, Barcelona 1990. p.5
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E| teatro es un arte vivo, en &l se muestra una expresion artistica de la realidad
a un espectador, quien aj instante invierte sus cinco sentidos para tratar de percibir un
mensaje; ve, escucha y siente lo que bien se ie transmite. El teatro es un acontecimiento
estético que proyecta una serie de imagenes a un individuo expectante y sensible ante un
evento que le ofrece no una falsedac, sino un acto vivo y verdadero por ello los
¢onstructores del teatro deben trabajar para construir un fenomeno estético, honesto y
verosimil, y en consecuencia decodificable para un espectador.

Sin un espectador una representacion teatral no es tal, se necesita de alguien
que puede participar como feceptor, para capturar lo que emiten los elementos
accionadores de la puesta en escend: "El teairo es e ane del espectador” (2}

El teatro como literatura y come escenificacion, se plantea en base a la
comunicacién, no se escribe ni se representa para nadie, el dramaturgo sabe que tarde ¢
temprano alguien leerd su obra y aprehendera, consciente o inconscientemente, un
significado; como montaje, es realizado por los componentes teatrales-emisores que
mandan un mensaje. sensitivo e ideologico al espectador-receptor. No existe el teatro sin
estos tres elementos, ya que en esencia su funcion principal es comunicar.

JQuién es el principal emisor en ¢l caso de una representacion teatral?

El signo teatral puede ser accidentado e ilegible y por glio acarrear problemas de
recepcion. Se debe cuidar y estudiar todas y cada una de tas fracciones que intervienen en
la accion, basandose en la designacion del significado-significante para lograr una
claridad en un lenguaje que pueda ser decodificado, logrando establecer los canales de
enlace deseables con el espectador.

Una escenificacién teatral es realizada por varios componentes: el dramaturgo,
el director, el actor, el escenografo, el iluminador, el musicalizador, el coredgrafo, etc.
Precisamente el integrante mas importante, y si no el determinante y mas activo, es el

actor; alrededor de &l giran los demas.

(2) Barba. Eugenio. LaCanoade Papel Gacela, Col. Fscenclogia, México, 1992, p.69.
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No puede existir el teatro s6lo por un edificio o por la combinacién de aspacio,

sonido y luz; tiene que existir alguien que les dé coherencia, que los ligue y les confiera un
sentido dramatico y teatral por medio de su accidn y presencia escénica, por su
corporalidad, por su voz y por la produccion de estados animicos. Eugenic ~rba y
Gordon Craig afirman que el actor es el teatro, puesto que en &l existen una serie de
pasibilidades para comunicarse directamente con un publico. Eso b logr en tase de un
desgiose minucioso de acoiones fisicas que van construyendo la estructura principal del teatro.

Craig . . es probable que todos ios edificios teatrates se hayan construido

{quizas con alguna ayuda por parte de los arquitectos) por obra de los

dramaturgos. Pero el teatro que precede al drama, y que s el dnico

teatro que cuenta, no era y n¢ es un edilicio. es el sonide de la voz, la

expresion de la cara, los movimientos del cuerpo, es decir el actor, if you

life! . (3)
Son la proyeccion de la voz, el gesto y el movimiento actos que deben ser cuidadosamente
delineados, pues el espectador 10s percibe como imagenes y sensaciones que poseen un
significado y que tratard de descifrar. Esta es la razén por la cual se deben especificar y
sefialar los signos producidos por el actor que se vuelve el foco principal de todo
espectaculo.

El fenguaje es un conjunto o sistema de signos con que el hombre comunica ¢
manifigsta lo que piensa y siente; todo individuo cuenta con la capacidad de comunicarse
a través de su cuerpo y de su voz, pero en particular el actor como artista debe ser
consciente del lenguaje que crea, de la cantidad de informacidn y sensaciones que aporta
con cada uno de sus movimientos y de sus palabras en una representacién y con ello
lograr claridad en lo que se quiere dar a entender entablando la comunicacion deseada
con el espectador.

Esta claridad sélo se obtiene con la conciencia y la planeacién de esta lectura
paralela, que nos da el actor, a una infinidad de tecturas que el espectador recibe en el
hecho teatral. Es importante no perderse, no difuminar, ni contradecir aquelio que se
cuenta a través del manejo del espacio, la luz, los colores, y e! texto mismo.

{3) Barba, Eugenio, Op. Cit., p.161.




5
La conformacion integral de un actor se fogra a partir la conjugacion de una

técnica interna y una técnica externa.  La imaginacion, la concentracion, la atencién, la
memoria, la emocion, etc., deben ser desarrolladas cuidadosamente para dar pasoc a la
accion, pero ésta se producira si el cuerpo del actor esta en las condiciones dptimas para
reaccionar libre y naturalmente ante los impulsos internas.  Técnicamente ta disposicion
del cuerpo determina el buen trabajo de los demas elementos externos e internos del
actor. Lawvoz, porejemplo, no se desarrolla adecuadamente si existe tension muscular:
la libertad corporai del actor e permitird crear a su personaje interiormente para después ir
construyende de manera natural su propia corporalidad. E foco princpal que sefiaa la
trasmisiin de deas y sentimientos es el cuerpo. Lo primerc que comunica aigo al espectador es el cuemo.

El dominio del cuerpo coma procedimento para manifestar deseos,

vivencias y pensamientas prefundes no constituye una experiencia .

histérica distinta & la que nos pueden mostrar, por ejemplo, la pintura,
la musica o ef leatro. {4)

El elemento primordial para el actor es su cuerpo, la autoconciencia que tiene de si mismo
lo transforma en un ser expresivo que crea un lenguaje a través de sus gestos, de sus
movimientos y de su accién, fos cuales se formulan como signos que conforman un cédigo
para transmitir un mensaje. E! actor consciente de su corporalidad construye imagenes
que tienen un sentido y a la vez enriquece su trabajo interno y externo volviéndolos
organicos y naturaies.

(4) Dalal. Alberto. La danza contra la muene. p. 85.



1.2 EL LENGUAJE CORPORAL

Antes de que el hombre descubriera fa utlidad de (a piedra, del fuego, del agua, de la
carne y de los frutos de (a tierra, aspectos gue cubrieron sus principales necesidades, el
hombre descubrid su cuerpo y en él observd que el principio de todas {as cosas era e
movimiento. Es el movimiente el que impregna de vida a todo {0 existente. En e gran
descubrimiento de su cuerpo. como una util, perfecta, compleja y hermosa maquina en
constante movimiento, el hombre lo entendié como una sefal de vida y como una prueba
de su existencia. En un inicio &l cuerpo se convirtid en el principal instrumento del hombre
para sobrevivir y satistacer sus necesidades primarias, pero la especie humana evoluciond
y se agregd un nuevo enfoque sobre {a corporalidad. El cuerpo del hombre se fusiona con
Su mente y comienzan a trabajar paralelamente, las experiencias y vivencias recabadas
por el cuerpo - mente empiezan a desarrollar una gran capacidad sensorial y perceptiva, lo
Que le permite crear sus primeras ideas y a reconocer sus sentidos y emociones. Con e
paso del tiempo su pensamiento y su sensibilidad se enriquecieron a tal grado que
necesitaban florecer y ser comunicados. Mucho antes de que apareciera el lenguaje
discursivo, escrito o hablado, primero descubrio el lenguaje corporal;, el hombre encontrd
en el movimiento de su cuerpo los medios para poder comunicar y expresar sus
necesidades, sus ideas y sus emociones. Es asi gue el cuerpo del hombre no séio era el
instrumento principal para sobrevivir y satisfacer necesidades primarias, sino también el
principal instrumento de comunicacion.
Los mov&nientos del cuermo como transmisién ¥ COMUNICACIGN Son mas antiguos que
la palabra. signos y sehales que vincularon nuestros ancestios quienes movian
brazos, manos, dedos. cabeza, hambrms, pelvis, piemas, ojos para indicar ef mensaje
1al como lo hacen muchas especies ammales. (5}
€l cuerpo, sin embargo. no es una entidad hecha, estructurada para siempre. B
cuerpo incluye a 10d0s y cada uno de sus miembros y panes. Ellos los forman y lo
contorman. Elios o convierten, aun sélo biskégicamente, en un sistema organizado.

en unlenguaje’. (B)

(5} Dattat, Atherto, £l dancing , p.16
{6) ibig. p 21
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El cuerpe humano puede expresarse y comunicarse a través de movimientos
que tienen un sentido y pueden ser interpretados; se crea asi un lenguaje corporal como
un conjunto de signos, movimientos det cuerpo con los cuales el hombre manifiesta lo que
piensa, lo que siente o lo que desea. E! lenguaje corporal lo podemos observar a cada
momento y en todo individuo en !a vida diaria. El movimiento cotidianc generalmente no
parte de una conciencia del hombre sobre su cuerpo. la forma de expresion corporal
cotidiana responde mas bien a diferentes aspectos: las necesidades primarias del hombre
y el rol que éste desempena dentro de una sociedad, han creado signos corporales que se
entienden por una mayoria y han permitidc la comunicacion a través de un lenguaje
comin. Otro elemento que determina el movimiento cotidiano es el contexto que rodea al
individuo: su pais, su clima, su economia, su religién, su historia, éus tradiciones, elc; este
contexto de alguna manera ha propuesto un lenguaje corporal, de tal manera que por su
torma de moverse podemaos reconocer a un indigena de un costefic, a un canadiense de
un cubano o a un albahil de un abogado. Y por itimo 1a torma de pensar, el caracter y el
sentir del hombre también pueden ser aspectos que determinen la expresion corporal,
pues crean un toque personal en el movimiento, varios individuos realizan et mismo
movimiento, pero aunque éste sea semejante es diferente en cuanto cada individuo
plasma su personalidad en él. Este aspecto por ser mas subjetive es mas dificil de
codificario. Adn asi existen patrones que nos permiten diferenciar por su movimiento a un
timido de un exhibicionista, a un deportista de un cajero,o a un preso de un religioso.

Peroc tambien existe un movimiento que se origina de una profunda necesidad
espiritual, de una sensibilidad que desea expresarse. es un movimiento universal,
impregnado de emociones y de ideas, es un movimiento que surge de la gran capacidad
perceptiva que el humano tiene, no sélo del mundo que lo rodea sino de si mismo. el
" movimiento artistico, éste surge de ia necesidad de expresién mas profunda de ideas y
emociones, de fa actitud estética del hombre y de la conciencia de su cuerpo que lo lleva a

determinar imdgenes concretas para transmitir claramente un mensaje; el movimiento,
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pues, se convierte en un arte, en una forma de expresion bella y armoniosa de
sentimientos e ideas. La actitud estética surge apartir de la sensibilidad humana, de la
actitud perceptiva del hombre hacia los fenémenos de la realidad, por medic de ella se
puede deterrr')inar el mundo de las sensaciones, el mundo espiritual y la conducta humana;
apreciando asi la beileza y la fealdad, lo elevado y lo bajo, lo luminoso y lo oscuro, etc. El
teatro y la danza como formas artisticas que sustentan su base en &l movimiento y en la
accidn, deben crear una expresion corporal que responda a los principios del arte, (una
forma bella y armoniosa y un contenido elevado que exprese ideas y sentimientos
trascendentes para el hombre) que alimente el espiritu del antista y del espectador, que
cultive cualidades y capacidades humanas, donde el artista participe y ofrezca al
espectador un medio para desarrollar su sensibilidad, el disfrute de las bellezas del
mundo, la comprension de si mismo y de los demas.

Cada movimiento tiene un sentido, una direccidn y un objetivo; de una seriacidn
de movimientos se van formando secuencias como oraciones claras y precisas que
ransmiten los mensajes deseados, pero no se puede hablar de un s6lo y dnico lenguaje
corporal, pues no existe una sistematizaciGn de signos corporates en el arte que creen un
alfabeto como en el lenguaje escrito y hablado. E! cuerpo humano ofrece infinidad de
formas expresivas sehaladas por un sentimiento o por la idea de un individuo que tiene
una personalidad Unica e irrepetible. que en el caso de un actor, ademas de respetar su
propia personalidad qué cambia dia con dia, debe interpretar otra, 'a de su personaje, una
representacion nunca es igual a otra. Otras razones por las que cada lenguaje corporal es
variable es su dependencia 2 estilo y a ios objetivos que persiga cada artista con respecto
a la obra o a la idea que se desee plasmar, y a las diferencias de percepcion entre los
multiples espectadores que decodifican el mensaje.

E! lenguaje en el leatro y en la danza debe surgir de aquellc que motiva e
impulsa al individuo a moverse: una emocion, una sensacién, una idea, si estos motores

son los que realmente lo impulsan, 12 interpretacion sera verosimil, s a esto le agregamos
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)a concientizacion det cuerpo y del movimiento par parte del ejecutante se crearan formas
bellas y armoniosas llenas de sentido. Es asi como, cada montaje o representacion crea
su propia expresion y su propio lenguaje corporal, lo que no significa anarquia, sino
conocimiento vigoroso y preciso del cuerpo para moverse con conciencia y libertad.

El cuerpo humanc despliega infinidad de movimientos que obtienen su
significado cuando el ejecutante apona su interpretacion y en cuanto el espectador los ve y
les otorga un significado por medio de su capacidad perceptiva, es cuando se entabla &l
lazo real de comunicacién entre emisor y receptor.

Cuande se habla de nivel pre-expresvo del ador, a menudo surge la
obiecion. es imposible que un actor actie delante de un espectador sin
que se produzcan significades. Es verdad. Es materialmente imposible
impedir que ef espectador atribuya significados e imagine higtortas viendo
las acciones de un actor, INcluso cuando las accones no quieren
regresentar nada. (7}

El espectador podra comprendsr esos sentimientos, valores y emocionas que
son universales, pues todo individuo es capaz de sentir. €| problema que se observa en
esta relacion de comunicacion es cuando el espectador a todo 1o que ve lo impregna de
significados, y estos pueden ser arbitrarios.  Si el artista pretende comunicar algo en
particular, debe cuidar {os significados que componen su obra, sus caracteristicas y sus
detalles; debe impulsar y guiar al espectador a encontrar ese significado especial que
pretende trasmitir.

Pero atencicn, ta accion. por si misma. no pasee un significado pPropio.
El significado siempfe es fruto de una convencion, de tna relacion. El
hecho mismo de que exista {a relacion actor - espectador imphca que alll
se produzcan significagos. La cuestion es si se quieren programal o no
los significados precisos que deben germinar en ta cabeza del
espectador (8)
Siendo el actor el eje de expresion en un montaje, éste debe ser consciente de

sus capacidades y de acrecentarias con el entrenamiento, ademas de saber qué es 1o que
debe expresar y como lo va a expresar, pues el actor escribe con su cuerpe y @l director
debe guiar ! 1apiz del actor para determinar a forma y hacer legible cada letra, para que
asi el espectador pueda leer claramente.

{5} Barba Eugenio. Lacanod de paped, p.164
{6) ldem.
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1.3 LA IMPORTANCIA DE LA TECNICA CORPORAL

La preparacion de los actores antes de poner un pie en la escena varia de individuo a
individuo segin sus necesidades y capacidades, pero fa coincidencia de las
caracteristicas a desarrollar en estos individuos ha permitido la creacion de escuelas y
métodos de actuacién que ensefan un proceso concreto y sistematizado para preparar a
los futuros actores;

Porque si bien en el arte del actor no hay leyes ni reglas para fraseando (sic) a

Copeau—, Tesulta necesario conocerlas para adquirir una técnica. Porque a su vez

decia Copeau: ‘arte y técnica no son dos cosas separadas’ . (9)
Han existido y existen actores con grandes dones, con una gran sensibilidad que les
permite guiarse por su intuicién y que en la mayoria de los casos resulta muy certera, pero
existen actores con cualidades que no estdn cien por ciento desarrolladas y estos
necesitan aclarar los caminos de trabajo, reconocer ef trayecto para limpiario y pulirio y asi
hacer mas facil su acceso a su principal objetivo: actuar. (&n qué direcciones puede arientarse un
actor o un bailarin para etaborar las bases materiales de su ane? (10).  El medio por el cual el actor
puede llegar a este objetivo es la técnica.

La técnica es un camino concreto para llevar a cabo un trabajo, es la utitizacién
exclusiva de un conocimiento especifico de los elementos con que se trabaja para dar
como resultado un producto determinado. La técnica para el actor 8s una forma precisa de
entrenamiento que aporta y desarrolla en él cualidades especificas y necesarias para su
desempefio en la escena; una técnica que ofrece una disciplina, un delineamiento de sus
propios procesos para fortalecerlos y no perderlos de vista; una concientizacion de si

mismo, de sus instrumentos de trabajo que convergen en él y de su forma de utilizacion;

(9) Barba, Eugenio y Savarese, Nicofa . El Arte Secroto del Actor, Nota de Edgar Ceballos.
{10) Ibid.,p. 18
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la localizacién de sus barreras personales para romperlas y avanzar, asi como de sus
capacidades para desarrollarlas y ampliarias.  Una técnica es disciplina, su desarrollo
constante llega a ser una rutina que puede conventirse “aparentemente” en mondtona, pero
el actor que realmente desea aprender y crecer como tal, “~he tener claro que la
disciplina en su trabajo e abrird puertas a nuevas posibilidades de expresién, le aportard
capacidades con las que pueda hacer cosas mejores y diferentes; la técnica ampliara la
vision de si mismo como ente creador y constructor del teatro.

Uno de los principales peligros que amenazan al actor es, por supuesto,
la falta de disciplina, el caos. Uno no puede expresarse en la anarquia.
No creo que haya verdaderc proceso creativo del acter, si carece de
disciplina o de espontaneidad. Meyerhaold basd su trabajo en la
disciplina, en la formacidn exterior; Stanislavski en ia espontaneidad de la

vida diaria. Eslos son, de hecho los dos aspectos complementarios del
proceso creativo. (11}

En este sentido la técnica ademas de ofrecer una disciplina de trabajo, también ofrece una
gran hibertad, una libertad que el aspirante a ser actor ejerce desde el momento en que
elige el método 0 proceso a sequir; con el paso del tiempo se da cuenta que su potencial
crece y se desarrolla, elimina obstaculos y bloqueos y crece su libertad de expresion; su
percepcién y su sensibilidad se incrementan absorbiendo experiencias que antes no
percibia. La técnica no es una rytina 0 una monotania que ahorque la libertad del actor | 1a
técnica es el medio para ampliar el campo de la conciencia det actor sobre si mismo, un
método que libere su potencial para concentrade en su objetivo principal el “como hacer”
su trabajo, un conjunto, de reglas que desarrollen organicen e integren los elementos que
le servir4n de armas para su labor:

Grotowski plantea que “Todos los sistemas conscientes en el campo de

la actuacidn se plantean Ja misma cuestion 'ycémo puede hacerse esto?”

Asi debe ser, un método es la canciencia de este ‘cdmeo’.” y mas adelante

complementa y refuerza él concepto de técnica realzando también la
importancia de la pregunta ;qué es 10 que no debo hacer?. {(12)

(t1) Grotowski, Jerzy. Hacia un ieatro pobre, p. 176-178
(12) Ibid., p.178-179
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La importancia de la técnica para el actor se convierte en la base sustentadora que
asegurara su buen desarrollo; el actor consciente de su téenica sabra precisamente el que,
el como y el para qué |a utilizara en su desempefio en la escena. Y uno de los elementos
primordiales en el trabajo def actor y en el que toda técnica de actuacion hace énfasis, es
su cuerpo, un cuerpo vivo que habla y proyecta emociones, un cuerpo que acciona €l
universo creado en Ja escena. La constante ejercitacidn de la corporalidad del actor‘debe
ser una de sus principales preocupaciones, y es precisamente la técnica la que le ofrece
solucién, guiandelo por un caming claro para ser consciente de su cuerpo y de sus
capacidades expresivas. Cada proceso de accién es personal, cada individuo va
descubriendo en si mismo las posibilidades con las que cuenta y va enriqueciendo su
campo de accion con la ejercitacion de su cuerpo. Es importante recalcar que para los
actores como para los bailarines esle es un proceso que nunca termina, dia con dia la
constante ejercitacion de su principal instrumento, su cuerpo, es fa tarea que los hara

lograr un mejor nivel técnico y un lenguaje corporal mas amplio y propio.



CAPITULO II

LA PRE-EXPRESIVIDAD DEL ACTOR COMO EL

PRINCIPAL OBJETIVO DE UNA TECNICA.
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2.1 EL NIVEL DE PRE-EXPRESIVIDAD Y LAS TECNICAS EXTRA-
COTIDIANAS

LA PRE-EXPRESIVIDAD

El actor es un individuo que ¢rea un nuevo mundo con Su cuerpo, Con sSu voz, con sus
emociones y con su inteligencia arriba de un escenario.  Pero ;de qué manera puede él
lograr la suficiente presencia y proyeccion escénica en el momento de la representacion?.
Muchos tedricos han planteado diferentes formas para gue el actor desarrolle su potencial,
Meyerhold propone, por ejemplo, su técnica llamada biomecdnica, donde explora todas las
posibilidades fisicas del actor que produzcan en éf una emocién que pueda ser proyectada
por su cuerpo. Otro caso es la técnica de Grotowski, que por medio de ejercicios
corporales precisos llevan al actor a desarrollar en €l una conciencia de su capacidad
corporal y vocal, que le permiten ser duefio de si mismo en |a escena.

Estos grandes maestros del teatro, y muchos otros, han propuesto una forma de
moldear al actor antes de que éste ponga un pie en la escena, pero es Eugenio Barba
quien por medic de sus investigaciones sobre Antropologia Teatral y Anatomia del Actor
se refiere especificamente a la fase de pre-expresividad, que no es mas que un estado del
actor que se crea por medio de trabajo arduo sobre si mismo, con el fin de que éste
impulse sus capacidades corporales y mentales para entrar en la fase de expresividad y
asi crear un estado de representacion al entrar en escena.

El nivel pre-expresivo es, por tanto, un nivel operativo ; no es un nivel
que pueda ser separado de la expresion, sino una categoria pragmatica,
una praxis que durante el proceso intenta desarrollar y organizar el bios

escénico del actor y hace aflorar nuevas relaciones & inesperadas
posibilidades de significados. (1)

(1) Barba, Eugenio_La canca de pagel  p. 168
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La pre-expresividad se obtiene mediante un constante entrenamiento que permite explorar
al actor, sobre si mismo, aquellos principios universales que han coincidido a través del
tiempo y del espacio, no importando las diferencias cutturales o tedricas. Estos principios
tendran que ser no sélo comprendidos, sino también aplicados en la practica a través de
ejercicios fisicos muy bien estructurados que tengan un disefio especifico que permita al
actor conocer las diferentes fases, niveles, constantes, variantes, calidades, grados y

origenes de los principios que retornan que méas adelante abordaremos.

TECNICAS EXTRA-COTIDIANAS

Un principio que maneja constantemente Barba en su investigacion sobre Antropologia
Teatral es que el teatro también es danza en su esencia mas pura; el actor es un ser que
danza en las miltiples posibilidades del espacio y del tiempo, traza una serie de
imagenes que son transmitidas a través de su cuerpo. Se debe aclarar que el actor nc es
un virtuoso de la danza o un acrébata, sino un gran conocedor de su cuerpo y de las
posibilidades que éste le brinda para tener el nivel de trabajo deseado en una
representacién.

Un cuerpo en la vida cotidiana se enfrenta a diversas tareas corporales para
desenvolverse en una sociedad o simplemente para cumplir con sus necesidades basicas,
al realizar éstas busca la manera mas sencilla, practica, cdmoda o facil para alcanzar sus
objetivos. En la técnica extra-cotidiana se busca desarrollar estos mismos movimientos
tratando de que tomen un sentido relevante, por ejemplo, que el simple hecho de fumar un
cigarrillo adquiera un significado escénico, lo cual exige un consumo maximo de anergia
pues se despiertan los sentidos al cien por ciento creando en el ejecutante una atencién

maxima en su quehacer.
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Técnicas Cotidianas: Se caracterizan en general por el pringigio del menor esfuerzo;
conseguir un rendimiento maximo con un gasto minimo de energia.

Técnicas Extra-cotidianas: derroche de energia; el principio del méaximo gasto de
energia para un minimo resuftado.  (2)

No se debe confundir el movimiento cotidiano de cualquier individuo al de un actor, porgue
sencillamente estar en un escenario cambia la disposicion y los niveles de energia;
“Utitizamos nuestro cuerpo de manera sustanciaimente diferente a la vida cotidiana y en situaciones de
representacion” (3) , A través de un entrenamiento comporal el actor va formando una
técnica, obteniendo una conciencia de los motores fisicos que o impulsan a tal o cual
movimiento, haciendo una utifizacion particular de su cuerpo; esta concientizacion
precisamente es 1a que hace que se le denomine a la forma de trabajo del actor técnica
extra-cotidiana.

Las técnicas cotidianas del cuerpo tienden a la comunicacién, las del
virtupsismo tienden a la maravilla y la transtormacion del cuerpo. Las
lécnicas extra-cotidianas, sin embargo, tienden a la informacion; éstas,
literalmente, ponen en forma al cuerpo. En esto consiste la diferencla
esencial que las separa de fas técnicas que, al contrario, lo transforman.

