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Resumen
Los principios de la danza libre, desarrollados por Isadora Duncan a
inicios del siglo XX, tales como la observacion de la naturaleza, la belleza
y la forma, y el ritmo proponen un acercamiento personal al movimiento
libre del cuerpo y al retorno de las formas naturales fisicas que el ser
humano dejé de utilizar producto de la busqueda de un esteticismo en las
danzas clasicas como el ballet durante los siglos anteriores. Estas danzas
se caracterizaban por ser rigidas y cumplir patrones de movimiento
inalterables que deformaban el cuerpo. Por ende, la investigacion se
propone recuperar la libertad de movimiento que propuso Duncan en su
danza libre adaptandola al teatro y aplicandola al entrenamiento fisico del
actor en nuestro contexto actual con el fin de redescubrir y ampliar sus
posibilidades fisicas comunicacionales en escena. Asi mismo propone
desarrollar una conciencia plena del cuerpo, su uso y la relacion con el
otro en el espacio. El objetivo principal radica en validar que enfoque de
trabajo de los principios adaptados funciona como medio para la
construccion de cdédigos corporales extracotidianos que como
consecuencia permiten adquirir mayor libertad creadora en escena. Por
ende, el proceso del laboratorio intenta probar que el cuerpo posee gran
capacidad comunicativa y expresiva que se encuentra dormida o poco
desarrollada, pero que puede ser incrementada entrenando con los

principios adaptados de la danza libre.

Palabras clave: danza libre, entrenamiento corporal, cédigos corporales
extracotidianos, expresion corporal, consciencia corporal, comunicacion

esceénica.
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Introduccion

La investigacion propone introducir la disciplina de la danza como
herramienta en el entrenamiento corporal del actor. De entre todas las
danzas se decidio trabajar con el enfoque de los principios de la danza
libre, desarrollados por Isadora Duncan a inicios del siglo XX. Los
principios fueron originalmente destinados para su aplicacién practica en
la danza, sin embargo, para fines de la investigacion se decidi
adaptarlos al teatro e introducirlos al entrenamiento corporal con el fin de
ampliar las capacidades expresivas fisicas y comunicacionales del
cuerpo del actor. La investigacion intenta comprobar que entrenar con los
principios adaptados permite al actor conocer mejor las posibilidades de
movimiento de su cuerpo, desarrollar mas ampliamente su expresion
corporal y adquirir una mayor consciencia del mismo, con el fin de poder
construir nuevos codigos para la representacion escénica distintos al
realismo. Para comprobar la efectividad de los principios adaptados se
elaboré un laboratorio escénico de doce sesiones con actores no
bailarines, a fin de que experimentaran un primer encuentro con la
disciplina de la danza libre en el entrenamiento corporal. Al culminar el
laboratorio se discutiéo y analizé los resultados obtenidos mediante el
registro de las sesiones, entrevistas y bitacoras personales de todos los
participantes. La investigacién pertenece al campo de tesis practico-
reflexivas propuesto por la Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia
Universidad Catolica del Peru. Consideramos que la importancia de esta
investigacion radica en la posibilidad de generar conocimientos sobre las
artes esceénicas en el pais y también en la relevancia que tiene el trabajo
actoral con respecto al aprendizaje de diferentes herramientas enfocadas
a la creacién de la puesta en escena. Del mismo modo permite
redescubrir la poética del movimiento del cuerpo mediante un
entrenamiento especifico dirigido a la creacidon de nuevas formas de
representacion a partir del cuerpo. El teatro y la danza siempre han ido
artes complementarias, la danza maneja el lenguaje del cuerpo y el teatro
el lenguaje de la palabra, ambos necesarios para la comunicacion con el

otro en escena.



1. Tema de investigacion

Los principios de la danza libre', desarrollados por Isadora Duncan,
adaptados al teatro y aplicados al entrenamiento corporal del actor para el
desarrollo de cddigos corporales extracotidianos dirigidos a una

comunicacion escénica.

1.1 Descripcién del problema

La presente investigacidén busca validar un enfoque de trabajo que utiliza los

principios de la danza libre, desarrollados por Isadora Duncan, a través de su

adaptacion para el teatro, con miras a expandir las posibilidades expresivas

fisicas y comunicacionales del actor construyendo codigos corporales

extracotidianos, distintos a un teatro realista para desarrollar una narracion

escénica entre los actores a través del uso del cuerpo en movimiento como

punto de partida para la creacidon. Asi mismo, se propone desarrollar poéticas

esceénicas a partir del cuerpo y no necesariamente de una imitaciéon de la

realidad, que el cuerpo sea capaz de crear secuencias o0 imagenes fisicas

que nos trasladen a una narrativa teatral en escena. Ello se pretende alcanzar

a través de la introduccion y adaptacion de los principios de la danza libre en

el entrenamiento corporal del actor, bajo los enfoques de:

i) La observacién del entorno en movimiento,

i) La recreacion personal del movimiento observado cargado de valor
estético,

iii) La expresion corporal,

iv) El ritmo, y

V) La continuidad del movimiento,

1.2 Justificacion
Para la investigacion en cuestion se ha decidido trabajar con la danza libre

de entre todas las expresiones de la danza, ya que su aprendizaje no requiere

! Isadora Duncan consideraba su danza como una danza “libre” ya que no desarroll6 una sistematizacion
de movimiento, trabajé con principios que fueron interpretados personalmente a partir de su vinculo con
la danza.



una técnica ni estructura rigurosa; por el contrario, trabaja con principios
personales que fueron desarrollados por Duncan a inicios del siglo XX con la
finalidad de romper la estructura clasica que poseian las danzas de esa
época como el ballet y también para discontinuar la forma en la que las
danzas eran ensefadas, es decir, por repeticion. La danza libre invita al
cuerpo a recuperar posiciones naturales que se habian reprimido y dejado de
usar en la ensefianza de la danza en occidente por la busqueda de formas
estéticas que pretendian sistematizar el movimiento, subestimando asi la
belleza natural en el cuerpo. En relacion con los principios originales
propuestos por Duncan, estos son: la observacion de la naturaleza, la belleza
y la forma, y el ritmo. Pero para su aplicacién al teatro se ha decidido
adaptarlos por dos razones: la primera, por los nuevos requerimientos? y
cambios que ha tenido la sociedad desde el tiempo de Duncan hasta la
actualidad; y la segunda, en funcién de lograr una especificidad en la
narrativa corporal que el teatro requiere para contar historias®. Los principios
adaptados son: la observacion del entorno en movimiento; la recreacion
personal del movimiento observado dotado de valor estético; la expresion

corporal; el ritmo y la continuidad del movimiento

1.3 Motivacion

La motivacion de este proyecto nace por una razén personal que también
consideramos relevante en el medio teatral limefio: la necesidad personal de
expandir maneras de abordar el entrenamiento corporal del actor con el
objetivo de adquirir distintas habilidades escénicas corporales, a fin de
ampliar sus herramientas creativas y comunicacionales para la escena.
Considero necesario generar un enfoque de trabajo orientado al cuerpo y a
sus posibilidades de creaciéon en el espacio, en el momento actual por el que
pasa el teatro limefo, ya que las propuestas teatrales fisicas son escasas en

comparacion al teatro comercial que se presenta y que prioriza la palabra de

2 Lainvestigacidn considerd que los nuevos requerimientos y cambios se debieron a los distintos estimulos
visuales y sonoros que ahora podemos encontrar en nuestro entorno como la modernidad, el caos y la
forma de vida.

3 Una de las caracteristicas principales de las obras de teatro es que cuentan una historia, para ello
necesitan una linea narrativa que los ubique en el tiempo y en el espacio, de esta manera la especificidad
es importante ya que el trabajo se abordara desde el cuerpo y no desde el texto.



entre todas las formas de creacion. Mirella Carbone, bailarina, coredgrafa y
docente peruana en danza contemporanea considera que en el teatro
actualmente se ha dejado de utilizar el cuerpo como instrumento esencial en
las propuestas de creacion escénica a diferencia de los grupos teatrales
alternativos o grupos colectivos de los afios 80’s y 90’s como Yuyachkani,
Cuatrotablas y Maguey, quienes investigaban técnicas Grotowskianas por
intermedio de Barba : “los tiempos han cambiado y los proyectos de creacion
que se crean son muy puntuales y limitados, que no dan espacio a los
laboratorios, a la exploracion y al trabajo relacional. En la danza es un poco
diferente. Tenemos que entrenarnos mucho y buscamos una identidad en los
movimientos que sean significativos y no el virtualismo gratuito. Claro que
hay de todo, pero la tendencia mayor es ésta busqueda” (comunicacion
personal, septiembre 25, 2017). La danza segun Carbone se encuentra en
constante busqueda de nuevos cédigos de movimiento, exploracion
necesaria que se ha ido perdiendo en el ambito teatral limefo. Aunque cabe
resaltar algunos grupos teatrales existentes como Yuyachkani, que aun
mantiene exploraciones rigurosas con el cuerpo para generar nuevos codigos
corporales comunicacionales, y La comparia de teatro fisico formada
recientemente por Fernando Castro, Diego Cabello y Eduardo Cardozo,
quienes exploran las posibilidades del cuerpo en movimiento para contar
historias. Esto demuestra que tal vez la causa por la que aun no se exploren
a totalidad las capacidades comunicacionales fisicas del cuerpo en otros
espacios teatrales no sea el poco interés en explorar estos codigos, sino la
poca formacion fisica que se brinda y se ensefia en la formacion actoral en
lima. Es en este espacio ausente donde nuestra investigacion intenta tomar
lugar, defendiendo la importancia del entrenamiento del cuerpo para generar

nuevos coédigos de movimiento enfocados a la creacion escénica.

1.4 Preguntas de investigacion:

¢Los principios de la danza libre, adaptados al teatro y aplicados al
entrenamiento del cuerpo del actor, desarrollan cddigos corporales
extracotidianos destinados a expandir las posibilidades expresivas fisicas y

comunicacionales del cuerpo?



1.5 Hipotesis:

Entrenar con el enfoque de trabajo de los principios de la danza libre puede
generar codigos corporales extracotidianos orientados hacia una
comunicacién esceénica fisica teatral partiendo de la exploracion del cuerpo
en movimiento. Este enfoque implica adaptar los principios de la danza libre
al teatro y aplicarlos al entrenamiento corporal con miras a expandir las

posibilidades expresivas fisicas y comunicacionales del actor.

1.6 Objetivo general:

-Validar que el enfoque de trabajo de |la danza libre, adaptado al teatro, pueda
construir codigos corporales extracotidianos durante el entrenamiento fisico
del actor y también pueda ser replicado como una herramienta con la finalidad

de expandir las posibilidades expresivas fisicas y comunicacionales del actor.

1.6.1 Objetivos especificos:

-Construir cédigos corporales extracotidianos que permitan expandir las
posibilidades expresivas fisicas y comunicacionales del actor.

-ldentificar el proceso de crecimiento de los actores en relacién con sus

capacidades expresivas fisicas y comunicacionales.

2. Estado de la cuestion

El tema de investigacion elegido procura validar el enfoque de trabajo de los
principios de la danza libre, desarrollados por Isadora Duncan, los cuales han
sido adaptados al teatro y aplicados al entrenamiento corporal con la finalidad
de ampliar las capacidades expresivas fisicas y comunicacionales del actor.
Propone un acercamiento al teatro desde la disciplina de la danza para crear
nuevos codigos corporales extracotidianos destinados a la narracion
escénica. Para situar nuestra investigacion en el campo de las artes
escénicas se ha decidido utilizar tres tipos de enfoques académicos que nos
brinden un panorama visible sobre la relevancia de desarrollar nuevas formas
de comunicacion mediante el cuerpo, vale decir la expresion corporal, y que
se dominen durante el entrenamiento fisico del actor. El primer enfoque

cuenta con autores como Pacheco (1999) y Dennis (2014), quienes
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desarrollan la idea de la importancia del entrenamiento durante la formacion
actoral en investigaciones y laboratorios con actores; en el segundo enfoque
se encuentran Mora (2015), Moreno (2008) , Cacchione (2016) y Sanchez
(2009) quienes afirman la idea del potencial de la danza expresion corporal y
la conciencia del cuerpo que genera, mediante publicaciones académicas
recientes; y en el tercer enfoque se encuentran dos tesis escritas por Ganter
y Millan (2013), y Gonzalez (2013), ambas provenientes de Chile, que
desarrollan la importancia de la danza y sus beneficios en el entrenamiento
corporal del actor. Este tipo de enfoques nos proporcionaran una mejor
visibilizacion acerca de la importancia de entrenar el cuerpo del actor desde
ciertas disciplinas que permitan desarrollar libertad de movimiento para la
creacion esceénica desde el cuerpo. Asi mismo, se generara un dialogo entre
los enfoques de cada autor que nos permitiran comparar y diferenciar
conceptos e ideas sobre el cuerpo y el entrenamiento. Por ultimo, se
identificaran algunos vacios en los cuales nuestra investigacion pueda tomar

lugar en el mundo de las artes escénicas contemporaneas.

Muchos autores han sefalado a lo largo de los afos la importancia del
entrenamiento corporal en la formacion del actor y es igual de importante para
esta investigacion sefalar el porqué de esta afirmacion. El primer autor que
mencionaremos esta situado en una sociedad contemporanea del siglo XX,
Igor Pacheco Blanco (1999), quien en una de sus publicaciones titulada E/
trabajo corporal en la formacién del actor, asegura la gran influencia de
maestros teatrales, como Stanislavski, Grotowski, Meyerhold y Barba en el
entrenamiento corporal; ademas menciona coémo estos autores definen al
entrenamiento como una serie de ejercicios fisicos provenientes de distintas
disciplinas como la gimnasia, la pantomima, la esgrima, etc., es decir, una
serie de actividades fisicas desde deportes hasta disciplinas artisticas que
sirven de soporte para la creacién de lenguajes expresivos en el escenario y
buscan las maneras de eliminar bloqueos fisicos, recalcando que la finalidad
de entrenar no consiste en la repeticion exacta de los mismos ejercicios. La
idea de introducir el entrenamiento en la formacion del actor es poder
brindarle la capacidad de crear una rutina de ejercicios personales que

responda a sus necesidades y que pueda utilizar diariamente para desarrollar
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una conciencia corporal (Pacheco, 1999). Asi también, Anne Dennis (2014),
autora del libro teatral E/ cuerpo elocuente: la formacion fisica del actor,
defiende que el trabajo del cuerpo del actor no debe ser desarrollado
ocasionalmente, sino debe ser constante; ademas no debe confundirse con
otras formas de representacidon escénica, es decir, no pretende ser un estilo
0 género teatral, sino un entrenamiento constante que permita ingresar
facilmente a cualquiera de estos estilos y que permita reflexionar sobre
procesos de creacion (p. 78). Por ello, la autora considera importante que
haya una concienciacion del cuerpo lograda mediante el entrenamiento, ya
que tiene en cuenta que la actuacion nunca se va a ver desligada del cuerpo
mismo por el hecho de ser nuestro unico y maximo instrumento para la
escena (Dennis, 2014). Hasta este punto, ambos autores defienden la idea
de la importancia del entrenamiento del cuerpo del actor para romper con
bloqueos que le impidan crear libremente en escena, y es también esa idea

con la cual nuestra investigacion trabajara en adelante.

Continuando con nuestro segundo enfoque, introduciremos ahora la
importancia de la practica de la danza para el desarrollo de habilidades
cognitivas y fisicas, como también el de la expresion corporal. Para sustentar
nuestra idea anterior presentamos a Licenciada en Antropologia y Doctora en
Ciencias Naturales, Ana Sabrina Mora (2015), quien es autora de E/ cuerpo
como medio de expresion y como instrumento de trabajo: dualismos
persistentes en el mundo de la danza. Mora reafirma la idea de que la danza
brinda la capacidad de conocer y comprender el propio cuerpo, relacionarse
con el cuerpo del otro, involucrarse con tus estimulos internos y externos, y
aprender a usarlo como medio expresivo: “Es una actividad que se centra en
una comprension del propio cuerpo y en la modificacion de la relacion que se
establece con él” (Mora, 2015, p. 123). Pero no solamente ella compartira
estas reflexiones, Daiana Cacchione (2016), docente de la Universidad de las
Artes con especialidad en Artes del Movimiento y en Artes Dramaticas,
reafirma las ideas expuestas previamente por Mora en la publicacion
Entrenamiento Corporal desde la Danza. Creando redes internas a traves del
arte del movimiento diciendo: “entiendo el entrenar desde la danza como un

ejercicio que incluye el desarrollo de la consciencia del propio cuerpo y el
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movimiento en toda su complejidad, entrenar la capacidad de movernos
conscientemente con una intencién y con atencion, teniendo en cuenta que
no estamos solos sino con otro u otros que recibiran aquello que intentamos
expresar”’ (Cacchione 2016, p. 104). Esta afirmacion parte de un estudio de
casi dos afnos que Cacchione desarrollé con bailarines y personas que nunca
habian danzado antes, siendo el resultado de este proceso muy satisfactorio.
Como se puede observar, ambas autoras sefialan la capacidad que posee la
disciplina de la danza para modificar el cuerpo y generar una consciencia
plena del mismo desde el conocimiento de sus partes hasta las infinitas

posibilidades que existen para moverlo.

Otra de las autoras que desarrolla la expresidén corporal como un término
importante y recurrente en la danza es Maria Dolores Moreno (2008),
profesora de danza el en Conservatorio Superior de Danza de Malaga, y
autora de La expresion corporal: herramienta eficaz en el ambito de la
ensefianza de la Danza, quien la define como una herramienta eficaz en la
danza que cumple una funcién simbdlica y posee un valor emotivo y afectivo.
Segun Moreno (2008), la expresion corporal le permite al ejecutante
conseguir la exteriorizacion de sus emociones y valores (p. 40). En este
sentido, defiende que la danza permite que ocurra una relacion cuerpo-mente
mucho mas presente cuando se entrena con ella. Por otro lado, la expresién
corporal es también investigada por Galo Sanchez (2009), autor de La
expresion corporal-danza en Patricia Stokoe quien la define a partir de un
estudio donde reflexiona sobre el acercamiento que Patricia Stokoe -bailarina
argentina y sujeto de estudio en la investigacion- tuvo hacia la expresiéon
corporal desde la danza y sus diferentes formas de interpretacion. Durante
su estudio se menciona reiteradas veces que la expresion corporal es una
forma de lenguaje que todo ser humano deberia desarrollar a lo largo de su
vida y que cada modo de bailar es la expresion individual de la comunicacién
corporal (Sanchez, 2009). Galo Sanchez invita a que cada persona pueda
encontrar su propio vocabulario corporal para saberse mover con liberad.
Ademas, agrega otro término igual de interesante, la sensopercepcion:
“‘entendida como una técnica de base para el conocimiento del propio cuerpo,

de su afinamiento, concentracion y escucha” (p. 22) y que es una forma de
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trabajo que permite mantener el cuerpo en un estado armonico permitiendo

el desarrollo de sus capacidades progresivamente (Sanchez, 2009).

Tras los varios estudios previamente presentados, se puede afirmar que los
cuatro autores mantienen gran similitud de ideas y enfoques con respecto a
la importancia de la expresion corporal, la consciencia del cuerpo y los
beneficios que la disciplina de la danza genera en su practica. Estas
conclusiones nacen a partir de la propia experiencia de los autores con la
danza -durante un proceso de exploracion- y el andlisis de un sujeto bailarin
en un proceso de investigacion, obteniendo resultados positivos en ambos
casos. Se puede entonces afirmar, a partir de estos estudios, que la practica
de la danza como disciplina artistica posee beneficios corporales necesarios
para despertar toda clase de estimulos fisicos y sensoriales. Esta es una de
las ideas principales por la cual nuestra investigacion decide tomar la danza

como herramienta necesaria en el entrenamiento del actor.