4)
Una técnica extra-cotidiana es en si una forma especifica de trabajo corporal de la cual et
actor se sustenta para fundamentar su desarrollo en escena y poder reaimente comunicar
un mensaje. La practica concreta y constante de una técnica extra-cotidiana va modelando
el cuerpo del actor a tal grado que lo transforma en uno nugvao, si no en un virtuoso, si en

consciente, habil, fuerte, vivo y listo para actuar-danzar en un espacio.

(2) Barba, Eugenio Anatomia del Actor. p.17
(3) Barba, Eugenic El Arie Secreto del Actor, p. 18
(4) Barba, Eugenio _Anatomiadel Actor, p.17
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2.2 PRINCIPIOS QUE RETORNAN

2.2.1 ENERGIA
No existe en realidad una definicién precisa y ultima de energia, mas bien existen
diferentes concepciones que son determinadas por contextos cufturales, religic .3 y
cientificos. Lo que interesa a esta investigacion es la energia del actor, el procesc en que
su bios escénico se vuelve més poderoso por medio de su pensamiento, cuando su
energia es re-modelada, puesta-en-accién en una representacion.

El actor debe ser consciente de su energia, no s$6lo la que normalmente 1o
mantiene vivo como a cualquier ser humano, sino de aquella gue &l puede generar
conscientamente. A esta energia constante que mantiene a un cuerpo en vida se le puede
I|arhar bios, que significa vida, y de la que normalmente no es consciente ningun
individuo; es decir, no nos ponemos a analizar pof qué respiramos, caminamos o por qué
nos late el corazon. Et actor debe trabajar un bigs en escena, una energia que controle y
maneje a voluntad, esto borrara lo cotidiano de su movimiento y armara un nuevo flujo de
energia que convierta a cada movimiento en extra-cotidiano. El proceso de
transformacion de un bios inconsciente a la conciencia, es decir al pensamiento, es lo que
nos da como resultado un trabajo actoral energético, al cual podemos denominar bios
escenico.

No hay que confundir energia con impetuosidad, sobreexcitacion o con el lado
opuesto que pretende concentrar la energia y que. en la mayorfa de los casos, aisla al
individuo imposibilitandolo a canalizar esa energia a la accion externa. Esta confusion
puede presentar a la energia como un trabajo exterior y artificial o como un trabajo nulo,
carente de vida, en el que no es posible funcionar. Es asi que ia energia es un motor que
ayuda a cumplir una accién con objetivos precisos y se debe activar dentro de cualquier
accién por minima que sea tomando en cuenta las necesidades de movimiento

especificas.
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La cuestion es ¢cémo se produce ia energia y dénde se localiza para los fines
concretos del actor. A la primera pregunta, Barba responde que ésta se origina de la
conexién intima del cuerpo - mente; de un trabajo mental y corporal a conciencia,
Para el actor la energia no se presenta bajo la forma de un gué sino de
un cémo . Cémo moverse. Cémo permanecer inmdviles. Como poner
en visidn su presencia fisica y transformaria en presencia escénica y por
tanto, en expresion. Como hacer visible lo invisible: el ritmo del
pensamiento. (5)
La energia del actor es re-modelar su accién y pensamiento; este remodelado artificial
debe ser pensado como un qué en términos practicos para el actor, en imagenes eficaces
que 1o lleven a formas concretas que determinan el cémo ponerla en marcha; un qué que
puede modelarse y proyactarse a través de un modo particular de movimiento.
A la segunda pregunta responde que la energia no tiene un punto precisc de
dénde se origina o localiza, sino que el actor debe imaginar ese punto para después
desplegarla por todo el cuerpo 0 a una parte precisa que se esté trabajando. Esta

expansién se logra a través de una constante repeticion de ejercicios, de un entrenamiento

concreto que guie al actor a distinguir las distintas facetas de la energia. Al respecto Barba -

plantea que en el campo de lo teatral no se puede hablar categéricamente de 1a ‘energia’
sino de los ‘niveles de la energfa’.

Las diferentes escalas e intensidades de energia se miden a partir de los
extremos Anima, corriente interna, y Animus, transformacion al exterior;, el conocimiento
profundo de la relacién dindmica entre estos dos polos fundamenta el trabajo y la técnica
del actor. Pero lo mas importante no es trabajar ios extremos --si asi fuera la vida del actor
se traduciria en una falsa organicidad-- sino los puntos intermedios, las intensidades y
matices existentes entre estos dos polos, hay que explorar entre el uno y el otro. Siempre
coexisten Anima y Animus pues el actor debe “mostrar el perfil dominante de su energla y revelar su
doble: vigor y termura, impetu y gracia, sol y lamas.” (6}

{5) Barba, Eugenio. La Canog de Pagel, p. 85
(6) Ibid., p. 105
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SATS
E! hecho de estar listo, alerta, podemos marcarlo como una parte del trabajo, fa
completa presencia del ser en el presente y dispuesto a responder en cualquier momento
o situacién. A esto se le ilama Sats, o preparacidn ding~i~a,
El instante que precede a la accién, cuando toda |a fuerza necesaria se
encuentra lista para ser liberada en el espacio, como suspendida y aun

retenida en un puito, el actor experimenta su energfa en forma de Sats, o
preparacion dinamica. (7)

El sats es la preparacién para la accién interna y externa que mantiene a un actor en bios
escénico. Es una preparacion dinamica donde la energia se encuentra suspendida para
desatarse en el momento de fa accién. El cuerpo del actor se encuentra, entonces, en un
estado de inmovilidad aparente, pero en realidad la energia se mantiene suspendida;
existe un estado de intencién que cuando el actor dirige su cuerpo-mente a un cbjsto
especifico, pasa a la accion . En realidad su cuerpo no se encuentra en un estatismo, el
hecho de tener ya una intencion dirigida hace accionar a todo el organismo poniendolo
alerta, *El Sats es el momento en que la accidn es pensada actuada desde la totalidad del organismo que
reacciona con tensiones también en la inmovilidad™ (8)

La exploracién minuciosa llevara al actor a determinar el manejo de su energia y
de sus impulsos, llegando a tal dominio que podra repetir cada accion de manera natural y
espontdnea, haciendo a un lado el “tratar de decidir a actuar”, y entonces realmente “estar
y actuar decidido”. Su comportamiento escénico serd mas interesante cuando el estimulo
y la emocién se conviertan en su base y se manifiesten en el movimiento déndole un

verdadero sentido.

(7} Ibid. p. 92
(8) Idem
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Los sats no debe marcarse porque se volverian inorgénicos y abruptos, mas
bien se debe permanecer alerta, de manera espontanea y sensible para en cuaiquier
momento hacer correr la energia acumulada. También conociendo las tres facetas del
movimiento se puede mantener una energia viva. Es asi que el sats se manifiesta en tres
momentos légicos y naturales del movimiento, que el teatro clasico japonés ha
denorﬁinado jo.hay kyu y que Barba traduce como retener, romper y rapidez.  El primer
momento, retener, es el comienzo, cuando se trata de vencer una resistencia acumulando
una gran carga de energia. La siguiente fase es de ruptura, se rompe esta resistencia, la
energia y el movimiento fluyen, se transforman en accién visible. Y por dltimo se acelera
el movimiento llevandolo de lo maximo hasta una imprevista detencién.  El refener-
romper-rapidez es ciclico, es un procaso que inicia y finaliza con un sats, a su vez cada
una de las fases se subdividen en retener-romper-rapidez.  El actor debe detectar esta
articulacién del movimiento por medio de una constante y ardua observacion de si mismo

de tal manera que con el tiempo se vuelva una forma orgénica de pensar y actuar.

Comprobamos entonces, gue o que llamamos ‘energla’ son, en realidad
saltos de energfa. El principio de la absorcién de la accidn, e sats, la
capacidad de componer e pasaje de una a ofra temperatura {Anfmus y
Anima, keras y manis...) constituyen distintas estratagemas para producir
y controlar los saltos de energfa que dan vida al mundo subatémico del
bios del actor. Estos sattos son vanaciones en una sefie de detalles que,
sabiamente montados en secuencias, las distintas lenguas de trabajo
llamaran ‘acciones fisicas’, 'disefio de movimientos', 'partitura’, ‘kata’.  (9)

(9) Ibid. p.112
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2.2.2 EL EQUILIBRIO

£! equitibrio del actor nunca se da al cien por ciento, en reafidad se mueve en una sertie de
desequilibrios fisicos externos e internos que se dan a partir de movimientos amplios o por
micro-movimientos. A pesar de estar colocados en una posicion vertical base en ia que e
cuerpo deberia estar estatico y en equilibrio, sufre de minisculos cambios de peso v se
varia el consumo de energia; {o que origina en realidad una alteracidn del equilibrio que
no se nota a {a primera, pero gue se proyecta en el actor a través de una fuerte presencia
escénica. Barba lo describe asi  "El equitibno —la capacidad de! hombre de mantenesse erecto y de

maverse de este modo en el espacio-- es ef resultade de una serie de mtemrelaciones y tensiones musculares

de nuestro organismo.” (1) Pero este equilibrio a nivel de pre-expresividad en un actor
cambia notablemente en cuanto hace conciencia de la forma en que éste se puede alierar
partiendo del reconocimienta de su efe y de su centro en una posicidn de trabajo; ya
localizados estes puntos, entonces se buscan las variantes que cumplan los objetivos que
se persigan en el diseho de movimientos ¢ en la creacion de imagenes, pues et equilibrio
‘puede ser modelado y amplficado para potenciar ia presencia del aclor y asi iranstormarse en fundamento de
sus técnicas extra-cotigianas.” (11)

Existen opaosiciones que rigen la dinamica de los movimientos y que otiginan un
mayor esfuerzo en ef trabajo del actor, esta fucha lo leva a posiciones incémodas que
exigen de &l una gran concentracion y control corporal.  Es el campo de la incomodidad
donde ef actor debe buscar esas fuerzas que lo mantengan vivo, que a través de esta
buasqueda itegue al dominio total encontrando ia comodidad en esta incomodidad. Es por

o que Barba fo califica como ia incohetencia - coherente del equilibrio.

{10} itnd. .39
{11} Barba, Eugenio. Angtomia del Actor p 19
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Barba nos describe una de las maneras en las que l0s actores de Kabuki y det
Teatro No llevan a cabo la alteracion del equilibrio y la blisqueda de la incomodidad; lo
desarrollan a través de la inmovilizacion de las caderas (Koshi) , flexionando ligeramente
las rodillas y ejerciendo una presién en la columna vertebral riew.a abajo y un alargamiento
de cada una de las vertebras hacia airiba; se busca una base en el suelo, se alarga y se
tensiona tanto en la parte superior como inferior del cuerpo, lo cual obliga al actor a
encontrar un nuevo equilibrio y una produccion nutrida de trabajo energético.  Dtro
ejemplo, lo podemos ver en la danza clasica hindd ‘el cuerpo de la bailarina debe amuearse como
una ‘S’ que pasa a través de la cabeza y las caderas™ {12), en este caso existe una amplificacién del
desequilibrio entre el peso de su cuerpe y la base del mismao, los pies.

En la danza ciasica uno de los tundamentos en cualquier posicidn base es el
alargamiento de la columna vertebral en relacién a la nuca y a la cabeza, buscando un
estiramiento hacia arriba de todos los masculos y con ello, llegar al equilibrio por medio de
este lrabajo constante de extension. “Es esta danza del equitibrio lo que los actores y los bailarines
revelan en Jos principios fundamentales de t00os 10s teatros™. {13)

Cada individuo en situacion de pre-expresividad debe encontrar su propio
equilibrio obedeciendo la naturaleza de su fisiologia para después pasar a la alteracion de
éste. En un estado de representacion el actor estd expuesto a demandas y necesidades
especificas dentro de un montaje. en este aspecto también debera buscar un equilibrio y

su afteracion a partir de las caracteristicas que puede presentar un personaje en particular.

(12) Barta, Eugenio. Lacanoadepapel p. 38
(13) Barba Eugeno . _Apatomia del Actor p 23



23

2.2.3 LA DANZA DE LAS OPOSICIONES

En la vida cotidiana cada movimiento se desarrolla con un gran ahorro de energia,
teniendo como objstivos primarios el darnos un servicio 0 complacer una necesidad y
comunicarnos de la manera mas facil y préctica. La extra-cotidianidad propone Io
contrario, un gran esfuerzo y derroche de energia que participan en una danza en la que
cada movimiento lleva intenciones opuestas, flexiones y estiramientos que luchan entre si,
son fuerzas y contra-fuerzas que chocan y deben ser plenamente concientizadas por el
intérprete, con el objetivo de generar una accion real y concreta que es expresada a partir
de su cuerpo.

Los cambios que se dan en la alteracién del equilibrio y en los niveles de
energia tienen que ver con la danza de las oposiciones. El actor debe ser capaz de
controlar movimientos que vayan en sentidos opuestos o0 un impulsc que desee
desarrollarse pero que es detenido o }eprimido. Este choque de objetivos y fuerzas
otorgan al actor un estado constante de trabajo menta! y fisico de tal manera que esa
energia sube de nivel y cada vez se va haciendo mas poderosa Su presencia escénica.
La energia del actor o del bailarin sientan sus bases en una tension entre fuerzas

opuestas, SU principal fundamento es la oposicion;

El proceso de la absorcion de la energia es consecuencia del proceso
de amplificacion de las oposiciones, perc muestran un nuevo y diferente
camino para individualizar uno de aquellos ‘principios-que-retornan’, que
pueden ser (tiles en {a practica teatral. {14}

(14) Idem.
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La alteracién del equilibrio no se logra mecanicamente sino por la oposicion de fuerzas
que pueden localizarse en el cuerpo del actor atrds y adelante o arriba y abajo, y que le
provocan una incomodidad que, contradictoriarﬁente, lo conducen a presentar un trabajo
efectivo mediante la observacion de si mismo, localizando y superando las barreras que le
impiden desenvolverse ; es asi que ta incomedidad que provoca una constante lucha de
fuerzas, es lo que hard que el actor se oriente hacia el camino del buen trabajo gue lo
haga sentirse comodo.

La danza de las oposiciones no solo estd en el movimiento, se une a él la
respiracién que es generadora de un ritmo interno, el cual no debe coincidir forzosamente
con el ritmo extarno.  Se busca la oposicién en ritmos para romper automatismos que
existen en la cotidianidad del cuerpo; asi matar la respiracién puede considerarse entre
otras coSas ‘aguantar la respiracién inclusc en el momento de expiracion -- que es refajamiento -

oponiéndole una tuerza contraria.” {15).

Un ejemplo que ilustra este principio es un ejercicic en el gue el actor tiene
como objetivo salir por una puerta que tiene enfrente, todo su cuerpa tiens esta intencion,
pero existe el miedo como impedimento porque alguien imaginario le apunta con un arma;
entonces su Cuerpo no acciona externamente, sinc que aparenta una paralisis, pero en
gste estado sus motores estan en alerta y en disponibilidad para reaccionar y llegar a su
objetivo en cualquier instante. Por otra parte, su respiracion sufre durante este proceso
una aceleracion que apoya su objetivo, pero que se contrapone a su estado corporal.

Esta manifestacién de oposiciones le dard fuerza a la presencia del actor, pero
tendra significado a través de la concientizacién que éste haga det proceso que activa los

motores que entran en juego para revelar la danza de las oposiciones.

(15) Ibid. p.27



VIGOROSO Y SUTIL

Esta lucha constante entre fuerzas no debe buscarse a través de movimientos exteriores
rigidos o duros que denoten una supuesta oposicién, sinc se debe buscar la calidad de
vigoroso en cuanto a lo vital y lleno de energia , gue de ninguna manera se debe confundir
con agresidn o sobreexcitacién. Esta calidad se puede presentar de dos formas:
movimiento sutil, aquel que se produce por medio de un control de la circulacion de la
energia proyectando suavidad, no se debe confundir esto con debilidad o falta de vitalidad
pues interiormente es vigoroso; por otro lado el movimiento gque se delata exteriormente
vigoroso, que puede variar su caracter segun el objetivo del movimiento y gue a su vez s
sustentado interiormente por el flujo de energia.

Estas distintas calidades de movimiento en realidad se complementan, forman
parte de la dialéctica que se presenta dentro de la danza de las oposiciones. El actor
debe Hegar al dominio de estas dos calidades para ampliar las posibilidades de su

desarroilo corporal.
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2.2.4 VIRTUD DE LA OMISION

Barba expone que la estilizacién en el actor no parte so0lo de plantear un signo que se
origina de la identidad con una tradicion, sino sobre todo, de la construccién de un
comportamiento escénico artificial que sea creible y respaldado por un bios , creando asi
una nueva coherencia. El actor debe crear una “segunda naturateza’ por medio de un
constante entrenamiento que desarrolie en &l una serie de estimulos-reacciones y reflejos
nerviosos-musculares que enriquezcan la cultura de su cuerpo. Este comportamiento
escénico permite eliminar bloqueos y automatismos del movimiento cotidiano, pues por él
circula una nueva vida que le da acceso a determinar y controlar hasta el minime detalle
de un movimiento para construir un nuevo sistema codificado que sea consecuente Con la
I6gica de una técnica extra-cotidiana.

La expresion y la gestualidad es un modo de comunicar en escena; el actor
puede realizar una serie de acciones, movimientos grandilocuentes y gestos
sobreexpresi\_/os que en vez de hacer llegar un mensaje lo bloqueen, saturando de
manotazos el espacio y confundiendo al espectador. Muchos principiantes en su afan de
Ser expresivos, caen en una exageracién que hace superficial su accion.

La virtud de la omision entendida como la simplificacion o sintesis, es la omisién
de algunos aspectos para hacer relevantes los esenciales. También es entendida como
retener:

no dispersar en un exceso de vitalidad y de expresividad ... La belleza de
la omisién, de hecho es la belleza de la accidn indirecta, de la vida gue
sa revela con el maximo de intensidad en el minimo de actividad. (16)
Existen ciertos movimientos que solo funcionan como adornos, que no ponen en accion los

- principios que apoyan el bios escénico del actor y que, por lo tanto, lo vuelven inorgénico.

(16) tbid. p.25



Decroux afirma gue “Se vuelven escénicamente vivos sdlo si son una prolongacidn de un impulso o de una
micro-accién que acontece en la columna vertebral® {17)  Todos los movimientos por minasculos que
parezcan deben surgir de un punto que ~:'ede cambiar dependiendo de las caracteristicas
'y necesidades de cada actor, ya sea que surja del torax, de la columna vertebral o de la
pelvis. E! movimiento arranca por un impuiso gue es dirigido en calidad, amplitud y fuerza;
se carga de energfa y &s retenido en su viaje para darle vida a su expresion. Es posible
que estos micro-movimientos sean imperceptibles, pero el constante ejercicio de retencidn
realizado por el actor es lo que revela su bios escénico;

Las micro-acciones si son verdaderaments tales y no gesticulacion,

pueden ser absorbidas por el fronco conservando la energla de la accion

original. Se transforman en impulses, en micro-acciones de un cuerpo

cuasi-inmévil que acciona . Este proceso, por el cual se restringe el

espacio de la accién, puede definirse como absorcién de la accién... que
intensifica las tensiones que animan at actor... (18)

La esencia de un movimiento, pues, parte de la extension del impulso; detectar el lugar de
donds parte y despues determinar la forma en el que éste se desarroliard. Esta sintesis es

vista como una forma de estilizacidn, gue el actor logrard detectando el origen y las

escalas a trabajar de un movimiento.

(17) Barba Eugenio La canoa dg Papel p.50
{18) ibid. p. 52



2.2.5 LA PRESENCIA ESCENICA.

Ya anteriormente se ha mencionado la presencia escénica del actor como un resultado de
la participacién de 1a energia, del equilibrio y de la danza de las oposicione. LA presencia
escénica la podemos determinar como e bios escénico del actor; que se conforma por la
concientizacién y manejo de la energia que le otorga vitalidad; del dominio y control de su
equilibrio que lo manifiesta eligiendo conscientemente un estado de desequilibrio que lo
sostiene en una incomodidad comoda, es decir, en un trabajo constante. E| accionar de
dos fuerzas contrarias someten al actor a un control de su fuerza en todas las direcciones;
en esta danza de las oposicionss confluyen un alto nivel de energia y variados
desequilibrios que lo mantienen vivo. Estar fuertemente presente quiere decir tener la
capacidad de percibir et entorno sin perder la individualidad, y entonces poder responder
en presente al estimulo exterior e interior, es el despertar de fa sensibilidad del actor, el
estar atento a lo que ocurre en el exterior percibiendo los cambios, las acciones, el
ambiente, etc. Esta atencién también recorre su interior para saber qué es lo que pasa
consigo mismo, estar alerta y determinar obstacutos que te impidan crecer y extenderse a
to maximo en sus capacidades corporales, vocales y emotivas.

De la suma de los puntos anteriormente expuestos, el actor puede desarrollar en
la practica una busqueda de estos principios, para entonces pretender llegar a aitos
niveles de trabajo efectivo, “hacer aqui y ahora”. La efectividad de su presencia gscénica
se da mediante un constante trabajo fisico y mental que proyecte vida y energia donde
quiera que el actor se pare y por ello su entrenamiento no puede desarroliarse sélo en sus
afios de escuela, sino a lo largo de toda su vida.

La presencia escénica se desarrolla y fortalece en el nivel de pre-expresividad,
pero a un nivel de representacion ésta debe aparecer en su méxima expresién, se debe

unificar y fusionar esos principios que retornan con la mente y el cuerpo.



CAPITULO

PROPUESTA DE ENTRENAMIENTO Y SU
CORRESPONDENCIA CON LOS PRINCIPIOS QUE

RETORNAN.



3.1 LA IMPORTANCIA DE UN ENTRENAMIENTO

En el capitulo anterior se expusieron tedricamente una serie de principios que impulsan y
fundamentan el trabajo actoral; también se menciond, er algunos casos, la relevancia de
un entrenamiento para aspirar al conocimiento y a la experiencia viva de estos principios.
Es asl que esta investigacion no sdlo busca una teoria sobre la expresién corporal del
actor, sino ademas explorarla en términos practicos; tal vez no para su comprobacion total,
pero si para un acercamiento al nivel pre-exprasivo del actor.
El entrenamiento dota al actor de posibilidades fisicas y mentales que desarrolla

y refuerza a tal grado, que puede controlarlas y aplicarias en el campo de la expresividad
escénica. El entrenamiento es la base de formacién del actor, en ét halla ef alimento para
su buen crecimiento, pero para que éste le sea funcional debe slegirse y estructurarse
cuidadosaments; buscar ejercicios concretos que se relacionen con los principios que
retornan, que abran puertas al potencial y a la creatividad dei actor; que le ayude a romper
los obstaculos y las barreras que le impiden avanzar; que le muestre caminos y formas
para hacer su trabajo. Jerzy Grotowski en su libro Hacia un teatro pobre plantea la
famosa pregunta que todo actor se hace: ;como puede hacerse esto?, y lo responde con el
planteamiento de un entrenamiento:

....un gierto método de entrenamiente capaz de darle objetivamente al

actor una habilidad creativa, enraizada en su imaginacién y en sus

asociactones personales. (1)
Esta practica debe extenderse a lo largo de su trayectoria que en una primera fase le
ayude a detectar esos obsticulos, y en una segunda busque los ejercicios precisos que le
ayuden a eliminarios. En pocas palabras e! entranamiento busca dar al actor una forma

precisa de trabajo, una tecnica que le facilite cumplir con su labor en escena,

(1) Grotowski, Jerzy. Hacia un teatro pobre.  p. 94
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Este constante entrenamiento le brinda un autoconocimiento que lo hard mas
sabio y mejor artista.  Dia con dia encontrara aspectos nuevos, perfeccionaré o ratificara
otros mas efectivosr -~ra sus fines, © que simplemente se adaptan mejor a sus
caracteristicas individuales. A este proceso que antecede a la representacion Barba lo
seflala como el training, un largo entrenamiento disciplinado que le dé el dominio de su
cuerpo volviéndolo extra-cotidiano; primero debe respetar las reglas para luego tomarse la
libertad de quebrantarlas y lanzarse a la aventura de explorar para volverse autonomo de
los demds elementos teatrales; no para aislarse de ellos sino todo lo contrario, para
relacionarse y comprenderse mejor.