Es necesario discutir ahora sobre los beneficios de la danza directamente con
el teatro. Después de haber conversado sobre la importancia del
entrenamiento del cuerpo del actor y como la danza pasa a ser una disciplina
interesante para el desarrollo de habilidades fisicas cognitivas en los sujetos
que la practican, nos interesa ahondar en la experiencia de lo que significa
trabajar con las dos disciplinas artisticas de la mano. Raisa Ganter y Camila
Millan (2013), autoras de la tesis La integracién de la danza en la formacion
actoral de la Universidad Academia de Humanismo Cristiano de Santiago de
Chile propondran que la danza, como herramienta aplicada al entrenamiento
fisico del actor “aporta al intérprete teatral una mejor postura, una conciencia
espacial, una suspension del cuerpo y un desarrollo de la capacidad de los
sentidos corporales” (p. 3). Esta afirmacion parte de una investigacion
realizada con actores a quienes les pidieron que aplicaran dos principios de
la danza moderna: la Coréutica y la Eukinética en el entrenamiento fisico
personal para luego pasar a la creacién de un personaje. En la misma linea,
las autoras aseguran que “la danza, como instrumento de apoyo en la
formacion actoral es fundamental, ya que al ser abstracta y no tener una base

tangible, ayuda al desarrollo y la creatividad del actor debido a que esta
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disciplina trabaja a partir de imagenes y sensaciones corporales” (Ganter &
Millan, 2013, p. 2). Una de las justificaciones mas importantes de su
investigacion se basa en la premisa de que la danza no esta supeditada a un
patrén de movimiento que exija una comunicacion o mensaje concreto en
escena; por el contrario, el movimiento que narra suele estar acompanado de
libres interpretaciones que permiten jugar con la poética del movimiento
corporal. Y en ese sentido, lo abstracta que puede ser la danza se convierte
en beneficio para potenciar la creatividad y capacidad para trabajar a partir
de la imaginacion que el cuerpo y la mente pueden ofrecer para la creaciéon
teatral en escena. Ambas comprobaron al final del laboratorio, que trabajar
con los principios de la danza moderna permitian que el actor manejara otras
gamas de movimiento para la creacién de personajes, que dicho sea de paso

es otro de los objetivos de nuestra investigacion.

Asi también, Vilma Gonzalez (2013), autora de la tesis Elementos de la danza
moderna que contribuyen a la formacion del cuerpo expresivo del actor teatral
de la Universidad Academia de Humanismo Cristiano de Santiago de Chile
defiende que la danza moderna: (...) es una actitud hacia el movimiento, un
punto de vista que fomenta el individualismo artistico y el desarrollo de formas
personales de expresion a través del cuerpo” (p. 9). Esta tesis propone un
claro ejemplo de por qué hay que preguntarnos acerca del entrenamiento
fisico para cumplir prodigiosamente una disciplina artistica que tiene como
instrumento el cuerpo. Durante el cuerpo de la tesis, la autora advierte que la
danza moderna tiene la capacidad de brindarle al actor un espacio necesario
de reflexién consigo mismo y su cuerpo para la creacion escénica. Ambas
investigaciones defienden que el teatro debe estar estrechamente ligado a la
danza, tal como lo afirmé alguna vez Eugenio Barba (1992) en la Canoa de
papel mencionando que la profesién del actor no puede verse desligada de
la palabra danza; es decir, para él un actor debe ser llamado actor-bailarin.
Del mismo modo pasa con el teatro, el teatro debe ser llamado teatro-danza,
ya que ambas disciplinas conviven juntas en un solo cuerpo destinado a la
creacion artistica. De igual forma, Gonzalez (2013) considera que el trabajo
del actor se ve limitado muchas veces por el texto dramatico, por ende,

considera que la union de estas dos disciplinas permite desarrollar procesos
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formativos y creativos en el cuerpo del intérprete. La limitacion que sefiala en
el actor es la justificaciéon por la cual la danza debe ser una disciplina
integrada al entrenamiento corporal que permita ampliar nuevas posibilidades
de comunicaciéon mas alla de la palabra. Esta integracion debe a su vez
permitir desarrollar nuevos lenguajes escénicos o codigos corporales que

nazcan de la exploracion del cuerpo en movimiento.

Podemos coincidir, entonces, que el resultado de ambas investigaciones
obtuvo resultados beneficiosos para el trabajo del actor habiendo
implementado la danza en el entrenamiento. Si bien es cierto que ambos
estudios decidieron trabajar con la danza moderna de entre todas las danzas,
se puede apostar que trabajar con cualquiera de sus expresiones artisticas
obtendran también resultados positivos. No todas las expresiones artisticas
en la danza poseen libertad de creacidon en el movimiento durante su
ensefanza; por ende, en esta ausencia es que nuestra investigacion decidio
utilizar la expresion de la danza libre de entre todas las danzas para el teatro.
Existen distintos tipos, desde danzas tradicionales hasta las mas clasicas y
contemporaneas, desde las danzas mas simples hasta las mas complejas.
Todas ellas requieren de metodologias y repeticion de metodologias exactas
para danzar. Pero, la danza caracterizada por un trabajo fundamentalmente
en principios y no metodologias rigurosas es la danza libre, desarrollada por
la bailarina Isadora Duncan a comienzos del siglo XX, y que posteriormente
sera considerada la precursora de la Danza Moderna o Modern Dance. Los
principios desarrollados por Duncan trabajan con la propia percepciéon e
interpretacion del bailarin, no pretende exigirle patrones de movimiento; por
el contrario, le otorga la libertad de entrenar con los principios para desarrollar
un trabajo coreografico en base a su propia inspiracion. Estos pueden ser
aplicados por cualquier persona que desee explorar el movimiento libre del
cuerpo; por ende, no es necesario ser un bailarin para entender el enfoque

de trabajo que manejan los principios.

Habiendo expuesto el panorama donde se situara nuestra investigacion,
podemos concluir que el teatro y la danza se encuentran estrechamente

ligados por la poética del cuerpo en escena; en ese sentido, la aplicacién de
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la danza en el entrenamiento genera beneficios para el cuerpo del actor y lo
dispone a la creacién de nuevas poéticas corporales que aun no han sido
desarrolladas. Especificamente hablando, la danza libre, como expresion
artistica autonoma pretende también generar este tipo de beneficios desde el
entrenamiento actoral otorgando una libertad de movimiento mas amplia y

cercana al cuerpo.

3. Marco conceptual

En esta seccidn se explicaran los conceptos mas importantes utilizados en

toda la investigacion para fines de comprension en la lectura:

3.1 Entrenamiento corporal:

Por entrenamiento corporal, se hace referencia al training, propuesto por
Eugenio Barba (1992), que todo actor debe tener en su formacién actoral
para desarrollar habilidades que le permitan tener un mejor desenvolvimiento
en escena. Por habilidades, me refiero a las capacidades que el actor va
adquiriendo consecuencia de la ejecucion constante de ejercicios adecuados
enfocados a diferentes disciplinas complementarias (Stanislavski, 2011).
Estos ejercicios se enfocan especificamente en trabajar la consciencia
corporal, entendida como el reconocimiento de las experiencias vividas y las
posibilidades fisicas del cuerpo (Shinca, 2011, p. 19); y la conciencia espacial
(entendida como el reconocimiento del espacio y del cuerpo dentro de él). Y
al servicio de éstas se encuentran también el trabajo de centro, la flexibilidad,
el equilibrio, el control de peso, conciencia del cuerpo (reconocer las
posibilidades de su cuerpo en relacién a todos los ejercicios propuestos
anteriormente), contacto visual, la confianza, la agilidad, la coordinacion,
entre otras. Grotoswki (1992) en el libro Hacia un Teatro Pobre, menciona
que el entrenamiento permite al actor vencer sus imitaciones fisicas y lo
ayudan a ejecutar mejor sus tareas creativas en el escenario y agrega que

los ejercicios son pretextos para vencer las limitaciones personales.

Sin embargo, a pesar de la importancia que el entrenamiento corporal pudo

adquirir durante el siglo XX, no se crearon rutina de entrenamiento,
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categorias exactas o sistemas univocos que pudieran aplicarse como tal para
entrenar. Tal vez la unica técnica corporal que trabaje rigurosamente el
cuerpo y la contraposicion de fuerzas que pueda ser considerado un tipo de
preparacion fisica fue la biomecanica propuesta por Meyerhold. Su trabajo se
basé en la perfeccion y precisidon del movimiento durante la repeticion de
ejercicios manteniendo la mecanica del cuerpo (Meyerhold, 1982). En ese
sentido, la investigacion tomara como definicion para el entrenamiento
corporal -fraining- los ejercicios y metodologia que maestros como Barba,
Grotowski y Stanislavski han utilizado de diferentes disciplinas enfocandose
en trabajar la consciencia corporal y el dominio del cuerpo, para vencer las
limitaciones fisicas. Este enfoque de trabajo es también el que nuestra

investigacion defendera en los siguientes momentos.

3.2 Movimiento libre:

Isadora Duncan entiende al movimiento libre como aquel movimiento que no
esta condicionado a un sistema de patrones que necesitan repeticion
constante para dominar una técnica, como por ejemplo sucede en las danzas
clasicas como el ballet (Baril, 1987). Los principios que Duncan desarrolla,
como la observacion de la naturaleza, la belleza y la forma del movimiento y
el ritmo, tienen como objetivo obtener una calidad de movimiento que se
aprecie libre de todo estructuralismo y deformacion del cuerpo. EI movimiento
libre invita al cuerpo a recuperar en la danza posiciones naturales -del cuerpo
humano- que se habian dejado de usar por la busqueda de nuevas formas
estéticas, subestimando la belleza que posee el movimiento natural del
cuerpo (Baril, 1987).

Segun Glnter Rebel (2012) en el libro El lenguaje corporal, el movimiento es
el punto de partida del comportamiento humano, y todas las acciones
motoras, sensomotoras y psicomotoras se denominan en conjunto lenguaje
corporal. Este lenguaje es una forma de expresién que abarca multiples
planos. Rebel (2012), incluye en un momento el plano artistico: “El
movimiento configurado artisticamente se aleja de la realidad y crea una
nueva realidad modificada gracias a la utilizacion de determinadas relaciones
nuevas” (p. 32). Cuando el fin del movimiento es artistico, se crea una nueva

realidad. Y en el caso de los principios de la danza libre que han sido
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adaptados al teatro, se crean diferentes codigos teatrales para la escena. En
la danza este tipo de movimiento, que desobedece a toda sistematizacion, se
nominara “libre”, ya que su diferencia con otros movimientos yace en la
libertad de exploracion que el mismo propone para la creacion. El movimiento
libre esta presente y es espontaneo en la vida cotidiana del ser humano, sin
embargo, cuando hablamos de danza, este movimiento necesita ser mas que
solo una ejecucion, necesita ser entrenado para alcanzar la poética que la

danza requiere en el movimiento

3.3 Cadigos corporales extracotidianos

El autor Glnter Rebel (2012), en su libro El lenguaje corporal, describe al
lenguaje corporal como el comportamiento humano que emite gestos,
posturas y actitudes que son necesarias para la comunicacidén, una
comunicacion espontanea e intuitiva, pero contradictoriamente también
calculada. Este lenguaje es acompafnado por toda expresion verbal, sin
embargo, puede ser independiente también del lenguaje de las palabras.
Rebel (2012) agrega también que el movimiento es el punto de partida del
comportamiento humano, y todas las acciones motoras, sensomotoras y
psicomotoras se denominan en conjunto lenguaje corporal. Menciona
ademas que “el movimiento configurado artisticamente se aleja de la realidad
y crea una nueva realidad modificada gracias a la utilizacion de determinadas
relaciones nuevas” (p. 32). Cuando el fin del movimiento es artistico, se crea
una nueva realidad, un nuevo cadigo, y en el caso del teatro, un nuevo cédigo
teatral. Para la investigacion en cuestién se ha decidido denominar al
“lenguaje corporal” como los “cddigos corporales”, debido a que preferimos
no usar la palabra lenguaje para evitar confusiones acerca de su definicion
universal. Sin embargo, el significado se mantendra a como fue mencionado
en este parrafo. Es asi que, los cddigos corporales se entenderan como los
movimientos necesarios creados para la comunicacion escénica que no
pueden verse desligados de la psiquis del ejecutante. Ademas, la palabra
“‘extracotidiano” sera adherida a las palabras “codigo corporal” para recalcar
que estos codigos no pertenecen a un campo realista o cotidiano, por el
contrario, exceden a esas caracteristicas. Segun Eugenio Barba (1992) en el

libro La Canoa de Papel lo extracotidiano es la proyeccion de la presencia en
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el escenario que nos permite estar conscientes de cada musculo del cuerpo

y estar dispuestos a crear ficcion a partir de una energia moldeada.

3.4 Expresion corporal:

A partir del libro Vivir en su cuerpo de Jacques Dropsy (1987), la expresion
corporal es definida como la capacidad de transmitir los estados mentales
mediante el cuerpo. La vida interior no puede verse separada de la expresion
corporal del hombre y se halla presente en todos los movimientos voluntarios.
Muchos maestros del teatro y la danza han trabajado estrictamente con la
expresion corporal, ya que la consideraban importante en el trabajo de la
mente-cuerpo. Por ejemplo, Stanislavski (2011) trabajé rigurosamente el
vinculo entre la vida interior y la expresién corporal como un método de
formacion interior y exterior para el actor. Segun Jacques Dropsy (1987) la
expresion corporal se ha sido deformando en el ser humano y ha perdido la
armonia en sus movimientos. La explicacion que da ante esta afirmacién es
que no existe coordinacién, hay un defectuoso uso de la fuerza, un ritmo mal
utilizado, una aceleracién descontrolada, movimientos bruscos, etc. entre el
aparato psiquico y motor. Por ende, el cuerpo da la impresidn de ser una
maquina mal ajustada que trabaja divididamente. Menciona que se puede
observar claramente la torpeza en muchas personas al realizar acciones
especificas simples como servir agua en un vaso, sin embargo, si podemos
darnos cuenta cuando un cuerpo se encuentra en armonia, es decir, hay una
estrecha relacion entre el aparto motor y psiquico, y todo cobra un ritmo y
fluidez. Sin embargo, considera que la expresién corporal puede recuperarse
y modificarse a partir de una accion voluntaria en el hombre. Es decir,
mediante un trabajo de reconocimiento e identificacion del estado del cuerpo,
uno puede trabajar la expresion corporal. Por otro lado, Martha Schinca
(2011), autora de Manual de psicomotricidad, ritmo y expresion corporal,
menciona que el ser humano se hace presente en la sociedad y con los
demas a partir de su presencia fisica, que el cuerpo es el nexo entre el mundo
interior y circundante, y la importancia de la expresion corporal radica en el
beneficio que brinda para el conocimiento y control del cuerpo. Shinca (2011)
agrega que “la relacion entre cada ser y lo externo se materializa en base a

manifestaciones motrices, y esa realidad exterior a si mismo empieza a
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conocerse a través de sus sensaciones y percepciones” (p. 11), es decir, toda
actividad mental por mas simple que sea se vera reflejada en el cuerpo y es
mediante esa respuesta fisica que uno identificara los procesos que suceden
en su mundo interior. La definicidn de expresion corporal que se utilizara para
esta investigacion es aquella que ambos autores defienden: la exteriorizacion

fisica de los procesos mentales del cuerpo.

3.5 Consciencia corporal:

Es entendida por Martha Shinca (2011), autora de Manual de
psicomotricidad, ritmo y expresion corporal, como el reconocimiento de las
experiencias vividas y las posibilidades fisicas del cuerpo (p.19). Por otro
lado, Gunter Rebel (2012) autor de El lenguaje corporal: lo que expresan las
actitudes, las posturas, los gestos y su interpretacion concibe la consciencia
corporal como “la comprensién situacional, selectiva y receptiva del lenguaje
corporal y de la comprension expresiva por medio del movimiento” (p. 22).
Los autores de la publicacion académica Inteligencia Emocional y
Comunicacion: la conciencia corporal como recurso, Rodriguez Jiménez,
Lopez C., del Mar, Gracia Parra, Velasco Quintana, Lépez T. y José, M.
(2013) desarrollan la idea de que un individuo que ha sido capaz de
desarrollar la conciencia corporal es capaz de identificar sus propios patrones
perceptivos, expresivos y cognitivos, como también es capaz de identificar
los de los demas (Rodriguez et al., 2013). Para estos autores “el proceso de
comunicacion se clarifica con el descubrimiento de nuevas posibilidades de
habitar el cuerpo” (Rodriguez et al., 2013, p. 215). Por ultimo, la autora que
la define como fruto de la reflexion y experiencia personal, momentos
indispensables para generar conciencia del cuerpo y su desenvolvimiento, es
Martha Balcells (2001) en la publicacién El potencial creativo de la danza y la
expresion corporal. Todas las definiciones dichas previamente guardan
relacion y seran elegidas para describir a la consciencia corporal dentro de

esta investigacion.
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4. La danza libre de Isadora Duncan

Esta seccion pretende manifestar la relacion de Isadora Duncan con la danza
moderna y también su propia concepcion sobre lo que deberia ser la danza,
con el fin de comprender su trabajo a lo largo de los afios y el porqué de la
creacion de principios personales para la realizacion de su danza libre.
Isadora Duncan fue una bailarina y coreégrafa estadounidense que nacio el
27 de mayo de 1877 en San Francisco. Desde muy joven comenzoé a bailar
y a expresar con su cuerpo el movimiento a partir de su propia intuicién. Es
asi que dictaba clases de danza en su hogar para ayudar a su madre con los
gastos econdmicos (Sanchez, 2008). Ella es considerada creadora de la
danza libre y de alguna manera su danza representa un quiebre en la Historia
de la Danza en el mundo, es por ello que es consideraba por muchos autores

y bailarines como la precursora de la danza moderna.

Isadora fue la primera mujer en rebelarse contra el sistema de las danzas
clasicas y tras un trabajo riguroso de exploracion personal del movimiento
tuvo un primer acercamiento hacia lo que es nominado actualmente como la
danza libre. El término danza libre es propuesto por José Antonio Sanchez
(2008) en el libro El arte de la danza y otros escritos donde describe la danza
de Duncan como “libre”, refiriéndose a su trabajo como una danza instintiva,
libre de tecnicismos y posturas meramente estéticas para la época. En este
caso, la investigacion decidié utilizar ese apelativo para referirse
particularmente a la danza propuesta por Isadora Duncan. Esta danza nacio
de la necesidad de explorar un movimiento diferente a lo que la época en
ese entonces (siglo XIX-XX) exigia y consideraba unicamente danza, es
decir, un movimiento que no se viera obligado a seguir reglas, técnicas y
posiciones incambiables. Antes bien, Isadora siguié sus instintos fisicos,
producto de sus creencias y motivaciones personales para entender desde
su cuerpo como deberia ser un acercamiento 6ptimo a la danza de ese

entonces.

Baril (1987) autor de La danza Moderna menciona la necesidad de los

artistas en los tiempos de Isadora de expresar lo que sentia el alma vy
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plasmarlo en diferentes artes. Estos tiempos estuvieron teiidos de muchas
vanguardias que hicieron que los artistas se rebelen contra el arte elitista y
estructurado. Para Duncan, “la danza es un acto de rebeldia, de protesta
contra la forma convencional de la danza de su tiempo” (Baril, 1987, p. 14).
Por ese motivo, la bailarina decide impulsar un estilo de danza diferente libre
de patrones corporales técnicos, ya que para ella “todo movimiento de danza
debia nacer del anterior, la danza escénica no podia consistir en la sucesion
de los pasos o las poses, sino en un flujo de movimiento constante (Sanchez,
2008, p. 11). Es asi como Isadora trabajo la danza libre en base a principios
personales propuestos por su propia experiencia con la disciplina, no
desarrollé una estructura ni una técnica en particular. La idea de la danza
libre esta inspirada en el movimiento libre del cuerpo, valga la redundancia,
que contradictoriamente busca conseguir un equilibrio entre el movimiento
natural del cuerpo y su poética, como también del pensamiento utilizando la

continuidad y la ondulacién del movimiento (Baril, 1987).

Duncan buscaba lograr una armonia en el movimiento, entendida como la
estrecha relacion entre el aparato motor y psiquico. Esta armonia era
entendida también como un rompecabezas compuesto por tres piezas
esenciales para poder bailar de manera libre. De esta manera desarrolla los
pilares de su propuesta dancistica: La observacion de la naturaleza, el ritmo
y la belleza del movimiento (Baril 1987). Este ultimo, es un principio que
contiene la propia estética de la danza adquirida por la bailarina producto de
su filosofia. Es importante mencionar que los tres principios originales de
Isadora fueron extraidos del libro La Danza Moderna publicado por Jacques
Baril en 1987. Baril, tras una extensa investigacion de su vida y obra de
Duncan, extrajo los tres principios mas importantes de su carrera y los
designé como pilares de su estudio en la danza. La investigacidon eligié
trabajar con este enfoque de los principios, ya que los considero ideales para
iniciar un proceso de libre creacion en el teatro desde la herramienta de la

danza.
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4.2 Danza “libre”

Como se menciond anteriormente, es un término que se utiliza para
denominar el estilo de danza que desarroll6 Duncan a inicios del siglo XX,
que mas adelante seria considerada como antecedente principal para la
creacion de la Danza Moderna. Isadora, cansada del estructuralismo
tradicional que dominaba las danzas clasicas como el ballet (danza que
consideraba artificial y poco natural para el cuerpo humano), decide crear un
propio estilo de danza (Sanchez, 2008). Desarrolla asi la danza libre en base
a principios personales y asimismo en base a la fascinacion que poseia por
la cultura griega. En otras palabras, la bailarina intenta retornar a la estética
proveniente de la cultura griega plasmandola en su danza. Ella consideraba
que las esculturas griegas por mas inméviles que parecieran mostraban el
inicio del movimiento, también entendido como el contraimpulso antes de la
accion, y al observarlas le encantaba imaginar qué movimientos podrian
nacer de esa postura en particular. (Baril, 1987). José Antonio Sanchez
(2008) en su libro El arte de la danza y Otros escritos, describe la danza libre
de Isadora como “(...) la expresién libre y personal de la experiencia

emocional del ejecutante. La idea del cuerpo como reflejo del pensamiento”
(p. 18).