La funcidn det training se invierte; al principio servia para integrar al

participante en un medio, ahora sirve para salvaguardar su independencia

del mismo medio... {2}
Barba plantea como fin contestar ia pregunta “¢En qué direcciones puede orientarse un
actor o un bailarin para elaborar las bases da su arte?” y la solucidn que plantea es el
training que se manifiesta como una partitura de movimientos , una serie de ejercicios que
progresivamente conducen a una confianza e independencia que |e ofrecen pasar al nivel
de pre-expresividad. A su vez cada ejercicio contiene movimientos gue fluyen

consecutivamente y se encadenan hasta estructurar un disefio de movimientos,

Pero quien io observa no puede evitar interpretar, proyectar imagenes,
destellos de supuestas revelaciones interiores en una accidén que para el
actor quizés sélo es ejercitacion, semejante a la de un pianista o de un
cantante cuando realizan escalas musicales para ejercitar los diez dedos o
lavoz. S6lo que las escalas que el actor sube o baja son escalas
vivientes.  Asumen una fuerza emotiva, un significado a los ojos de
quien observa. independientemente de ta voluntad de quien las ejecuta.
Esto sucede porque la accidn es real. (3)

(2) Barba, Eugenio. La canoa de papel p. 171.
(3} Ibid. , p.172.



Es verdad que la complejidad de las diferentes necesidades individuales del actor le

otorga !a oportunidad de elegir el camino mas claro para su propio entrenamiento, peroc

-tambien es cierto que éste debe tener bases concretas que lo sostengan y lo impulsen. En

esta investigacidon se eligieron dos caminos: el Taiji Quan y la Danza Contemporanea,
ambas disciplinas son especializadas en el movimiento del cuerpo humano, peéro con
diferencias y contradicciones entre elias, desde su enfoque y tratamiento de este, por ello
debemos aclarar y recalcar nuevamente que su eleccién fue a partir de una experiencia
particular en estas disciplinas que nos permitié encontrar elementos reales y positivos que
nos ayudaron a acrecentar nuastra concientizacion corporal; lo que aprendimos en cada
area se fundié y canalizo a partir de los principios que retornan, convirtiéndose en una
técnica corporal, concreta y funcional para el actor de este trabajo. Precisamente en los
siguientes temas a desarrollar se expondran esas caracteristicas que las hacen viables

como formas de entrenamianto.
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3.2 PROPUESTA DE ENTRENAMIENTO : TAIJI QUAN

3.2.1. DEFINICION )
El Taiji Quan es una disciplina oriental que trata de desarrollar en el hombre un
conocimiento de si mismo y de su entorno para lograr una armonia entre ambas instancias:
pretende elevar las capacidades sensitivas y mentales del hombre y, asi, abrirle brechas
por donde pueda circular su potencial y proyectario en el dominio de su cuerpo y sobre ios
movimientos que éste produce.

£l origen taoista y oriental del Taiji Quan lo encaminan a proponer un sistema y
un pensamiento sistemadticos para tratar de explicar fa reafidad. Su propuesta
aparentemente se opone al pensamiento occidental que plantea y ensefa los esquemas
del método cientifico que, por medio del racionalismo analitico, trata de explicar la realidad
proponiendo  una  vision fragmentaria del universo, dandole mas importancia al
conocimiento de {os ambitos mas pequefios de fa materia y con ello percibiendo al mundo
como una suma de partes independientes que se refacionan por el choque de sus fuerzas
individuales. Por su lade (a cultura oriental tiene una visidn de totalidades y como
consecuencia, una concepcion organica del universo, un conocimiento  de las
interrelaciones mas generates de todo cuanto existe. El Taiji~Quan no trata de dividir estas
tormas distintas de observar y percibir el mundo en su presentacion a los occidentales,
sino trata de hallar un punto de encuentro, donde la percepcion y la visibn humana
obtengan tal potencia de penetracion y concentracion que se llegue a entender la
integralidad de la realidad y la concepcion del universo como una totalidad organica. No
se trata de confundir al practicante occidental, sino de mostrarle un nuevo métoda que por
madio de la experiencia sensitiva le resuelva algunas dudas que el metodo analitico no le
ha ayudade a responder o 1o ha confundido; lo importante es saber en qué momento nos
debemos valer, después de haber conocido los dos, del uno y del oire.

El Taijl Quan es una de las anes marciales mas antiguas de Oriente, surge en el

siglo XNi en China; se divide en seis distintas escuelas, el estilo que se practica en la
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actualidad en su pais de origen y en el resto det mundo es la Escuela Yang Actual,
variacion del original Taiji Quan invertade por el monje taoista influenciado por el Budismo
Zen, Zhang Sanfeng.

Ef Taiji Quan es una disciplina de defensa que enfrenta al hombre ante un
conflicto que fo lfevard a combatir por su supervivencia; {a concentracion de su energia y
el desenvolvimiento de la accidn necesaria para estar aqui y ahora, lograran que pueda
responder con serenidad ante un atague y resolver con sabiduria, sin ninguna
especufacién, un problema.  Pero este “estar presente”, no se debe entender sélo como
un estar fisicamente, sino también como una presencia interna que se orfigina de una
accion constante de fa mente. la forma y el contenido deberan hallar un equitibrio y una
armonia tales que muestren fa calidad y el nivel estético alcanzado por el hombre en un
estado de depuracion, de esta manera también se fe considera un arte del movimiento;
Uno de sus aspectns artisticos se encuentra en ef establecimiento de fa  armonia
entre ia ‘anmabdad’ del combate por |a supervivencia y a ‘espimugidad’ del
conacimiento del eauiibno que existe en (a actividad de! universo. Armonizacidn de la
achvidad psicofisica oel ser humano, realizacion de lo mejor de cada uno de sus

aspectos de manera equlitiada, estétca.  Un arte porque tal armonizacion exige
de una sensphidad. de una profunda sabiduria. (4)

E! combate que se establece no solo es una lucha fisica, también es un cordlicto consigo
mismo. La base liloséfica del Taiji Quan tiene como objeto guiar al ejecutante a percibirse
como ser humana integral, donde el cuerpo - mente se percibe como una unidad organica;
el ejecutante debe ser capaz de observarse y concentrarse en si mismo para llegar a
conocer su “hacer y su funcionamiento propios; debe lograr un equilibrio interno y una
armonia espiritual que le permitan percibir de manera mas clara el exterior; es trascender
el entendimiento de un microcosmos {el ser humano) al entendimiento de un
macrocosmos (el universo). El Taiji Quan no es sélo un entrenamiento Hsico, “en reatidad es
un entrenamiento integral basado en el conocimiento de la umdad intrinseca e indisoluble cuerpo-mente.” (5)
y no en una forma fragmentada que los presente y los trabaje por separado.

{4} Becermil, Victor. Tami Quan, p 27
(5) dem.
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3.2.2. FUNDAMENTOS : EL DAO, LA MUTACION Y EL YIN YANG.

En la filosofia taoista el Dac es considerado el Origen de todas las cosas, todo cuanto
existe es sblo una forma de su manifestacion, a estas variantes de su presentacion se les
denomina “tos diez mil seres”. Lo que debe hacer el hombre para llegar a la sabiduria, el
estado de iluminacién, es retornar al Dao. fundirse en él, logrando fa comunién con la
totalidad del universo. La forma en que se manitiesta y por la cual podemos reconocer al
Dao, es ia mutacién, el cambio constante, natural y togico de las coéas. Esta regida por la
alternancia e interaccion del Yin Yang que son los opuestos complementarios, que a la vez
son uno y dos; son dos caras de la misma cosa; ambos se presentan en toda mutacidn.
Por ejemplo, un movimiento de despliegue o dispersién, el dia cambia a la noche, la noche
cambia al dia. Todas las cosas viven este constante ciclo de mutacién, el Yin Yang es el
principal fundamento del Taiji Quan que sigue la naturateza y las exigencias del proceso
de mutacion, no sélo en el aspecto externo sino también en el interno.  Estos fundamentos
no solo intervienen a nivel combate, si se sigue el camino hacia el Retorno a la Unidad

Primera, al Dao, también interviene a nivel espiritual.

. .et Taip Quan es una disciplina de combate que cultiva las formas de
alternancia del Yin Yan a fin de armonizar las mutaciones y hacer posible

et contacto directo con el Origen, mas alla del &mbito de las

transformaciones que sufren las manifestaciones de éste. (6)
Es indiscutible que ia presencia de estos fundamentos en la practica de movimiento del
Taiji Quan le brindan al ejecutante una asimilacion de ios procesos del universo del que

forma parte, por lo tanto estos principios se experimentaran sensorialmente con su cuerpo

y serdn registrados por su pensamiento.

(8) Ibid., p. 50.
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3.2.3. SU JUSTIFICACION COMO UNA FORMA DE ENTRENAMIENTO CORPORAL
PARA EL ACTOR.

La razon principal de tomar como entrenamiente corporal al Taiji Quan es esa
sensibilizacién y concientizacién del movimiento intemo y externu que se genera con la
practica. La relacidn cuerpo-mente se despierta, se vuelve viva; se llega a tal grado de
comunién que con el tiempo se aprende a aprender, dejando a un lado las deducciones,
fas teorias o explicaciones racionales déndole paso a la sensibilidad y pensar también a
partir de ella; actuar espontineamente respetando nuestra propia naturaleza, dejar de
preguntar y salo “hacer”.

El Taiji Quan desarrolia la sensibilidad humana, crea un Cuerpo con una gran
capacidad de percepcion, llegando a detectar hasta los mas minisculos movimientos
invisibles para un observador. Le otorga una amplia libertad de expresion, que se logra a
partir de la localizacién de las barreras ¢ impedimentos fisicos, psiquicos y culturales; debe
respetar la naturaleza de la estructura del cuerpo asi como el transcurrir légico de su
movimiento y romper esos obstaculos para ampiiar el horizonte ¢e sus posibiidades . Por
otro lado las caracteristicas del movimiento y de fa practica general del Taiji Quan
coinciden en muchos aspectos con la esencia de los principios que retornan, no a un nivel
de técnica actoral, pero si a un nivel de medio que facilite el desarroflo individual de esta
técnica. Mas adelante se ampliara este tema.

No nos interesa trasladar rutinas o series de movimientos especificos de Taij
Quan; nos interesa la experiencia corporal, la concentracidn, la sensibilizacion, la
concientizacion y la conexién de cuerpo-mente gue ofrece su practica; nos interesa esa
calidad de movimiento que lo hace un arte, desarroliario y dominarlo para luego sumar
estas experiencias en un banco de datos, o como lo sefiala Barba, en un diario fisico que
pueda ser abierto y utilizado por un actor en un entrenamiento perscnal, o en un disenio de

movimientos determinados por una representacidn en particular.
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3.2.4 ELEMENTOS DEL TAlLJY QUAN

1. Ef Qi Es el aliento o ef soplo de vida, es una energia que se presenta en
diferentes grados de pureza y concentracion. Victor Becerril plantea en su obra Taiji Quan,
tue esta concepcion taoista del Qf se acerca mucho a los principios de ia fisica cuantica,
enia que Einstein plantea que ia materia y la energia son una misma cosa;

Resulta que a niveles subdtomicos, en &f dambito de las particulas que

componen al atomo, ya no hay mas actividad, movimiento puro sin actor,

sin cosa’ que se mueve (7}
La religion taoista, base filoséfica det Taiji Quan, reconoce que la materia no es sino una
condensacion de la energia y que el movimiento y la energia son una misma existencia
que conforma la materialidad; energia que al circular origina la vida, °..la luerza vital, el alento
de vida o ‘el elementc de matenalidad gue entra en 1a composcicn de todas las cosas' ™ (8). )

Todos los procesos de {a vida se realizan a través de las mutaciones, {as cuales
son el resultado del flujo det (¥ que va transtormando sus niveles de energia. £ Qi va
mas alld de ser energia, tiene ademas la capacidad de autogenerarse, de subdividirse y
especializarse en diferentes funciones. E&! Qi es el originador de las mutaciones, de su
manifestacion en *los diez mil seres™ | de la vida.

L a practica del Taiji Quan tiene también como objetivo concerntrar y cultivar el Q,
eliminando aquelios obstaculos que le impiden circular correctamente, 0 que es
consecuencia def desarrolio de mavimientos suaves, flexibles, alternados y con un eje y
centro identiticados.

Los movismentos de arte marcial, gracias a su suavidad, actian como
iberadores de tensidn muscuiar y. debido al entrenamiento necesano
para alcanzar |a fliexeilidad, permiten alargar y relajar kos musculos y

articulaciones en las cuales se jocalizan los puntos y canales de la
arculacion del Or. (9)

{7} Becesmil, Vicior. Taiji,_op.cn., p. 73
(8) ibid p. 78
() 1o p. 79
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2. Reglas de torma. La imponancia y la grandeza del movimiento radica en su

proyeccion de vitalidad. Todg cuanto existe en el universo se transtorma, pasa a través de
un proceso de mutacion que se hace evidente en el movimiento. El Taiji Quan se propone
un entrenamiente basado en la compren-iin de la esencia del movimento en las
mutaciones, y para elle propone tres reglas de la forma que son fundamentales y que
haran que el movimiento se halle en armonia, sentido, ritmo y orden,
a) Sentido de) movimiento. Es dejar que el movimiento transcurra de manera
libre y en armonia con la mutacion sin openerse a ella.
b} Ritmo del movimiento. Las diferentes etapas de la transformacion del Yin al
Yang por fa gque pasa todo movimiento, deberan concotdar con un ritmo suave, y
armonioso. Esto no significa que deba ser uniforme todo el tiempo 0 que {feve siempre la
misma cadencia y se vuela repetitivo, pues el ritmo es determinado por {a etapa en fa jue
se encuentre el proceso de mutacion, fase que debera respetar siguiendo su logica. Es un
ritmo que se origina del respeto y [a transformacion del movimiento ciclico.
Se trata de un rtma suave y regular en concordancia con las diferentes
etapas oel acle, cuyos momentos mas aos y mas 'bajos’ estan repre-
sentandos par Yiny Yang respectivamente. (10}
¢} Orden del movimiento. Este debera seguir el sentide de la transformacion y
de sus diferentes etapas, y estar en armonia con el ritmo.  En este orden encontramos la
alternancia de los movimientos, que se da pz_lsando de una existencia a otra. Cada
movimiento contiene su propie ciclo: ‘nacen. crecen y se contraen pasa dar paso a siguiente.” (11} €S
un ciclo constante gue fluye libremente solo si se desarrolfa una sensibilidad capaz de
reconocer las etapas de cada movimiento y su paso a otro, "Se pasa de la concepcion de que las

cosas son ala percepcidn de su cambao contmuo” (12) .

{10} Ibd., p. 5B
(11)td . p. 68
{12) ldem.
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3. Cualidades del movimlento. Para cumpir las reglas de la forma se deben

sequir ciertas caracteristicas det movimiento que interactian y sefalan al Taiji Quan como
un arte de! movimiento:

a) Elejeyelcentro. Todo movimiento se origina de un punto precic’, e él se
extiende 0 a & se contrae. Fisicamente es importante tomar en cuenta [a posicidn vertical
no rigida que toma como eje principai ia cofumna vertical y como centro un punto
locatizado cuatro dedos abajo del ombligo, el Dan Tian, del cual parte y se controla todo
movimiento,

Bl Dan Tian es un punto stuado en ef canal famado Vaso Concepeidn

{Ren Maj) el cua! comre a lo lamo det rerte del cuerpo desde e perineo

hasta el labwo irferior. (13}
En el Dan Tian se centra la existencia del hombre y en él se condensa toda la energia que
es posible de producir, El control del eje y del centro del cuerpo hace que los movimientos
se ejecuten con libertad y suavidad.

..lodo movimiento deriva su fuerza y se concentra en el centro del

cuerpo, el Dan Tian, Un centio a partir del cual se despliega y hacia el cual
sa repliega o monmento... (14)

La percepcion del eje se logra cuando el cuerpo entra en contacto con la Tierra y con &
Cielo, dejando que la primera cargue todo el peso apoyado eén los pies, pero con una
columna alargada que crece por denro todo el tiempe.  Todo cambio debera respetar este
eje natwal si se pretende realizar movimientas en armonia con la estructura corporal; se
debe sequir la logica de esta estructura para dejar fluir libremente el Qi La
concientizacion del eje y del centro daran solidez y precision al desplazarse asf como a
todos los movimientos que propone e Taiji Quan, movimientos que tratan de sensibilizar al

ejecutante para que localice estos puntos y realmente pueda entrar en una practica
integral.

{13)Ibid., p. 113
(14) fbid., p. €9
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by Bl equilibrio. Se sabe que el procesoc de mutacion se logra a través de la
alternancia entre Yin y Yang, proyectandose como un movimiento ciclico en gl que se
debe establecer una correcta relacion entre estos opuestos compiementarnos logrando un
equilibrio, que es ..l establecimieno de la relacion correcia emre Yin y Yang a lin de que el proceso de
alternancia se realice armonicsamente {15)  El movimiento equilibrado se logra a partir de la
concientizaciéon del cuerpg en torno al eje, a la columna vertebral y al mantenimiento de
ésta en una posicién natural y relajada y respetando su estructura anatomica.

c) Adaptabiidad. El movimiento debe adaplarse a los aspectos internos de la
wransformacién asi como a los aspectos variables del exterior, sin romper jamas la
naturaleza del cambio. El equilibrio, el ritmo, el orden y el sentido de los movimientos
deben adaptarse a las exigencias de la mutacion, deben tener la capacidad de acoplarse
al curso de cambios sin interrumpirlo. “Se trata de ura flexibiidad que preserva la individualioad ai
misma tiempe Gue Je permite participar de la totaldaad ~ {16} Los movimientos del Taiji Quan nunca
ertorpecen o interviene activamente en el paso de! Yin al Yang, sino que tiuyen libremente
en el wranscurso de la multacion, fusionandose con ella a tal grado que no es posible
separarios.

d) Suavidad. La suavidad de fos movimientos de! Taiji Quan no se deben
confundir con debilidad o carencia de energia: la paradoja "Lo mas suave de la Tierra supera a fo
masduro’ (17) trata de demostrar que un movimiento suave esta cargado de un intenso flujo
de energia. estd vivo. Pero para lograr suavidad los musculos deben estar relajados,
asentados; toda la estructura dsea debe estar debidamente colocada, como lo manda su
propia naturaleza. Estos dos aspectos hacen gue se instale un flujo continuo de las etapas

de mutacion v , por o tanto, de {a energia.

. {15} ltxd.. p. 59
{48) ibidem.
{17) sl p. 58
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Esta suave continuidad permitira elegir, ras largo tiempo de practica, las escalas de
lentitud y rapidez con un amplic margen, pere sin perder j|amas la conciencia de suavidad.
a) Coordinacion. La coordinaciéon es la condicién basica para que un
movimiento sea armonioso. Esta consiste prinrinalmente en comprender nuesiro cuerpo
como una lotalidad, como una suma de partes que se completa con la union de su espiritu
y de su mente. Los fundamentos, las reglas de la forma y las caracteristicas del
movimiento de Taiji Quan no pueden sélo comprenderse con la razon, el cuerpo debe
experimentarios sensorialmente en coerdinacion con la mente, para lograr la completa

comprensitn se ellos, "Si la sensacion fa comprensian no es total” . (18}

{18) Ixgd., p. SO
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3.2.5 SU CORRESPONDENCIA CON LOS PRINCIPIOS QUE RETORNAN

ENERGIA - QF RITMO Y ADAPTABILIDAD

A hravés del entrenamiento del Taiji Quan, e actor puede llegar a conocer sus diferentes
estados de energia, como llegar a ellos y como controlar su polencial. El trabajo sobre si
mismo y la concientizacion de la acgién conjunta del cuerpo-mente, le permitiry desarrollar
a allos niveles su energia, o cual lo lleva a estar fueriemente presente, una presencia vital
que es proyectada con todo el cuerpo, un Qi que se extiende por todas y cada una de las
panes que o componen.

Siguiendo la concepcion de la enefgia del Taiji Quan, se puede decir gue fa
energia y el movimiento son una misma cosa y lo son tode, pero no basta con s6lo saberlo,
se debe experimentar sensorialmente, comprobarse en una ejecucion meditada para
realmente aspirar a sef participe de ese “aliento de vida’, que en el ambito de (a actuacion
es tan importante hallar.  Ef seguimiento natural de las diferentes etapas de la mutacién o
de la transformacion del movimiento, originan un fitmo armonioso que es la garantia de la
buena circulacion de la energia. La naturaleza del cuerpo y su estructura nos demuestran
que todo movimiento tiende a ser circular, el seguimiento de estas formas facilita el paso
del Qi. los movimientos bioqueados, exagerados o forzados e impiden fluir,

Barba hace énfasis en gue fa energia del actor es remodelar su accion y
pensamiento, y que debe explorar en los diferentes niveles de energia gue son
determinados a partir de Anima {corriente interna) y Animus ( transformacion al exterior). Y
todos los puntos intermedios e intensidades que se dan entre estos dos exiremos que
ademas siempre coexisten. Lo anterior coincide con la propuesta del Taiji Quan. En base
a la imagen de los opuestos complementarios, el Yin y el Yang, también se refiejan en la
adaptabifidad del movimiento, en los aspectos internos de la transformacidn y en ios

aspectos variabies del exterior que siguen siempre [a naturafeza del movimiento.
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Un ejemplo de la presencia del (¥ lo podemos encontrar en una pasicion base
donde las piernas, los brazos y la cabeza forman una estrella de cinco picos en una
posiura relajada @-  *e cada miembro siga 1a forma natural del cuerpo, es decir, una forma
redonda que permita la circulacion de ia energia. En esta postura las extremidades se
comparan con mangueras por las que sale con fuerza un chorro de agua, esta imagen
permite que €l cuerpo crezca a partir de estos cinco puntos, que la estructura 6sea se
alargue sin tensar evitando el blogueo, y gue el peso del cuerpo tenga un gran apoyo en
las plantas de los pies, aunque se debe tener claro que el peso siempre es cargado por la
tierra, a la vez se alarga hacia el cielo la columna verntebral; ios brazos, las manos y hasta
las yemas de los dedos crecen por dentro sin llegar a una tension muscular, Lo anterior
origina que todo el cuerpo irradie energia y vitalidad. .

El actor al conocer profundamente su cuerpo debe darle libertad de movimiento
y sequir con &l su propia naturaleza para después decidir si le es mejor seqguir un ritmo
armonioso y natural o alterar conscientemente el ritmo a partir del juego de extremos &
intermedios de la energia.

Para el abtor es importante saber como debe manejar su energia a pantir de sus
movimientos, y en un momento dado saber qué forma de movimiento le permite condensar

la energia necesaria para una situacion dada.



SATS — EJE CENTRO
El Sats es una posicion dindmica, un estado de atencién que nos permite accionar. En el
Taiji Quan el “estar atentos” reside en respetar el sentido y el orden del movimiento. Sien
una posicion dinamica se deja correr (ibremente (a energia sabiendo que se debe respetar
el orden ciclico del movimiento entonces se podria decir que el Sats del ejeciutante esta en
plena potencialidad para dar paso a la accion externa.  Esta preparacion se busca a base
de exploraciones internas y de una concentracion que permiten gue ef ejecutante se
observe a si mismo y al exterior, asi se encuentra en un estado dinamico a pesar de
aparentar estatismo.  Se debe encontrar una posicion de trabajo adecuada que facilite la
tibre circulacion de fa energia y se obtenga como resultado un trabajo efectivo. La
posicion base def Taiji Quan es una posicién natural de relajamiento que hace que las
reglas de {a forma (sentido orden y ritmo del movimiento) se cumplan ademas de estimular
ei flujo de energia. Esta posicién base es descrita de {a siguients manera:

-..en {a posicion natural de refajamiento veremos que existe una linea a

lo Jargo de Ja cual & peso se distribuye unformemente sobre cada

vértebra y cada articulacion de amba hacia abajo. Esta linea

atraviesa @ cuemne desde la coronila, sigulendo a

fraveés de la cabeza. la muca, (as vestebras dorsales, las umbares, ef hueso

saero y tenminando en &l cocoix para continuar como una tinea imaginana

entre fas dos permnas hasta legar af piso exactamente entre ambos pies.

...debemos reiajar el orax de modo que ias costilas flotartes no estén

safidas, af mismo iempo que refajamos (a cadera, dejando que ef coccix

caiga como una plomada hacia el piIso.  Una ligesa fenadn de las rodillas

es una excelente ayuda para lograr esto. Los brazos deben caer

librernente a los lados del cuerpo sin ningln eskuerzo ni tension. (19)
La posicidn base del Taiji Quan come sus demas posiciones de trabajo, deben respetar la
disposicion natural de la columna vertebral. Al actor le servira saber que todo movimiento
s& ejecuta en torno a fa columna verebral y que toda accién corporal debe tomar en
cuenta el eje del cuerpo. En esta posicion el ejecutante acciona interiormente y coloca sus
huesos y sus misculos en el lugar adecuado para dejar el paso libre a la energia, sin que
ésta se bloquee en alglin musculo o en alguna articulacién provocando dolor o tensién,

(19) tbid. p. 101-102
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Debe también considerarse el punto central del cuerpo del cual se despliega y repliega
tode movimiento: el Dan Tian . La concientizacion del centro del movimiento y de la
energia permite que 1a accién del ejecutante se desarrolle con mas facilidad, precision y
sin desgaste extra de energia. La localizacidn del Dan Tian apoya el sentido y ta direccion
del movimiento y de la energia; a partir de este centro la energia se concentra y se
extiende por todo e cuerpo Nanandolo de vida; es en el Dan Tian donde se inicia el
movimiento, la energia se despliega en una accién que es dirigida por el Dan Tian y al
terminar el desarrollo del movimiento, la energia se repliega a su centro, y después iniciard
nuevamente la secuencia. Las Wres fases retener - romper - rapidez que componen el ciclo
de la posicion dinamica son comparables al sentido que se le da al Dan Tian como
condensador, propulsor y guia del movimiento, su buen funcionamiento depende de una
corecta posicidon base, haclendo énfasis en el relajamiento de la cadera, gluteos e inglés,
Y en g asentamiento del sacro y del coccix.

El actor puede seguir ejercicios basados en el Dan Tian que le ayuden a
entender y sentir su Sats, en términos practicos le ayudara a concentrar, impuisar y guiar
su energia para efectuar una accion concreta, con una forma y un sentido definido. €l
buen conocimiento y manejo de esta relacién le permitird después experimentar para

buscar nuevas formas que se adecuen a un ejercicio o creacién especitica.



EQUILIBRIO — EJE Y CENTRO

Ya se expuso que el centro del movimiento en el Taiji Quan es ef Dan Tian y que el eje del
cuerpo es fa columna vertebral, estos dos elementos son imprescindibles para encontrar e
equitibrio. Del dominio del eje y del centro resuitan movimientos equilibrados v libres, el
simple seguimiento de (a naturaleza de la estructura corporal hara que el ejecutante se
mantenga en constante equilibrio a pesar de desplazarse. En el centro del cuerpo descubyiremos
ef equilibrio y el punio de convergencia de estas dos formas de manifestacion de [a existencia: & ligero ammbay
o pesado abajo, lo que se dispersa (Yang) y ‘o que se concentra (Yin). {20)

Barba nos dice que ef actor debe imaginar un punto del cual parta el movimiento
¥ se extienda la energia, un punto que se adecle a cada actor, pero siempre y cuando se
siga [a iGgica del movimiento. La propuesta del Taiji Quan puede ser seguida por e! actor,
pues su base estd sustentada en la I6gica de la estructura corporal y en un profundo

conocimiento sensorial de ésta.

EQUILIBRIO — ORDEN Y SENTIDO DEL MOVIMIENTO

Barba también plantea que en realidad ei cuerpo humano vive en un mundo de
desequilibrios que [0 mantienen en un estado de incomodidad, pero que al ser dominados
por el cuerpo-mente se llega a una comadidad.  Ei equilibrio planteado por ef Taiji Quan
radica, sobre todo, en el respeto de la alternancia de Yin y Yang para‘ lograr movimientos
armoniosos; pero esto no quiere decir que en la practica esto se refleje en un equilibrio

simétrico.

{20) ibid. p. 108
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Por ejemplo, de la posicion base antes descrita se doblan un poco mas las
rodillas y la cadera baja de nivel, los abductores y las inglés se abren . teniendo la
sensacién de que montamos un caballo. Sosteniéndose bien sobre la tierra, creciendo
hacia el cielo, y sin cambiar nunca de nivet la cadera, se da un pasoc normal hacia el frente,
pero la rayectoria de la pierna dibuja una linea circular y el pie casi roza la superficie del
piso; este movimienlo es denominado “pasc en redondo” y siempre se desplaza en
relacion a la disposicion de la cadera. En esta simple ejecucidn se puede observar la
importancia dei equilibrio; al iniciar el desplazamiento con la piema derecha, ésta carga un
30% del peso y lo va perdiendo gradualmente al despegarse del piso pero sin perder
fuerza; por ello la pierna izquierda inicia con un 70% y durante ja trayectoria del paso
carga el 100%, hasta que la derecha se asienta nuevamente en el piso y carga ahora un
70% y la izquierda baja a un 30%, este cambio de peso invierte los papeles ofiginando un
nuevo paso en redondo iniclado por la piemna izquierda. .

El equilibrio en esta posicion no radica en la distribucion igualitaria del peso,
radica en que el proceso que se sigue parte de la alternanci_a de los opuestos
complementarios, ambas piemas en un momento dado cargan peso y en olr¢ estan vacias,
en un momento son Yin y en oro son Yang. Al sentir que la pierna vacia es fuerte en su
interior el Yang esta dentro del Yin, y al relajar la piema llena el Yin esta dentro del Yang.

-..la plema que sostiene jas 203 partes del peso (a lo que lamaremos
{lena) es Yang con retajacon a la que sostiene 1/3 parte del peso (llamada
vacia), 1a cual es Yin con relacion a la primens.

.2 paso de Yin a Yang y de Yang a Yin debe reglizarse ammoniosamerte,
con suavidad y sin rupturas. Nuestro movimiento deber3 ser g
reproduccidn a escala humana (microcosmicas) de ta igereza y ammonia
de los nimos universales {macrocosmicas).

..igual que Yin incluye a Yang y Yang a Yin, tanto ta piema llena nos
rinda apoyo come ia vacia conserva cieno apoyo v 10 sosbene. (21)

(21) Inid. p.105



DANZA DE LAS OPOSICIONES —— ORDEN Y SENTIDO DEL MOVIMIENTO
La danza de las oposiciones en el Taiji Guan la podemos reconocer en el concepto y
aplicacion del Yin Yang; el cual se encuentra en todo movimiento.

Bl ciclo del mowimients se entiende como un nacimiento, desarrollo y
contraccién del meovimiento para iniciarlo nuevamente.  Este arden origina un ritmo
armonioso y un equilibrio.  Un ritmo que se origina del seguimiento de las distintas facetas
de la mutacion y un equilibrio, que a la vez es desequilibrio, entre Yin y Yang. En una
posicién natural al senalar que el cuerpo se alarga, que la cabeza es ligera, que el torax se
relaja y que la cadera se suelta; podemos encontrar la oposicion en las piernas que son
fuertes y sélidas; un relajamiento muscular que parece contraponerse a una firmeza que
surge de la distribucién correcta del peso, pero que en realidad se complementan para
originar una coirecta circulacion de la energia que se proyecta en la fuerte presencia del

ejecutante.

VIGOROSO Y SUTIL -— SUAVIDAD

Volviendo a la concepcion que Barba desarrolla de la danza de las oposiciones como
fuerzas que son Ia esencia de la energia y del equilibric, se puede reconocer Ja similitud
con el Taiji Quan. El actor al practicar esta disciplina concientizara que todo mavimiento se
desarrclia a partir de fuerzas opuesitas pero complementarias, que la luerza del
movimiento se concentra en el Dan Tian y que se desarrolla a pariir de oposiciones
complementarias que se distinguen en la mutacién. También observara la presencia de lo
vigoroso y sutil; pero esto se legra a partir de una continua y correcta circulacion de la

energia que hace que el movimiento obtenga estas dos cualidades.
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Cuando se llega 2 un alto nivel de dominio del Taiji Quan, después de haber
dejado la practica lenta del principiante, se puede aceierar el movimiento y parecer mas
tuerte, sin jamas Negar a tensionar los misculos o desperdiciar energia, pero siempre se
guardara y se mantendrd presents la suavidad.

Un ejemplo lo podemos observar en la elevacion de brazos para conseguir la
posicion en estrella de cinco picos.  Los brazos se mueven a los lados del cuerpo
siguiendo una forma circular, sufren graduaimente un pequefio giro en espiral al ir
subiendo hasta quedar a la aitura de los hombros; todas fas articulaciones del brazo se
apayan hacia fa tierra con un ligero doblez, a la vez se sostienen contra gravedad y crecen
por adentro sin ilegar a una extension total: tas manos apoyan empujando hacia afuera y
hacia la tierra; ademas de tener los hombros refajados, {a columna alargada y la cadera
abierta y relajada. Esta elevacidn de brazos, muestra que cualquier movimiento-por

simple que sea se basa en fuerzas que se contraponen.



PRESENCIA ESCENICA --- COORDINACION
La coordinacion y confluencia de las reglas de fa forma. de las cualidades det movimiento
y det (O fogran que ei ejecutante de Taiji Quan tenga dominio sobre si mismo y sobre su
~~nion exterior. En el Taiji Guan se habla constantemente del estar fuertemente presentes,
de proyectar energia, de apoderarse sin violencia del espacio para sobrevivir, objetivos
que se (ogran por medio de esta coordinacion.

Barba sefiala que es de vital importancia que el actor conecte y coording el
cuerpo con fa mente para reaimente decir que esta presente en ia escena.

El actor a través del Tayi Quan puede hallar caminos para desarrollar su bios
escénico por medio de una comprension racional, pero sobre todo, de una comprension
sensorial gue fe haga ver que su cuerpo y su mente conforman una totalidad integral y que

e! estar fuertemente presentes se (ogra a pantir de esta concientizacion,
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3.3 PROPUESTA DE ENTRENAMIENTO: DANZA CONTEMPORANEA.
3.3.1. DEFINICION.

La danza ha sido considerada como uno de los primeros lenguajes al que el hombre de la
antigliedad recurric para comunicarse. Antes de que el hombre aprendiera a hablar, o
primero que aprendic fue a comunicarse a través de su cuerpo, creando formas y signos,
convirtiéndose en una primera necesidad que utitiza para dar forma a sus rituales y llegar a
la comunicacion con fa naturaleza.

Los movimientos oel cuerpo como transmisién y comunicaciGn son mas

antiguos que la palabra signos y sefiales que vincularon a nuesros

ancestros, quienes movian brazos. manos, dedos, cabeza hombros,

pehis plernas, 0j0s, para ndicar et mensaje lal como Yo hacen muchas

especies apimales {22}

La danza surge a partir de una necesidad en el hombre de expresar sus méas
intimos deseos, emociones, sensaciones, miedos, etc.: busca pertenecer y tener contacto
con el universo que lo circunda a través de su cuerpo, herramienta que le permite fundirse
y encontrarse en €f , es decir, alcanzar esta comunion tan anhelada.

La danza es la integracion del hombre con el espacio y el tiempo; encuentro vital
donde ef cuerpo produce una energia interna que paralelamente se alimenta de una
energia cosmica que el danzante modela para crear un canal de comunicacion con el
espectador.

Danzar es flevar a cabo un movimiento del cuerpo en las posibilidades del
liempo y det espacio. Es trazar en el espacio infinito una serie de figuras con el cuerpo que
se ensamblan en el tiempo de una musica interna y externa, creando imagenes y
sensaciones que se transmiten por & movimiento, aiimentando el goce de sentirse vivo y

abriendo un canal a la comunicacion, lipernad de expresion del espiritu y de la mente.

[22) chado por: DaBa), Alberto. en E) “danoing” mexicano, p 16
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La danza no puede expiicar e iodo pero el movimiento tel cuerpo ¥ 5u
relacidn con el murdo. ademas de (a tibenad que segrega. representa ia
wuella ala poscion clara y drecla de uno mismo es una suere de
auweconciencia. £n tanto que puedo expresarme con mi mas preciada e
inmed:ala pesesion (mi Cuermo ¥ SIS Mowimientos) enffo en COMACIo oon
los demds. con o otra. Na hay vuelta de hojfa, fa danza es, tuego y
después. comumion. (23)

La Danza Contemporanea surge a partir de la necesidad que tiene el bailarin en la
actualidad, de reencontrar la naturaleza de su principal material de trabajo: su cuerpo, que
o lleva al encuentro de las raices del movimiento natural a través del cual expresa
sentimientos y necesidades que nos remite a los inicios de la danza. Esta retoma su
verdadero origen. tiene en gran parte {os objetivos que la caracterizaron: la comunicacion y
la comunion con ef espacio y el tiempo. En la Danza Contemporanea nos despojamos de
fas zapatillas y liberamos af cuerpo en busca de la naturaieza de sus instintos. En busca
de una estetica propia cubriendo todo el espacio y todas tas formas posibles, el cuerpo es
el principal material de expresién y con €l “crea’” situaciones y sensaciones que forman
parte de una realidad. La Danza Contemporinea tiene como objetivo:

. descubnr las caractersticas y cualidades esenciales def cuerpo

numanG: canalizar los impulses mas hondos que hacen ‘ocumrmir’ al

movimiento registrar y sincronizar (as positeidades de cada uno de i0s

miembros. proprciar el juego y la combinacion enire los cuerpos: situar la

anmonia y la ruptura winuales y reales del espaco y, a la vez. poetizario,

wvigonzarno. eniiicano. {24)
En realidad la Danza Contemporanea es una nueva etapa de expresion, que deja a un
lado lo riguroso y tradicionalista del Ballet Cldsico en técnica y forma. No por esto deja de
ser el Ballet (a gran escuela de técnica. Sin embargo la danza contempordanea empieza a
crear su propia técnica arriesgando y comprometiendo al cuerpc en todos sentidos,

convirtiéndose en un género dancistico independiente y con caracteristicas especificas.

(23) Mem.
(24) Callal, Aberto . Qanzg Modema p.23
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De los creadores y revolucionarios que le dieron vida y forma a este género

Hamado Danza Contemporanea. se encuentra lsadora Duncan 1878-1927, quien vuelve a
los movimientos y ritmos naturales y enuncia el principio dinamico sobre el cual habria de
basarse mas tarde Ja Danza Contemporanea: “La busgueda de los movimiente~ naturales y de gran
expresnidad con dramatismo™ (25} Asi como también Mary Wigman, Doris Huphrey y Charies
Weidman dedican y aportan sus alenios y creatividad para formar una nueva técnica o
forrna de danzar. Pero es Martha Graham quien, con su Qran talento y capacidad,
establecio definitivamente los medios, los métodos y las posibilidades de la Danza
Contemporanea.

Martha Graham etaborg y sistematizd nuevas movimientes de piso, e

nsprrada en jos fundamentos de 1a ¢anza oriemal, inicié la incorporacion

a los metodos de {a danza ccckdental de movitmuentos para amodillarse,
ponerse en cugillas levantarse. desplomarse. etc. (26)

{25) Love. Paui, Termingloqia de (@ Danza Modema, p 38
{26) Dala, Alberto . La Danza . op.cil. pp 13-14



54
3.3.2 SO JUSTIFICACION COMO UNA FORMA DE ENTRENAMIENTO CORPORAL
PARA EL ACTOR.
Una técrica dancistica es un conjunto de procedimentos y reglas que determinan la forma
concreta para la realizacion de movimientos. Es una forma de trabajo que man.tiene en
pie o 2 unidad al cuerpe. lo moldea para hacerlo apto para llevar a cabo la accion
dar.sistica. En el desarrolio de una técnica se hace hincapié en el rigor y en la disciplina

del

entrenamiento. pues solo a través de su ardua practica el bailarin desarrollard y
fortalecera sus habilidades, su memoria. su talento, su cuerpo y su espiritu; al tinal todo
esto converge en la danza, en una interpretacion creativa, lrascendente. Mediante una
practica constante y un ejercicio cotidiano el entrenamiento, que ofrece una técnica,
fundamenta las formas expresivas que proyecta un cuerpo educado.

Cualguier 1écrica dancisica propugna pot convertiy a sus niinas y

secuencias en movimientos ‘aswmilacos”, & bailarin responderd instintiva,

intensa. bellamente. y ademas con pleno conocimienio de causa, aios
requesimientos de 'as arcunstarcias coreograticas. (27)

La técnica se ocupa no s6lo de esculprr el cuerpo, sino también de escuipir el movimiento,
refinar cada accion corporal, de relacionar movimientos para ¢fear secuencias y rutinas
que perfectamente armadas, exijan del baifarin {a participacion total de fa mancuerna
cuerpo-mente.

No se puede tampoco bablar de un solo método para acercarse al conocimiento
y ejecucion de fa Danza Contemporanea, igual que en ia actuacion existen (oS grandes
tedricos como Stanivsiavski, Meyerhold, Grotowski, etc., y de estos cada uno de sus
seguidores toma aguelio gue cubre sus necesidades y lo aplica de su muy particular
manera. En ia danza ocufre igual, el aprendizaje comienza por una técnica mas o menos
estandar, pero en el caso de esta nvestigacion la ejecutante, como muchos otros, despues
de varios cursos y de una constante experiencia, sintetizd y fundié los elementos que le
fueron Utiles y funcionales de (as diferentes técnicas experimentadas, creando asi una
técnica propia.

(27) Daltal, Alberto. €1 "dancig” .op ot p22
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El manejo real de una lécnica que ensefa a base de estiramientos-

contracciones, tension-relajacion ¢ caer-recobrarse, opuestos que van de Ja mano y que se

unen por la necesidad de existir con vigorosidad en el movimiento controlado y nonsciente,

€5 una manera de encuentro con las propuestas de Barba acerca de un entrenamiento
para el actor.

Para ef actor la Danza Contemporanea puede ser una de fas disciplinas que no

sdlo martenga en forma su cuerpo, dandole soltura, elasticidad, ritmo, equilibrio, ete., sino

que o capacite, en este ejercicio constante, a maniobrar conscientemente posibilidades

infinitas de expresion corporal.



3.3.3 ELEMENTOS QUE COMPONEN A LA DANZA CONTEMPORANEA
MOVIMIENTO
Los mowvimientos fisicamente fenen una explicacibn matematica, podemos decir que
cientifica, son fuerzas y contra-fuerzas. Bl movimiento de un cuerpo @s impuisado y
retenido por fuerzas opuestas, de agqui que siempre existe una lucha constante.

El movirniente es accion. y la danza a traves de técnicas lo convierte en un
movimiento nc cotidiane, sine modelado para obtener una nueva cultura corporal, un
rmovimiento consciente que ejecutado por un cuerpe entrenado llega a la expresion
artistica a través de una nueva forma de comunicacion, se puede decir que  °La danza es
movimiento. sin movimiento nc hay ganza” (28  La concientizacion del movimiento dentro de la
danza permite conocer la estructura del cuerpo y su funcionamiento, pero ademas hace
mas claro et camino de la relacion emecion-accion.

De acuerdo a lo antenor. f bavarin no sélo debe comprender su cuerpo, sino
también sus sentimienios,
es5 mprescmditde canccet (a psicoiogia de las emociones y cémo
estan hgadas al movimienlo y su expreson. Esto nos Neva a la ciencia de
ta danza: un conjunto sistematico que nos dice como echarlo a andar y
£OMOo giustar nuestros estuerzos para lograr su tin. (29}
Esta concientizacidn también debe ayudar al bailarin a comprender fa integralidad y
totalidad de la participacidn del cuerpo humano al reafizar un movimiento.

La Danza Contemporanea hace uso de todas las posibilidades que le da ei
movimiento de un cuerpo para la significacidn. £l movimiento puede revefar y concretar
todo tipo de mensajes, desde un parpadeo de ojos hasta en un gran salto, el bailarin tiene
que transmitit un mensaje y una emocion a través del fenguaje de su cuerpo. Dentro del
movimiento las posibifidades son infinitas y por esto es considerado “el principal elemento”
de {a Danza Contempordnea y es constantemente explorado para liegar a crear un
lenguaje corporat.

{28) Wirz de Betran, Margaria. Danzg Contempordned p 25
{25} I;d. p.26
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DINAMISMOD
La dindmica en fa danza es (a vanedad que se da en el movimiento a partir de {as
diferentes tonafidades y motivos, de fas gradaciones de tension y de las escalas en tiempo
e intensidad. Y para elio se debe poner atencién a los términos fuerte, suave, rapido, lento,
tension, relajacidn; aspectos que intervienen activamente en [a conformacion del
dinamismo en la Danza Contemporanea.

El universo en si, estd constituido por fuerzas que todo el tiempo se encuentran
en una lucha de oposiciones. Podemos decir que estas fuerzas existen dentro y fuera de
nosotros.  £n la danza se muestra el ejercicio de esta lucha de oposiciones no sélo en el
individuo sino en la colectividad humana y en el universo: el ffujo y reflujo de movimientos
encontrados que se pelean para dar forma y armonizar, es o que podemos considerar
dinamismo; una cuestién de acentuacion o intensificacion, aumento de potencia o
intensidad del movimiento.

Segtn las cualidades de cada movimiento se designa la forma de ejecucion en
terminos dinamicos. Es decir, una dindmica suave se adecuara a un movimiento continuo
y sereno; una dindmica fuerfe la vemos aplicada a movimientos con rapidos acentos
bruscos, con un gran uso de energia. Pero también una secuencia puede ejecutarse a
partir de una dinamica aiternada, a veces suave y ofras fuerte;

Oetxdo a la naturaieza de la produccion de estos movimientos habrd una

vanedad en la medicda asi como en la dinamica. La suavidad Beva tempo.

La vista debe seguir una finea durante bastante tiempo para registrar su

cualidad. pero o tuerte tiene que ser Sempre rapido. {30)
La dinamica mds compleja, pero mas rica por su grado de dificultad, es fa dindmica
simultidnea, que consiste en crear claros contrastes en movimientos que se realizan
paralelamente. Los brazos pueden estar desarrollando una dindmica con movimientos

suaves y las caderas, por otro fado, movimientos agudos, agresives o enérgicos.

(30} Aumphrey, Doris. La Composiciin de la Danza p. 116



RITMO

El ritmo es el organizador del movimiento. es aquel que plantea fas pautas que dan sentido
y sensibilidad al movimiento. Es indispensable cenocer lo que es tiempo para poder
sefialar concretamente qué es ritmo. £l tiempo es una convencion de la conciencia que
ohjetivamente divide una zana abstracta y absoiuta gue marca el transcurric de (a vida, su
inicio y su término. * €l nombre puede acopiar esta division el ongen y o desartolio de sus movimientos’
(31, Al tiempo determinado o precisado gue se “conta” regufar o irreguiarmente se (e
denomina ritmo, fapso o medida de tiempo.

La naturaleza del hombre permite determinar cuatro fuentes de organizacion
ritmica.

a) Ritmo respiratorio. Es aquel que determina el ritmo de la frase. El rimo
respiratorio tiene que ver con fa entrada y salida del aire, impulsado por el sistema
respiratorio {inspiracion, retencidn y exhatacién), pero ademas se debe hacer respirar a
todo el cuerpa, es un ritmo excitador de un afiento.

Cada movimiento de acuerdo a su propésita, se relacionara con
dhterentes patrones ritmoes en la resprracin. Es decr | cada

oartcipante debers expermentar con sy respiracion para trabajar con una
mayer eficiencia y un menor estuerze  (32)

b} Ritmo orgdnico. €s aquel que se origina de los latidos def corazdn, fa
contraccion y fuerza de los masculos, los efectos det sistema nervioso y los intervalos de 1a

contraccion y el reiajamiento de los musculos que son fa base y determinacién de este

ritmo.

(31} Dalal, Atherta. Ef "dancing” op.ct p 23
{32) Wirz de Beltran Marganmta. Danza . op. ot p 80
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c) Ritmo motor. Las piernas scn el principal apoyo del cuerpo, son el
mecanismo de propulsion que sirve al desplazarmiento del cuerpo en el espacic. Este es el
mecanismo mas importante de la danza. pues con &l se liene conciencia del acento, de la
energia puntuada por el pulso, que procede del cambio del peso al danzar, y por ello se le
considera el fundamental organizador ritmico que nos muestra una estructura ritmica con la
cual se deleita al espectador. Este ritmo de cambio de peso consiste en el equilibrio sobre
una pierna mientras los musculos levantan y adelanmtan la otra.

d) Ritmo emocional. Es aquel que surge de los cambios emociconales, de los
altibajos de los sentimientos Gque son marcados a iravés de acentos y pautas. El ritmo
emocional se adhiere al ritmo respiratorio y al ntmo motor creando una serie de
motivaciones y gestos combinados que imprimen veracidad en la accion convirtiéndola en

dramatica.



ESPACIO
Alberto Dallal a través de sus estudios arduos sobre danza, explica gque "un espacic vacio
cowra vida a momenio oe ser Yenado con accion al momenio en que el bailann se apropia de ese espacio
exstente para probar su propia existencia” (33} El espacio es un elemento del universo que debe
entender, respetar y sentir el hombre para poder penetrar en €l como un ser necesitado de
expresar.

Para ef bailarin de danza contemporanea, es hacer suyo o rescatar el espacio
gue por naturaleza le pertenece al ser humano. Busca no solo fa ilustracion y ejecucion de
su rutina, el real objetivo es abarcar todo ef espacio posible para darle un significado
particuiar, un empleo y una comunidn con su naturaleza en et tiempo.

Mary Wigman veia al 2spacio como un elemento manipulable, comao ente

audiar del artista. gel creaoor, en SU larea de apropiarse de escs oerlos

ritmos de fa vida.. ef espacic contiene energia propia (que a la vez nos

contieneg) relacones incestuosas entre el movimiento del cuerpo y e

espacio-comao-sef-que-penetra-en-ia-matenafidad-de-lo-humano. (34)
El bailarin se encuentra sumergido en un espacic al cual debe dotar de vida propia; es
decir, modela y ransforma con los movimientos de su cuerpo este espacio. Y en esta
creacion imerviene tanto la técnica comao la presencia, el presente de su ser, en cada
instante.  Es ia fuerza del aqui y e ahora del ser . la entrega del bailarin en su tarea, o
que atrapa al espectador en ¢l magico lenguaje det cuerpo.