Es importante mencionar, que la danza libre en ese momento de la historia
buscaba romper con un esteticismo rigido y con patrones corporales ajenos
a la naturalidad del cuerpo. Sin embargo, si bien la danza libre se proclamaba
libre como tal y autonoma de los tecnicismos, si trabajo con ellos. Dicho de
otra manera, no podemos pretender que Isadora Duncan no poseia estudios
de danza y entrenamiento riguroso con la disciplina. Si bien la danza libre se
proclamaba libre en el movimiento, debemos admitir que quienes
practicaban este tipo de danza tenian conocimientos previos del cuerpo que
les permitia ser técnicos en cierta manera. Es por eso que Duncan y sus
coreografias eran una perfecta muestra de un estilo de danza diferente pero
que no se alejaba de la perfeccion coreografica. No por ser libre, era
desordenada y poco técnica, por el contrario, era una danza que logro ser

muy exacta e intensa con el movimiento.
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Luego de algunos afos, la bailarina, junto a Ruth St. Denis, Ted Shawn y
Loie Fuller, forman el grupo de los cuatro primeros bailarines americanos que
decidieron rechazar las reglas del sistema clasico con el fin de dar libre curso
a su inspiracién (Baril, 1987). Sin embargo, ninguno de los cuatro establecié
sistemas de baile; es por eso que la danza libre de Duncan no puede ser
entendida como una técnica rigurosa. No obstante, discipulos -quienes
gracias a las ensefianzas de sus maestros- se permitieron desarrollar un
sistema de movimientos e investigar las leyes naturales del mismo. De esta
manera, establecen principios y técnicas personales mucho mas rigurosas,
que seran ensefiadas como técnicas para las generaciones futuras. Esta es
la gran diferencia entre la danza libre y la Danza Moderna: la primera no
desarrollé una sistematizacién de movimiento que permitiera ser ensehada
como técnica, a diferencia de la segunda que instituyé patrones de
movimiento que fueron utilizados en las generaciones futuras como nuevas
corrientes en la danza. Es a partir de esta sistematizacion en la danza que
el nombre de Danza Moderna aparece y amablemente engloba a los
pioneros como Duncan, Shawn, St. Denis y Fuller, a pesar de que ellos no
fueron realmente los creadores de la misma. La danza libre, como su nombre
lo dice, propone una libertad de movimiento que no esta condicionada a
reglas pero que si propuso un quiebre en el estilo de movimiento de la época
y es por eso que se le considera el inicio hacia la Danza Moderna. Prefiero,
para fines de la investigacion referirme a ella como la danza libre antes que

proclamarla como Danza Moderna.

4.3 Principios originales de la danza libre

Como fue previamente mencionado, los principios originales con los cuales
trabajo Duncan fueron: la observacion de la naturaleza, la belleza y la forma,
y el ritmo. A continuacién, se explicara brevemente como fueron concebidos
estos principios a partir de la propia filosofia de la bailarina con respecto a la

danza:
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4.3.2 La observacion de la naturaleza

Isadora consideraba que la observacion del movimiento de la naturaleza
podia llevar a un bailarin a conectarse con la energia de la tierra y con
las formas naturales que surgian en el encuentro con ésta. Afirmaba que
movimientos naturales provenientes del mar, las olas, los arboles, los
animales, etc. le permitian encontrar especificidad en la ejecucion del
movimiento; recalcaba que no se trataba de imitar el movimiento tal y
como se observaba, sino que el trabajo de un bailarin era recrear el
movimiento con su propio cuerpo y con sus posibilidades en base a su
inspiracion personal que se concebia en momento de la observacion
(Baril, 1987). ElI movimiento nunca iba a poder ser imitado
perfectamente, ya que, ningun movimiento ni ningun cuerpo son iguales.
Invitaba a trabajar con las extremidades superiores e inferiores del
cuerpo como extensiones ondulantes que nacieran del mismo. También
era muy importante mantener una continuidad del movimiento propio de
las formas naturales, es decir, dejar que el cuerpo libere su capacidad
expresiva de movimiento desde un trabajo pleno que partia del plexo
solar como centro. Es importante mencionar que la observacion de la
naturaleza no solo se concentra en las formas exteriores de la misma
naturaleza como las olas, arboles, animales; sino también de la
observacion de su entorno en el que el ser humano se encontraba
presente con sus posturas, su caminar, su forma de mover el cuerpo,
etc. La observacidon es una apertura a descubrir el mundo y su

movimiento continuo en todas las formas y seres vivientes.

4.3.3 Labelleza y la forma

Para Isadora era muy importante la belleza y la forma del movimiento.
Ella propuso su propia estética a partir de sus principios y su filosofia del
cuerpo y la danza. El cuerpo y su movimiento le eran completamente
bellos por si solos, e insistia en regresar a las formas naturales del
mismo, como los brincos, los saltos, los giros, etc. formas que para ella
eran completamente afines al cuerpo y a su movimiento natural.
Habiendo rechazado las formas antinaturales del ballet y la estética

propuesta por la época (como la utilizacion de corsés, zapatillas en
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punta, tutus, etc.) decidié comenzar a bailar con los pies descalzos (Baril,
1987). También decidié tomar de referente a la cultura griega y a sus
esculturas como punto de partida para desarrollar formas estéticamente
bellas desde la observacion; de esta estética en particular escoge bailar
con vestimentas muy holgadas y muy tipicas de la cultura. La forma que
dominaba y prevalecia en su danza provenia de un trabajo riguroso de
exploracion que partia de la observacién previa tanto de la naturaleza
como de las estatuas griegas, es decir, tras haber realizado un estudio
de las formas y la estética griega, comenzd a bailar con todos estos
referentes y a desarrollar su propio repertorio de movimientos (Sanchez,
2008). La belleza y la forma para Isadora de resumian en mostrar la
continuidad del movimiento en un cuerpo agil y agraciado, que domine
las formas exploradas, que muestre una estética natural del cuerpo, un
cuerpo que utilice los brazos y las piernas como extensiones ondulantes
y un plexo solar dispuesto a dejarse llevar por el movimiento. No
rechazaba los impulsos corporales, ya que estos provenian del
inconsciente de haber explorado y entrenado el cuerpo desde la

observacion de la naturaleza.

4.3.4 Elritmo

El ritmo era entendido por Duncan como la interiorizacion de la belleza
del movimiento y la capacidad de éste para desenvolverse en un espacio
de manera armoniosa. Para Isadora, el ritmo “obedece a las leyes de
armonia hechas de ondulacién y continuidad” (Baril, 1987). Estas leyes
de armonia también forman parte de la estrecha relacion entre el aparato
psiquico y motor del cuerpo humano. Es por eso que podemos hablar de

una armonia en el espacio con el cuerpo y la belleza del movimiento.

Cabe agregar que los principios originales de la danza libre no sélo han sido
utilizados por Isadora y sus discipulos. También fueron utilizados en el teatro
por el mismo Stanislavsky, quien era admirador del arte de la bailarina.
Stanislavsky (2009) en su libro El trabajo del actor sobre si mismo en el
proceso creador de la encarnacion menciona su nombre dos veces en

anécdotas que contaba sobre sus maestros. Uno de ellos menciond que “Las
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mufecas de muchas bailarinas aparecen muertas, inmoviles, o sometidas a
gran tensidn muscular. En este punto, lo mejor es pedir ayuda a la escuela
de Isadora Duncan. Alli se domina muy bien el movimiento de las mufecas.”
(p- 69). El proposito de este comentario era valorar el trabajo que Isadora
estaba haciendo en el mundo de la danza con muchos bailarines desde el
entrenamiento de la apropiacion y descubrimiento del cuerpo. En el libro
también, Stanislavsky enfatiza la necesidad del entrenamiento del actor,
pero sobre todo describe la importancia de una nueva forma de entrenar a
partir de la danza, la gimnasia y las acrobacias. Si bien esta de acuerdo con
las ensefianzas que el ballet ofrece, hace menciéon -como vemos en la cita
anterior- que hay partes del cuerpo como los dedos y mufiecas que el ballet
no logra desarrollar, por el contrario, las bloquea; por ello menciona la
escuela de Isadora como el lugar adecuado para trabajar partes especificas

del cuerpo con la propuesta de movimiento libre de la danza.

4.4 Adaptacion de los principios de la danza libre al teatro
Para la presente investigacion se decidié adaptar los principios originales
de la danza libre al teatro y aplicarlos durante el entrenamiento corporal
del actor para ampliar las capacidades y habilidades fisicas
comunicativas. Adaptar los principios al teatro fue una decisién que se
tomd sin ninguna pretension por parte de la investigacion, por el contrario,
la adaptacidon se requirid debido a que se vio necesario trabajar con los
principios de manera mas especifica. No queremos que se malinterprete
que los principios originales son insuficientes para la creacién, sin
embargo, si queremos que se entienda que al ser la danza y teatro dos
disciplinas artisticas que se abordan de manera distinta, también es
necesario enfocar de manera distinta el entrenamiento de acuerdo a lo
que cada disciplina exige y de acuerdo a los objetivos planteados por la
investigacion. Originalmente fueron tres los principios con los que Duncan
trabajo, y la investigacion adaptdé todos al teatro. Adicionalmente se
decidié agregar dos principios mas, que, si bien no fueron parte de los
originales, son principios que Isadora trabajo durante mucho tiempo y que

para la investigacion se vieron necesarios de agregar.
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El motivo principal de la adaptacion de los principios originales fue la

necesidad de brindarle al actor etapas de creacion mucho mas especificas

para trabajar minuciosamente con el cuerpo y sus posibilidades de

comunicacion. Asi mismo se considerd positivo adaptarlos al contexto

actual en el que vivimos, ya que en él encontramos diversos y diferentes

estimulos de observacion y movimiento caracteristicos de una la sociedad

contemporanea que no estuvieron presentes en la época de Duncan. Tras

esta reflexion llegamos a obtener cinco (5) principios adaptados, los que

se explicaran a continuacion:

4.41
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La observacion del movimiento en el entorno: este principio

procura estudiar el movimiento en todas sus formas y espacios,
no solo en la naturaleza. Se ha considerado 6ptimo ampliar el
trabajo de observacion a todo el movimiento que se pueda
encontrar en el entorno, desde el caos en la ciudad, la circulacién
de vehiculos, los parques, los hospitales, los centros comerciales,
las discotecas, una discusidén entre dos personas, un vendedor
ambulante etc. Nuestra sociedad presenta muchos cambios
desde la época de Duncan y es interesante descubrir como el
movimiento se desenvuelve actualmente en ella y produce

diversos estimulos en nosotros.

La recreacion personal del movimiento dotada de valor estético:

Duncan trabajé con una estética en particular, la de los griegos,
esta investigacion no pretende imponer esa u otra estética en
particular. Sin embargo, este principio invita a buscar la
esteticidad en la recreacidn personal del movimiento desde su
dominio, entendido como el movimiento dominado desde el
cuerpo. Este dominio inspira armonia, en ese sentido no existe
movimientos desagradables o considerados estéticamente feos,
sino mal dominados. El valor estético no debe pretender copiar
formas actuales de belleza, por el contrario, debe buscar su propia
belleza en el dominio y la comodidad de la ejecucion del

movimiento.
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La expresion corporal: la expresion corporal es el primer principio

que decide incluirse en el enfoque de trabajo de los tres principios
originales de la daza libre. Su inclusion es debido a que se
considero necesario que el actor pueda desarrollar la capacidad
de exteriorizar los estados internos del cuerpo, de manera que
trabaje y amplie las habilidades comunicativas fisicas. La
investigacion considera que la expresion corporal es necesaria en
un trabajo fisico en escena de cualquier tipo, por ende, al
introducirla como principio se busca identificarla y ampliarla para

obtener mayores beneficios en la creacion.

El ritmo: el trabajo con el ritmo se mantendra igual que en el
principio original propuesto por Duncan, debido a, que no ha
sufrido transformacién alguna ni de significado ni de aplicacion a
través del tiempo; ademas la concepcién del ritmo que Isadora
mantuvo durante la elaboracion de su danza es atractiva y util

para la investigacion.

La continuidad del movimiento: la continuidad de movimiento es

el segundo principio que decide incluirse en el enfoque de trabajo
de los tres principios originales de la daza libre. A lo largo de los
escritos de Duncan, la continuidad de movimiento fue siempre
mencionada como algo que consideraba fundamental para la
ejecucion de su danza. Si bien Jacques Baril no la consideré
dentro de los tres pilares de la carrera de Isadora, la investigacion
si considerd necesaria su presencia durante el entrenamiento
corporal del actor. Para Duncan el cuerpo nunca esta muerto, se
encuentra vivo aun en la inmovilidad. Por ende, brindar un espacio
para comprender la continuidad de movimiento a la que se referia

la bailarina cuando danzaba es necesario.
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5. Disefio metodologico

El dispositivo escénico consiste en trabajar con los principios adaptados de
la danza libre, durante el entrenamiento del actor para comenzar un proceso
de exploracion del movimiento libre, obtener concientizacién de las formas
de movimiento del cuerpo y descubrir sus posibilidades de manipulacion en
el espacio. El objetivo de introducir este enfoque de trabajo en el
entrenamiento del actor tiene como propdsito desarrollar cédigos corporales
extracotidianos con el fin de ampliar las capacidades fisicas comunicativas
del cuerpo del actor. El laboratorio vuelca sus intenciones en brindarle al
actor nuevas herramientas que le permitieran expandir su rango de creacion
a partir del cuerpo, asi como ofrecerle seguridad y confianza en su trabajo
esceénico. Es importante mencionar que esta metodologia de trabajo puede
ser ejecutada por actores que no necesariamente eran bailarines, pero si es
habian llevado algun curso de danza para que les permita ubicarse
fisicamente en el espacio y a comprender la danza como disciplina poética

del cuerpo.

Asi también, se decide trabajar con la palabra, de manera que el actor se
sintiera libre de improvisar textos en cualquier momento producto de la
exploracién corporal previa, apuntando a identificar si la palabra era un
obstaculo o aporte en la creacién fisica. Se plante6 para cada dia del
entrenamiento un objetivo, una estrategia y un requisito que pretender ser
llevados a cabo mediante diferentes ejercicios, enfocados a los objetivos
principales de cada sesion. Para ello se pretenden utilizar distintos ejercicios
provenientes de maestros de la danza y el teatro, alguno de estos ejercicios
sera adaptado para su propdsito final y también se decidié guiar nuevos
ejercicios que permitieran una dinamica de exploracion diferente. Ademas,
se solicitara a los participantes del laboratorio que tengan una bitacora para
apuntar todo lo que sintieran durante el proceso, dudas, preguntas, etc. El
proceso del laboratorio tendra, a su vez, una parte teorica y practica con el
fin de complementar la informacion con la ejecucion fisica. La parte teorica
sera introducida por el observador participante -quién realiza la investigacién

en cuestion- durante las dos primeras sesiones. Ademas, a lo largo del



31

laboratorio se iran introduciendo algunos términos tedricos que requeriran
exposicion para continuar con las sesiones practicas, en estos casos
también se iniciaran con sesiones tedricas empalmando con las practicas.
La teoria contendra temas como: La danza libre de Isadora Duncan, los
principios originales de su danza, la teoria del movimiento de Rudolf Laban?,
y la psicofisica de Mijail Chéjov®.

5.1 Aplicacion de los principios adaptados al entrenamiento corporal

De esta manera se aplicaron los principios adaptados al entrenamiento

corporal del actor durante el laboratorio escénico:

5.1.1 La observacion del entorno en movimiento

Como fue mencionado anteriormente, este principio trabaja con la idea de
poder reconocer en el entorno todo el movimiento que rodea al actor,
sacarlo de su cotidianidad y observar conscientemente lo que lo rodea
alrededor. La observacion pretende descubrir las particularidades del
movimiento en personas, animales, objetos, etc. con el fin de recrear
formas especificas y Unicas, de poseer un repertorio de movimientos que
sean capaces de comunicar fisicamente una intencién. Para el laboratorio
se pidio a los participantes realizar un trabajo de campo de observacion
que les permitiera llegar a la construccion de secuencias corporales,
secuencias grupales e improvisaciones en base a la mencionada
observacion de algunos estimulos que se consideraron podian ser buenos

detonantes para este fin. Algunos de estos estimulos observables fueron:

Movimientos ocasionados por el viento.

b. Movimientos producto de la circulacion de sujetos u objetos en el
entorno.
C. Movimientos producto de la interaccién de sujetos con sujetos o

con objetos en el entorno.

4 Rudolf Laban fue artista y coredgrafo hingaro que desarrollé un método de analisis del movimiento para
describir la danza y documentar todas las posibilidades de movimiento humano.

5> Mijail Chéjov fue un actor y director ruso-americano de teatro que desarrollé la psicofisica como una
técnica que le permite al actor encontrarse con principios fisicos imaginativos que desemboquen en una
emotividad personal sin la necesidad de utilizar memorias personales que pudieran dafiar la psiquis.
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d. Movimientos producto de actividades fisicas concretas en el

entorno.

5.1.2 La recreacioén personal del movimiento dotado de valor estético:

Este principio trabaja con la especificidad del movimiento senalado en el
punto anterior, producto de una rigurosa observacién para fines
comunicativos en el escenario. Es decir, se observa el movimiento, se
recrea de manera personal con el cuerpo y se practica para llegar al
dominio en escena. También se pueden introducir objetos que sean
manipulados por el cuerpo y permitan una creacion interesante. El objetivo
de este principio es dominar todas las posibilidades de movimiento del
cuerpo en el espacio después del trabajo de campo de la observacion con
el fin de construir codigos de comunicacion particulares. Algunas pautas

para la recreacion del movimiento observado y el dominio de la forma:

a. No imitar el movimiento, recrearlo a partir de inspiracion propia.

b. Desarrollar el movimiento hasta encontrar “x” posibilidades
analogas con el cuerpo.

C. Repeticion del movimiento recreado hasta dominarlo y llegar a una
belleza estética producto de la limpieza del movimiento y la capacidad de
repeticion constante del mismo.

d. Explorar con objetos de todo tipo, peso, tamafo y forma.

5.1.3 La expresion corporal:

La expresion corporal pretende involucrar a todo el cuerpo y la mente en
el desarrollo de una accion en particular, es decir, que ambos se vean
afectados a partir de la ejecucion de un solo movimiento. Mediante la
reflexion del movimiento del cuerpo se pueden llegar a una mejor
comprensién de los procesos mentales que conllevan a una determinada
expresion corporal (ver capitulo 4: la expresion corporal). La finalidad de
desarrollar la expresion corporal es complementar las habilidades
comunicativas del cuerpo. He aqui algunas pautas para desarrollar la

expresion corporal:
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a. Desarrollar la consciencia corporal para reconocer los procesos
mentales.

b. Reflexionar sobre los procesos del cuerpo y describirlos.

C. Dejar al cuerpo representar los procesos mentales para llegar a una

expresion corporal a partir de impulsos primarios.

5.1.4 El ritmo:

El ritmo es un principio que se trabaja inconscientemente con el cuerpo.
Cada secuencia, caminata, o coreografia posee un ritmo, en nuestra vida
diaria existe un ritmo. También es aquel con el que se decide trabajar de
una manera especifica en el espacio dependiendo de la intencién que se
le quiera dar a la creacidn. Durante las exploraciones se adquieren ritmos
que son producto de la urgencia que la escena requiere. Este se puede
controlar para generar sensaciones diferentes, sin embargo, son los
cuerpos la escena quién propondran el ritmo. El ritmo pretende generar
atmosferas en la escena y en la creacion de personaje con el fin de
organizar el movimiento en el espacio armonicamente. Algunas pautas

para utilizar el ritmo:

a. Incluir en las exploraciones todo tipo de ritmos, no solo el ritmo al
cual siempre se esta familiarizado. Jugar con todos tipo de
velocidades.

b. Explorar también con la disociacion cuerpo-palabra, es decir utilizar
el texto con un ritmo distinto al del cuerpo, por ejemplo: el cuerpo

se mueve muy rapido y el texto muy lento.

5.1.5 La continuidad del movimiento:

Este principio puede llegar a ser el mas dificil y tal vez el mas importante,
ya que requiere de una consciencia plena del cuerpo en escena, sin
confundirla con el simple hecho de estar. Su ejecuciéon depende mucho
de cdmo uno lo entienda y asimile en el trabajo. La continuidad de
movimiento le propone al actor estar con el cuerpo alerta para responder

a las necesidades que el movimiento propone y requiere. Por mas
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aparente inmovilidad que el actor parezca tener en escena el movimiento
sigue presente y no deberia parar, sino seria un cuerpo muerto en el
espacio. La continuidad de movimiento sugiere entregarse enteramente al
movimiento libre y proponer soluciones para su transformacion con la
finalidad de mantener fluidez en el movimiento del cuerpo y armonia entre
cada parte del mismo. Algunos podrian asociar estas definiciones con la
“‘presencia del actor” en escena, y si, no existe mucha diferencia entre
ambos términos. Tal vez la unica diferencia es que “la presencia” es un
estado fisico inconsciente del cuerpo y la continuidad del movimiento
exige plena consciencia del mismo en escena. Algunas pautas para

responder a las necesidades de este principio:

Prestar mucha atencioén a los estimulos en el entorno.

b. Afinar la escucha para generar impulsos organicos como respuesta
a lo externo.

C. Procurar construir didlogos corporales a partir de impulsos
organicos.

Tras un analisis del contexto actual de movimiento se ha visto necesario
conversar sobre otro tipo, el staccato. El movimiento que nos rodea a
pesar de ser fluido puede también estar desarticulado, se ve separado del
movimiento anterior generando una pequefia pausa. De esta manera el
cuerpo explora también otro ritmo en el movimiento, donde puede existir

plenamente una continuidad entre esas pequenas pausas.

5.2 Indicadores y variables de medicion durante el proceso de

entrenamiento con los actores

Para validar el enfoque de trabajo de los principios adaptados de la danza
libre al teatro durante el entrenamiento corporal se tomé la decision de
elegir tres indicadores que permitieran medir el proceso de los actores
durante las sesiones de laboratorio. Dentro de cada indicador se
encuentran algunas variables afines que son observables para el

propdsito de la investigacién. A su vez también sirvieron como informacion
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para determinar el crecimiento o transformacién del actor durante el

trabajo con los principios adaptados. A continuacion, los indicadores:

5.2.1 Desarrollo de la consciencia corporal, este indicador implica:
-La comprensién expresiva del cuerpo,

-La identificacion del propio movimiento corporal,

-La reflexion de la experiencia personal del cuerpo y

-El conocimiento de las posibilidades fisicas del cuerpo.

5.2.2 Desarrollo de la expresion corporal, este indicador implica:
-El reconocimiento del estado interior del cuerpo y

-La capacidad de transmitir fisicamente los estados internos del cuerpo

5.2.3 Apropiacion del movimiento corporal
-Dominio del propio movimiento corporal y
-Apropiacion de las formas de movimiento observadas en el trabajo de

campo

A continuacién, una imagen que intentara resumir la estructura de nuestra
investigacion desde una perspectiva teatral que involucra la accién, el

objetivo y el superobijetivo:
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6. Presentacion del Laboratorio

Para la investigacion en cuestion se decidio realizar un laboratorio de 12
sesiones que introdujo los principios adaptados de la danza libre al
entrenamiento corporal del actor para la creacién libre escénica que le
permitiera ampliar sus capacidades fisicas comunicacionales. El laboratorio
inicio el lunes 25 de septiembre del 2017 y culmind el 8 de noviembre del
mismo afo. Durante el mes de septiembre se desarrollé una sesion semanal
de 3 horas diarias los dias lunes; durante el mes de octubre se desarrollo
una sesion semanal los dias sabados de 3 horas diarias; y durante el mes
de noviembre se aumentaron las sesiones a 2 por semana, los dias sabados
y lunes, con la misma cantidad de horas diarias. Siendo en total de casi 40

horas de entrenamiento en el laboratorio.

El laboratorio escénico se dividid en dos etapas. La primera etapa consisti
en el entrenamiento individual de los participantes durante 6 sesiones con
ejercicios enfocados al desarrollo individual de las habilidades fisicas
comunicacionales mediante el trabajo con los principios adaptados de la
danza libre al teatro. La segunda etapa consistié en el entrenamiento grupal
de los codigos corporales extracotidianos mediante ejercicios exploratorios
basados en la improvisacion con todo el material aprendido previamente en
las seis sesiones. El grupo con el que se inicid la investigacion contd con 3
actores de formacion profesional, dos hombres y una mujer. Para la segunda
etapa uno de los actores tuvo que retirarse del proceso por motivos
personales, quedando solamente dos participantes. Antes de iniciar el
laboratorio con los actores, se les dio una clase teodrica sobre la investigacion
en cuestion, explicandole un poco sobre la relevancia de la investigacion y
sobre el objetivo final de la misma. Se les expuso sobre los principios de la
danza libre y la decisidn de su adaptacion para el teatro, dejando en claro
también la dinamica que el laboratorio iba a seguir. De esta manera se
decidi6 iniciar con el laboratorio practico. Se invité al grupo actores a trabajar
con los principios adaptados en una serie de ejercicios individuales en

funcidn a los objetivos planteados para cada sesion. La finalidad fue entablar
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una relacion de cercania con el enfoque de trabajo propuesto y asi

progresivamente ir interiorizando los principios de manera personal.

Durante la segunda etapa, tras haber tenido un entrenamiento minucioso y
riguroso con los principios adaptados, se comenzo a trabajar grupalmente
para lograr una comunicacion escénica entre los actores mediante el cuerpo.
De esta manera, se les invitaba a la creacion libre con el cuerpo utilizando
todo lo aprendido recientemente. Las premisas para la creacion fueron
variando de acuerdo a los productos entregados por los participantes y a las
necesidades que se veian en escena. Poco a poco se dio la licencia de
introducir el texto cuando fuera necesario para obtener una construccion
mucho mas completa de personaje o simplemente por las ganas de explorar
la voz junto al cuerpo. Para el final del laboratorio se trabajaban
improvisaciones con el cuerpo que contuvieran: personajes, vinculos entre
los personajes, conflicto y cierre. No necesariamente las improvisaciones
tenian que tener texto y logica, se les permitio jugar con sus impulsos fisicos

mas alla de trabajar una linea dramatica concreta.

Se considerd necesario hablar de tres indicadores durante el entrenamiento
con los principios adaptados -los cuales pueden verse en el punto 5.3
‘Indicadores de medicion™, para medir el proceso de crecimiento o
aprendizaje que presentaban los actores a medida que el laboratorio
avanzaba. Estos indicadores fueron: el desarrollo de la expresion corporal,
el desarrollo de la consciencia corporal y la apropiacion del movimiento.
Cada uno de estos indicadores posee variables observables
cuidadosamente elegidas para vislumbrar un crecimiento personal en el
actor/participante, de manera que sea mas sencillo hablar del proceso de un

entrenamiento fisico.

6.1 Cuadro de objetivos para cada sesion

Para llevar a cabo un laboratorio que permitiera brindar todas las
herramientas necesarias para la construccion de codigos corporales
extracotidianos, se determiné necesario crear un cuadro metodolégico para

cada sesion, de manera que los ejercicios o dinamicas estén enfocados a
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cumplir un objetivo en concreto. Los ejercicios y objetivos procuraron guiar
un proceso de creacion desde la primera hasta la ultima sesion, aspirando a
crear en el participante la sensacion de un viaje que cada vez se vuelve mas
riguroso y especifico. El cuadro a continuacion muestra la organizacion y
estructura del laboratorio durante el periodo de exploracion, en el cual,
también se considerd necesario trabajar con estrategias y requisitos para

una mayor organizacion.
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SESION OBJETIVO ESTRATEGIA FIN ULTERIOR REQUISITO
1 Generar un Los participantes Descubriry Disponer el
espacio de mediante un apropiarse otras cuerpo para la
reflexion que proceso de formas de exploracién
impacte tanto exploracion fisica movimiento
fisicamente como | individual, distintas a lo
cognitivamente en | partiendo de lo que | cotidiano
los participantes cada quién
sobre el entienda por
movimiento movimiento
extracotidiano y la | extracotidiano,
apropiacion del investigaran sobre
mismo en y ese concepto y sus
mediante el posibilidades
cuerpo expresivas
basandose en
referentes
obtenidos
previamente a
través de su
bagaje personal
Identificar las Realizar una Despertar la Explorar el tipo de

distintas
posibilidades de
movimiento del
cuerpo a partir de
distintos estimulos
como la ejecucién

fisica de una

secuencia de
movimiento
individual que surja
de la observacion
de una actividad
cualquiera en el

entorno, como lo

creatividad cuerpo
en relacién con su
capacidad de
crear metaforas a
través del
desenvolvimiento

corporal

movimiento
extracotidiano
visto en la sesion

anterior
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palabra, la
manipulacion de
un solo objeto y la
exploracién vocal

de un texto

puede ser la venta
de golosinas, y que
incluya el trabajo
con un objeto y
con la exploracion
vocal de un texto

inventado

Reconocer el tipo
de movimiento
que nuestro
cuerpo tiende a
utilizar por
comodidad o
interiorizacion
para luego trabajar

con sus opuestos

Exploracion
individual y grupal
del movimiento
corporal, a partir
de la utilizacion de
la kinesfera®
personal, que
permita reconocer
el movimiento
propio para poner
en practica el

opuesto

Abandonar la zona
de comodidad y
exigirle al cuerpo
explorar
movimientos
opuestos/complem
entarios a los que
posee o suele

utilizar

Disponer el

cuerpo a trabajar
diferentes ritmos
y movimientos en

el espacio

Identificar si surge
un proceso
emocional tras la
repeticion de una
accion fisica. De
ser asi, intentar
conducirlo de la
mejor manera
para que el
participante no

Construir una
secuencia de
movimiento que
tras su repeticion
pueda
desencadenar una
emocion organica

0 sensacion

Comprender que
los procesos
mentales, fisicos y
emocionales
nunca se
encuentran

segregados

Estar dispuesto a
dejarse llevar por
el estado interior

del cuerpo

6 Kinesfera: espacio que rodea al cuerpo y se delimita por el radio de accién de su extensién. Pertenece
a la categoria “Espacio” que a su vez pertenece al sistema de notacién de movimiento creado por el
coredgrafo y bailarin Rudolf Laban.
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sufra
emocionalmente,
por el contrario,
preparar un
espacio seguro
para la
vulnerabilidad y
una exploracion

saludable.

Construir cédigos
corporales que
permitan una
comunicacion
esceénica mediante
el dialogo corporal

entre los actores

Construir una
secuencia de
movimiento
individual con el
cuerpo que surja
de la observacion

de una situacion

Poseer un
repertorio de
movimientos que
sirvan para la
narracion escénica
teatral con el

cuerpo a detalle

Dominar el
movimiento y su
repercusion en el

cuerpo

durante el (actividad fisica)
laboratorio particular en el
entorno y que
posea una linea
narrativa
Ampliar la Construir una Desarrollar Haber identificado

capacidad de
comunicacion
corporal entre dos
personas que les
permita construir
una narracion

esceénica sin la

situacion dramatica
grupal a través de
una improvisacion
en base a la
entrega de una
frase.

afinidad/entendimi
ento entre los
cuerpos
ejecutantes y
poseer un
repertorio de
movimientos

corporales

los codigos
corporales
optimos y
favorables para
una comunicacion
escenica entre los
participantes del

laboratorio




43

necesidad de un

texto dramatico

grupales que
sirvan para

comunicar un

mensaje
7 Ofrecer Ejecucion de Ampliar el Estar dispuesto a
herramientas para | ejercicios como: repertorio de entregar el
reconocer acrobacias, movimientos y cuerpo a un nivel
(Se bloqueos improvisacion por | utilizacién del de exigencia
entrend | corporales que contacto, que cuerpo mayor
durante 2 | puedan frenar la involucren la
semanas | creacion corporal | utilizacion de
con estos | dentro de los objetos y la
objetivos) | codigos que se improvisacion
buscan construir fisica
8 Incrementar la Construcciéon de un | Perfeccionar la Dominar las
capacidad del personaje que observacion como | herramientas
actor en la haya nacido de enfoque de trabajo | corporales
(Se utilizacién de su uno de los para la ofrecidas durante
entrend | creatividad parala | movimientos construccion de el laboratorio
durante 2 | creacion de un observados del codigos corporales
semanas | personaje nacido | repertorio de cada | que funcionen
con estos | del trabajo de participante, que tanto en
objetivos) | campo de la posea secuencias | personajes cOmo
observaciéon corporales en situaciones
poniendo en exigentes dramaticas

practica todas las
herramientas
corporales
aprendidas
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(Se
entreno
durante 2
semanas
con estos

objetivos)

Desarrollar una
relacion corporal
entre los cuerpos

de los

Elegir una
situacion dramatica
efectuable e

improvisarla con

Optimizar la
comunicacion
corporal grupal
que pueda nacer

de una

Utilizar el detalle
del movimiento
corporal para
generar codigos

de comunicacion

participantes del los personajes

laboratorio para nacidos en la improvisacion para

una comunicacion | sesion anterior la creacion de

fisica efectiva cbdigos corporales

extracotidianos

6.2 Ejercicios enfocados al trabajo con los principios

En esta seccién del capitulo se compartiran los ejercicios principales
desarrollados durante las sesiones del laboratorio, los cuales estan
enfocados en el desarrollo de la construccion de codigos corporales
extracotidianos con el fin de ampliar las habilidades fisicas vy
comunicacionales del actor. También se mencionaran ejercicios secundarios
que permitieron al participante lograr desenvolvimiento corporal durante el

entrenamiento corporal:

i) La observacién del entorno en movimiento

Para trabajar este principio se realizaron trabajos de campo enfocados en
estudiar el movimiento proveniente de cualquier estimulo visual y sonoro
en el entorno. EI movimiento observado podia provenir de una persona, de
un objeto, de un animal, de algun factor de la naturaleza, de una actividad
en el espacio, etc. Se trabajo la premisa de elegir aquel movimiento que
resultara interesante para el observador, un movimiento que resultara
atractivo investigar luego con el cuerpo y la repeticidén. Luego se conversaba
sobre las caracteristicas que poseia el movimiento, en dénde habia sido
observado y de donde provenia. Este tipo de ejercicio se realizé durante el

inicio de las primeras sesiones del laboratorio. También, se les pedia
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constantemente la tarea de traer 5 movimientos observados en el entorno
con diferentes premisas y dibujarlos en las bitacoras. Al inicio de cada sesién
se conversaba sobre su procedencia y se les pedia registrarlos mediante
dibujos en sus bitacoras para luego trabajarlos durante las sesiones. El
trabajo de la observacion se enfocO principalmente en la reflexion
acerca de la diversidad de movimiento existente en el entorno, poder
describir sus ritmos, velocidades y flujos. También se trabajé el movimiento
observado para la construccién de personajes extracotidianos que
manejaran un discurso verbal proveniente del impulso del propio movimiento

y no como producto de un simple capricho por hablar.

ii) La recreacion personal del movimiento

Para trabajar este principio se propusieron ejercicios que consistian en la
construccion de secuencias corporales individuales y grupales. Se les
pedia a los participantes que la secuencia contuviera cinco movimientos
provenientes del trabajo de observacion de en el entorno y que se esforzaran
en desarrollar una linea narrativa mientras la ejecutaban, de manera que
intentaran construir una pequefia historia sélo con el cuerpo y movimiento.
Otras veces se les pedia pensar en un verbo como, por ejemplo: “enfrentar”
y encontrar cinco maneras de recrearlo con distintas partes del cuerpo. De
este modo, se les exigia encontrar distintas formas corporales que
significaran lo mismo con el fin de descubrir varias formas de comunicacion
con el cuerpo. Otra de las premisas que se trabajé fue dotar los
movimientos recreados anteriormente en las secuencias de valor
estético, es decir, generar un completo dominio de las formas encontradas
fisicamente. Ademas, se incorpord el trabajo con diferentes estimulos
como la exploracién vocal con textos (haykus, por ejemplo), la ejecucion fisica
de una palabra (no necesariamente un verbo), y la manipulacién de objetos.
y vestuario. Adicionalmente, se les pidio a los participantes que exploren con
objetos para que descubran la relacién cuerpo-objeto y las diferentes formas
de manipulacion que éste puede tener desde el cuerpo. Esto empoderaba la

creacion fisica del personaje mediante la voz, el objeto y el vestuario.
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iii) La expresion corporal

Para desarrollar la expresidon corporal se les pidi6 a los actores realizar el
ejercicio de contar anécdotas al frente de todos. Momento siguiente se les
pidi6 contar otra vez la anécdota, pero esta vez se les indicd que
disminuyeran el texto poco a poco y que el cuerpo fuera el que contara la
historia. Para finalizar el ejercicio, se les volvio a pedir que narrasen la
anécdota, pero esta vez sin emitir palabra alguna. Toda la anécdota debia de
ser contada solo con el movimiento del cuerpo en el espacio. De esta manera
se le exigia pensar y resolver corporalmente la mejor manera para que su
anécdota sea entendida perfectamente como antes cuando el texto era lo
primordial. Otro de los ejercicios que se utilizd fue la creacion de una
coreografia o secuencia que naciera de la observacién de una pintura
que se les fue entregada en una sesion. Se les pidié dejarse envolver por la
sensacion o emocion que el cuadro les transmitia y asi dejar que el cuerpo
expresase mediante la secuencia lo que la pintura les decia. También se
trabajé con la Psicofisica de Mijail Chéjov, que consistia en ejecutar
posturas corporales, estudiadas por el mismo actor, con el fin de llegar a una
determinada emocion -producto de la sensacion fisica de la postura-. Este
ejercicio sirvio para conectar el cuerpo, desde un estimulo externo, con la
mente, generando un emocidn o sensacion interior. Este tipo de ejercicio nos
dio la oportunidad de reflexionar sobre los procesos fisicos que pueden
inducir a la emocion; es decir, no solo la emocion ocurre en la mente de las
personas, sino, puede también ser inducida por el mismo cuerpo y su postura
fisica. Para indagar mas a fondo este tipo de dinamica, se decidio trabajar
con la repeticion de un movimiento observado en el entorno hasta llegar a la
emocion que producia esa repeticion. Cabe mencionar, que todos estos
ejercicios fueron guiados cuidadosamente para no involucrar estados

emocionales personales que dafiaran a los actores.

iv) El ritmo

El ritmo fue trabajado tanto de manera libre como especifica en cada uno de
los ejercicios y calentamientos durante el laboratorio. Durante alguno de
los ejercicios se les sugeria trabajar con ritmos diferentes para observar como

la intencién del cuerpo y la atmésfera cambiaba. Se les propuso a los
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participantes dejar de usar el ritmo al que estaban acostumbrados para poner

en practica otros, y de esa manera pasar por diferentes estados corporales.