La danza por ser un arte efimerc, pone un gran énfasis en el manejo del espacio
y del tiempo, estos dos aspectos son los gque relacionan al espectador con el ejecutante,
unidn que se logra en &l presente y perduwra en la corta e intensa vida de este encuentro.

La cercania de los cuerpos de {0s ballarines. la combinacidn espectador-

panasin ..penetracion de los cuerpos en el espacio. 1orZandoio a ser. a

sobrevivir, a deveny distintos espacios simultaneos, en fin, la

IRCOTpOracin de sucesvos disefos méviles, sucesivas arquiteciuras

nstantaneas, hablan de un arte vivo que requiere de intérpretes y

escenanos wvos No importa que tan abstracia llegue a ser la danza.

serd expresion de vitaldad boldgica, de extensa manifestacion humana. (35)
{33) Dalia), Albento. Bl "dancing” ., op cit.. p.23

(341 crtado por - Dailal, Alberto. La Ognza Modema, p.16
(35) i, p 18
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FORMA
La forma en {a danza se origina de {a convergencia de todos los efementos anteriores,
imagenes y figuras que estructuran externamente al movimiento, a la danza.

‘Entiéndase £sta como aparnencia. como cara. como superficie, como

CASCara o SUCesSIOn 08 C. *2-7s del cuerpo Lo real concretlo gue rodea a)

movimientc come un halto o aura... Fguras que al ser sucesivas

resguardan su corporetiad. su serreal " (35}
Estructura sustentada por un sdlido contenido que impulsa y sostiene fa fuerza de fa
imagen que impacta y emociona al espectador a través de fa proyeccién de emociones,
variedad de ritmos y dindmicas que se suscitan en un espacio-tiempo y que recobran vida
a la aparicion del movimiento, de la accion ejecutada e interpretada por un ser humano
integral que es capaz de conectar su Cuerpo con su mente, con su espiritu y con su
inteligencia: ef bailarin.

ta forma como parte distintiva de {a Oanza Contemporanea podemos explicaria
como una cualidad en la que no existen restricciones. Todas {as formas posibles en las
que un cuerpo pueda expresar, a través de un gesto, postura o secuencia que estructure (a
forma que comunica por medio def fenguaje corporal y del movimiento.

La forma nos muestra figuras estilizadas que cobran significado ante un
espectador s6io si muestra una fundamentacion interna; no basta sdlo una figura “bonita”
agradabte a la vista o una figura “barroca” aparentemente muy compleja pero carente de
sentido.  El bailarin no solo debe dibujar trazos con el cuerpo, también debe hablar y
comunicar con €l, ser expresivo, debe animar toda su corporalidad. todo su organismo,
exponerse emocionalmente y asi proyectar imagenes significativas, trazar palabras con el
cuerpo que transmitan algo importarte para un espectador. Mary Wigman o expone de la
siguiente manera:

Para eiia (a expresidn tenfa mas valor que a forma. Es mas: (a forma trota
de la expresion. El hombre no podria renunciar a balar sin relacionarse

con sus semejantes vy su ambente, (37)

1363 Daial. Alverto . El “dapcing’,. op.ct.p 23
(37) Daftal, Abertz. L3 Oanga . op.ct., p.17
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INTERPRETACION
El bailarin af imprimir su individualidad sobre su ejecucidn la cubre de vitalidad. €s (a
naturateza def individuo que se imprime en su actuacién y lo distingue de los demas.
Asimismo, [adanza .. requiere de fa imupcidn de fa inventiva’ en un
momento dado, de la improvisacion y de la transmision directa de los
secretos tecnicns.. Pero e otro elemanto que propcias & [a repeticion
de la expenencia esta retenda a la interpretacién { 0 ia re+nterpretacion)
y 1o que es mds \mportante. a la convergendia de cualidades y talento
38
Aparte de un trabajo corporal exacto, ef bailarin debe alimentar de energia cada
movimiento, vestirlo de emocionalidad y buscar el por qué de cada accion para darle un
sentido a toda su ejecucidn. Debe impregnar de todo su ser a cada movimiento reatizado y
es esta accion donde se conectan ef cuerpo can fa mente, un cuerpo fuerte y habil que
interprete (o que la mente le transmite; comunion constante que impacta a la sensibilidad
del espectador que observa no solo un virtuosismo sino también imagenes significativas y
plenas de sentido y emocionalidad.
Nombrar el cardcter o interpretacién de un bailarin se puede hacer admitiendo
gque se recibid un mensaje claro de aquelio gue se dijo y en donde se encontraron e
intervinieron (a energia, ef espacio-tiempo, {a conciencia de movimiento, la dinamica, el
ritmo y (as formas gue construyeron este mensaje cargado de significado y emotividad para

lograr a refacidn con el espectador.

(38) Oallai , Atberto. £7 “dancing”.,. op.cit p 18
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3.3.4 SU CORRESPONDENCIA CON LOS PRINCIPIOS QUE RETORNAN

EXTRACOTIDIANO

L. Danza Contempordnea exige que el ejecutante se libere de aquellas trabas fisicas que
fe impiden moverse agilmente y con gracia, para ello se disefian ejercicios especificos
donde se hace énfasis en ta colocacion de 1os huesos y de los muscuios. A traves del
entrenamiento constante el cuerpo ha aprendido hacer nuevas cosas, se le ha disciplinado
para hacer lp que la voluntad del hombre ie dicte.

Este dominio sobre ef cuerpo y sy movimiento generan un estado de profunda
atencién gque a su vez condensa una energia que se proyecta en el transcurso del
movimiento.  Movimientos vivos, latentes. No solo basta con moverse “bien’, también se
debe pensar en algo que sustente el movimiento desde el interior,

El movimiento dancistico se relaciona con lo extracotidiano que Barba
menciona constantemente a lo largo de sus investigaciones, movimiento extracotidiano en
cuanto que la danza propone ejercicios que moldean al cuerpo para hacerlo capaz de
ejecutar acciones fisicas concientizadas que un individuo comin no puede realizar. La
danza desarrolla a grandes niveles esta concientizacidn del movimiento a través de una
disciplina rigurosa.

El actor puede bteneficiarse de esta disciplina gque le brinda una mayor
conciencia de su corporalidad y de su funcionalidad, puede obtener un meijor nivel de
calidad en el empleo de su cuerpo determinando fos elementos de esta disciplina que le

seran Gtiles, adaptandolos y aplicandolos a sus propias practicas.



ENERGIA -— DINAMISMO
En el desarrollo de cualquier variedad de movimientos es imprescindible {a presencia de (a
energia. La conexién de cuerpo-mente en el bailarin le permite determinar qué hacer y
coémo logrario, te abre puenas para la correcta circuacion de la energia.

La wnaginacidn indeadual es fa maneta mas pocdernsa de expresar os

sentimientos. Uin artista creatvo concibe y produce bajo & caming dela

imaginacdn. Desarrollar (a imaginaciin para (a expresan debe i de fa
mano con el entrenamiento del cuerpo. {39)

£l actor debe contar con este interés de reconstruir en su mente, a través de
imagenes, motivos para la realizacion de cada una de sus acciones, que funcionen como
una combinacion de fuerzas motivadoras para la ejecucion dinamica, llena de energia, de
el bios escénico que se necesita. Para el actor el dinamismo que le puede imprimir a cada
uno de sus movimientos, a la escena misma, es parte de una conciencia de el fluir de la

energia dentro y tuera de él.

ENERGIA — RITMO
Los ritmos de la danza seran siempre determinados por la forma de fluir de la energia. La
disposicidn energética determina fuerza y suavidad, que se intercafan en el transcurrir de
secuencias de movimientos en distintos tiempos que ef cuerpo sigue. En el momento en
que la mente-cuerpo determina el qué y el como de la accidn, el ritmo respiratorio, ef ritmo
motor, se supeditaran a esas respuestas.

€1 ritmo respiratorio puede lograr que el cuerpo rebase obstaculos fisicos que
impiden el fiuir de la energia haciendo que los musculos se refajen y busguen una nueva

posicion.

(39) Wirz de Beltran, Margarita Oanza Contemporanea. p 66-67
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El ritmo emocicnal tiene que ver con una sensibilidad que afecta la forma de

cada movimiento, amor ¢ dolor, contienen diferentes estados energéticos y por lo tanto
determinan un ritmo especifico.

La energia también determina el estado de todos nuestros 6rganos, el cuerpo en
relajamiento tiene un ritmo orgénico diferente a un cuerpo en tension muscular. El ritmo
motor, representado principaimente por el desplazamiento de (as piernas, no se
desarroffaria si la concentracion imaginaria de ia energia no estuviera en las caderas y en
la cofumna. £l actor maneja un sinimero de ritmos motores en todo su cuerpo, fitmos
respiratorios, gue van causando cambios internos, emociones, sertimientos que se activan
dentro de un ser humano inducidos por la respiracién, asi como los motores corporales
gue se fusionan a la voluntad del actor en un lenguaje claro de movimiento extemo e

intermo.

SATS — POSICION DE TRABAJOQ
La Danza Contempordnea propone que ef ofigen y el impuiso de todo movimiento parta de
la columna v-ertebrai‘ ya que todo el funcionamiento motriz det cuerpo depende de efla.

El baitarin debe concentrarse profundamente en la posicidn de su columna,
antes de accionar externamente, es decir estar atento para ejecutar un movimiento
especifico, a lo que Barba sefala como posicién dinamica (sats) . que ademas adquiera un
sentido a través de la determinacion de sus impulses, éste es el

. lacior mas humano de la danza al propiciar una accion exclusiva del

hombre ¥ al servir de motor a la actividad exttema. .E cuerpo sinimpulso
deviene objeto. {40)

(40 Daftal, Atberto . Eldancing.. p.21%
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Para reaiizar diterentes escalas en intensidad liempo y esfuerzo. la posicion
dinamica cambia, es deck, el estado de alerta para realizar tal o cual movimiento sufre de
continuas alteraciones de energia que deben drigirse mentalmente al objetivo de cada
dindmica. En el simple trabajo de retener - romper - rapidez las diterentes tonalidades y
escalas toman vida, estas tres acciones se graduan segun la calidad de movimiento a
realizar, acciones que al ser presentadas antes de ejecutarse preparan y alertan al cuerpo

del actor para accionar.

EQUILIBRIO

La danza siempre coloca al cuerpo en una incomodidad, en un juego de contra fuerzas
que ef bailarin debe dominar para encontrar una comoadidad. La danza es un transcurrir de
desequilibrios que pone a trabajar a todos y cada uno de los musculos; se desarrollan
posiciones no naturales que mantienen en constante actividad a todo el cuerpo en
busqueda de un equilibrio.

Para el actor esta lucha de oposiciones, este juego malabaresco de buscar
posturas incomodas en las cuales encontrar comodidad se traduce en una mayor
proyeccion de (a energia, es lo gue Barba anota como un estado de pre-expresividad en el
que el actor proyecta aun sin accionar, hablar o desplazarse, un sinumero de motivos,

cargados de energia gue fo descubren vivo y presente.
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DANZA DE LAS DPCSICIONES

Existe un juegs constante entre gravedad y movimento cuando uno se

mueve, esla rabajando con dos polardades una con la gravedad vy Ja

otra e contra de (a gravedad. Asi se farman una infnidad de cambios al

resistir o ceder entre cada movimiento (41)
DANZA DE LAS QPOSICIONES--- RITMO
La oposicidn de tuerzas es mas clara en el fitmo motor, ritmo que es marcado por oS
cambpios de peso constante que vemos en el movimiento de piernas. Bl ritmo al
desplazarse estd supeditade a una oposicion de fuerzas como cuando se camina en
relevé, en plié, con una carga pesada, con una pluma en 'a cabeza, etc., determinaran
diferentes juegos de contra-fuerzas que mostraran variedad de ritmos.
DANZA DE LAS OPOSICIONES --- ESPACIO
£l espacio es creadc e imaginado a través de cuatro dimensiones: longitud aftura |
profundidad y tiempo; y para crear estas dimensiones con el cuerpo es necesario pensar
en constantes oposiciones: atrds - adelante, arriba - abajo. lento - rapido, etc. E! espacio,
hues. es marcado a base de fuerzas contrarias que van dibujando una imagen de él. La
danza de las oposiciones como principio que retorna hace del cuerpo un constructor def
espacia, que a {a vez corrobora [a existencia del mismo hombre.

El actor puede rescatar de {a disciplina dancistica el control y gjercicio constante
de un manejo en las contra-fuerzas, no sélo en el hecho mismo de fa construccion det
espacio, sino en los cambios que el cuerpo del bailarin sulre para lograr la ejecucion de
cualquier movimiento. Es un estire y afioje de musculos y un fluir constante de energia y
dinamismo. (a atencion constantemente cambia de direccion o se encuentra en
direcciones contrarias para poder realizar una accion. Un ejemplo seria la ejecucion de
una rodada por el suelo: existe una direccion concreta que la mirada del efecutante no

debe perder de vista, esta la tuerza con la que el cuerpo debe impulsarse para llegar a su

{47) Wiz de Belran, Margarita Danza Contermnporanea op cit p.68
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meta y contrariamente. el bailarin debe concentrar gran parte de su atencién corparal at
hecho de elevarse y jalar de algun punio de su cuerpo hacia el lado contrario para no caer
ni desplomarse. ademas de que con este ofro 'oco de atencion se estira la energia
causando un fenomeno de alargamiento, no sélo corporal sino visualmente, el movimiento
crece para el espectador y da como resultade mayor velocidad en la ejecucion, un mayor
control de la caida y del giro.

£l actor trabajando con esta serie de oposiciones crece en el espacio y en si
mismo. al disponer su atencion en mayor nimero de focos, amplia su rango de movilidad

intermnamente y espaciaimente.

VIGOROSQO Y SUTIL--- DINAMISMO

Anteriormente se expusieron los temas de dindmica suave y dinamica fuerte. La sutilidad
del movimiento se refaciona con la suavidad, con la serenidad, con la tensidn minima,
pero no por elio carente de energia; una suavidad gque se hace muy clara en los disefios
circulares para los brazos y las piemas.

La vigorosidad de fa dinamica fuerte se relaciona con un gran uso de energia,
con movimientos agudos que contienen movimientos marcados, lo cual no siempre se
retaciona con velocidad, pero en fa riqueza de la danza {0 vigoroso y sutil casi siempre
coexisten o se afternan.  Una rutina puede constituirse en primera parte de movimiento
circulares y una segunda de movimientos con rapidos acentos. Una secuencia donde el
movimiento de los brazos sea suave y fluido y donde simuitineamente las piernas
marquen movimientos fuertes y contados.

Estos cambios de calidad en el movimiento son parte de un lenguaje corporal de
el actor en la emisién de distinios mensajes y que en un momento dado pueden

contraponerse: un discurse verpal opuesto al corporal.
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PRESENCIA ESGENICA - INTERPRETACION

Barba menciona constantemente la actividad simuitanea de cuerpo-mente, que
relacionada con la interpretacion que plamea la Danza Contemporanea se puede
entender como Ja constgnte presencia de os cinco sentidos que se interrelacionan entre st
y con la inteligencia del actor - bailarin:  los sentidos integraran aquelias sensaciones
corporales y extenderan un mensaje a la mente que los procesara haciendo una
interpretacion propia de cada individuo. El intérprete debe abrirse para expresar todo
aquello que siente, emociones y sentimientos que surgen por el desarrollo de una linea
dramatica, de una accion fisica, de relaciones entre personajes o de recuerdos que se
reviven, lodo esto es un proceso interno que debe proyectarse por medio de su principal
arma de comunicacion: su cuerpo. La conexion de cuerpo-mente que estimula la
circulacion de energia fortaleciendo ia presencia escénica; el actor-bailarin logra ser
expresivo en cuamno no sélo ejecute corporalmente, sino que también interprete emocional

y mentaimente.

PRESENCIA ESCENICA --- ESPACIO

El espacio al ser lienado por un cuerpo-mente consciente cobra vida, de esta manera el
pailarin reafirma su existencia. y esta existencia es precisamente la presencia escénica, un
estar fuertemente presentes aqui y ahora. Bl estar conscignte del espacio que ocupa el
cuerpo y dibujar sus infinitas formas con movimientos, haran que el actor-bailarin cree una
atmosfera de trabajo y energia constante que lo mantengan siempre en un estado pleno de

vitalidad.
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VIRTUD DE LA OMISION — FORMA
Tanto para ef actor como para ef baarin la claridad de su movimiento dara como resultado
una facil y grata lectura al espectador.  No es carencia de movimiento, es la sencillez en la
etaboracién de cualguier mensaje, es la busqueda de los signos precisos, avitando el
exceso de movimiento y ia carencia de sentido de éste, para no perder el objetivo gue se
quiere alcanzar: la trasmision de un mensaje clao a base de formas significativas y
estéticas.

Para conseguir esta sintesis es necesario flenar de contenido cada uno de los
movimientos, cada uno de 1os impulsos que (levan al actor como al bailarin a un secuencia
concreta y bien articutada.  Esta forma de accionar recarga cada mensaje de intensos
motivos haciéndolo vivo y claro. La omision es sintesis, no carencia, y tanto el actor como
el bailarin deben hacer consciente la riqueza gue puede dar la concentracion y proyeccion

de la energia que se 6a en esla omision.

PRINCIPOS QUE RETORNAN -—- FORMA

La forma es creada por figuras e imagenes que resulitan de ia participacion de todos los
principios que retornan.  La danza de las oposiciones |, el equilibrio, la energia, ef safts yfa
virtud de la omisién en un trabajo de conjunto y en armonia, crean maovimientos
significativos, imagenes llenas de vida que sustentaran el discurso completo det actor-
bailarin,

Como se expuso en {os slementos de {a Danza Contemporanea, no basta sdlo
con crear belias y complejas formas, hay gque encontrar fos mecanismos gue activen
interior y exteriormente ese microuniversg que es el cuerpo humano, para que su actividad
sea completa e integral y logre con elio llenas de un rico contenido ia forma que esta

creando.




1.

CAPITULO IV

PUESTA EN ESCENA.
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4.1 APLICACION DEL ENTRENAMIENTO EN UON MONTAJE

La relacion logica que debe existir entre el entrenamiento del actor y la propuesta escénica
de un montaje logra que la integralidad del conjunto teatral no sea forzada sino armoniosa
y equilibrada. Las necesidades y caracteristicas que el director plantea en su propuesta
escénica determinan al tipo de actor capaz de cubrir esas expectativas; el desarrolio de
éste an escena surge de su forma de trabajo y de su técnica, aspectos que se desarrollan y
serdfuerzan a partir de unentrenamiento que enriquece sus capacdades y habiidades actorales.
El entrenamiento que se aplicara al montaje, mas adelante propuesto, sera el
obtenido no sdlo del Taiji Quan y de la Danza Contemporéanea, sino de la suma de
diferentes ejercicios, experiencias y vivencias corporales que han otorgado al actor.un
profundo conocimiento de su cuerpo, de sus capacidades y posibilidades expresivas en el
campo teatral. A lo largo de su educacién, el cuerpo del actor ha absorbido mdiltiple
informacién que debe organizar y sintetizar para hacerla funcional en su desempeio
escénico. Lo anterior quiere decir que el entrenamiento de! actor no se reduce solo a
estas dos disciplinas , sino que ellas contribuyeron al crecimiento det actor; abriendo
nuevas ventanas de conocimientos sobre i mismo , conocimiento de un microuniverso
que beneficia no sblo al artista sino tambien al ser humano que en esencia es. El
entrenamianto resultante de esta experimentacion es pues, un entrenamiento personal,
una conjuncion de conocimientos , que a pesar de sef Unica, se siguid objetivamente y sin
perder nunca de vista los elementos primordiales para el papel de cualquier actor ; aun asi
sabemos que los seres humanos son diferentes entre si, su capacidad perceptiva y su
sensibilidad varia de individuo a individuo y esto mismo se refigja en ef trabajo del actor,
puesto que no existe solo un entrenamiento o una sola técnica, sino formas especilicas de
trabajo que lo tratan de guiar por el sendero mas claro para que &l mismo establezca

conscientemente, su propio entrenamiento y logre definir su porpia técnica corporal.
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Los resultados del entrenamiento det Taiji Quan y de la Danza Contemporanea
se aplicaran al montaje acentuando sus principios, pero a la vez éstos se adaptaran
respetando las necesidades propias del actor, y los elementos que conforman e nivel pre-
expresivo y a las caracteristicas especificas de la propuesta escénica.

E! nivel alcanzado por el actor en estas dos disciplinas no es el de un experto,
pero si el de un conocedor y practicante serio de los pfincipios que 08 conforman. Ei fin del
aprendizaje de estas formas de movimiento extracotidiano no fue el de llegar a aplicarlas
tal cuales a un escenario, ni mucho menos ilustrar algdn movimiento o rutina; méas bien se
convirtieron en un medio para desarrollar aquellos elementos necesarios para que el actor
construyera su propio nivel de pre-expresividad; un medio para sensibilizar y fortalecer el
cuerpo-mente, entablando una comunicacidn tan profunda entre ambos, a tal grado que no
se diferencie el uno del otro y sean uno solo; esta unién indisoluble y equilibrada arma y
fortalece, sin duda alguna, el desempefio del actor.

El ejemplo mas claro en la aplicacién del entrenamiento del actor se verd ,
precisamente , en la ejecucién consciente de los principios que conforman el nivel de la
pre-expresividad: a energia , el equilibrio, la danza, de las oposiciones, la virtud de la
oposicion y la presencia escénica. Una energia que gircule libremente por el cuerpo, por el
constante trabajo de fuerzas internas y externas que se oponen y que hacen que el cuerpo
proyecte energia. Un equilibrio de alteraciones constantes de pesos y fuerzas , que en
realidad se le debe denominar desequilibrio, estado de perpetua incomodidad por lo que
mantiene al actor en una situacién de profunda concentracién que le otorga el dominio de
sus desequilibrios y a la vez una libertad de cambiarlos o combinarlos. Una danza de
fuerzas que siempre se oponen y que son primordiales para la circulacion de ia energla y
para la busgueda y mantenimiento del equilibrio-desequilibrio, lo cual se ve claramente en
la dualidad vigoroso y sutil, misma energia pero presentada de dos formas distintas. La
virtud de la omisién como una sintesis del movimiento, como la esencia pura que motiva

que el cuerpo se manifieste en el tiempo y en el espacio creando formas estéticas y llenas
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de sentido. Y por Ultimo , la presencia escénica como el poder y el control det actor sobre
si mismo: la fuerza del cuerpo-mente es la conjugacion de los anteriores principios que ai
momento de ponerse en accién proyectan un fuerte_bios escénico en un actor listo para
representar.

La claridad en los principios y en el manejo de una técnica, el fortalecimiento del
entrenamiento y de la conciencia de si mismo como unidad cuerpo - mente, han mejorado
el nivel de calidad en el trabajo del actor en el escenario, y esto es lo gque se debera
reflejar en la puesta en escena a través de una aplicacién consciente de los principios gue
retornan, de una sjecucion profunda y detallada alrededor de la accién del cuerpo vivo y
latente de! actor, de su integracion Iégica y natural con la voz y de su relacion con &f

pensamiento y el estado de animo del personaje que cobrard vida por medio de él.
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4.2 PARTITURA DE MOVIMIENTO.

{a partitura es el resultado de la concientizacion de f0S Procesos por los cuales se ongina
y se transforma el movimiento manera orgamca. Una parttura de movimiento muestra
sistematicamente las fases y las caracteristicas de una secuercia de acciones, en elia se
wrata de visualizar la naturaleza del movimiento como enetgia y como impulsos que al
mostrarse se desarrollan y se transiorman en otra forma de energia, vanando con elio la
intensidad, el ritmo, la amplitud y el alcance del movimiento. El paso de un estado a oo
cambia constantemente la disposicion dinamica, los impulsos que dan vida al cuerpo del
actor,

Para remodeiar artificialmente su energia | ef actor debe pensarta en

lormas 1angibles. visiDies. aucioies, debe representarsela.

descompanetia en una gama. retenera. suspenderia enuna inmovilidad

que actia. hacerla pasar con gistimas inmensidades y velocidades. como

un slaiom. a raves de el (sc) disefio de ios movimientos (1)
Una partitura surge de la necesidad dei aclor de encauzar correctamente su energia, sus
variaciones y sus diferentes calidades para ilegar a usar i0s niveles de su bigs escénico; la
precision y la exactitud en la accion definiran claramente cada paso dado por la energia,

una sene de punios de parkoa y de llegada exactamente fijados, de

wmpUisos y contra \Mmpuisos. ae cambios de direccion, de sats. son fas

condiciones preliminares para ia danza de 1a energia. (2)
La partitura como un disefio de las acciones fisicas es una caracteristica en el trabajo del
actor. ésta se conforma de manera natural y idgica en fa repeticion constante que detalia fa
accion, su origen y su cambio, cada ensayo exige del actor la aplicacion de su cuerpo -
mente para entender, asimilar y procesar cada accion que representa; al flegar al dominio
y a la comprension de su accién, su cuerpo se movera con libertad de un disefic ya
establecido que no restringe su creatividad, sino que te abre brechas para encauzaria.