V) La continuidad del movimiento

Este principio comenzd siendo uno de los mas rigurosos. Conforme el
laboratorio avanzaba, los participantes pudieron comprender el significado de
lo involucra estar siempre en continuo movimiento. Durante las primeras
sesiones se le trabajo individualmente mediante la ejecucién de secuencias
fisicas y exploraciones con movimiento. Para las ultimas sesiones realizadas,
la continuidad de movimiento se vio muy presente en el trabajo de las
improvisaciones fisicas. Esto consistié en permitir que los participantes
escogieran un movimiento de su repertorio de movimientos observados en el
entorno, para que, a partir de él, crearan un personaje y luego improvisaran
una situacion dramatica con el companero. Las improvisaciones surgian de
una frase que se les entregaba previamente. De este modo, se esforzaban
en improvisar mediante el cuerpo cédigos extracotidianos para comunicarse
con el compafero; la escucha corporal era un factor importantisimo en la
creacion del vinculo con el otro; asimismo, el tiempo era otro factor
importante. La continuidad de movimiento se veia reflejada en la lucha por
mantener viva la improvisacién desde el movimiento corporal. De igual forma
se decidié trabajar con la improvisacién por contacto; los actores
comenzaron a reconocer el cuerpo del otro mediante el contacto, igualmente
el ejercicio permitié que los participantes no tuvieran miedo de entregar su

peso al otro companiero y ser transformados fisicamente si era necesario.

vi) Otros ejercicios

Durante las sesiones del laboratorio se decidié implementar ejercicios que
estuvieran enfocados directamente hacia el cuerpo del actor, de modo que,
pueda reconocer las posibilidades de movimiento de su cuerpo, sus
limitaciones y ampliar la consciencia corporal a lo largo de las sesiones. Para
esto se decidio utilizar el sistema de notacion de movimiento que Rudolf
Laban desarrollé a lo largo de sus afos de investigacion, el cual divide la
ejecucion del movimiento en cuatro categorias: el cuerpo, el espacio, los

esfuerzos y la forma. Sin embargo, para fines de la investigacion se trabajé
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con las tres primeras categorias. En la categoria del cuerpo, se le pidio al
actor que realizase las acciones basicas del cuerpo: desplazamiento,
cambio de peso, cambio de soporte, pausa, contraccion, extensién, esparcir,
recoger, salto, giro, doblar y desdoblar. Tras conocerlas se le pidi6 que
explorara con su cuerpo cada accion basica en el espacio de manera que
descubriera todas las posibilidades de ejecucion fisicas capaces de realizar.
En la categoria espacio, se trabajé con la kinesfera, entendida como el
espacio que rodea al cuerpo y se delimita por el radio de accién de su
extension. Existen tres tipos de kinesfera: la pequefa, la mediana y la
grande. La pequefa trabaja el movimiento intimo y contenido, no existen
expansiones; la mediana trabaja el movimiento mas grande, pero aun asi
incompleto; y la grande trabaja el movimiento en su maxima espacialidad,
relacionandose con verbos como espaciar, alcanzar y expandir. El trabajo
del actor consistié en reconocer el tipo de movimiento que predominaba en
Su cuerpo y comenzar a trabajar con los opuestos para desarrollar un mayor
rango de accion corporal. Cada inicio de calentamiento se les pedia calentar
con una kinesfera diferente. En la categoria esfuerzos se comenzé a trabajar
con los factores de movilidad que forman parte de los esfuerzos. Los
factores de movilidad son cuatro: peso, tiempo, flujo y espacio. El peso se
divide en fuerte y ligero; el espacio se divide en directo o indirecto; el flujo se
divide en libre o contenido y el tiempo en rapido o lento. Se les pedia a los
actores recrear con el cuerpo un movimiento observado en el entorno y luego
se les pedia que lo transformen de acuerdo a la premisa de esfuerzo que se
les daba. De esta manera la intencion del movimiento cambiaba y la accion
requeria otro tipo de urgencia. Para desarrollar el ejercicio se les pidié que,
a partir de lo que sentian que estaba pasando con su cuerpo y movimiento,
inventaran una situaciéon en la que el movimiento estuviera justificado. Para
finalizar, todos los ejercicios ejecutados durante el laboratorio tuvieron la
intencién de trabajar especificamente con los principios adaptados de la
danza libre; se cree conveniente mencionar que lo mas importante de la
realizacion de este laboratorio era validar que este enfoque de trabajo
permite descubrir y ampliar el potencial fisico y expresivo del cuerpo del actor
mediante premisas, (los principios adaptados) que interpretadas de manera

personal, generan un cédigo corporal diferente al teatro realista.
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Presentacion de los resultados del laboratorio

En esta seccidon del capitulo se presentaran los resultados obtenidos a lo
largo del laboratorio. Toda la informacidon recolectada y presentada
pertenece a testimonios proporcionados por los actores y sus bitacoras, las
grabaciones de las sesiones durante el laboratorio, y la bitacora personal del
observador participante, que en este caso es la persona encargada de la
investigacion. Se considerd conveniente dividir esta seccion en tres partes,
de manera que la informacion sea lo mas completa y especifica para el
lector. Los resultados comenzaran discutiendo sobre el proceso de
crecimiento de los actores semana a semana diferenciandolos como actor
A, B y C. Estos resultados estaran enfocados hacia los tres indicadores de
medicion: el desarrollo de la consciencia corporal, el desarrollo de la
expresion corporal y la apropiacion del movimiento (dentro de cada indicador
se especificara también el trabajo con sus variables observables). De
manera que, se realizara una comparacion entre en actor A, By C, y sus
desenvolvimientos respecto a los indicadores de medicion. Por otro lado, se
hard una comparacion entre los objetivos ideales planteados para cada
sesion y los objetivos logrados en cada sesidon. Finalmente, se generara
también una reflexion alrededor de la estructura del laboratorio, apuntando
a sefialar las fortalezas y las debilidades que pudieron sobresalir en el

proceso. A continuacion, los resultados:

A) Desarrollo de la consciencia corporal

Este indicador contiene las variables observables de: comprension
expresiva del cuerpo, identificaciéon del propio movimiento corporal,
reflexion de la experiencia personal del cuerpo y el conocimiento de las
posibilidades fisicas del cuerpo. Comencemos por la primera, la
compresion expresiva del cuerpo. Los participantes empezaron a
comprender la capacidad expresiva de su cuerpo a medida que se
permitian explorar fisicamente situaciones dramaticas sin texto, esto les
exigia responder con el cuerpo en vez de resolver con la palabra. Al inicio

de las sesiones surgio la necesidad de aclarar lo que “extracotidiano”
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significaba, ya que cada uno tenia un concepto muy particular de la
palabra. Luego de comprender que Ilo extracotidiano no era
necesariamente movimientos grandes y escandalosos, sino también
movimientos muy sutiles pero especificos, encontraban la propia
expresion de su cuerpo para comunicar algo a partir del trabajo con los
principios adaptados. En una entrevista a la participante B dijo: “A partir
del bagaje personal y de como yo reconozco mis capacidades, y conozco
de lo que soy capaz, ese conocimiento y ese bagaje me condicionan a
responder de otra manera” (ver ANEXOS: Entrevista a los participantes
durante el proceso de laboratorio). El testimonio hace referencia a su
trabajo con los principios y cOmo estos generan consciencia en su trabajo
fisico durante el entrenamiento encontrando nuevas formas de
movimiento. El participante A agregd: “Nuestros estimulos son mayores
porque estan sustentados en principios y estos son compartidos por los
tres -participantes- no es subjetivo. Eso ayuda a que tengamos una mayor
consciencia” (ver ANEXOS: Entrevista a los participantes durante el
proceso de laboratorio).

Cada sesion los participantes descubrian algo nuevo sobre su cuerpo y
su movimiento, sin embargo, comprender esta variable no aseguraba por
completo que su trabajo escénico fuera lo suficientemente especifico para
comunicar algo concreto. La comunicacion entre ellos se desarrollé de
manera mucho mas emocional que racional, es decir, se comunicaban por
gestos y movimientos que detonaran un estado emocional que construia
una escena que podia no tener una linea narrativa (ver ANEXOS: Semana
8). Durante las sesiones se pudo observar que los participantes habian
comprendido la capacidad expresiva de su cuerpo mediante la creatividad
en la propuesta escénica con la que presentaban sus coreografias,

secuencias, o improvisaciones corporales.

En relaciéon a la identificacion del propio movimiento corporal, los
participantes eran muy conscientes sobre las partes de cuerpo
recurrentes en su trabajo escénico, asi que se vieron forzados a entrenar
con otras partes del cuerpo que no estaban acostumbrados a utilizar. En

una entrevista el participante C pudo compartir su experiencia con esta
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variable: “Las posibilidades de trabajo que hemos desarrollado en el
laboratorio me han permitido ser mucho mas consciente de cuales son los
patrones que utilizo en un proceso creativo actoral”, agregé luego “Me ha
permitido ser mas consciente de mis movimientos en base a las
sensaciones que uso yo; me ha permitido explorar ciertas cualidades en
mis extremidades como pierna y dedos; me ha permitido ahondar en un
cierto grado de detalle, de generar un vinculo con no solo el cuerpo si no
también con mi sensacidon fisica” (ver ANEXOS: Entrevista a los
participantes durante el proceso de laboratorio). En la mayoria de las
exploraciones eran capaces de identificar su propio movimiento y realizar
secuencias fisicas impecables. Sin embargo, la dificultad surgia cuando
se les pedia construir una secuencia a partir movimientos opuestos a los
suyos. Como no eran familiares les costaba mucho entrar en relacion con
ellos y sus secuencias poco a poco perdian el movimiento extracotidiano.
Tras varias sesiones sus cuerpos fueron respondiendo gratamente a los
estimulos como la musica, los objetos y el uso de la palabra, regresando
poco a poco al movimiento extracotidiano. De manera que, los
participantes comenzaron a agrandar su repertorio corporal después de
haberse familiarizado con otros tipos de movimientos ajenos a los suyos.
Identificar su propio movimiento corporal y sus opuestos hizo que
descubrieran la infinita movilidad de su cuerpo, sus posibilidades y

oportunidades de mejora para la creacion.

En relacion a la variante la reflexion de la experiencia personal del
cuerpo, eran capaces de identificar sus propios procesos de construccién
de secuencias a partir de sus cuerpos. Admitieron que la reflexion de los
procesos del cuerpo era algo en lo que no se detenian a pensar, pero que,
este tipo de reflexiones permitia comprender el trabajo de creacién
particular de cada uno. El participante A compartié: “Mi cuerpo, anulando
la palabra es también una herramienta para comunicar. Los principios me
permiten saber cuadles son esas herramientas que yo tengo tan solo en mi
cuerpo para querer decir algo” (ver ANEXOS: Entrevista a los
participantes durante el proceso de laboratorio). Al terminar cada sesion

eran capaces de conversar con los términos adecuados para referirse a
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las etapas de creacion y a los procesos por los cuales sus cuerpos habian
pasado. Ademas, lograban identificar las partes del cuerpo con las que
habian trabajado y la calidad de movimiento con el que habian creado su
personaje. Lograron también reconocer y distinguir la intencion fisica de
cada movimiento ejecutado en particular, de manera que eran capaces de
imaginar una situacion dramatica en la cual algun movimiento fisico

estuviera justificado para su efectiva comunicacion escénica.

En relacién al conocimiento de las posibilidades fisicas del cuerpo,
los participantes lograron identificar sus limites de trabajo y exigirse
trabajar con partes del cuerpo en las que nunca se habian detenido.
Conocer las posibilidades de su cuerpo les permitié descubrir la diversidad
de movimientos con los que puedes comunicar algo sin necesidad de la
palabra. El participante A agregd que el trabajo con los principios: “Te
ayuda a conocer tu cuerpo como tu herramienta, porque mi cuerpo
funciona de esta manera y genera una consciencia. Entonces, si, amplia
la gama de referentes que puedo tener y si desarrolla una consciencia del
uso particular de mi cuerpo” (ver ANEXOS: Entrevista a los participantes
durante el proceso de laboratorio). Sin embargo, todos estuvieron de
acuerdo sobre la dificultad que existe para integrar tu cuerpo con otros
elementos en el espacio, es decir, al realizar una secuencia corporal se
les hacia dificil integrar la manipulacién del objeto ya que aun no se
familiarizaban con el dominio pleno de su cuerpo; por ende, las
secuencias o coreografias fueron poco exitosas al inicio y los objetos que
se les brindaron para la exploracién no fueron aprovechados al maximo.
Aun asi, los participantes se exigian fisicamente trabajar con todo su
cuerpo durante las sesiones de calentamiento (Ver ANEXO: Semana 5)

PROCESO Y PROGRESO DE LOS ACTORES:

ACTOR A
v' El actor comenzé con dificultades para comprender el movimiento
extracotidiano. Sus movimientos seguian siendo aun realistas vy

cotidianos, pero para las siguientes sesiones comprendié las infinitas
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posibilidades de movimiento extracotidiano para comunicar no solo en las
grandes ejecuciones, sino también en los movimientos mas pequenos y
sutiles.

Hubo un reconocimiento del cuerpo y sus posibilidades fisicas,
descubriendo el patron de movimiento constante en su cuerpo y
arriesgandose a ejecutar otros como las articulaciones de las caderas, los
brazos, los pies y las manos -partes del cuerpo que utilizaba poco-, para
luego crear a partir de ellas.

Desarrollé la consciencia de las posibilidades de juego con el ritmo en sus
secuencias fisicas e improvisaciones grupales.

Reconocié la tension en su cuerpo y la manera en la que afecta el trabajo
fisico. Comenzé a trabajar con la tension necesaria para sus secuencias,
si es que ésta era totalmente requerida (ver ANEXOS: Semana 5).

Pudo identificar sus procesos fisicos, de manera que generaba
reflexiones sobre la construccion de sus secuencias corporales o
reconocia el proceso mental y fisico que lo llevaba a tales construcciones.
El trabajo con los principios le permiti6 generar un sistema de trabajo
beneficioso para su proceso como actor: “Uno de los beneficios es
ofrecerme bastante orden. Creo que otro es generar un sistema, tratar de
sistematizar todo esto que estoy empezando a descubrir y que esta ligado
a una mayor consciencia de mi cuerpo. Porque si yo sigo principios al igual
que cualquier otra técnica voy a tener ciertos patrones que trabajar
constantemente hasta desarrollarlos” (ver ANEXOS: Entrevista a los

participantes durante el proceso de laboratorio).

ACTOR B

La participante comenz6 explorando muy minuciosamente el movimiento
extracotidiano, incorporando movimientos ligados a la danza, de manera
que sus movimientos estaban perfectamente ligados como una
coreografia de danza (ver ANEXOS: Semana 4).

Sus exploraciones con el movimiento fueron siempre variadas y creativas.

Comenzé a incorporar saltos, brincos y rodamientos con el cuerpo en la
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creacion de secuencias corporales, retomando asi a los movimientos
naturales del cuerpo de los cuales hablaba Duncan.

Su trabajo escénico involucraba contradicciones corporales, es decir, el
trabajo con partes del cuerpo ajenas a su entrenamiento rutinario.
Abandoné los patrones indicativos realistas en las construcciones
escénicas y comenzo a poetizar el movimiento para expresar una emocion
o estado fisico sin necesidad de la palabra.

Tuvo siempre facilidad para construir a partir de la observacién del
movimiento en el entorno con diferentes partes del cuerpo. También
encontraba similes en sus movimientos y los transformaba para generar
nuevas formas que no perdieran la esencia del movimiento original.

Su relacién con los principios la ayudo: “A comprender el movimiento y
ampliar el entendimiento del movimiento. No sélo es lo que veo sino es
entender como ese movimiento funciona” (ver ANEXOS: Entrevista a los
participantes durante el proceso de laboratorio). De manera que podia
verbalizar la experiencia de su cuerpo en las construcciones de
secuencias o improvisaciones individuales y grupales.

El uso del espacio y la ubicacién-relacion de su cuerpo en el mismo fue

una premisa que siempre puso en practica.

ACTORC

El actor comenzd con disposicion para entregarse a los movimientos
extracotidianos del cuerpo. Sus construcciones eran muy variadas vy
creativas, no tuvo miedo de realizar todo tipo de movimientos que para él
fuesen opuestos a lo cotidiano (ver ANEXOS: Semana 1)

Desde un inicio reconocioé que los procesos fisicos y mentales no estan
desligados del cuerpo, por ende, no le fue dificil exponer en palabras
sensaciones y momentos brillantes de sus trabajos.

Reconocio los patrones corporales con los que mas a menudo trabajaba
y comenzd a explorar con sus opuestos.

Para este participante lo mas interesante de trabajar con los principios era
el trabajo de la observacién. Solia de que: “Es uno de los principios con el

que mas me he identificado como creador, yo también parto siempre por



55

eso premisa y creo que es fundamental para todo proceso. La observacion
tiene vida propia” (ver ANEXOS: Entrevista a los participantes durante el
proceso de laboratorio).

Incorporé elementos escénicos como la voz -sin emitir palabras- y el gesto
en las creaciones esceénicas.

Utilizé su propio bagaje personal de movimientos para las creaciones de

sus secuencias, ademas de su repertorio de movimientos observados.

B) Desarrollo de la expresion corporal

Este indicador contiene las variables observables de: reconocimiento del
estado interior del cuerpo y la capacidad de transmitir fisicamente los
estados internos del cuerpo. Comencemos por la primera, el
reconocimiento del estado interior del cuerpo. Durante el laboratorio,
los participantes lograron comprender que la expresion corporal era el
resultado de una escucha fisica del cuerpo y un compromiso con la
accion que la escena requiere, es decir, la expresion corporal nace
genuinamente cuando se ha logrado exteriorizar un estado interno
mediante todo el cuerpo. En este caso, los participantes lograron
identificar cuando un movimiento surgia verdaderamente de una
sensacion o emocion y no consistia solo en una forma predeterminada.
Lograron identificar también los procesos personales de sus cuerpos
cémo por ejemplo reconocer de donde parten los movimientos o cuales
han sido los impulsos que los han detonado. Esto se vio reflejado en las
secuencias corporales individuales que buscaban manifestar una linea
narrativa y en las improvisaciones donde siempre mantenian el cuerpo
alerta para escuchar fisicamente los movimientos de los otros
participantes (ver ANEXOS: Semana 8). Mas adelante, se realizd el
proceso inverso, es decir, se comenzo con la ejecucion y repeticion de
un movimiento elegido para luego, mediante su repeticion, descubrir el
estado interno que éste provocaba. La participante B compartio:
“Personalmente al momento de crear, no sé si es porque lo he entendido

asi o porque me lo han ensenado asi, siempre me dicen que todo sale de
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adentro para afuera, de lo interno para lo externo. Pero los cinco
principios te dan la posibilidad de no quedarte en eso, sino ampliar tu
vision y primero observar, entender qué es lo que pasa a tu alrededor y
a partir de esos estimulos empezar a crear. Y después de todo ese
proceso de creacion llegar a una sensacion interna, a un estimulo interno”
(ver ANEXOS: Entrevista a los participantes durante el proceso de
laboratorio). Todos los participantes pudieron encontrar en la repeticion
de un movimiento la manera para guiarlo a un estado emocional que no
dependia necesariamente de su memoria emotiva, por el contrario, el
mismo esfuerzo fisico del movimiento los introducia a una situacién
especifica (ver: ANEXOS: Semana 7).

En relacién con la variable: la capacidad de transmitir fisicamente los
estados internos del cuerpo, esta se vio plenamente reflejada en la
organicidad y verosimilitud que reflejaban los participantes al momento
de presentar sus secuencias 0 en las mismas improvisaciones grupales.
Transmitir fisicamente los estados internos del cuerpo no fue sencillo al
inicio, ya que los participantes al intentar construir codigos corporales
extracotidianos se enfocaban mucho en la forma y no en el impulso real
que provocaba el movimiento. No obstante, se aclaré que un movimiento
sin intencion estaba vacio de mensaje y que por lo tanto habia que
reconocer y escuchar el estado del cuerpo para crear y responder al otro,
ya que la construccidn de cdodigos corporales extracotidianos tenia la
intencion de generar una comunicacion escénica entre los actores. Se
invitd entonces a los participantes a dejar de pensar en un primer dominio
del movimiento, es decir, a no intentar que sea bello desde un inicio. Por
el contrario que nazca desde lo mas intuitivo del cuerpo para luego
reflexionar sobre ello y repetirlo para un futuro dominio escénico. Hubo
muchos comentarios positivos acerca del manejo de la especificidad en
las secuencias individuales de los participantes, las cuales tenian el
objetivo de contarnos una historia. Incluso un actor introdujo en su
secuencia una carga emotiva que permitia ver el estado emocional por el

que pasaba el personaje, lo cual fue interesante observar (ver ANEXOS:
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Semana 3, Semana 3.1, Semana 3.2 y Semana 3.3). Al pasar las
sesiones, la capacidad de los participantes de verse afectados por el
movimiento se volvié innata, ya no se dejaban llevar por la forma sino por
el impulso organico del cuerpo por comunicar algo sin la palabra. El
participante A generd una reflexion alrededor de la sensacion que
produce el movimiento: “A veces no la tomamos en cuenta, lo que mas
priorizamos es como se mueve el cuerpo habiendo abstraido el concepto
del movimiento tal cual he visto en la calle. A veces no le damos esa
importancia a la sensacion que a veces se quedo registrada por ahi y no
le hice caso” (ver ANEXOS: Una conversacion mas sobre el movimiento).
Es importante la sensacion del movimiento a la cual nos referimos
anteriormente. No sélo se trata de realizar la forma por forma, sino como
la forma adquiere un significado mediante su ejecucion y como se va
transformando en la improvisacion de acuerdo a las necesidades de la

escena o el personaje.

PROCESO Y PROGRESO DE LOS ACTORES:

ACTOR A

La expresion corporal esta siempre ligada a sus procesos corporales, no
se permite realizar movimientos que no han partido exclusivamente de un
impulso organico o de algun estimulo en el espacio o dado por su
companero de escena.

Durante las exploraciones se permitié trabajar con estados internos de su
cuerpo, siendo sus construcciones emotivas y reales.

El participante es consciente de todo su cuerpo para expresar; mente y
cuerpo no estan desligados en la construccién de cddigos corporales
extracotidianos (ver ANEXOS: Semana 5).

El participante A menciond: “Algo que he estado descubriendo a lo largo
de la sesiones, también es romper con lo tipico o con lo cliché de lo que
se entiende por expresion corporal; porque a veces, uno entiende
expresion corporal como una expresion grande y yo creo que uno puede
encontrar la expresion corporal en las sutilezas y eso es algo muy

interesante que en el personal he estado encontrando bajo estos
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principios” (ver ANEXOS: Entrevista a los participantes durante el proceso

del laboratorio).

ACTOR B

Comprendié la expresidn corporal desde un inicio y la construia
secuencias extracotidianas sin caer en la forma, existia un contenido de
por medio.

Existe una facilidad para la utilizacion del gesto, es ahi donde traslada la
mayor expresion corporal de su cuerpo. Sin embargo, no deja de lado el
resto de su cuerpo y se permite ahondar en el movimiento con varias
partes del cuerpo a la misma vez (ver ANEXOS: Semana 2).

Desarroll6 la capacidad de ligar procesos mentales y fisicos, pudiendo
exteriorizar sus estados emocionales y viceversa, partiendo de algo fisico
para llegar a la emocion.

La participante poseia facilidad para proyectar la expresion de su cuerpo
en todo el espacio e incrementd esta capacidad trabajando con
desplazamientos, saltos y rodamientos en el espacio de exploracion.
Pudo encontrar en la repeticion del movimiento estimulos propios para
llegar a un estado emocional sin necesidad de utilizar recuerdos

personales.

ACTORC

La expresion corporal parti6 siempre desde un estado interno de su
cuerpo, mas adelante encontré la comodidad para abordar la emocion
desde la repeticion de una secuencia fisica.

Siempre ha tenido consciencia de la expresion corporal en sus trabajos
escénicos, de manera que, pudo trabajar cdmodamente con objetos en
sus construcciones extracotidianas.

Encontr6 formas de manipular los objetos extracotidianamente e
introducirlos a sus secuencias.

Tiene la capacidad de apropiarse plenamente de la construccion de sus
personajes, fisicamente y psicolégicamente. La expresion corporal
siempre estuvo presente en sus secuencias, encontrando los signos

adecuados para contar una historia sin texto (ver ANEXOS: Semana 3.2)
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C) Apropiacién del movimiento corporal

Este indicador contiene las variables de: dominio del propio movimiento
corporal y la apropiacion de las formas de movimiento observadas en el
trabajo de campo. La primera variable, dominio del propio movimiento
corporal, se vio reflejada en todos los ejercicios de calentamiento en los
que se proponia una exploracién rigurosa de todas las partes de cuerpo
(ver ANEXOS: Semana 2.1). Se les incitd a los participantes al inicio a
entrenar con las partes del cuerpo con las que estén mas familiarizadas
para luego exigirles entrenar con la otra parte poco desarrollada. De esta
manera la apropiacion del movimiento fue interiorizandose poco a poco
mediante los calentamientos y la creacién de secuencias fisicas. Sin
embargo, dado que son doce sesiones es imposible abarcar el trabajo
profundo con todas las partes del cuerpo. Mas concretamente, podriamos
hablar que los participantes lograron el reconocimiento del propio
movimiento corporal, pero aun no lograron dominar por completo todas
las formas exploradas en el laboratorio. Existio, si, un dominio de las
elegidas para cada improvisacion grupal, pero hubo muchas otras que no
se lograron dominar por el corto tiempo del laboratorio. Todos los
participantes identificaron sus fortalezas y oportunidades de mejora en
relacion a su cuerpo y sus posibilidades de movimiento. Se realizaban
calentamientos donde se les pedia entrenar con todas las herramientas
aprendidas hasta el momento poniendo en practica los principios (ver
ANEXOS: Semana 6.1).

Nuestra segunda variable, la apropiaciéon de las formas de
movimiento observadas, se vio reflejada en la construccion de
personajes a partir de movimientos provenientes del trabajo de
observacion. En las sesiones finales se comenzd un trabajo de
improvisacion, ya mencionado anteriormente, que requeria -para cada
improvisacion- elegir un movimiento del repertorio de cada participante y
recrearlo con alguna parte del cuerpo para crear un personaje. Momento
siguiente se les entregaba una frase para la improvisacion grupal y tenian

quince segundos para conversarla antes de improvisar. En este ejercicio
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se pudo notar claramente el trabajo con todos los principios adaptados
de la danza libre: el ritmo, la expresion corporal y la continuidad de
movimiento. Antes de entrar a las improvisaciones, los participantes
tenian un momento de exploracion en el espacio con su movimiento y
algun objeto que escogiera para caracterizar su construccion de
personaje, en ese pequeno los actores integraban todas las herramientas
aprendidas anteriormente en las sesiones mostrando la apropiacion de
las formas de movimiento observadas. El manejo de objetos cada vez se
volvio mas arriesgado, hubo progresion. Al inicio utilizaban el objeto de
manera concreta, es decir, el uso real. Luego comenzaron a
transformarlos conformen jugaban mas en las improvisaciones para crear
otro tipo de cddigos extracotidianos que podian ser simbdlicos o
especificos, de manera que su cuerpo también se transformaba con ellos.
Lo interesante de trabajar con tu propio movimiento y el movimiento del
otro es observar como se genera la sincronicidad, confianza y disposicion
en los cuerpos para entregarse al otro (ver ANEXOS: Semana 9). La
apropiacion del ritmo también fue algo con lo que los participantes
jugaban a menudo, ya sea por indicacion o intencion propia. Gratamente
se puede afirmar que los participantes llegaron a un proceso de reflexion
del trabajo corporal y de comprensién de los cddigos corporales
extracotidianos que se deben construir; sin embargo, cuando se
comenzaron las improvisaciones con texto los actores comenzaron a
perder la extracotidianidad del cuerpo y a empoderar la palabra
mostrando bloqueos en la apropiacién del movimiento y sus posibilidades
analogas de ejecucion. Cabe resaltar que la musica fue un estimulo que
se mantuvo presente en el inicio de todas las improvisaciones. El trabajo
con la musica buscaba generar un ritmo y una atmaésfera que los invitara
a una continuidad de movimiento que podria relacionarse con el estado
del baile. Sin la musica las improvisaciones no hubieran tenido el impulso
necesario para dialogar en el espacio, ya que a los participantes les costo
en un inicio realizar movimientos extracotidianos sin algun estimulo que
les marcara un ritmo. La musica fue el haz bajo la manga que permitio
introducir a los participantes en el proceso de exploracion libre con los

principios adaptados. Lo que no quiere decir que los cdédigos
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extracotidianos no puedan ser creados sin el estimulo de la musica.
Pueden ser creados, pero para un inicio se necesité un estimulo fuerte
que hiciera que el cuerpo de los participantes se desenvolviera y liberara

de las estructuras, y esa es la capacidad que posee la musica.

PROCESO Y PROGRESO DE LOS ACTORES:

ACTOR A

v El participante logré identificar sus propios patrones de movimiento, de

manera que, trabajé rigurosamente por apropiarse de otras formas ajenas
a las suyas. Sin embargo, no ocurrié o mismo con la manipulaciéon del
objeto, le costd hasta el final encontrar nuevas formas de utilizacion.

Sus exploraciones fueron siempre rigurosas con el cuerpo, especialmente
con las articulaciones, el equilibrio y los desplazamientos.

Reflexionod sobre la importancia de la mirada y el vinculo de los personajes
en escena. La mirada era considerada por él como un movimiento mas
que tenia vida propia.

Su movimiento fue liberandose poco a poco de bloqueos mentales
producto de la necesidad de hacerlo bien. Al final del laboratorio
involucraba todas las herramientas aprendidas para improvisar en escena
con su compafera.

El contacto, las acrobacias y los ejercicios de Laban fueron comprendidos
en su totalidad, de manera que, ahondaba en la especificidad del
movimiento para crear signos afines a una comunicacion sin texto.
Comprendié la sincronicidad de los cuerpos, es decir, desarrollo la
confianza suficiente para encontrarse en el cuerpo del otro, entregar su
peso y entrar en contacto con la piel para generar nuevas formar fluidas
entre ambos cuerpos.

Resolvia fisicamente los encuentros con el otro en escena, luchando por
mantener un ritmo, una escucha y fluidez que permitiera continuar con la

improvisacion.
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ACTOR B

v

La participante desarroll6 gran conocimiento de su cuerpo, sin embargo,
no desarroll6 una apropiacién del objeto rigurosa.

Su conocimiento y practica en la danza favorecian a su movimiento,
logrando que este fuera muy limpio, preciso y fluido. Sus secuencias
podrian verse facilmente como coreografias de danza.

Existié un gran compromiso por investigar con otras partes del cuerpo no
utilizadas anteriormente, logrando trabajar con partes como los ojos y la
lengua.

Posee una continuidad de movimiento interesante que trabaja
constantemente desde su columna vertebral y le permite llevar ese
movimiento ondulante a todas sus extremidades.

Tras varias improvisaciones fallidas comprendié que la escucha del
cuerpo y mirada del otro eran necesarias para crear un vinculo que los
hiciera relacionarse en el espacio. Es asi que entrend la escucha para
responder organicamente a los estimulos exteriores.

Estuvo siempre dispuesta a la improvisacion corporal involucrando las
herramientas aprendidas durante los calentamientos. Sin embargo, su
mayor dificultad era construir coédigos corporales para una comunicacion
esceénica concreta. Si bien se dejaba llevar por los impulsos de su cuerpo
era necesario pulir esos signos para entender el mensaje fisico con

claridad.

ACTORC

v

Su desenvolvimiento fisico era muy intuitivo, respondia favorablemente a
los impulsos en el espacio para generar nuevos cédigos de comunicacion.
Le fue muy sencillo apropiarse de los objetos y manipularlos con el cuerpo
de maneras creativas.

Logré afinar el trabajo de la observacion para luego crear a partir de los
movimientos observados codigos corporales extracotidianos especificos
para la comunicacion escénica. La construccion se sus signos eran muy

claros y poéticos a la misma vez.
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v" Presenté dificultad para romper patrones corporales, el trabajo con los
opuestos no le fue sencillo.
v" En las improvisaciones grupales sabia como resolver escénicamente los

momentos para generar conflictos y desenlaces.

6.3Imagenes del laboratorio
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7. Conclusiones

El capitulo pretende generar reflexiones y conclusiones sobre todo el
proceso de exploracién y entrenamiento de los actores con los principios
adaptados de la danza libre durante el laboratorio. Todas las conclusiones
son producto del analisis de los resultados del laboratorio, de las bitacoras
de los participantes, de la propia bitacora del observador participativo y de
las grabaciones de las sesiones. Las conclusiones pretenden ser lo mas
honestas posibles con el proceso del laboratorio y el trabajo de los
participantes. Para hacer la lectura mas sencilla seran agrupadas en cinco
ejes principales que desprenderan las conclusiones mas resaltantes. A

continuacion:
Importancia de la sistematizacién del trabajo escénico actoral

- Los participantes reafirmaron la importancia del trabajo actoral de manera
profunda y sistematica. Concluyeron que la intuicidon es importante, pero
la creacion escénica no puede sostenerse solamente en eso. Al
comprender lo util que puede ser trabajar con el enfoque de los principios,
sus construcciones eran mucho mas solidas y ademas comprendian el
proceso creativo por el cual su cuerpo habia pasado. El trabajo con los
principios permiti6 a los participantes del laboratorio sistematizar

procesos de creacidn y de construccidn escénica.

Expansién de herramientas creativas para la creacion

- Eltrabajo con los principios de la danza libre, adaptados al teatro, durante
el laboratorio permiti6 que los actores expandieran sus posibilidades
expresivas fisicas y comunicacionales del cuerpo mediante un trabajo
riguroso por varias semanas. Desarrollaron un nuevo enfoque de trabajo
que investiga el movimiento natural del cuerpo para la creacién de formas
no cotidianas desde la danza, en este caso, la danza libre.

- Los participantes lograron interiorizar el trabajo de la observacién —primer
principio adaptado- para identificar formas y movimientos ajenos a los

suyos Yy luego recrearlos en secuencias corporales o aplicarlos para la
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creacion de personajes especificos para una escena. Se considero,
entonces, a la observacidon como un principio necesario para ampliar sus
referentes visuales y mediante ella lograr especificidad y particularidad
en sus creaciones.

El trabajo con la observacion no solo les permitié ser mas conscientes
sobre el movimiento en su entorno, también les permitié ser conscientes
de sus propios cuerpos y como estos funcionaban en los procesos de
creacion.

El trabajo con la observacién les permiti6 desarrollar la capacidad de
generar reflexiones verbales acerca de sus procesos creativos y de los
patrones mas comunes de su trabajo esceénico.

Comenzar a entrenar el cuerpo para comunicar sin utilizar la palabra
permitié que se generara una dinamica intuitiva entre los cuerpos de los
participantes. Comenzaron a crear un vinculo que les permitia leer el
cuerpo del otro, es decir, ejercitaron su instinto para comprender el
comportamiento fisico de sus compaferos. Entendian cuando las
improvisaciones fisicas grupales se estancaban y cuando era momento
de terminarlas y pasar a otras.

El trabajo con los principios permite, mediante un trabajo sensorial y de
observacion, que el cuerpo reactive esas formas naturales y esos
impulsos corporales primarios. Al ser la palabra nuestro mayor medio de
expresion y comunicacion, el cuerpo ha ido reprimiendo formas para
comunicarse desde su fisicalidad.

Las improvisaciones fisicas fueron una potente dinamica para exigir al
actor maxima concentracion y control de su cuerpo para generar un
dialogo con el otro en escena. Permitié a los actores estar mucho mas
presentes al momento de intentar comunicarse, ya que, estaba prohibido
usar la palabra tenian que estar alertas para escucharse fisicamente y
dialogar de la misma forma.

En el encuentro corporal existe un placer y los principios permiten
reencontrarnos con éste desde un proceso creativo de creacion. El
trabajo con los principios invité a que los participantes se reencontraran
con su cuerpo y con su propio movimiento libre ya de estructuras.

Lograron trabajar de manera mas especifica y mas sensorial.
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Importancia de la especificidad de los codigos extracotidianos

Los codigos extracotidianos construidos se identificaron como
movimientos primarios, transgresores y viscerales, que en una
cotidianidad no suelen ser realizados. Por ende, se llego a la conclusion
de la importancia de los signos en el trabajo fisico corporal, en este caso,
los codigos extracotidianos deben ser construidos de manera especifica
para poder comunicar lo que se propongan, hablemos de una sensacion,

una impresion o algo en concreto.

Importancia del entrenamiento actoral

Los actores, tras varias exploraciones en el espacio, lograron sincronia y
comunicacion desde el cuerpo y la mirada sin necesidad de palabras. Sin
embargo, existié dificultad entre los participantes al intentar integrar el
texto con las formas corporales construidas. Esto demuestra que el
cuerpo y la palabra se encuentran disociados, principalmente por un
factor cultural. Por ende, es importante generar un entrenamiento, como
lo propone el enfoque de trabajo de los principios, que permita la
reintegracion del cuerpo y la voz.

Es necesario un entrenamiento que permita acceder a todo tipo de
dinamicas fisicas que no esquematicen el cuerpo, como lo propone el
enfoque de trabajo con los principios adaptados de la danza libre.

El cuerpo es como un rompecabezas, se amolda y logra encajar con otros
cuerpos desde su forma, con objetos y con el espacio. Resuelve
fisicamente cuando se ve obligado a abandonar la palabra. Si no se
entrena constantemente el cuerpo, éste va perdiendo la relacion con sus
partes y su movimiento natural, viéndose reprimido frente al poder de la
palabra. La libertad que da el trabajar con los principios de la danza libre,

permite ahondar en el cuerpo y sus posibilidades libres de creacién.
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Importancia del tiempo dedicado al entrenamiento actoral

Trabajar con los principios de la danza libre adaptados al teatro permitio
construir codigos extracotidianos para la comunicacion escénica. Sin
embargo, doce sesiones no fueron suficientes para que los participantes-
actores construyan constantemente —en cada sesion- una comunicacion
efectiva entre ellos. Los participantes presentaron inconvenientes al
trabajar la integracion del cuerpo, la voz y la historia, de manera que se
concentran o solamente en la propuesta del cuerpo, o en la historia o0 en
la voz. Por lo tanto, el tiempo de entrenamiento es un factor importante
para su desarrollo e interiorizacion, requiriendo asi sesiones mas amplias
para un mejor desarrollo fisico en el actor.

Apropiarse de formas de movimiento con partes del cuerpo con las que
se esta acostumbrado a trabajar se muestra de manera sencilla. Sin
embargo, cuando se les exigid a los participantes trabajar con otras
partes del cuerpo no tan exploradas, surgieron muchas limitaciones en el
proceso de creacion. Ademas, mientras mas largas eran las
exploraciones o improvisaciones, los participantes lograban construir una
mejor situacion dramatica entre ellos. Por lo tanto, se muestra que el
tiempo y la continuidad del entrenamiento con los principios es muy
importante para la apropiacion de formas destinadas a una comunicacién
efectiva entre los participantes.

Cada vez que se regresa a la palabra lo extracotidiano construido con el
cuerpo regresa a una cotidianidad, a una escena realista. El cuerpo se
deconstruye instantaneamente. Hay una dificultad por mantener la
palabra y el cuerpo, es como si cada uno necesitara hablar y ambas
energias no pueden convivir juntas en un mismo cuerpo. Esto nos lleva
de nuevo a concluir la importancia del tiempo en el entrenamiento. Como

cualquier técnica o método de trabajo, el tiempo hace al maestro.
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Conclusion final

Tras un proceso largo y riguroso de investigacion, se puede concluir de
manera satisfactoria que introducir el enfoque de trabajo de los principios
adaptados de la danza libre en el entrenamiento corporal del actor genera
cbdigos corporales extracotidianos orientados hacia una comunicacion
escénica fisica teatral partiendo de la exploracion del cuerpo en
movimiento. Por ende, la investigacion cumplié el mayor de sus objetivos
planteados. Sin embargo, es de suma importancia mencionar tanto los
alcances como las limitaciones que surgieron durante el proceso de
laboratorio. Si bien los participantes lograron comprender la poética de
sus cuerpos durante la ejecucién del movimiento libre, el poco tiempo de
entrenamiento fue una limitacién para apropiarse plenamente del enfoque
de trabajo. Aprendieron a sistematizar una forma de entrenamiento
corporal y reflexionaron sobre sus posibilidades de ejecucion con el
cuerpo, sin embargo, la integracion de esa reflexion con la practica
corporal no logro integrarse por completo. Se puede apostar que no se
logré la integracidon por completo debido al periodo de exploracién
insuficiente. Para los participantes el mayor beneficio de trabajar con los
principios adaptados de la danza libre fue la posibilidad de identificar las
particularidades del entorno mediante el trabajo de la observacion (primer
principio). Les permitié ampliar su visién y analizar minuciosamente lo que
observaban para asi generar otros referentes de trabajo que apuntaran a
una nueva y mejor version del movimiento observado anteriormente. Otra
conclusioén, igual de interesante a la que llego la investigacion fue que el
entrenamiento corporal debe renovarse constantemente para encontrar
otras formas de aprendizaje que permitan obtener resultados diferentes,
en este caso, el enfoque de trabajo de los principios permitié a los
participantes expandir sus posibilidades expresivas fisicas y
comunicacionales de una forma diferente. El trabajo con la disciplina de la
danza en el entrenamiento actoral les permitié liberar sus cuerpos de
construcciones ya establecidas. Si bien los principios de la danza libre de

Duncan fueron adaptados al teatro, aun asi el término danza libre fue el
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que los impulsé a deconstruir sus cuerpos y generar continuidad de
movimiento en el espacio a partir de principios ya establecidos con los que
solamente tuvieran que entrenar y explorar. Es importante mantener el
cuerpo del actor en constante entrenamiento para crear otras formas de
comunicacion en el escenario que no dependan siempre de la palabra y
sean igual de poderosas para contar historias. Se concluye entonces que
el trabajo con la danza aporta fundamentalmente al teatro, a construir
nuevas formas de comunicacion mediante el cuerpo, nuevos codigos que

nos permitan dialogar con lo poético del movimiento en escena.
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ANEXOS

indice

I) Relacion de lecturas académicas para el proceso de trabajo

LECTURA 1

PATRICIA STOKOE Y SU PEDAGOGIA DE LA EXPRESION CORPORAL
DANZA

Componer una serie de rasgos identificativos de la pedagogia de Patricia Stokoe
es tratar de estructurar muchas de sus ideas. Como primer argumento de sus
trabajos podriamos decir que para ella hablar de Expresion Corporal fue siempre
hablar de Danza. Baste recordar que asi fue como llamoé a sus primeras
actividades, “Danza Libre”, en justa légica de lo aprendido durante doce afios de
bailarina y maestra en Inglaterra. Sin embargo, a nivel de lenguaje no sera hasta
el afo 1984 cuando definitivamente —y asi lo desvelaremos al analizar su obra
escrita-, denomine su disciplina como Expresion Corporal-Danza. Acuia ese
nombre y deja de utilizar finalmente otros usos lingtiisticos como por ejemplo “la
expresion corporal concebida como danza”.