(1] Barba Eugemo. Lacanca ,Op Cit p 1i2
2) ’nd p 313
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En una pantitura se puede ver aplicada la expresion corporal extra-cotidiana del

actor. esto significa que el actor con un entrenamiento personal debera encauzarla hacia
su utilizacién practica en secuencias de acciones que refiejen el estado pre-expresivo, y

sus respectives elementos,

Esverdad por lo tanto que (a pre-expresividad no existe mateniaimente

de manera mdependiente, y que solo puede ser pensada comp si fuese

ndependiente  Fetg este omp S tiene aficacia operativa, es concreto.

La pre-expresivdad es soio uno de ios niveles de organizacion de la

técruca del actor  Habiamos de efia separdndola de la organcisad del

conjunto perc este nivel de organizacion, tiene dentro de sus limiles, un

cardcter de totalidad.  (3)
Un actor consciente de la potencialidad de su cuerpo-mente debe ser capaz de trabajar
SuS acciones separadamente, concentrarse en el disefio de cada movimiento, determinar
categorias. tlempo y ritmo, segmentar cada accidon para encontrar 10s sais, los saltos de
energia, su intensidad y su temperatura. aspectos, que integrados en un conjunto, legren
que su accién sea viva y organica.

A continuacion, para gue se pueda entender de mejor manera fo que dentro de

este trabajo se desarolld como una partitura de movimiento, presentamos algunos
ejemplos extraidos de nuestro montaje gue ifustran el mecanismo de elaboracion escrita

de este tipo de partitura.

(3) oid p. 170,
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PARTITURA DE MOVIMIENTO

"NEUROT!ICA"

Descripcion: Natalia llega a su cuarto molesta y cansada por los pormenores de su

trabajo de mesera en un restaurante.

Le platica a !a planta, que tiene arrinconada, un

incidente que tuvo con una anciana. Después de desahogarse, Natalia reflexiona sobre su
relacién y su parecido con la planta, sobre su estado de malestar, de soledad y angustia que
poco a poco las esté llevando a pudrirse juntas.

ACCION

1. Entra recorriendo la cortina, se
congela unos segundos y cierra la
cortina.

2 Camina hacia la cama y deja
su camara que le cuelga del
cuello.

3. Camina hacia el lavabo y deja
una bolsa con manzanas,

4. Camina hacia el perchero, se
quita su sueter y sus zapatos y se
detiene un momento.

5. Toma la toalla del perchero.

6. Da media vueita hacia el
lavabao.

7. Se coloca la tealla en un
hombra.

8. Selava manos y cara.

9. Sale del lavabo y se dirige
hacia la planta y se dstigne de
espaidas a ella.

10. Jalonea ia toalla entre sus
manos y |a tira sobre fa cama.

11. Da media vuelta, se acerca
m4s a la planta y se recarga sobre
la pared.

12, Se separa de la pared e imita
a la ancianita.

13. Camina hagia el otro extremo
de la ptanta y se fecarga sobre la
pared.

{MPULSO
INICIO- DESARROQLLO
1. Homoptato- hombro, brazo,
mano.

2. Caderas- piemas, pies.
Homdplato- hombre, brazo, mano.
Columna- cuelio, trapecio.
3. Cadera- piernas, pies.
Homdplato- hombro, brazo, mano.
4. Caderas- piernas, pies.
Homdplatos -  hombros, brazos,
manos.
5. Homoplato - hombro,braze,
mano.

6. Cadera- columna.

7. Homgplato - horbro, codo,
mano.

8. Muhecas - dedos, llemas.

Columna - cueilo, manos.

g. Caderas - columna, piernas,

pies.

10. Homoplatos - brazo, cedo,
mufieca, mano.

11, Cadera- columna, piemnas.

pie, empeine,
metatarso.
12. Cadera- columna, piernas.
Columna - brazos.

13. Cadera- Columna, piernas,

pies, empeine,
metatarso.

TEXTO

1. jNi me hables, ni-me-ha-bles!

2. No vengo de humor.

3. Tuve un dia de locos.

4. Me tocd atender a una
ancianita ... olor a bicarbonato

5. 6 7.y &
Me cae que no traigo..Te
o juro.

9. ;Qué crees que hizo?

10. Me pedia cosas... la obligo a
que me fime.
11. Okey, Okey... Y medice.

12. “Eso sf lo pedi, pero ya no lo
quiero”

13. Ganas no me faltaron... y me
dijo:



ACCION

14. Se separa de la pared e imita
a la ancianita.

15. Camina hacia la cama y se
sienta.

16. Velacamaraylatoma.

17. Se incorpora y camina hacia
la mesita.

18. Deja la camara sobre la
mesa.

19. Ve el retrato de Laura, lo
toma, lo acaricia y lo deja boca-
abajo en la mesita.

20. Se recarga presionandg con
sUs manos la mesita.

21. Poco a poco se gira, sin
separarse de la mesita, para
quedar de frente a la pianta.

22, Camina unos pasos hac ia la
planta.

23. Se recarga de perfil en la
pared con las manos enlazadas y
nerviosas.

24. Se gira recargandose con ta
espalda y presionando con
piemas y espalda.

25. Resbala por la pared y gqueda
sentada viendo al piso.

26. Levanta ia mirada hacia et
techo.

27. Baja ta mirada para quedar de
frente y gira la cabeza en perfil y
baja ia mirada.

IN

14.

15.

C

1B.

17.

20.

21.

22.

23.

24

25.

26.

27

IMPULSO
1ICI10- DESARRCLLO
Cadera-  columna, piernas.

Columna -  brazos.

Cadera - Columna, piernas,
pies.

adera - caceix, columna,
piernas.

Cjos - columna, brazos.
manos.

Caderas - columna, pecho,
piernas, pies.

. Antebrazo - muieca, mano.

. Ojos - columna, homoplatos,
brazos, manas,
dedos, yemas.

Homaoplatos - hombros,
brazos, codos, manos.
Homadplate - columna, cadera.

Homobplato - brazos, manos.

Columna - piernas, pies.

Cabeza - cuello, hombro.

Mufecas - manos, palmas,
dedos.

Homéplato - columna, cadera,
piernas.

Cadera - columna, piernas.

Qjos - cuello, columna.

. Cuello-  cabeza, 0jos.
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TEXTO
14, jAh, lajuventud...!

15. No sé como...

16. No pude acabarme este
roho...

17. Avecesme...

g

19. Debo quitarlo de aqui...

20. ;Sabes?...

21. Sé que hablar...

22. Estoy llenade...

og wm onw

24. Hay personas que...

25, No tiena caso
26. Laura decla:...

27. Peso 10 y Y0 nos estamos
pudriendo juntas.
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"EL SENTIDO DE LAS COSAS" (ruptura de la cuarta pared)

Descripcién: Natalia se expone y se justifica ante el publico, (ante e espia). Deja ver
su debilidad de caracter y la constante evasién de su problema esencial: la soledad. Este es
un problema del cual ella no puede y no quiere hablar. Por lo tanto, se encierra en una serie
de ideas y palabrerias que no la llevan a nada.

ACCION

1. Sentada en la posicidn final
del momento anterior, Natalia ve
al pablico e inmediatamente a la
plania.

2. Toma su cabeza y la sacude,
dandose golpecitos, ve al pablico
y vuelve a sacudirse.

3. Se levanta y balbucea algo
entre dientes.

4. Camina hacia el lavabo.

5. Saca una manzana de la
balsa y toma un cuchillo.

6. Camina hacia la silla y se
sienta.

7. Se sienta a la orilla de la silla
y sin recargarse, sélo apoyada en
metatarso y presionando pecho
hacia el frente.

8. Comienza a pelar
cuidadosamente 1a manzana.
9. Se detiene y mira al publico
{accidén que se repite varias
veces)

10. Baja ta mirada y la manzana
hacia sus piemas.

11, Corta la cascara y comienza
a comérsela y desvia su mirada.
12, Vuelve de frente y se levanta.

13. Camina hacia el lavabo.
14. Deja ta manzana y el cuchillo.

15. Camina hacia la mesita, en &l
trayecto sefiala a la planta.

16. Se detiene junto a la mesita y
toma su camara.

17. Camina al publico.

18. Gira hacia la planta y vuelve
hacia el publico, se detiens.

19. Camina hacia la silla y se
sienta.

20. Se levanta a tomar una foto al
publico.

IMPULRO
INICIO DESARRQOLLO
1. Ojos - cuello, columna.

2. Homoplatos - brazos, manos.

3. Cadera- columna, piernas.
4. Cadera - piernas, pies.
5. Homopiatos - brazos, mangs.

6. Cadera- piernas, pies.
Céceceix - cadera, columna, pierna.
7. Pecho - columna, coccix.
Metatarso -  empeine, rodillas,
piemas.

8. Homéplato - hombros, codos,
mufecas, dedos.

9. Ojos- cuello, columna.

10 Homéplato - mufiecas.
Cuello - columna.
11. Mufieca- mano.
Lengua - mandibuta,maxitar.
12. Columna - cuello, cadera,

piemnas.
13. Cadera - piernas, pies.
14. Homdplato - brazo, mufteca,
manogs.
15, Cadera- piernas, pies.

Homéplatos - cblicuo, brazo.
16. Homdpiatos - brazos, manos.

17. Cadera- piernas, pies.

18. Homdplato - columna, cadera.

Pecho -
19. Cadera -

columna, cadera.
piemnas, pies.

20. QOjos - brazos, manos,

columna, cadera, piernas, pies.

TEXTO

1. MUSICA.

8. OKEY...

7. Sé& gue es..[(permanece asi
hasta®) Okey, tengo también...

8. Nadie que esté...*Bueno,

8. Yo solo les pido...

10. Bueno la situacion es...
11. Por supueslo que so...
12, Okey, Okey...

13. También tengo una camara...
14. Pero no digo ...

15. Laplanta..

16. Ademds pertenecia a
Laura...

17. Como podran notar...

18. Yesaplamaesun..

19, Clvidenlo...



ACCION

21. Ve al publico y toma otra foto
en nivel bajo vy [0s observa.

22. Se sienta en el piso.

23. Se levanta y se sienta en la
silla.

24, Se mueve de un lado a otro.

25. Se detiene y pregunta al
puablico.

IMPULSO
INICIC DESARRRQLLC
29 v o+ " n o o
22. Cadera- piernas,
23. Pecho-  cadera, columna,
piernas, pies.

24, Cadera- piernas.
Pecho -  cadera. piernas.
Hombras - pecho, cadera.
25. Pecho- columna, brazes.

80

TEXTO
21. Es curipso...

22, Los que estudiamos...
23. Loque pasaesqgue..

24, Pero sdlo las...

25. A ver, aver, ;Si me estan
entendiendo o no?
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"SUENO DEL VUELO FRUSTRADO"

Descripcion:  Natalia esta sofiando que abre sus brazos y sin esfuerzo alguno
consigue la libertad que tantc desea, despegando en un vuelo muy placentero. Alcanza la
sensacion de ligereza y plenitud que todo ser humano anhela. Pero algo mas fuerte que
ella la regresa a tierra y después de varios intentos frustrados se resigna y e da cuenta que
es imposible, que esté fuertemente atada a la tierra, no es libre.

(En esta escena no hay texto)

ACCION IMPULSO
INICIO- DESARRROLLO

1. incada sobre la cama con la cabeza 1. Qjos - parpados(respira profundo}
hacia abajo, despierta dentro de su suefio.
2. Se incorpora lentamente haciendo 2. Torso- hombplatos, codos,
un espiral con los Hrazos. mufiecas, dedos.
3. Se levanta para quedar de pie 3.Cadera - piernas, pies.
sobre la cama.
4. Avanza a! frente unos pasas 4 Cadera - piernas, pies.ojos.
mirando hacia su objetivo: €l cielo.
5. Se para ¥ haciendo un plie, levanta 5.Cadera columna - haméplatos, codos,
lentamente los brazas y el taldn derecho mufecas, manos, dedos

para quedar con los brazos extendidos

hacia los lados con un movimiento de

oleaje. (Este oleaje se repite varias veces)

6. De repente la energia se certa, el 6.Cadera - columna torso, homdplatos,
peso de los brazos aumenta, las hombros, codos, muitecas.
articulaciones forman 4ngulos que jalan al

suelo y cae su torso, mantenfendose de pie

en gran plie.
7. inienta recuperar su vuslo, se 7.Cadera - columna, cuello, cabeza,
ingorpora lenta y pesadamente cargando brazos, manos.

sus brazos que se niegan a subir, ios

golpea, sacude y cae.

8. Segundo intento. ahora jatando 8.Cadera - columna, homéplatos,
todo el cuerpo hacia arriba con el hombro hombro, brazos, manocs.
derecho, vuelve a fallar, goipea piernas y

cabezay vuelve a caer.

9. Tercer intento: recoge los brazos 9.Columna-  brazos, manos, cabeza y
pegéndolos a SuU cuerpo al mismo tiempo cusllo,

que sube su torso, intenta cortar ¢! aire con

el antebrazo en un lento y pesado impulso

que desprende un movimiento cortado y

rapido, que como cuchillos se clavan hatia

arriba acompanados de la cabeza; se repite

varias veces y después se rinde y cae.

10, Recoje lenta y pesadamente sus 10.Columna - hombros cabeza
brazos, tas manos en tencién y con las cuello, manos y muiecas.
munecas dobladas hacia ella.




ACCION

11, Incorporada con los brazos al frente
astira los dedos tratando de alcanzar algo,
su mirada lucha por alcanzar lo mas alto, y
como una liga que se suelta cuando llega al
maximo estiramiento, golpean las manos
contra el pecho, cae el torso y 1a cabeza y
dibujando un circule hacia el frente con los
hrazos, estos vuelven al frente tratando de
alcanzar suU objetivo; se repite varias veces
acelerando e! movimienio y creciendo la
desesperacion.

12, Se paraliza y poco a poco
desvanece la tencion, desmalla brazos,
gesto y en una espiral retira con las manos
el aire para sentarse abrazando las piemas
que recoge; par Ultimo ya en el suelo, sale
una mano y su cabeza para mirar y sefalar
su objetivo no alcanzado.

INICIO-
11.Cadera -

12.Cadera -
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IMPULSO
DESARRROLLO
Columna, homoplatos,
brazcs, manos. dedos,
cabeza, ojos. (gesto en su
totalidad)

Columna, espalda y torso,
piemas, brazos, manas,
cuetlo y cabeza.
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43 LIBRETO DE DIRECCION

“EL CUARTO OSCURO"
SINOPSIS

Natalia es una joven de 25 afos que trabaja como mesera y estudia fotografia, vive alejada
de su tamilia y triste por {a ausencia de Laura, su mejor amiga recién fallecida. Vive enun
cuarto oscuro de azotea que también utiliza para revelar sus fotografias, en este fugar
recuerda, revalora, medita y analiza {a relacién que ha sostenido con las personas mas
importantes que han influido y han sido determinantes en su vida: Laura, su amiga
entrafiable, mujer liberal a quien considera una mujer perfecta; su madre y René, el
hombre por medio del cual ha descubierto el placer del sexo en medio de sus caos
psicolégico y emocional.

Los rencores de Natalia, sus frustraciones y sus miedos son plasmados en fa
oscuridad de su cuanto. La necesidad de la imagen y fuerza de caracter de Laura son
reflejados en su empeno absurdo de mantener una planta de sol, que pertenecia a ésta,
reciuida en un rincan sombrio de la habitacion.

La situacidn de crisis emocional en la que se encuentra, ia vuelcan en una serie
de reflexiones que a lo largo de la obra se suman para que Natalia se de cuenta de quién
es y del valor que tiene como ser humano. Reconoce que tiene gue empezar a decidir por
si misma el rumbo de su vida, acertado o no, pero es lo que necesita para dejar de
depender de los demas; para logrario sanea sus sentimientos con Laura, su madre y Reng,
decidiendo asi quedarse en la oscuridad de si misma el iempo gue sea necesario para
tratar de encontrar los medios gue le permitan cambiar y crecer como persona, y entonces,

ta) vez, hallar su propia iuz.



ANALISIS DE PERSONAJE

Natalia es una joven de 25 afios que se enfrenta a sus recuerdos, a su soledad, a sus
miedos y a Sus rencores, aspecios que se sintetizan en lo gue representa su cuarto,
espacio en donde trabaja su aficion, la fotografia, donde al mismo tiempo vive, €s un lugar
pequefio y oscuro donde fa fuz de! sol jamas puede entrar. Esta mujer entra en un estado
de conflicto consigo misma, al no estar satisfecha con lo gue es. una mujer insegura,
indecisa, pasiva, reprimida sexual y neurdtica: se confunde y choca con los elementos
exteriores que han infiuido en la formacion de su débil personalidad, y por ello a lo largo
de (a obra, Natalia trata de aclarar su relacion con Laura, su Madre y Rene.

La refacion que Natalia tiene con sus padres es primordial en {a conformacién
de su caracter; con su padre ef contacto es puramente material, su responsabilidad se
basa en darle dinero cada mes; con su Madre fa relacion es mas enfermiza, siempre fue
distante, nunca hubo una caricia o un consejc matemat, la madre fria y lejana pertenece a
un mundo frivoio: reuniones sociales, juegos de mesa, su cuidado personal, etc., dejando

en ditimo planc los cuidados de su hija. Natalia crecié y se formé sofa, no tuvo el amor de
sus padres, por lo tanto ningin modeio a seguir, surge en efia un rencor contra aqueiios
pero scbre todo contra @ frialdad de su Madre a la que le reprocha su faita de amor, el no
haber sido una verdadera madre; Natalia suire y se siente culpable por el enorme abismo
de hielo que se cred entre las dos y que la condujo a no poder quereria.

Otra relacion muy poderosa y que ha influenciado la vida de Natalia es su gran
amistad con lLaura, la que desafortunadamente muere. lLaura efa una mujer fuerte,
decidida, liberal, inteligente y apasionada, exactamente todo lo contrario de io que Natalia

piesa de si misma.
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Esta la admird y se aferro a ella, para tratar de ser alguien, su energia y sus ganas de vivir
Ja estimulaban a tratar de ser algo distinto, pero a su muene Natalia queda sin guia y a la
deriva, fiotando en un cuarto oscuro con tiempo libre para pensar sobre o gue en realidad
es ella misma.

Un aspecto relevante en su vida @s su trabajo eventual de mesaia, actividad que
la consume, impacienta y fastidia, paralelamente estudia fotografia, actividad que le
emociona y ie maravilla, pero que en su desequilibrado y desordenado estado emocional y
espiritual hacen que su relacion sea estéril, no hay creatividad, no hay pasion.

Natalia tiene miedo de tomar sus propias decisiones, se siente tan insegura y
sola, que constantemente invoca a Lawa, la que ia impuisaba y decidia por elia; esta
necesidad de mantener presente a Laura la conduce a refundir la planta que adoraba, en
un cuarto oscuro, donde la convierte, sustituyendo a Laura, en su confidente.

En el aspecto sexual, Natalia ha tenido pocas experiencias y éstas han sido
patéticas y deprimentes. Su primera experiencia, fue maquinada por Laura, en
consecuencia, no funciond. Natalia no es capaz de reconocer su calidad de mujer, sus
temores la levan a reprimir sus deseos sexuales.

Aparece en su vida René, un cliente del restaurante donde ella trabaja, que
logra provocarie una serie de emociones y energia suficiente para tomar ella misma la
iniciativa de conquistario. Este nuevo contacto amoroso hace que Natalia recupere Sus
ganas de vivir, pues ha logrado sentirse libre y feliz. Como prueba de fa seguridad que
siente, decide fugarse del cuarto osSCUro, Su realidad, e irse con su nueva conquista. Al
poco tiempo regresa, con ia claridad de ideas y la conciencia necesaria para reconoces
que el remedio a Sus problemas no esta en huir de ellos, sino enfrentarios cara a cara por
maés dolorosos que estos sean y desentrafiar las sombras que la persiguen, romper esas
cadenas que fa mantienen atada a la oscuridad. Se ha dado cuenta que es capaz de
decidir y actuar por si misma y sef feliz o infeliz por elio. Como prueba de Su

reconocimiento, Natalia en un acto simbdiico corta (a planta, ya no necesita los consejos ni
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la fuerza de Laura, que mas que ayudaria la torturaban y la hacian una indtil; senala
crudamente el rechazo y e! odio a su madre por haber hecho de ella una pittrafa humana,
por haber agregado tania amargura a su vida; "por otro lado se siente agradecida con
René por haberla apreciado como muijer, por tratarla con delicadeza y carifio como a un
ser humano, pero Natalia no quiere responderle falsamente, es por eso que decide
regresar a su oscuridad, porque no quiere que Sus negros problemas, después de una
aparente calma, reaparezcan huevamente.

Finalmente nuestra protagonista decide comer el riesgo y quedarse en su
oscuridad para encontrar solucién a sus problemas, para crearse un propio caracter y
encontrar la paz consigo misma, para entonces aspirar a ver {a luz y poder relacionarse
con el mundo de una manera honesta y placentera, con aciertos y errores, pero que

finaimente seran producto de sus decisiones.
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FUNDAMENTOS DE LA PUESTA EN ESCENA

MOVIMIENTO

La propuesta en escena de esta obra tiene como principal objetivo sustentar los principios
que fetornan y comprobar ia funcionalidad de! entrenamiento propuesto y de (a técnica
corporal obtenida por el actor, por effo se le dio ef mayor peso al trabajo actoral- al gesto, al
movimiento, a la voz y a la emocién.

Oentro de la obra se encuentran tres momentos que se pueden clasificar como
los suefios, las rupturas y los momentos realistas, y de los cuales se partié para senalar la
forma de la expresion corporal, obviamente sin descuidar el desarrollo integral det actor.

Durante los suefos el movimiento se lleva a una mayor grado de estilizacién, en
ellos no existen las palabras solo las imagenes dibujadas por et actor. En las res rupturas
se busco una posicion muy incomoda y tensa para la actriz sentada en una silla, que se
contradijera con las palabras que pronunciaba, haciendo énfasis, sobretodo, en la danza
de las oposiciones y en el equilibrio.

En los momentos de corte realista se buscaron acciones fisicas concretas que
sirvieran para darte a} actor objetivos a seguir; en estos momentos, COMo &n las rupturas,
se hizo énfasis primero en la partitura de movimientos que surgid a partir de la lectura de
cada momento para que la actriz creara una memoria corporal organica y después lo
relacionara con sus parlamentos. facilitindole 1a memoria del texto, la produccion organica
de Ja voz y de la emocion.  Por la trayectoria del personaje que inicia encjada consigo
misma y en constantes coniradicciones, existe mucho movimiento variable y distinto de una
situacion a otra la fase; antes de la fase de reconocimiento lo que se hace se contradice
con lo que se dice, luego en el momento de la purificacion el mavimiento del personaje se

reduce y retieja tranquilidad y serenidad



ESCENOGRAFiIA

€l principal concepto de la obra se resaita en su titulo: Ef Cuarto Oscurg, un fugar en el que
la soledad, (os rencores, el miedo vy la ignorancia se conjuntan para crear oscuridad e
infelicidad que envuelven a un ser humano en un conflicto existencial .  Esta situacién no
se resuelve con negar o0 evadir ese espacio ni decidiendo huir de él, sino quedandose
para tratar de entender sus propias ideas y sus emociones, buscando una paz espiritual
consigo mismo que le permita renacer de la oscuridad para ver de nuevo la luz. La historia
de la obra gira al rededor de este concepto y se convierte en su fundamento filosdfico de
ella. La concepcion del espacio escénico y de la escenografia parte del significado gue se
{e da at cuarto oscuwro y de su refacién conflictiva con la protagonista.  Un espaéio
pequefio, agobiante, paco, con poco color y vida. Los elementos escenograficos que o
conforman tienen un valor y una funcion significativa en la trayectoria y en las diferentes
facetas del personaje. La planta de sol, agonica por estar arrumbada, representa f
recuerdo de la gran amiga muerta, en la silla ocurren ios momentos mas histéricos que
rompen con la cuarta pared e involucran directamente al espectador, en el espacio de
revelado Natalia se siente enjaulada pero la presidn que le produce le ayuda poco a poco
a revelar su verdadera relacién con Laura, La Madre, René, ia Plantay consigo misma;
en la cama se manifiesta una falta de libertad en 'el suefic del vuelo frustrado’ y una
represion sexual en ‘el suefo del fuego’, que a lo largo de la obra van transformandose en
io contrario; y por Ultimo, ! espacio del bano que esta conformado por elementos de metal
al que Natalia pocas veces acude pues su contacto con el elemento ‘agua’ ha sido frio y

. conflictivo, pues siempre se siente sucia.
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LISTA DE ELEMENTOS QUE COMPONEN
LA ESCENOGRAFIA

ELEMENTO
ESCENOGRAFICO

1 Muro con entrada y ventana
1 Mueble de trabajo c/iavabo

1 Cama

1 Mesa tipo burd
1 Percherc

1 Planta

1 Silla

1 Tina

1 Pizarron

1 Equipo para ampliar
fotografias

3 Charolas para revelado

1 Olia

1 Palangana

1 Jarra

2 Soportes

1 Colchoneta

1 Sabana

1 Cobija

2 Tendederos para fotografias
Pinzas de tendedero
Negativos
Fotografias

Retrato de Laura
Toalla

DIMENSIONES
Sx3m
1.50 x .80x.80m.