Como nuestro esfuerzo se centra principalmente en llegar a una sintesis de su
pensamiento y su obra, los principios que nos interesa explicitar son los
siguientes:

*La Expresion Corporal-Danza es un lenguaje patrimonio de todo ser humano y
debe ser entendido y reclamado como tal. Es por ello que debe ser puesto al
alcance de todos y que los docentes debemos esforzarnos en hacerlo llegar al
maximo de personas.

“Bailar es uno de los potenciales del ser humano. Es exprimir con un maximo de
intensidad la relacidn del ser humano con la naturaleza, con la sociedad, con sus
creencias, su subjetividad y aun con sus aspiraciones para el futuro. Es una de
las formas de manifestarse la energia de la vida. Queremos que la gente cultive
su vitalidad bailando” (KALMAR, L., en SANCHEZ, G., TABERNERO,
B.,COTERON, J., LLANOS, C. y LEARRETA, B., 2003, pp. 25)

*Cada persona puede y deberia encontrar su modo de bailar, entendida como la
propia e individual manera de expresion y de comunicacién corporal con los
demas. Expresar el mundo interno con el lenguaje corporal ademas de poder
hacerlo, por supuesto, con otros lenguajes. Perfeccionarse en el empleo de la
ECD es una posibilidad de todo ser humano, tal como mejorar en el lenguaje
verbal, la literatura, la poesia, el dibujo o la musica. Se trata del desarrollo del
potencial humano en general y del potencial humano artistico en particular.
Como un ser unico e irrepetible.
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“...trabajo en la corriente de Expresion Corporal que (si) la considera como
danza, aquella que desarrolla las caracteristicas personales y por eso accesibles
y dentro del alcance de cada ser humano,(...) Ya que ésta sera su danza, la que
cada persona puede manejar. La danza pensada como un producto unico, la
poesia corporal de cada individuo. Sabemos que si bien todo ser humano puede
ser poeta, solo algunos llegaran a ser grandes poetas. Sabemos ademas que los
grandes poetas no estan para anular a todos los poetas sino para estimularlos.
La poesia esta en el ser humano, en todos, no solo en los grandes. De la misma
manera pensamos que la danza esta en todos, no solamente en los bailarines”
(STOKOE, P.,1990, pps.13-14).

“Lo particular de esta concepcion de la EC fue el modo singular en que las reunid,
ensamblé y sintetizo en pos del objetivo humanista fundacional de enriquecer la
posibilidad de generar danzas propias, significativas y singulares, hacia una
mayor riqueza y libertad expresiva® (KALMAR, D., en SANCHEZ, G,
TABERNERO, B.,COTERON, J., LLANOS, C. y LEARRETA, B., 2003, pp. 41).

*Seguir una metodologia de trabajo que no transmita directamente el modelo del
profesor, sino que verdaderamente sea el alumno quien pueda ir encontrando su
propio vocabulario corporal con el que manejarse en libertad.

*El lenguaje de la ECD esta aun hoy silenciado y poco valorado. Otros lenguajes
tienen una mayor amplificacién y escucha. Se comprueba a todos los niveles de
la sociedad. Nuestra sociedad, aun con ser la de la imagen, no asimila con
facilidad la imagen del movimiento expresivo y la arrincona, la margina.

*La creacion de la Sensopercepcion, como la primera etapa del proceso de
trabajo. Entendida como una técnica de base para el conocimiento del propio
cuerpo, de su afinamiento, concentracion y escucha. Un trabajo que acentua la
posibilidad de una vida corporal mas armdnica y mas gozosa, desplegando el
maximo de flexibilidad ténica que cada uno logre desarrollar.

“La Sensopercepcion como practica pretende recuperar y enriquecer la vivencia
del propio cuerpo para la danza, para la vida. Es una practica de descubrimiento
y despliegue de nuestro potencial con una fundamentacién tedrica que puede
ser abordada desde diversos campos, puestos al servicio de esta practica que
orientamos como uno de los contenidos y como técnica hacia el desarrollo de los
potenciales artisticos que existen en toda persona. Suele ser la Sensopercepcion
de mucho interés para quien esta en el campo de la musica, pintura, teatro y en
especial la danza y el movimiento, asi como para educadores, profesionales y
toda persona que desea realizar un camino de autodescubrimiento que le
permita hacer florecer sus capacidades” (GUBBAY, M.y KALMAR, D., 1994) .

“Se veran reflejados en estos ejes algunos aspectos de la Eutonia de Gerda
Alexander que me fueron significativos en los cursos que tomé con ella, con
Berta Vishnivetz y con Joyce Rivera” (STOKOE, P. 1990, pp.48).

Se refiere a temas como: sentidos, apoyos, esqueleto, piel, volumen, peso,
contacto, centros reguladores de energia y tono muscular.
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“Con respecto a la Educacion del Movimiento, desde hacia tiempo Patricia, con
Su vision abarcadora, investigo diversas técnicas existentes en los afios 50-70:
Gimnasia Consciente de Inx Bayerthal, desarrollada en Buenos Aires por Irupé
Pau, el Método Feldenkrais -el cual ya habia conocido en Inglaterra antes de
regresar a Argentina-, la Técnica Alexander, el Sistema Consciente de Fedora
Aberastury, el Tai Chi Chuan segun la Escuela de Liu Pailin y transmitida en Bs.
As. por sus discipulos: Daniel Brenner, Marcela Rodas, entre otros. Fue la actitud
abierta e investigadora de Patricia la que contribuyé enormemente a abrir las
puertas y valorar la diversidad de Escuelas, formaciones y corrientes que
abundan hoy en nuestro pais. Abrio infinidad de veces las puertas de su Estudio
para que diversos profesionales e investigadores ofrecieran cursos, charlas y
conferencias acerca de sus particulares trabajos. (...) Sensopercepcion fue
deviniendo en uno de los métodos que estimulaban tanto la autoconciencia
corporal como la capacidad creativa, la riqueza en la produccion de imagenes
hacia el despliegue de la fantasia creadora y de la poética personal de sus
alumnos” (KALMAR, D., en SANCHEZ, G., TABERNERO, B.,COTERON, J.,
LLANOS, C. y LEARRETA, B., 2003, pp. 42).

*La concepcion ética del cuerpo vy la filosofia de la Educaciéon Por el Arte que
sustentd con su accidn pedagogica y su investigacion metodologica en pos del
auténtico desarrollo personal y creador.

“Aqui no se trata de ser o no bailarin, sino de aceptar y abrazar tu mundo corporal
sensible y afectivo, de entrar en comunién contigo mismo, y desde alli despertar
tus propias imagenes, metaforas y creatividad corporal. Todo esto por el simple
placer de hacerlo como se dice en la filosofia de educacion por el arte: “Hacer
de tu propia vida una obra de arte”. Es decir: tenemos el derecho, o incluso el
deber, de conocer y vivenciar todos nuestros lenguajes, y la danza esté incluida
(no excluida) de entre ellos” (STOKOE, 1993).

Sanchez, G. (2009). La expresion corporal-danza en Patricia Stokoe. Expresion

Corporal y Educacion. Recuperado de: http://www.xarnalot.com/expresiva/wp-

content/uploads/2015/01/12-La-EC-danza-en-Patricia-Stokoe.pdf
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LECTURA 2

ELEMENTOS DE LA DANZA MODERNA QUE CONTRIBUYEN A LA
FORMACION DEL CUERPO EXPRESIVO DEL ACTOR TEATRAL

El training o entrenamiento. En el training o entrenamiento el actor se descubre,
se aprende a conocer mejor el cuerpo y sus bloqueos, se exploran las leyes del
movimiento (equilibrio, tensidn, ritmo) e intenta siempre extender los limites. “El
teatro y el trabajo del actor son para nosotros una especie de vehiculo que nos
permite realizarnos”, dice Grotowsky. (Grotowsky, 1970, Pag. 219)

Este aprendizaje pasa por un conocimiento del cuerpo propio y sus limites, por
supuesto, con el fin de extenderlos, pero también pasa- sobre todo- por un
trabajo sobre si mismo. A este respecto, Barba habla de la adquisiciéon de un
ethos, nocion central para todos los reformadores del entrenamiento. “Ethos
como comportamiento escénico, es decir, técnico, fisico y mental; como ética de
trabajo, como mentalidad modelada por el ambiente: el medio ambiente humano
en el cual se despliega el aprendizaje.” (Barba, 1994, Pag. 230) Entonces, para
que el entrenamiento sea el trayecto de una vida, debe inscribirse en la duracion.
No hay entrenamiento rapido, todo aquel que sea por unidades, puntual, sin vigor
global, esta condenado a tener un efecto menor.

En el teatro, “el movimiento es la manera neutra y comun de designar su
entrenamiento, las clases de movimiento son las que les proporciona una
primera aproximacion general al analisis del actor y reagrupa la mayor parte de
las cuestiones sobre el cuerpo” (Pavis, 2007, Pag.303). En este sentido, es muy
esclarecedor lo que propone el estudio del movimiento de Laban entre los cuales
menciona que “los movimientos del cuerpo pueden ser sumatoriamente divididos
en pasos, gestos de los brazos y de las manos y de las expresiones faciales
“(Pavis, 2007, Pag.303). Trabajar sobre todo aquello que desbloquea al actor y
lo abre al acto total, poniendo en juego todos sus recursos psicofisicos, o del
cuerpo decidido que, segun Barba “no estudia la psicologia, sino que crea una
red de estimulos exteriores a los cuales reacciona mediante acciones fisicas”
(Barba, 1994, pag. 55).

Existen ciertos aspectos técnicos basicos que trabajar en funcién de un
ordenamiento de nuestros cuerpos, con sus particularidades, podemos iniciar un
trabajo de entrenamiento visualizando las posturas; que describimos como la
ubicacion de; las partes del cuerpo, del eje, de la tension y la relajacion, de los
soportes. Modo de insercion en el suelo, en funcion del peso y de la gravedad.
Si interrelacionamos ciertos ejes de trabajo en relacién a si mismo y el espacio
escénico nos encontramos con los desplazamientos; que corresponden al modo
de ocupacion del espacio escénico y a la trayectoria descrita por el actor
escénico. Se debe considerar parte del inicio de un entrenamiento y de vital
importancia el trabajo de la marcha o caminata, con todas sus variaciones, ya
sea en direcciones, niveles, velocidad, jugar con las dimensiones, etc.
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“Para la mayor parte de los directores de actores la marcha reviste una particular
importancia: STANISLAVSKI, VAJITANGOV y DECROUX la convierten en uno
de los fundamentos del entrenamiento actoral, dado que “el actor que empieza
no sabe andar en el escenario” (Dullin, 1946, pag.115) y “tener el papel en las
piernas, segun el argot profesional (en Francia), exige a veces a largas
busquedas” (Pavis, 2007, pag. 303).

Otro elemento, movimiento casi siempre voluntario y controlado por el actor, es
el gesto, producido con vistas a una significacion mas o menos dependiente del
texto pronunciado, o completamente auténomo.

La naturaleza expresiva del gesto lo hace particularmente adecuado para servir
el trabajo del actor, que no tiene otros medios que los de su cuerpo para dar a
conocer sus estados animicos. Una psicologia primitiva establece una serie de
equivalencias entre los sentimientos y su visualizacion gestual. “El gesto es
entonces el elemento intermediario entre interioridad (conciencia) y exterioridad
(ser fisico)” (Pavis, 2007, pag 222). También aqui encontramos la vision clasica
del gesto tanto en la vida como en el teatro: “Si los gestos son signos exteriores
y visibles de nuestro cuerpo por los cuales conocemos las manifestaciones
interiores de nuestra alma, se deduce que podemos considerarlos bajo un doble
punto de vista: en primer lugar, como cambios visibles por si mismos; en
segundo lugar, como medios que indican las operaciones interiores del alma”
(Engel, 1788, pags. 62-63).

“El actor”, dice Grotowsky, “debe dejar de utilizar su organismo para ilustrar
movimientos animicos; debe realizar estos movimientos con su organismo”
(1971, pag.91). Se trata de encontrar ideogramas corporales o, de acuerdo con
la formulacién de Artaud, “un nuevo lenguaje fisico a base de signos, y no ya de
palabras” (1946, pag. 81).

Segun la antropologia teatral de Barba, el espectador se ve afectado fisicamente
por el nivel preexpresivo del cuerpo del actor y de la representacion. La danza
conoce muy bien este impacto de la kinestesia: “Hay una respuesta kinestésica
en el cuerpo del espectador, que reproduce en él, parcialmente, la experiencia
del bailarin” dice John MARTIN, incluso atribuye el nombre de matakinesis a la
correlacion entre “lo fisico y lo psiquico, son los dos aspectos de una unica
realidad fundamental” (Martin, 1965, Pag, 48,60)

La kinestesia permite apreciar el movimiento corporal gracias a un “sentido
muscular que regula los multiples matices de fuerza y de velocidad de los
movimientos corporales de un modo adecuado a las emociones que inspiran
tales movimientos, a 31 fin de garantizar al mecanismo del organismo humano
la posibilidad de estilizar estas emociones vy, asi, convertir la danza en un arte
completo y esencialmente humano” (Jaques-Dalcroze, 1919, pag. 141). En la
practica del mundo del espectaculo contemporaneo podemos decir que se
eliminan las fronteras entre el teatro hablado, el canto, el mimo, el video, la
danzateatro, la danza, etc. Asi pues, debemos prestar atencion a la melodia de
una diccion o a la coreografia de una puesta en escena. Y ello es asi porque
toda interpretacion actoral, todo movimiento en el escenario, toda organizacién
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de los signos posee una dimension coreografica, la coreografia comprende tanto
los desplazamientos y los gestos de los actores, el ritmo de la representacion, la
sincronizacion de las palabras y del gesto, como “la disposicion fundamental” de
los actores en escena. Desde la perspectiva Laban las acciones corporales se
podrian definir segun las siguientes preguntas:

a) ¢,qué parte del cuerpo esta en movimiento?;

b) ¢ en qué direccion del espacio se desarrolla el movimiento?;
c) ¢a qué velocidad progresa el movimiento?;
d) ¢, De qué manera es utilizada la energia muscular?

Si “las acciones fisicas de Stanislavsky”; Son ejecutadas por el actor en funcion
de una légica del movimiento y de una finalidad de la accion escénica” (Pavis,
2007, pag. 304). La escenificacion no puede restituir al pie de la letra los
movimientos y los comportamientos de la vida cotidiana. Lo que hace es
estilizarlos, los hace armoniosos o legibles, los coordina en funcién de la mirada
del espectador, los elabora y los repite hasta que el espectaculo queda, por asi
decir, “coreografiado”.

El estudio del movimiento sélo puede ser llevado a cabo de un modo convincente
si va acompafiado de una reflexion sobre la interioridad del sujeto en movimiento,
tanto si la denominamos emocion, imagen mental o vida interior. Obliga a un
incesante ir y venir entre mocion y emocién. Las diversas teorias y
entrenamientos del actor consisten en elucidar este ir y venir, que tanto puede
convertirse en busqueda de la diferencia (de la dualidad) como, por el contrario,
de la fusién, de la organicidad entre cuerpo y espiritu. En la mayoria de los casos,
se afirma la existencia del vinculo entre mocion y emocion; LABAN: “Cada frase
de un movimiento, la menor transferencia de peso, cualquier gesto de una de las
partes de nuestro cuerpo, revelan algun rasgo de nuestra vida interior “(1994,
pag.46). “M.Chejov, utilizé la nocién de gesto psicologico para influir sobre lo
fisico y lo mental del actor mediante un trabajo destinado a grabar
reciprocamente las dos caras de esta misma medalla. Feldenkrais lo ha
convertido en la misma base de su practica: para €l, cada emocion esta asociada
en el cortex a una figuracion y a una actitud muscular que tiene el mismo poder
que la actividad sensorial, vegetativa o imaginaria para recrear la situacion
global. En vez de sumergirse en misteriosos analisis de la psicologia del
personaje, es preferible, afirma Jouvet, buscar el ritmo y la respiracion del texto
y del personaje y reconstruir poco a poco su sentimiento en la manera de decir
el texto. Se comprende asi que la tarea del mimo, del bailarin o del actor sea
aquello que Lecoq denomina la reactuaciéon: “reactuar, en nuestro cuerpo, la
realidad”. Una realidad en perpetuo movimiento...” (Pavis, 2007, pag. 304)

Retomando la importancia de un entrenamiento apropiado para un actor y sus
caracteristicas, tomaremos un referente significativo, una de las escuelas
reconocidas en Petrogrado de Maestria actoral que Meyerhold propuso (en
1918-1919), impartir un programa de trabajo detallado para el actor: gimnasia
(orientada hacia el desarrollo de la flexibilidad y la habilidad), esgrima, danza,
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deportes colectivos y puesta en forma del material asi entrenado en la clase de
“‘movimiento escénico”, con ejercicios particulares cuyo proposito es la
racionalizacion del movimiento, la comprension del ritmo, el desarrollo del
sentido del tiempo, el descubrimiento del lazo entre movimiento y emocion, entre
palabra y movimiento, este ultimo considerado como un impulso por la palabra.
“En 1921-1922, en su laboratorio de técnicas del actor, Meyerhold elabora, con
sus “ayudantes de laboratorio” Valeri Inkijinov y Mijail Koreniev, una serie de
ejercicios de biomecanica que concentran todas las investigaciones de la danza
conducidas desde la primera década del siglo pasado, sobre el arte del
comediante por medio del estudio experimental de la commedia dell’arte, de un
estudio libresco e iconografico de los teatros orientales, de la observacion y el
analisis del arte de los grandes actores occidentales de su tiempo y, en fin , de
la observacion de las técnicas de las diferentes disciplinas circenses.”(Carol
Maller, 2007, pag 37)

Este referente, es una experiencia que nos soporta la idea de que la danza, y
sus principios desde la perspectiva Laban, que ya hemos expuesto, son y han
sido consideradas en la historia como bases de un entrenamiento actoral.

Olea, J. & Gonzalez, V. (2013). Elementos de la danza moderna que contribuyen
a la formacion del cuerpo expresivo del actor teatral. (Tesis de Licenciatura en
Danza con mencion en Pedagogia). Universidad Academia de Humanismo
Cristiano, Facultad de Artes, Santiago. Consulta: Recuperado de:
http://bibliotecadigital.academia.cl/jspui/bitstream/123456789/1391/1/tdan%206

3.pdf



http://bibliotecadigital.academia.cl/jspui/bitstream/123456789/1391/1/tdan%2063.pdf
http://bibliotecadigital.academia.cl/jspui/bitstream/123456789/1391/1/tdan%2063.pdf
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EL TRABAJO CORPORAL EN L
LA FORMACION DEL ACTOR

5 i Nos detenemaos a revisar los planes
de estudio de alguna prestigiosa ins-
titucion de nivel supericr, dedicada a la for-
macion actoral, observaremos que en sus
mallas curriculares apareceran, en menor o
mayor medida, junta a las areas de actua-
cion, voz, teoria e historia, las areas o lineas
de formacion dedicadas al trabajo corporal
del actar. Elle se debe en gran medida al
aporte y la influencia de autores eatrales con-
emporanecs comao Stanistavsky, Grotowwsky,
Meyerhold y Barba, entre otros, quienes su-
piernn y han sabido visualizar en esta activi-
dad de manera objetiva, el valor de! trabajo
corporal sistematice en el actar, comao un
IMpPortante sopoerte para su desempoiio pro-
fesional.

Los autores referidos proponen un trabajo
corporal para o actor, basado en la extrac-
cicn de ejercicios fisicos provenentes de 1a
danza, [a pantomima, la acrobacia, 18 esgri-
ma, etc., como wuria forma de cultwar el prn-
apal mstrumento expresivo del acor su cuer-
po Referente a ello Meyerhold, precursor de
la omecanica (metodolegia basacda ery su
experiencia con el trabajo de actores, sobre
el principio de que sel cuerpo entero partici-
pa en cada uno de sus propios movimien-
tos#, Diciembre de 1930, se refiere a la utili-
dad de un trabajo corporal esquematico,
haciendo un paraizio entre el bailarn y ¢l
actor; el primero recorre un lAargo camino
de preparacion corporal vy fisica, adruirien-
do una serie de destrezas y habilidades que
quizas, Algunas nunca uihizard es escena;
con la practica y ejercitacian corporal del
actor sucederd o mismo o 2 mayor med-
da; es decir, dnicaments esta practica le ser-
wird para su enriguecimiento fisico gestual,
haciendalo mas consciente de todos sus re-
cursas corparales (Moyerhoid| !