90x1.80x.40m

40 x .40 x .90 em.

1.70 m. de altura
2 m. de altura

90 x .40 cm.
1m. diametro
1 x.70m.

ESPECIFICACIONES

Bastidor de madera recubierto
de manta color negro.
Madera texturizada en
cemento color gris.
Madera en bamiz natural.
Madera color cafe

Madera color café

De piastico con maceta de
barro

Madera color café

Acero cotor plata

Corcho

Plastico en color rojo, amarillo
y blanco.

Laton

Cobre

Laton

Fierro

Blanca

Mecate
Madera



LISTADO DE UTILERIA

A} MATERIAL FOTOGRAFICO

1 Camara fotogréfica
1 Relgj o cronémetro
2 Frascos de guimicos
1 Carrete para sacar rollos
1 Tanque para raveiar
1 Caja con papel
Papel fotografico
1Pinzas de trabajo
1Tijeras

Roallos

Fotografias
Amplificaciones

B) OTROS

1 Trapeador

1 Tasa

1 Posillo

1 Cuchillo

1 Manzana

1 Pateta de dulce

1 Bolsa de pléstico

1 Cajetilla de cigarros
1 Encendedor

1 Monedero

1 Monedero

1 Peine

1 Polvera

1 Labial

1 Bolsa de tela color café
2 Cuadernos

1 Maleta vigja.



FL CUARTO OSCURU

VISTA DE PLANTA DE LA DISPOSICION ESPACIAL
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MUSICA

Las piezas musicaies fueron elegidas a partir de la evolucion del
personaje de Natalia, generalmente aparece en los momentos no
realistas, respaldando el desarrofio del movimiento. Lavoz deuna
mujer como instrumento musical fue una de las ideas iniciales para
mostar el dramatismo dei conflicto del personaje.  El musicalizador
defini un estilo que gird alrededor de la musica clasica alemana,

ademas de cuidar el desarrolio y el equilibrio de todo el conjunto



MUSICA

“La cancién de un vagabundo [, de Gustav Mahter.
-Speaking in Togues No. {. de Sheila Chandra.

*40. movimiento de la 4a. Sinfonia, de Gustav Mahler.

*Wie Lange Noch? de Kurt Weill

Act Uf, Esc. | de la Opera Qrlando  (Aria de Dorinda) de Handel.
~60. movimientos de la 3a, Sinfonia, de Gustav Mahler.
“Introduccion de ta Opera Dido y £neas, de Henry Purcell.
*Nana, de Manuel de Falla.

*I'm a Stranger here myself, de Kurt Weil.

+=A media noche” de_Las cinco

Gustav Mahier.

*3a_Cancién de /as (itimas 4 canciones .. de Strauss.



»

I

10.
11,

12.
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TRACKS
TRACK TiTULO DE PIE TIEMPO
LA PIEZA

Las canciones de ut vagabundo | Inicio de ta Obra 1:30min.

Speaking In Togues No. | Perp 10 ¥ yo nos estamos pudriendo :30seg.
juntas...

40. movimiento de la 4a. sinfonia A ver, a ver ;si me estan entendiendo 2:20min.

de Mahier. ono?...

Whe Lange Noch? Nataiia oma ka oto amplificada 1:28mn.

Act. i, Esc. | de [a épera Orianda Una cosa que estd aqui encerrada 2:30min.

Speaking In Tongues No. ! Final del Track 5 30se9.

60. movimiento de la 3a. Sinfonia En fin. ni de la psicologia puede una 4:30min.

de Mahier fiarse..

Introduccion a la Gpera Dida y Eneas  Tengo que darme un baflo, agua 1:00min.
helada es lo que necesto.

Nang Es como si después de mucho tiempo 1:39min.
me hubiera salido de este maidito cuarto.

Speakdn in Tangues No. Fin gel Track 9 :30seg.

I'm a Stranger here Myselt ;Natalia, ya no hay regreso! 22seq.

‘A media Noche™ ..y Yo que me crefa tan teliz. no soy 1:24min.
capaz de day o encontrar nada.

3a. Cancion de as 4 Uitmas canciones no me puedo & , 0 Mas bien nadie 4:00min.

13.

de Strauss

puede irse.



ILUMINACION

La iluminacion en fos momentos realistas se planted con una luz
planca que creara un ambiente de neurosis y de tension; en los
diterentes momentos del revelado se aprovechd 1a luz roja, que
ademas de hacer referencia al cuarto de fotografia, muestra la
oscuridad en la que vive cotidianamente; 1as luces especiales se
dirigen a la silla, a la cama y al bafio en los que se presentan la
contradiccion, el sexo y la purificacion, respectivamente.  Laluz
especial que esta en todo momento es la de la planta, pues se esta
marchitando, de alguna manera la muerte de la planta significa la vida

para Nataha.



ILUMINACION

LUZ DE AMBIENTE

1. Luz de Ambiente

2. [uz de Ambiente

LUZ ESPECIAL

1. Luz Especial
2. Luz Especial
3. Luz Especial
4. tuz Especial
5. Luz Especial
6. Luz Espec'ial
7. Luz Especial

8. Luz Especial

LUGAR

Silla
Cama
Tunel
Suenos
Planta
Ventana
Tina

Lavabo

COLOR

Blanca

Rojo

COLOR

Blanca
glanco - Rojo
Blanco
Ambar
Ambar
Blanca

Azul

Roja
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EL CUARTQ OSCURO
PLANTILLA DE ILUMINACION

AB

AR

AB

AR

L1

AB

AB

AR

AB AR AB

A B = Ambiente Blanco
A R = Ambiente Rojo

E 1 = Especial (silla)

E 2 = Especial (cama)

E 3 = Especial (tiinel)

E 4 = Especial {(suefios)

E 5 = Especial (planta)

E 6 = Especial (ventana}

E 7 = Especial (tina)

E 8 = Especial (lampara roja)
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VESTUARIO

La propuesta de vestuario surgié de dos puntos: de la personalidad
de la protagonista como una chica fotograta en medio de un caos
existencial y de la degradacion del color. En la primera parte dela
obra donde la confusion y fa oscuridad es mayor, el vestuario es
negro, gris y vino: faldas largas y amplias, playeras senciilas, un
camison y sombreros:, en la segunda parte se cuestiona y se aclaran
algunas ideas en la mente del personaje, et color se degrada a un
café claro y a un azul cielo: vestido largo ¥ amplio y ropa interior y en
{a ditima parte en la que se llega afa purificacion aparece el color

blanco; vestido corto, ligero, sensillo y amplio.
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LISTA DE VESTUARIO !

2 Faldas: gris, vino

2 Blusas: gris, vino

1 Sueter gris

2 Pares de zapatos: alpargatas negras, huaraches café rojizo
1 Fondo negro

1 Corpific con pantaleta de terciopelo azui claro

2 Vestidos: largo color café, corto color blanco

4 Sombreros: negro, vino o café y de mimbre.



CAMBIOS DE VESTUARIO

102

Vestuario 1.

Falda estampada en color gris
Blusa color gris

Suster color gris

Alpargatas negras

Sombrero negro

Vestuario 2.

Falda color vino

Blusa estampada color vino
Huaraches color café rojizo
Sombrero

Vestuario 3.

+ Fondo de likra color negro

Vestuario 4.

» Vestido largo color café

« Sombrero

Vastuario 5.

« Corpific - camiseta de terciopelo color azul claro
« Pantaleta de terciopelo color azul claro
Vestuario 6.

« Vestido corto blanco
« Sombrero de paja



MAQUILLAJE

163

Cara pulcramente limpia

Ojos sutilmente defineados

Labios paiidos y delineados

Ligeras sombras en pémulos y nariz
Cabello muy corto.
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VESTUARIO

O L T > Q 4 U m <=

No.
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VESTUARIO No.2

VESTUARIO No. 3
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PN Y gl ~Q

No.

VESTUARIO No. 5
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VESTUARIO No. 6
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CONCLUSIONES

No descubrimos alge nueve = ‘istinto de lo ya dicho por otros sobre el entrenamiento y la
técnica corporal del actor, simplemente aclaramos dudas y canalizamos un conocimiento
que past de la vaguedad a lo concreto.

El mayor logro alcanzado al escribir esta tesina y aplicarla en la practica fue
conocer a fondo el proceso del actor como unidad, respetando, a un mismo tiempo (por su
necesaria conjuncion) las posibilidades creativas del actor y la propuesta de direccion. Fue
de esta manera que conseguimos caminar por un mismo sendero.

Al principio det proceso, desde la direccion se fue marcando la pauta a seguir, la
actriz recibié con detalle, paso a paso, indicaciones acerca de lo que debia hacer. Péro.
en una segunda fase, la actriz se convirtié {al tener ya claro un objetivo) en un ser
propositivo, alguien que, con un rumbo especifico, era capaz de enriquecer, activar e
impulsar el trabajo con nuevas ideas. Esto nos ensefd que el principio de la
comunicacion entre el actor y el director es lento y largo, pero en cuanto los codigos que
cada uno maneja se conectan y funden en una especie de acuerdo y entendimiento, el
trabajo se fortalece y comienza a marchar a un mejor ritmo.

Un problema serio al que nos enfrentamos fue la falta de un entrenamiento de la
voz, tanto en la directora como en la actriz, lo que retardo el avance de la puesta escénica;
pero que a fin de cuentas, nos permitié explorar y reconocer los motores y cualidades
necesarias de la voz del actor.

Nuestra hipétesis la pudimos comprobar satisfactoriamente, pues la actriz creo
su propia técnica corporal a partir de la practica de! Taiji Quan y la Danza Contemporanea,

asi como sus experiencias corporales tomadas de cursos y de su vida cotidiana.
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Esta técnica corporal personalizada de la actriz se canalizo a su aplicacién en
un montaje que, desde el inicio de la investigacion de esta tesina, se empez6 a delinear: el
tem~ de la obra a representar, basandonos en algunas novelas y obras de teatro, giré
alrededor de la problematica de una mujer.  El dramaturgo partié de una idea inicial que
nosotras le proporcionamos y cred a partir de ella la historia final, tomando en cuenta que
esta iba a ser inerpretada por una actiz especifica y que uno de los elementos mas
relevantes en su interpretacion seria su expresion corporal.

La experiencia de trabajar en acuerdo con el dramaturgo, nos enseftd a
respetar sus propuestas, pero también a tenerle confianza para decirte algunos aspectos
dramaticos que para el avance natural de cada escena nos estorbaban o impedian la
fluidez.

La obra en si constituye un texto largo como mondlogo y al inicio del trabajo de
{a memorizacién las dificultades se fundaron en ia logica que hacia brincar al personaje de
una idea a otra; encontrar [a légica y el lenguaje que podria caracterizar y definir parte de
su personalidad insegura y reiterativa, fue parte de nuestro quehacer.

Cuando el trabajo de montaje condujo a fa actriz a una memoria corporal, se
tacilité ta fusion del texto y el trazo. Al empezar a comer de manera fluida estos dos
aspectos, sin ser el propasito inicial la emotividad, se llegd a materializar en el trabajo.

La ordenacién de los conceptos relacionados con la expresion corporal del actor
amplié nuestro margen de conocimiento te6rico que nos permitié ser mas objetives y claros
al momento de comunicarnos como actniz y directora.

Por otro lado, fa exploracion en ia practica de los principios que retornan nos
exigi6 desarrofiar una capacidad de observacion y de sensibilidad para poder sefialarlos

claramente.
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“EL CUARTO OSCURO”
(MONGLOGO)

de JORGE OMAR CORTES



EL CUARTO OSCURO
(Monélogo)

Jorge Omar Cortés

{La accién se desarrolla en un cuarto oscuro de fotografia que, a la vez, sirve
de habitacion a Matalia.)

(Entra Matalia a escena. Tiene 21 afos. Lleva colgada al cuello una camara
fotogréfica. Habla sin dirigirse a nadie en especiat)

NATALIA .- |Ni me hables, ni-me-ha-bles! No vengo de humor, Tuve un dia de
locos... Me tocé atender a una viejecita desquiciada. Deberias haberla visto: tenia los
ojos bizcos, la cara blanca bianca y olor a bicarbonato... Me cae que no traigo nada
contra anclanitas asi; pero ésta, a los cinco minutos de tratarla, me provoct un ataque
de gerontofobia sibita. Te 1o juro... 2 Qué crees que hizo?... Me pedia cosas, con una
voz bajitita -yo no le entendia nada, le tenia que pegar la oreja |y luego hasta me la
escupial- ; después, le llevaba lo que habia ordenado y me decia que no, que ella ni
siquiera habia pedido nada... jDos veces me lo hizo! La tercera, casi la obligo a que
me firme. Okey. Le llevo su comida y asi, muy digna, se para y me dlice: “Eso si lo
ordené, pero ya no lo qulero”... jGanas no me faltaron de estrellarle la charola en la
caral... Claro que le dije unas cuantas verdades. Pero la ancianita ni se Inmuté.
(Imitindola) Nada més se quedé viendo, meneé la cabeza y me dijo: “Ah, la juventud,
la juventud. Lo unico que tiene de bueno es que s un defecto del cual nos curamos
muy rapido” Y se fue... No sé cémo sus famillares la dejan que ande sola por las
calles... Bueno, ¢y yo qué digo de familiares? Parece que ni tengo, jmenos {a momia
ésal (Saca un rollo de su camaraj Ya terminé este rollo... No lo voy a poder revelar
ahorita porque tengo que estudiar... A veces quisiera ser como td, que me entraran
las cosas asi como por ésmosis... (Toma un retrato que tiene sobre la mesa} Debo

quitarlo de aqui. Creo que no es bueno mantener tan presente la imagen de Laura.
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Me hace ponerme triste. (Se sienta) ;Sabes? No te vayas a molestar, pero en
ocaslones me pregunto qué caso tiene todo esto... S& que hablar es... es como una
especie de terapia para las dos... O tendria que serlo... Sin embargo, tengo la
impresién de que nos estamos perjudicando. Sobre todo yo a ti... Estoy llena de... de
tantos rencores, de tantes reclamos que... sélo puedo causarte daiio... Hay personas
que con sus palabras vivifican. Yo no... Es doloroso admitirlo, pero me doy perfecta
cuenta de eso... No tlene caso... Laura decia: “Hay que hablarles para que crezcan.”
(Se acerca y abraza a una planta) Pero ta y yo nos estamos pudriendo luntas...

{Oscuro)}
(Natalia aparece sentada en una silla. Se dirige al publico)

NATALIA .- Okey... Sé que es estipido lo que acabo de hacer. Nadie que
esté medianamente cuerdo habla asi con una planta... Es més, para que vean que lo
acepto, voy a ir mis lejos: admito que, amén de querer comunicarme con ella, hay que
estar verdaderamente enferma para tener una planta de sol encerrada en un cuarto de
fotografia... Pero, caray, hay que ser razonables, seamos l6glcos: tampoco nadie que
no esté afectado mentalmente se sentaria aqui, frente a frente, a hablar con ustedes.
Aclaro: en ningin momento, y bajo ninguna circunstancia, qulero siquiera insinuar que
ustedes también estén locos. Hablo por mi, simplemente... Yo sblo les pido que
traten de ser justos al conocer mi situacién... Claro, claro, sé que cuando alguien
reclama justicia hacia su persona, no ests en realidad pidiendo Justicia: estd deseando
que le den la razén... (Respira profundamente) Bueno, la situacién es la siguiente:
resulta que estoy muy sola... Por supuesto, eso no just.lfica; que me ponga a hablar con
una planta, pero he visto mujeres que platican con su estufa o su lavadora... y es que
una, ante clertas condiciones, necesita desahogarse con lo que sea. A falta de otra
cosa, elegi esa planta... Es clerto, tengo también una cAmara fotogrifica. Pero no.
Digo, no culpo a las de las lavadoras, pero tampoco es para tanto. La planta siquiera
es un ser vivo... Ademds, pertenecia a Laura, ml mejor amiga. Viviamos en un

departamento juntas, Cuando murié, me tuve que camblar a este cuarto. Como
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podran notar, me gusta la fotografia y esa planta es un recuerdo valioso, asi que... En
fin. Olvidenlo. Pensé que tba a resultar mucho mas senclllo de explicar... (Se apodera
de la camara y empieza a tomar fotos del publico. Se detiene) Es curioso... En
ocasiones, cuando fotografio a una persona, a una pers:t:...* que no he visto en ml vida,
que ni siquiera conozco, digo que logré capturar su esencla... Uy si, cémo no, ando por
la vida apresando sombras, apresando esencias... Okey... La pregunta seria la
sigulente: si en verdad se pudiera, si de veras fuera posible, ¢cémo tendria que ser la
foto que lograra capturar mi esencia? O no mi esencia, ya no de mi, aunque fuera la
esencia de este momento. ¢Seria factible? ¢Ustedes verian esa foto y dirfan “ah,
ahora si, esta clarisimo, ya $é como es y qué le pasa a esa tlpa”?... Lo dudo. Y
miren que creo en el poder de la fotografia!l...

Lo que pasa es que uno, mis que saber, desea creer que puede saber las
cosas. Pero solo las imagina. Imagina que puede saber... Es mis, los hechaos, lo que
nos pasa a diario, lo que “realmente” sucede, adquiere sentido sélo cuando
imaginamos que lo tiene. La imaginacién es la que le da sentido a las cosas... Y no
estd mal, para nada. Qué bueno... El error es creérselo, defenderlo como clerto,
porque es ilusiéon. No tiene sentido. Bueno, otra vez, tiene sentido sélo si lo
imaginamos nuevamente... Yo por eso imagino que imagino que sé que imagino que
tiene sentido hablarle a esa planta. Sin embargo, no sé qué sentido imaginen
ustedes que imagino que imagino que sé que imagino... A ver, a ver. ¢si me estin
entendiendo o no?

(Oscuro)

(Se enciende la luz. Musica. Natalia corre por la habitacion. Sus mouvimientos son amplios.
Es libre, transmite plenitud. Es, por decirlo de alguna manera, feliz. Juega. De pronto, se
detiene. Observa. Se acerca a una palangana con agua. Sus mouimientos se vuelven
lentos... Reflexiona. Cornfenza a lavarse suavemente la cara. Poco a poco, al ir
limpiando su rostro, siente que algo le molesta. Se talla ahora con insistencia.

Lo que antes era fruicién, se transforma en angustia. Se avienta desesperadamente el
agua sobre su cara. No puede mds: profiere un grito -al tiempo que golpea la palangana,
derramando su contenido-. Oscuro.)



(Natalia entra visiblemente enojada. Trae un trapeador. Farfulla. Se pone a secar el
agua.}
NATALIA.- Bueno, no sé& para qué me enojo, sl estas cosas suelen pasar.

(Exprime el trapeador en la palangana.) Mas en un cuarto ascuro. (Vuelve . la tarea de
secar). Un cuarto oscuro es como el inconsciente...Y con lo que hay adentro del
inconsclente, una puede también tropezarse a cada rato. (Exprime el trapeador en la
palangana. Vacia el agua en la planta) Te voy a contagtar ml neurosis... (Camina hacia
su mesa. Trabaja en el proceso de revelado.) Qué lio con esto de los cuartos oscuros
(Pausa) ¢Qué crees que me pasé hoy? Vi a un sefior ya grande -ay, no sé que traigo
iltimamente con los anclanos—, y me recordé mucho al abuelo. (Continda concentrada
en su labor) Mo me quedé con ninguna foto suya... Era un viejecito simpético, bajito,
siempre con su corbata de moiio... Lo que se me quedd méas grabado de él es que
también vivia encerrado en una habitacién oscura.. Ya no veia.. Cuande murié,
clausuraron el cuarto... Fue extraiio. No sé qué pretendian exactamente. Como si
haciendo eso pudieran olvidarlo... Para qué. Ya lo tenian arrumbado... Sin embargo,
sucedié algo curioso: ese cuarto, en su aparente ausencia, siempre fue el mis
presente. En las noches, cuando pasaba a su lado, me contagiaba de una sensacién
extraiia... Mo, no era que anduviera por ahi un espiritu vagando... Era otra cosa.
Como sl ahi dentro existiera algo, no puedo declr qué... algo que me lastimaba.
(Pausa) Madie quiso abrirlo... El cuarto oscuro... (Pausa) En un cuarto oscuro se
esconden las ‘cosas mas dolorosas. (Cambiando de tono. Hacla la planta) Tal vez, si
verdaderamente uno deseara capturar la esencia de la gente en una fotografia,
tendria que retratar... suena idiota, pero si: tendria que retratar puros cuartos
OSCUros...

{Oscuro)



{(Aparece Natalia con una foto, amplificada, de un grupc de espectadores.)

MNATALIA .- La soledad es como esta foto... {na multitud de individuos

solitarlos, que buscan la presencia de los demds para creer que estin juntos...
{Oscuro}
(Natalia hace exclamaciones de jibilo. Realiza extrarios pasos de baile con la planta.)

MNATALIA .- jConoci a un hombre que... n"ombre! jUn Adonis, un Zeus;j...
Como en Cyrano de Bergerac, nada mas que en tugar de nariz, “érase una vez un
hombre pegado a dos grandes nalgas™ (Se estremece ante el recuerdo).. Para serte
sincera, la verdad es que no lo conoci. No platiqué con él, vamos. Nada més lo atendi.
Pero con eso tuve... Ay, que barbaro! (revive la escena} Entré al restaurante. Caminé
seguro, Buscaba mesa. Yo, por mis adentros, le tiraba la vibra para que escogiera una
de las mias. (Como se agarraba los senos. corrige) (Una de las mesas... Por fin se
senté. Luego luego ful a atenderlo... jAy, Dlos!... {No, no sabesl... “Qué desea”
(Como él) “Café con crema y rollitos” [Qué vez! (Otra vez imitdndolo) “Café con
crema y rollitos™... Mira que para que un hombre nomas diga eso y te derrita, es que
tiene algo el tipo... Te juro que estuve a punto de darle en la nota mi direccién o
mandarle un mensajito. ¢Pero qué iba a decirle? ¢“Princesa presa de cuarto oscuro
busca ptincipe trajeado que la rescate de neurosis y frigidez obsesivas™? No tenia
ningin caso... Ademas, no sé, nunca he sabldo relacionarme con las personas...
Seguramente lo hubiera echado a perder.. Como contigo... En mi vida s6lo he
sabido llevar una buena amistad. Una sola. Y es en momentos como éstos cuando
mas la extraiio... Cuando extraiio mis a Laura...jElla si que sabia ¢cémo tratar a los
hombres! Se acostaba con uno o dos tipes por semana. Los usaba. Caian a sus pies y
ella conocia exactamente qué deciries, por dénde llegarles y c¢émo sacarles
provecho... Cualquiera hublera dicho que también se encontraba vacia... No. No era
cierto... Decia que la vida era una exageracién y que una tenia derecho a decldir qué
lado exageraba. Se podia exagerar ia emotlvidad, la rectitud, la materialidad, el

sexo... A mi me tocé exagerar la soledad... jNo, no! Lo dlgo como si, contradiciendo
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lo anterlor, la soledad fuera un destino... Y es que a veces siento que no estoy aqui
porque yo lo haya elegido... Es tonto, es muy tonto. Sin embargo, pienso que fue
Laura una de las que contribuyé a que llegara a este punto... Tomamos un camino. De
pronto, ella s¢ :'esvié. Me dej6 a mitad de la carretera con dos problemas encima:
cercada en una total falta de caracter y cargada de una conciencia de vanguardia
femenina... Laura me dijo un dia: “Debes cambiar, debes adquirir un verdadero
caricter. Sin caracter, no vas a liegar a ser una persona; vas a ser una simpie cosa.”...
Mo me ayudé a desarrollar un caracter, me ayudd a crearme una conciencia, yo pensé
que eran io mismo. Pero no. Estaba equlvocada... Ahora, sin caricter, es la pinche
conciencia la que me asfixia, la que me impide, la que me mata. La conciencia de que
no soy ni hago nada. De que, en efecto, soy una cosa... Una cosa que estd aqui
encerrada...

{Oscuro)

{La lluminacion semeja un tunel. Natalia se desplaza a gatas por el pasillo de luz.)

NATALIA .- (Susurrando) Laura...Laura... {(Se agazapa. Come algo que parece
ser una planta} Hoy ful a tu escuela... caminé por tus pasillos. Miré a tu gente. Pero
de ti ya nadie habla... gYa ves, Laura, ya ves por qué te dlje que odiaba tanto el
olvido? (Avanza. Acaricia el piso). Quiero oir que te hablen, quiero proteger tu
recuerdo del oido del tiempo... En las noches, quiero creer que estds aqui... Extrafio
tu voz seria diciéndome cosas que no sabias... Pero tengo que admitir que a veces me
canso de pensarte... a veces me canso.. Y me doy perfecta cuenta de que me
descompongo, en medio del cuarto, cargando una planta... Como si del techo fueras a

llover... como si fueras a llover sobre las lagrimas que todavia sé que guardo...

{Oscuro)



(Natalia frente al publico. Esta sentada. Fuma.)

NATALIA .- jNo me lo van a creer!... Una vez fui con una psicéloga y me dijo
que todo eso, todo lo que ustedes acaban de ver, era culpa de una mufieca. De la
muifieca con la que yo habia jugado de chiquita... Por supuesto que me cagué de la
risa... Sin embargo, ella me dijo: (imitandola) “No se ria. Se rie porque, en el fondo,
usted sabe que es una cosa seria y verdadera: cientifica... El nifio mide la longitud
de su pene y compara su chorro urinario con el de sus camaradas, y, méas tarde, la
erecclén y eyaculacién seran su fuente de satisfaccién y desafio. En cambio usted, en
cuanto nifia, no pudo encarnarse en ninguna parte de si misma. En compensacién,
encontré un objeto extraiio a fin de cumplir ante usted el papel de alter ego: una
mufieca. Se enajené en ella, en ese objeto pasivo, falto de caricter y siempre en
busca de un ser capaz de manipularle”... S1 pretendia curarme de algo, fracasd
rotundamente. Me dejé6 més traumada... Después lo pensé més a fondo y encontré
algunas contradicciones... En primera, ;Cémo iba a buscar un sustituto de pene sl ni
siquiera sabia que existia? ¢Yo qué iba a saber que los hombres traian esa tripa
colgando?... Segunda: de nifia yo nunca ful falta de cardcter ni pasiva. Al contrario.
Era tan lo opuesto, que nunca pude llevarme bien con nadie. (Apaga su cigarro) En
fin. en ocasiones nl de 1a psicologia puede una flarse.

(QOsecuro)

(Vemos en escena a Natalia representar un suefo: “Natalia y el vuelo frustrado”...
Oscuro)

{Aparece Natalia en sensual pose cliché)
NATALIA .- (Mujer fatal) Lo que necesito es un hombre... (Picara) Hoy por

fin me atrevi... Fue otra vez el muchacho aquél al restaurante... Me le acerqué muy
mona y, como que no queria la cosa, jle tiré el café encimal (Imita la reaccion del
muchacho}... No es la mejor manera de iniciar algo, pero lo hice... Por lo menos, logré

que se fljara en mi. (Hace miradas de EL al darse cuenta de ELLA)... Me sonrié,
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Se porté muy amable... Es mis, me dejo que lo limplara. (Emocionada) Aqui entre
nos, jcreo que le gustol... jAy, no, no, no! [Tengo que darme un bafo! jAgua helada
es lo que necesito!

(Oscuro}

(Musica. Natalia, toalla a los hombros, hace la mimica de que se efercita)

NATALIA.- jNo hay manera de detenerse! jTengo que avanzar!

(Se detiene. La misica cambia)

MNATALIA. - ¢Cémo se hace para definir un camino? Parece facil, pero no lo
es... Qulero pensar. La verdad es que quiero pararme. Sallrme un rato, irme y
después, ya calmada, regresar...

(Vuelue al ejercicio. Regresa la musica inicial.)

NATALIA .- jNo puedol
{Tengo que moverme, tengo que correr!
iEs un laberinto!
jUna habitacién en penumbras!

;Son menos las alternativas de las que en realidad parecen que hay!
(Oscuro.)
(Entra Natalia)

NATALIA.- [Estoy jodidal... Para varlar, todo me esta saliendo mal. No doy
una en la escuela: |A qué horas quieren que fotografie algol... En el trabajo, entraron
dos muchachas nuevas y, claro, las propinas bajaron... {Se me est4 acabando el
dinero!... Luego, tu te sigues marchitando... Le hablé a mi papé a su oficina para
averiguar por qué no me habia mandado la mesada. Se fue de viaje y no dejo avisado
de lo mio, no dejé dicho nada... Bueno, hace dias que ni el tipo aquel se ha vuelto a
_parar por el restaurante. A la mejor lo del café no dio tan buen resultado... Para
colmo, se me ceurrié llamarle a mi madre.  Si: ja mt madre! (Justificindose) jPerd6n!

jNo tengo dinero y quise saber si me podia mandar un pocol... Pinche vieja!
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iNi siquiera se digné a contestarme!... La niegan. Como si no supiera que esta ahi,
gue no se mueve, que también vive enclaustrada... Me dijeron que habia estado muy
enferma, que por qué no le habia llamado antes... jMe purga! Porque sé que esas
cosas se las Inventa... No me contesta, pero tampoco plerde v, - “unidad de echarme
algo en cara, aungue sea por via de encargo... Siempre tratando de hacer sentir a los
demas culpables! jPara qué! jQué gana! (Cambia de tono} Y sin embargo... (Saca una
foto del forro de uno de sus cuadernos) En la escuela, en las agendas o en las
carteras, todos traen fotos de su familla... A mi un dia me entré la nostalgia.
(Muestra [a foto )} Mira... Es ridiculo ¢no? Una foto de mi mamé donde no aparece
ella... Nunca quiso dejarse sacar un retrato: para qué iba a querer algo que después
la hiciera sentirse vieja. A las fotos famillares, termind por recortarles su cara...
Este tocador es el recuerdo més cercano... Se pasaba horas ante &l y no permitia que
yo me ie acercara. Ese tocador representa la que mi madre me daba: toda la frialdad
y toda la distancia... La veia ahi sentada, majestuosa, lejana... Era la algidez, la
barrera con la que dia a dia me topaba... Mo podia aproximarme, no podia decirle
nada... A veces, cuando ya sentia que las palabras se me salian, iba al Jardin y
comenzaba a comerme la tierra, para atragantarme, para no hablar, para volverme a
llenar y recordarme a mi misma lo soia que estaba,.. Pero yo sabia que ml madre era
una persona importante. O mas bien: que tenia que serlo para mi. Y la distancia que
existia, me hacia sentir culpable... Siempre me sentia culpable delante de ella. Por
no poder quererla, por tener que esforzarme, obligarme a verla siquiera con un poco
de cariito... Es que se supone... se supone... En fin, se suponen tantas cosas absurdas.
(Pausa) La verdad es que no la odiaba por su autoridad, ni por sus érdenes o
prohibiciones, sino porque quisiera humiilarme. No comprendo para qué, o si
realmente lo deseaba o lo hacia sin pensarlo... Cuando estaba con sus amigas, me
castigaba sin ninguna razén. Qia que les decia: “Para que sean obedientes y, sobre
todo, para que nunca dejen de serlo, las nifias slempre necesitan un castigo.” Queria

decirle algo, contestarle, pero las palabras se me quedaban en la garganta, no podia
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vomitarlas. La odiaba enormemente. Ese odio era mi culpa, mi culpa ante ella y mi
vergiienza ante mi misma... Me quedaba inmévil, pero en mi cerebro iba dando
vueltas, creciendo una Idea, una idea flja, constante: * No me voy a dejar dominar, no
tengo, no puedo, nunca mis voy a dejar dominarme”... Me lo repetia en la calle, en la
iglesia, en todas partes. Apenas conocia una persona, lo primero que venia a mi
mente era eso: “No voy a dejar dominarme”... Inventé, en el colegio, que estaba
poseida por el diablo. Sabia que era la mejor forma de evitar que quisieran
aprovecharse de mi persona. Y si, casi nunca nadle se me acercaba. Sola. Siempre
aislada... Pero un dia, un niiic -giterito, chiquito, como mufieco-, se me planté delante
y me dijo “;Sabes? No te tengo mliedo. Yo puedo dominar al dlablo.” Me basté con
oir la palabra “dominar” para irmele encima. (Escenifica la accién) Lo golpeé. Mo vi,
no supe. Sélo golpeé con odio y rabia... Entonces me di cuenta de que por la boca le
salia sangre... Me paré, lo agarré de la camlisa y, todavia temblando de coraje, le dije:
“Mira, chamaquito estiplde, que te quede blen claro: |Ni al diablo ni a mi, jamés nos
va a poder dominar nadie”.

(Oscuro}
(Durante esta escena, Natalia acomodard su camara en un tripié. Después, hara todos
los preparativos para tomarse una foto a si misma.)

NATALIA.- |Y eso que siempre pretendi ser pacifical... Pero con el tiempo,
mas pronto de lo que se piensa, una se va convirtiendo en lo que detesta... Odiaba la
distancia que mi madre establecia conmigo y, como reaccién empecé a establecer
distancia con todos. Me puse el caparazin del cual ahora me quejo... También es
cierto que pude haber cambiado, que tuve oportunidades paraz hacerlo. Sin ir méas
lejos, existlé ese lapso llamado adolescencla: época de alteraciones y mudanzas...
Sin embargo, la adolescencia, como para la mayoria, fue uno de los acontecimientos
mas escabrosos de mi vida. No sdlo me trajo bolas y pelos en rincones extrafios.
También me trajo una serie de experimentos, ilusiones y metas que, ante la

frustraci6n, en lugar de afianzarme, terminaron por dejarme sin ningiin rastro de
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templanza. Y eso que fue benigna conmigo, porque hubo otras que salieron peor
paradas. (Checa los uitimos detalles de la cdmara) Es curioso: durante mucho tiempeo
crei que fui yo, pero, en realidad, fue Laura la que decidié que me sallera de la casa...
( Se coloca en pose para la foto) A fin de cuentas cu verdad lo que algulen dijo:
“Muestra vida en si es un gran proyecto. (Cambia de pose) lo nalo es que no siempre
nos toca ser su arquitecto™. (Pasa un momento. La camara no se dispara. MNatalia va
muy seria a ver qué pasa. Analiza el problema. Se para de frente a la camara y le da un

golpe. En ese instante sale ef flashazo. El oscuro es inmediato.)

{ Natalia brinca jubilosa }

NATALIA.- jLo logré, lo logré! [Tenia que hacerlol Era légico que iba a
pasar! (Al ptiblico) Ay, no se me queden viendo como sl estuviera loca. (A la planta) ¢¥
tih qué? jHoy te permito todo, menos que sigas poniendo esa cara de ausencia de
clorofilal... No es dificil imaginar lo que me ocurrié...! Fue por mi a la salida del
restaurante... Llego asi, de repente. Habia tenido un mal dia, pero cuando €l se
aparecié... Iba vestide de blanco, con su correccién de siempre. Me sonrié. “Hola”
“Hola" “Tal vez no te acuerdes de mi. He venido otras veces a tomarme un café. Me
siento por lo regular en esa mesa” ( En un tiempo anterior. Se acuesta sobre la cama.
Cambia de tono) Mi primera, mi Gnica relacién sexual fue a instancias de Laura. Me
presenté a un tal “Corso™, uno de sus amigos. Yo apenas sl lo habia visto. Nos
metlmos sin hablar al cuarto. E! tamblén era virgen. Nos desnudamos como si
estuviéramos preparéndonos para un examen. No prendimos la luz. El cuarto estaba
oscuro. (Se levanta y regresa al presente.) Se llama René y es arquitecto. Me Invitd a
salir. Fulmos a una pejfia... Mo voy a exagerar. Platicamos de puras banalidades.
Cuéal es tu signo, dénde naciste, qué estudias, cuél es tu proyecto de vida. Los
lugares comunes... Si, bebimos algunas copas. El tiempo se nos pasé volando. Niél
ni yo nos quitibamos los ojos de encima. (Tlempo pasado. Hace, mecanicamenle,

mouimientos sexuales) Sentia su sudor, oia sus pujidos. Pensé que me iba a doler,
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que en verdad me Iba a doler mucho. Me lo advirtieron. Me dieron consejos. Pero, de
todos modos, sentia miedo... Poco a poco, me fui dando cuenta que podia
concentrarme en otra cosa, que aquello ne era tan absorbente. Comencé a recordar
mi infancia. Me movia, al tlempo qu< me imaginaba jugando en el jardin de la casa.
(Presente.) Se nos pasaron las copas. Reimos como tontos. Ya no nos deciamos
nada. Nos tomamos de las manos y fue el primer beso. Salimos de Ja peiia, nos
subimos a su carro. Ahi, no fue él, ful yo, me le lancé encima y comencé a desnudarlo.
( Pasado. Vuelve a otra variante de los movimientos sexuales.) De repente, vi que
Laura se asomaba. Entorné la puerta y se puso a espiarnos. Entonces, sabiéndome
presionada, gemi. Empecé a moverme desesperada. El “Corso” seguia igual. Pero
alcancé a distinguir que otras personas nos observaban. Le rasguiie la espalda, le
clavé las ufias, lo apreté contra mi cuerpo, lo obligué a moverse con mayor rapidez.
Queria que todo terminara. (Presente.) jFue hermoso! jLes juro que fue hermosol
Por eso ahora lo beso agradecida. Te beso agradecida. Porque es capaz de
observarme y hacerme sentir libre. Porque eres capaz de levantar un altar con mi
cuerpo. Y, cuando me tocas, sé que existe deseo, que tus manos tienen el don de
esculpirme triunfante, como reina de fuego. (Cambio abrupto al pasado. Engjada.)
jQué poca madre tienes, Laura, qué poca madre! [Eso no se hace! Para tl fue una
travesura, pero cosas asi en momentos claves, son las que pueden causar un trauma.
Después de esto, la proxima vez no me imagino qué va a pasar. (Vuelve al presente.
Calmada.) Puede que quizds... no lo sé no me imagino qué va a pasar. No me
atreveria a anticiparlo, no quiero hacerme iluslones... Por lo pronto, hoy estoy feliz.
Extrafiamente contenta... Siento como si, después de mucho tiempo, me hubiera
salldo de este maldito cuarto...

(Oscuro}

(Suerio de “MNalalia y el fuego”.)
(Oscurg)
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{Natatia esta nuevamente de frente al piblico.}

NATALIA.- jLo sé, lo sé! Sé que no estd bien ... pero s6lo seria por hoy. Un
dia y no lo vuelvo a pedir mas. ¢Okey?... por qué discutir eso... Sédlo hoy, lo
prometo. 8l se me cumple, ya mafiana lo olvidamos... Vamos, nl siqulera pide
mucho: aunque sea la sensacién nada mas... La sensacién de ser una mufieca... Guiero
que hoy me mimen, se disfracen, me miren y decidan por mi. No tener que pensar.
Gue me agarren, que me estrujen, que me toguen, que hagan lo que quieran conmigo:
Que se hagan responsables de mi... [No . no, no, ! Que no se me malinterprete. Mo
soy una reaccionaria, ni volvi a hablar con la psicéloga... Lo que pasa es que estoy
cansada, obligada a tantas y tantas cosas que... {Cambiando de actitud) Esta blen, lo
admito no debi haberio dicho... jLaura me hublera matadol... El mundo ahora es claro
en ese sentido: nadie tiene derecho a ser un mufieco. O, por le menos, a pensarse
como tal. Aunque lo sea... Ustedes perdonen, fue un arranque. Me dejé dominar por
una anhelante regresién de pasividad femenina... Ya estoy calmada... Se los prometo:
no me vuelve a pasar.

{Oscuro)
{Natalia se arregla para salir.)

NATALIA.- {Me voy, me largo de este infecto cuartol... René me invité a
pasar un fin de semana en Cuernavaca... Tlene aiios que no salgo a ningin lugar...
jMe late que ahora si, que ahora si la hago!... Laura pensaria que estoy traicionando
los ideales de la nueva mujer. Diria que estoy cayendo en el peor de los lugares
comunes. jPero nl modo! No es que renuncie a mis principlos: simplemente los estoy
adaptando... No se trata aqui de hablar de términos como el de “machismo” o
“feminismo”. MNeo. Esos son conceptos que nos han aprisionado en lugar de
liberarnos... Ademas, René no es lo que se podria ltamar propiamente un macho...
jUltimadamente qué! ¢A quién le estoy rindiendo cuentas? ¢A ml conciencia? La
conclencia es la cosa mdas indatil que existe: no nos sirve para evitar los pecados, nos

estorba sélo para disfrutarlos... {Termina de arreglarse. Se para.)
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(A la planta) Supongo que no me vas a extrafiar mucho.., ( Toma una maleta. Va a salir.
Se regresa. A la planta) jDesedme suerte!...|La verdad es que me estoy zurrando de
miedo!... Pero... [Carajo, supongo que tengo que intentarlo! (Le da un beso a la planta.
Va a salir. Vuelve, Al publico.) Si despues del préximo oscuro no aparezco, yo les

recomendaria que... (Hace la sefia de adids con la mano. Toma su maleta. Sale. Oscuro)
(Se enciende la luz y el escenario estd vacio. Pasan unos instarntes. Oscuro)
(Entra MNatalia)

Matalia.- (Con la maleta en su mano.) ¢Sabes?... Pensé que algo estaba
mal... No entiendo... No sé... (Coloca la maleta en la cama y comienza a sacar la ropa).
Pienso que algo esté muy mal... Okey. René tenia derecho a saberlo, a reciblr,
minimo, una explicaclén... jPero cémo iba a explicar algo que ni siquiera yo sé, que ni
siqulera alcanzo a entenderl... Es que...jsenti que tenia que regresar! Tenia que
volver para arreglar algo... Asi que me paré, me vesti, cogf mis cosas y ... aqui estoy
de nuevo. Negando, una vez més, lo que yo crei que podia ser un suefio, un lindo
suefio...¢ Te parezco tonta, no?... Pero es que crees que alcanzando clertas cosas tu
vida se va a realizar, va a cambiar. Crees que sl consigues algo que en primera
instancia te pareclé lejano, se va a borrar todo lo Inmediato. Como por arte de magia.
(Cambia de tono. Recuerda) Era muy de mafiana. Me desperté y contemplé su espalda
desnuda. jEra mi anhelo, mi deseo tantas veces pedido y tantas veces negado! jAlli, a
mi lado, en mi misma cama, estaba alguien! lvémos! No puedo decir que lo conoclera
mucho, que estuviera enamorada...jpero estaba con algulen! (Era despertar y saber
que no me encontraba sola; que, después de mucho tiempo, podia volver a Intentarlo,
podria tratar de convivir con atguien!... Entonces lo acaricié. Pasé lentamente mis
manos por su plel y... No sé, te juro que no puedo explicarto. De pronto senti un vacio

muy grande. Como sl del estémago me fueran jalando un velo, metros y metros de
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una tela finisima, hasta que sélo qued6 en mi cuerpo un piquetito de aguja constante,
un dolor apenas perceptible. Y es terrible, porque es una molestla tan pequefia que te
da la impresién de que no sientes nada. Pero no se va, no se te quita y, poco a poco, se
wa convirtiendo en la marca inconfundible de que una esté quedindose vacia...

(A Laura) jPinche Laura! [Tu problema es que no puedes entender las cosas! Madie
que sea tan perfecto puede comprender verdaderamente a las demés personas... Ta
nunca has fallado, todo lo haces blen, todo te sale correcto... Slempre tienes una
respuesta. jPero yo, en este maldito momento, me cago en todas tua respuestasl...
Cada vez que tengo un probiema acudo a tl, a tus consejos de mujer perfecta. jAhora
qulero que te enteres de una cosa: nunca me has resuelto nada! jAl contrario: me has
cargado de culpas! jCrees saberlo todo, pero hay que tragar mierda para empezar a
corriprender tantito al ser humano!... |Y disculpa que mi verdad no sea amable
contigo, pero si queremos contlnuar slendo amigas, debo pedirte que dejes de segulr
jodiéndome la vidal... (A la planta. Cambio de tono) ¢Comprendes?... Tenia que
regresar... René se merece una disculpa. Luego trataré de darle una explicacién.
Digo, sl la quiere... El caso es que no desearia dejar cabos sueltos... Si dejas algo
inconcluso, tarde o temprano tienes que volver a ello... Es initil que Intentes huir o
pasar de largo... Por eso estoy aqui. (Toma su camara fotogrdfica}) ¢Me creerds que en
todo el viaje no tomé ninguna foto?... La tuve varias veces entre mis manos, pero no
me senti capaz de hacer click... René me decia: “|Mira aquello! Es precloso. Sacale
una foto.” Y en verdad habia paisajes preciosos... Sin embargo, yo sabia que no los
iba a poder captar, que ninguna imagen alcanzaria a expresar lo que estaba viendo...
IMe sentia tan pequedal.. Y es que, ¢sabes?, tomar buenas fotos es cuestlén
tamblén de actitud. El que pretende ser fotdgrafo no puede ser pobre de espiritu,
porque una foto, una buena foto, es producto de un estado del alma y yo, que en ese
momento me creia tan fellz, no era capaz de dar o encontrar nada... { Se acerca a la
planta. Toma un poco de tierra. Comienza a jugarla entre sus manos. Se acerca un puno

a la boca. Se detlene. Reflexiona) Tenia que regresar... Sigo sola... Aqui... Cuando las
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cosas no van muy blen en el estomago, una se toma una purga... Te juro que estoy
dispuesta a tener un chorrillo del alma... Porque no me puedo llenar, porque no
entiendo lo que pasa, porque... (Se para rapidamente. Se dirige hacia alguien
imaginario) {Te lo voy a decir de una vez pu. 1 4as! Aunque ya sé& que no estas aqui,
que no puedes escucharme... [Para arreqlar las cosas con otra persona, no es
necesario que la persona esté allil Asi no ofendes ni oyes contestaciones estiipidas.
sPara qué querria que estuvieras aquf? 8¢ cada una de tus respuestas... Tengo que
arreglar los pendientes contigo. Mo por ti sino por mi... Asi que no te necesito para
decirte que te aborrezco y te maldigo, para decirte que me das lastima y mucho
asco... Pero, de pronto, me doy cuenta de que eres una anciana que también estd
sola, que fracas6 en todos sus sueiios. Y, lo que es peor, cada vez me estoy pareclendo
més a ti... ¢Qué caso tiene que te reclame en persona?... Mucho de lo que me pasa es
por tu culpa... pero no tiene ningan caso que te lo diga. T no te darias cuenta,
mama... Yo desearia que la situacién fuera diferente, que tid y yo pudiéramos
sentarnos tranquilamente a platicar, a arreglar las cosa. ¢Pero de qué me serviria
empecinarme en algo que sé que no va a suceder? Seria otro error mio... Para
evitarlo te hablé asi, mama. Sin que ta me escuches, sin que ti lo sepas... Entiendo
que es irresponsable echarte la culpa, entlendo que es infantil, gque no sirve. Pero
entiende esto: [Estoy podrida por dentro y no soporto ser la dnlca responsablet
(Estalia) jNadie puede soportar ser una porqueria humana y, encima, admitir que sélo
una ha tenido la culpa! (intenta calmarse) Simplemente por eso te lo dige. Lo
demaés, créeme, lo demés no me importa... (Transicién.) ZAlguien lo entlende?... No
me puedo ir... O mejor dicho... : Nadie Puede Irse.

{ Entra musica. Natalia prepara la tina para banarse)

NATALIA.- (Serena) Somos seres llencs de contradicciones... Somos seres
fragmentados en busca de la légica que nos dé la clave de la integridad... A veces,

victimas; a veces, demasiado conscientes de nuestra responsabilidad... Buscando
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coherencia donde no la hay... Creemos que crecemos... Pero la verdad es que nunca
hemos podido resolver nuestro problema esencial... Segulmos siendo los mismeos...
Vagamos... Vagamos buscando algo encantador y perfecto que llene exactamente el

hueco de nuestro corazén... nuestro corazén oscuro...

(Natalia vestida de blanco, se mete a la tina. Comnienza a echarse agua. Es un bano lento,
revividor. Musica)
NATALIA.- Tenia que regresar.

{Matalia sigue vertiendo el agua sobre su cuerpo. Su accionar es lento. La musica
contintia hasta el oscuro final)
NATALIA.- Es en la penumbra mas terrible, donde nace la verdadera luz, la

luz primordial.

{Cuando Natalia termina su bano, se dirige, sin secarse, a la planta. Esta ultima esta ya
marchita. Natalia se sienta frente a la planta. (na luz cenital (as alumbra a las dos.)

NATALIA.- Escucha... Yo s& que me puedo volver a equlvocar... O fo que es
peor: tal vez las cosas no camblen mucho, tal vez sigan lgual... Pero si cambian, no
van a modiflcarse desde afuera: tlenen que empezar a transformarse desde este
cuarto. (Pausa) Lo slento... Me apena por ti, por mi, por las dos... Eres buena
escucha. Pero tengo que aprender a escucharme sola... Claro, no es la mejor
manera... Bastaria con sacarte, con dejarte en otro sitlo... Pero... creo que es como un
simbolo... Lo siento, en verdad. (Toma unas tijeras) No es que estés mal. No.
Simplemente es que me recuerdas demasiado la luz cuando yo lo que quiero, lo que

necesito, es quedarme en la méas completa oscuridad... (Corta (a planta)

OSCURO FINAL