Con esto gueda claro, que un actor Ne e
comveertird en un exponente fiel de una e
nica corparal o fisica, sino que dicho trabajo
le serd funclamenital como soporte para de-

sarrollar un lenguaje expresivo, con mayo-
res posibilidades para crear.

el rusma modo Jerzy Grotowsky sefiala «..

el training del actar es una labor diana du-
rante la cual se entrenan 10s sigros, se per-
fecciona ta agilidad naturai del cuerpo para

poder reproducir dichos signos sin que ¢

Dponga resistencia, y se buscan las maneras

de eliminar los bloqueos fisices del actor en

el sentido de fa pesadez, de la entropia ener-
getica, se ejecutan una serie de ejerdicios lla-
mados acrobaticos, para liberarse de las |-
mitaciones naturales creadas por el espacio,

por la gravedad, etc.»2(Mascara, 1993},

Como se puede apreciar on la cita, ol autor
nos propone por medio del @rmino

atrainings (entrenaniento) el ralajo corpo-
ral sistermnanco, donde la agilidad representa

la habilidad y capacidad fisica o corporal de

un individuo para realizar Un © UNA secuen-

Cia de gestos que tengan un signficado (sig-

rnosy, con un grado de calidad y precision
dr acuerdo a la inrensidad o velocidad que
el desafio creativo lo amerite, dejando de
lacle aquellos factores de duda, falta ce fe-
xibilidad, potendcia o resistencia fisica que im-
pidan la realizacdn del referico gesto.

Por su parte Eugenio Barba se reficre a su
hsqueda en el ranajo corporal del actor,
utilizando el concepto stramings, of cual esta
basado en ejercicios tomados de la pantc-
mima, ¢ allet, la gimnasia, el departe, la
ritmica y la plastica. Posrenormente investi-
1o CLras téenicas, incursionanco en el Hata-
Yoga y otras formas de trabajo oriental como
el Kabukn y el Katakali. Su investigacion v ex-
perimentacian lo llevd a estrudturar wna
metodolegia para el proceso de formacion
del actor en el aspecto corparal, ello sigrifi-
Ca conocer practicar y aplicar, segun corres
ponda, una gama diversa de beCnicas cor-
porales con el finde que, 2 paetir de un aba-
nico de herramientas fisicas, el actor pueda
Ir CONSTrLyenao SU propia ruina oe ejerci-
cios carporales o raining



Barba también se refiere al training o entre-
namiento fisico de la siguiente forma: «El
training no ensefa a interpretar, a ser actor,
no prepara para la creacion. El training es
un proceso de autodefinicion, de
autodisciplina que se manifiesta a traves de
reacciones fisicas. Lo que cuentano es ¢l ejer-
cicio por si mismo (por ejemplo hacer
flexiones 0 saltos mortales), sino la justifica-
cidn que uno da a su propio trabajo, una
justificaciéon que, aunque sea banal o dificil
de explicar con palabras, es fisiologicamente

perceptible y evidente para ¢l observador.
Este enfoque, ésta justificacion personal de-
cide el sentido del entrenamiento corpaoral,
la superacion de los meros ejercicios, en rea-
lidad esterectipos o movimientos gimnasti-
cos» |Barba, 1998)3.

En esta cita, el autor corrobora lo que sena-
la Meyerhold anteriormente, en relacion a
que el trabajo corporal del actor en base a
diversas técnicas, no debera conducirlo a ser
un expenente ficl de dichas técnicas, si no
que estaran orientadas a mejorar la calidad
del gesto, para luego ponerlo al servicio del
proceso creador.

Aparte de lo sefialado anteriormente, una
fundamentacién complementaria sobre el
trabajo corporal en la formacion del actor,
puede basarse en la versatiidad del cuerpo
como instrumento, en su potencial
perceptivo y expresivo, 1o que esta determi-
nado segun el grado de disposicitn
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psicofisica de penetracion y desenvolvimien
to que el individuo tiene en el espacio, jun
to con el encuentro y comprension de las
posibilidades de conexion que se establecen
con los elementos que en ¢l se encuentran;
ademas de la capacidad que posea dicho
individuo para entablar una relacion sensi
ble, novedosa y flexible con y entre esos ele,!
mentos. |
La aparicion del actor en escena, donde ex-
pondré algin tipo de discurso (I6gico 0
analogicol a un espectador, tiene esenciak
mente «al cuerpo» como
materia prima de inicio en
la comunicacion, donde
«accioness Concretas cred-
ran una polifonia a lo lar-
go de un continoum de
tensiones y relajaciones,
que permitiran, al cicrre de
Ia presentacion, que el es-
pectador retenga hasta la
tltima imagen sensible.

Del mismo modo, entendemos que ia gje
cucidn de dichas «accioness conlleva, en tér-
mMinos generales, auna seleccion de conexio-
nes neurcnales, que implican una revoluddn
armonica en el funcionamienta de érganas
y sistemas; esto esta asociado a una agudi-
zacion de los sentidos, 1o que permite una
mayor percepaion del medio y su correspon-
diente respuesta; a una concentracién enel
proposito, confrontacidn de gestos y actitu-
des, secuencias de aciones que definiran in-
tenciones, sensaciones, conductas y emacio-
nes. De esta forma, las acciones coording
das que constituiran y reflejaran 1as emocio-
nes y conflictos que en el discurso escénico
particularmente se desarrollen, seran finak
mente exhibidas por el cuerpe, de ahi que
en la medida que haya un conocimiento y
control preciso del cuerpo, como corncepto
integrado, el actor tendrd una relacidon mas
corparal, mas comoday organica, donde su
predisposicion tendra una menar resistencia
para enfrentar situaciones y contextos nue



wvas, incarporando situaciones favarables
para crear un lenguaje mas sensible, creativo,
agudo, preciso y verdadero, donde la emi-
0N del mensaje estard menos expuesto a
una lectura ambigua.

Par la tanto todo trabajo corporal entrega-
do en unidades de aprendizaje estara desti-
nado a cubrir en principio, el aprendizaje
de habilidades corporales basadas en algu-
na técnica definida, por una parte y por otra,
en el aprendizaje, aplicacion y experimen-
tacian de metodologias orientadas al mejo-
ramiento de las capacidades y habilidades
fisicas del actar.

Finalmente, al concebir al especticulo tea-
tral como un conjunto de sensaciones, emo-
ciones, IMmagenes y sonidas que se comuni-
can con el publico, coincidiremos que el gje
de ese espectaculo lo constituye el actor, €
espacio y el pablico {sin uno de estos ele-
mentos No existe el fendmeno teatral); sien-
do el cuerpo del actor, el elemento expresi-
vo fundamental. Por tal razdon v al basarse
en los antecedentes expuestos, es posible
proponer para el quehacer de un drea de-
dicada al trabajo corporal del actor en for-
macion, los siguientes abjetivos:

- Potenciar en el actor gue se inicia, sus ca-
pacidades expresivas, a partir del descubri-
miento y desarrollo de sus potencialidades
corparales, en conjunto con el aprendiza-
Jje de conocimientos y técnicas provenien-
tes de diversas disciplinas, tanto artisticas
comao cientificas, dedicadas al conacimien-
to, cultivo y desarrollo del cuerpoe, como
son la danza, la pantomima, la expresion
corporal, 1a acrobacia, la biomecdnica, la
anatomia y el acondicionamiento fisico
entre otras.

- Formar un actor del mas alto nivel profe -
sional, cuya calidad actoral este comple-
mentada con un 6ptimo grado de habili-
dades corporales y capacidad fisica, de
manera tal que pueda enfrentar el maxi-
mao de desafios creativos, constituyéndose

83

sU cuerpa (instrumento primordial) en un
facilitador y no en un obstaculo para di-
chos desafios.

- Dotar al actor de herramientas y tecnicas
gue le permitan desarrallar y hacer evolu-
cionar, su propia rutina de trabajo corpo-
ral, segun la necesidad de un determina-
do montaje.

En definitiva se sugiere propender a la for-
macion de un actor o actriz reflexivo, criti-
co, observador e indagativo, capaz de ana-
lizar y comprender los procesos de aprends-
zaje, tanto afectivos, cognitivos vy
psicomaotriz, que le permitan abordar una
metodologia de trabajo corporal, en res-
puesta a las necesidades que el medio pro-
fesional le presente.

IGOR PACHECO BLANCO
Académico
Departamento de Teatro

Pacheco, I. (1999). El trabajo corporal
en la formacion del actor. Revista de
Teatro experimental, 6, pp.71-73.
Recuperado de
https://revistas.uchile.cl/index.php/
TR/article/view/20699/21866
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Es la responsable de la descripaon de las
partes del cuerpo en movimiento: qué par-

tes estin conectadas, qué partes estin in-
fluenciadas por otras, asi como los princi-
pios generales sobre la organizacion del
CUETpo.

La mayoria de estas caregorias no serian
desarrolladas por el mismo Laban, pero si
serian determinadas por sus estudiantes.
Irmgard Bartenieff fue decisiva en la crea-
cion de esta categoria.

Diversas subcategorias incluyen:

1. Iniciacidon del movimiento empezando
desde una parte especifica del cuerpo (con-
ducciones).

r. Conexion entre las diferentes partes
del cuerpo.

3. Secuencializacion del movimiento en-
tre las partes del cuerpo.

4. Esguemas de organizacion del cuerpo
y de su conecrividad, llamado también Pat-
terns of Total Body Connectivity, Develo-
prental Movement Patterns, o Newromius-
cular Patterns.

Siguiendo los principios generales de or-
ganizaciin corporal se puede ver como la
iniciacién del movimiento es un concepto
gue explica el encadenamiento de partes del
cuerpo que se ponen cn funcionamiento
cuando responden a un dererminado esti-
mulo. Muchas veces, cuando cogemos un
objeto, es la mano la que toma la iniciativa
y ¢l resto del cuerpo la sigoe. Sin embargo,
la conduccion implica que las partes del
cuerpo estan conectadas entre ellas.

En estas conducciones es posible descu-
brir patrones de organizacién corporal.
Pegey Hackney, que ha recopilado el traba-
jo de Irmgard Bartenicff, plantea las co-
nexiones fundamentales siguientes: co-
nexion respiratoria (interior, intercelular),
conexion centro-extremidades (radial, del
centro a las extremidades), conexion cabe-
za-sacro (a través de la flexibilidad de la
columna vertebral), conexion arnba-abajo
thomaloga, de la cabeza y los pies), co-
nexion entre partes del mismo lado (homo-
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lateral), conexidon cruzada lateral (contra
lateral, oposicion).

2. Esfuerzo

Esfuerzo, o aguello que Laban habia des-
crito como dindmica del movimiento, es un
sistema para observar, analizar v entender
las cualidades mas sutiles con respecto a la
mtencion interior del movimiento. Laban
definio cuatro factores, siecmpre presentes
en todo movimiento. Los factores son: tiem-
po, peso, espacio v flojo. A cada facror le
corresponden dos polaridades. El sistema
asi definido es bastante eficaz en tanto gue
es capaz de valorar el grado de calidad del
factor.

Las polaridades son:

Tiempo: repentino/sostenido
Pesio: fuertefsuave

Espacio: directofflexible
Flujo: controlado/libre

El tiempo es el factor gque describe nuestra
actitud interior con respecto a la duracion
0 a la continuacion del movimiento. Las
cualidades son lo repentino (urgencia, sor-
presa) ¥ lo sostenido (alargamiento, conti-
nuidad, persistencia).

El peso muestra la actitud interior del que
s¢ mueve con o contra la gravedad. No se
trata de medir el peso en términos cuanti-
tarivos sing cualitarivos. Las cualidades son
lo firme (fuerte, resistente) o lo snave (deli-
cado, ligero).

El espacio describe la actitud interior del
que se mueve hacia el entorno. Las coalida-
des del espacio son lo directo (direccidn
rectilinea), o lo flexible (direccion ondula-
da).

El flujo es el responsable de la continui-
dad de los movimientos. Sin el flujo, los
movimientos contendrian simples indica-
ciones del esfuerzo. Las cualidades del flujo
son lo controlado (tenso) o lo libre {(fuido,
relajado). Surgen asi diversas posibilidades
de catalogar la calidad del esfuerzo segin

la combinacion de los elementos.



Todo movimiento se produce con los cua-
tro factores, pero a menudo hay uno o va-
rios que ticnen mads relevancia.

Cuando el esfuerzo es producto de una
combinacion de dos factores se denomina
estado (state). Esta categoria es muy comiin
en ¢l movimienoo cotidiano. Se consideran
scis caracteres: despierto y sofiador; lejano
y proximo, ¥ estable y mowvil.

Cuando el esfuerzo es producto de tres
factores se rrata de elementos motores |dri-
ve). Los elementos motores producen esta-
dos altamente expresivos. 5S¢ consideran
cuatro categorias de estados: accion, apa-
sicnado, embrujado v visionario.

Los elementos motores de la accion (ae-
tion drive) dan pie a los famosos ocho es-
fuerzos producto de los tres factores del
tiempa, el peso v el espacio y se denominan:
golpear, azotar, golpear ligeramente, sacu-
dir, aprerar, retorcer, reshalar y flotar.

Los elemenros motores del apasionado
ipassion drive] es la combinacion de los
factores de tiempo, peso v flujo.

Los clementos motores del embrojado
ispell drive) es la combinacion del peso, es-
pacio ¥ flujo.

Los elementos motores del visionario (vi-
sion drive) es la combinacion de tiempao,
espacio ¥ flujo.

Es conocido el grifico creado por Laban

para explicar la teoria del esfuerzo:

P
Suave Flenhbis
Esgpaiin
Do
¥ o
Fisge sk Comdyc
Soamami di Bapenties:
_— Tt
Fagree

A cada una de las combinaciones le co-
rresponde un grifico dererminado.

Por ejemplo los grificos de dos factores o
cstados:
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Las acciones del esfuerzo han sido usadas
cxtensamente en muchas escuelas de teatro
v danza para formar la habilidad de cam-
biar ripidamente entre las manifestaciones
tisicas de la emocion. El proceso se basa en
desarrollar una accion fisica con la carac-
teristica correspondiente y asi ser receptivo
al tipo de emocion que genera. La posibali-
dad de seguir un guion desde la considera-
cion de las cualidades contrarias de cada
uno de los factores facilita la medida del
esfuerzo muscular v, en consecuencia, el
camhio de emocidn a través del cambio de
la acrividad fisica. Este proceso genera un
cambio de color en el movimiento.

3. Forma

Asi como la caregoria del cuerpo es la res-
ponsable de las partes del cuerpo y de las
CONEXIONEs internas, también es posible ha-
blar de como el coerpo cambia de forma
durante ¢l movimiento. La categoria del
andlisis de la forma tiene que ver con esta
cuestion. La forma muestra el cuoerpo cuan-
do éste adopta una u otra posicion. Las
cualidades de la forma describen la manera
en que ¢l cuerpo cambia (de una manera
activa) hacia algin punto del espacio. Se
pueden describir de una manera sencilla los
términos que se refieren a las acciones es-
pecificas del cambio, como son abrir {ex-
tension, ampliar) o cerrar (flexién, reducir).
Hay términos mas especificos como por
cjemplo: levantarse/hundirse, estirarse/fle-
xionar, rodear/retroceder.

En la categoria de la forma hay varias
subcategorias. La categoria de la figura es
la mas importante de ellas. Esta describe
las posiciones estarticas que el cuerpo puede
adoprar. Esras posiciones segin si son de
una, dos o tres dimensiones son catalogadas
como forma lipiz, forma pared o forma



bola. El cuerpo puede transitar de una for-
ma a la orra, estirindose o encogiéndose, a
la vez que crea espacios vacios entre sus
partes.

S¢ pucde describir la figura a partir de la
manera en que cambiamos de una a otra.
Estos camhbios estin relacionados con la
manera en la que el cuerpo interactia con

el entorno. Es lo gue se denomina Modos
de cambio de figura. Son tres:

- Figura flujo

Bepresenta la relacion del cuerpo con si
mismo. Son figuras que varian con la simple
accion de respirar, o bien a partir de doblar
vy desdoblar los miembros del cuerpo. Pue-
den ser movimientos de acciones cotidianas
como encogerse, temblar, frotarse, estirar-
se, erc. Son figuras que tienen que ver con
uno mismo v no con ¢l entorno.

- Figura direccional

Representa un ripo de figura en la que el
cuerpo se dirige hacia alguna parte del en-
rorno siguiendo una direccion determinada,
con la intencidn de llegar a un destino. Esta
caregoria se divide en: Figura direccional
de radio (pinchar, sefialar, etc.) v Figura
direccional de arco (balancear una ragueta
de tenis). Las diferencias entre estas dos ca-
tegorias estin en la forma del rrayecto que
dibuja la parte del cuerpo, en el aire. En el
primer caso el trayecto es claramente recto.
En el segundo caso es curvado. Los trayec-
tos en ¢l espacio serian llamados por Laban
formas-trazo.

- Figura modelada

Representa la relacion en la que el volu-
men del cuerpo interacciona activamente
con las tres dimensiones y con ¢l entorno.
Un ejemplo puede ser amasar la masa de
pan o escurrir una toalla. En esta caregoria
¢l movimiento hace cambiar la figura del
cuerpo sin un desting concreto. El cuerpo
va pasando de una forma a otra como si
esculpiera el espacio. Podemos observar
como las manos, al amasar la masa del pan,
van cambiando de forma. En este caso el
movimiento no busca un destino, sino que
el objetivo estd en el proceso.

En términos labanianos, se habla de mo-
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fion en contraposicion a destimation. La
distincién radica en la definicion del modo
en que se cjecuta ¢l movimiento, ya sea en
funciton del proceso mocion, o del objetivo

final, destino.

4, Espacio

Una de las principales contribuciones de
Laban al Laban Movement Analysis es el
andlisis del espacio. Esta caregoria incluye
el movimiento del cuerpo en conexion con
el entorno: esquemas espaciales, recorridos
v lincas de tension espacial.

El trayecto que realiza el cuerpo o una
parte del cuerpo en el aire son lineas de ten-
510N que, si bien estin en el pensamiento del
ejecutor, también pueden estar en la del
espectador. 5in embargo son recorridos
incxistentes. Aparecen en la mente del es-
pectador gracias a la memoria. Coando el
trayecto ha sido realizado por un mavil,
éste ha dejado de exiseir. El travecto como
el movimiento solo existe en el presente.

Para describir los trayectos, Laban define
una serie de figuras geométricas en torno al
cuerpo humano, basadas en formas crista-
logrificas de los sdlidos plardnicos: el oc-
tacdro, ¢l cubo, el icosaedro v la esfera.

Asi sefiala una serie de puntos coinciden-
tes con los vértices de los coerpos. La red
de puntos organizados sucesivamente sirven
de referentes de la forma de los trazo-for-
ma.

Al organizar ¢l movimiento en funcion
de los puntos que estaban sitnados en tormo
al cuerpo humano, Laban considera que la
forma del trazo-forma es forzosamente ar-
moniosa, placentera y tiene efecros terapéu-
ticos para el cuerpo, va que los vérrices de
los cuerpos platanicos son equidistantes.
No solo eso sino que una sucesion de pun-
tos puede ser entendida como una escala
musical. Considerando una escala de vein-
tisiete puntos, el cuerpo puede moverse de
una manera refinada signiendo patrones
especificos como es el caso de la escala di-
mensional inscrita en un octaedro, o bien
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Conclusidn

En un momento de replanteamiento de los
Estudios Superiores de Danza de Espafia,
del cambio del plan de estudios para ade-
cuarnos a la confluencia europea, me pare-
ce importante no perder de vista el Laban
Movement Analysis (LMA) como piedra de
roque. El LMA es una herramienta redrica

¥ pracrica que permite abordar la cuestion
del movimiento desde miltiples facetas. Sa-

bemos que una de las caracteristicas de las
enscianzas arristicas es ¢l equilibrio entre
la teoria y la pricrica. El sistema de analisis

del movimiento de Laban nos ofrece y po-
tencia esta doble opciin. No en vano en
algunas escuelas superiores de danza han
adoptado el sistema con resulrados dptimos
desde el punto de vista pedagogico, inter-
pretativo v creativo.

Son muchas las referencias directas o in-
direcras al LMA. Son muchos los fragmen-
tos tedricos que se urilizan en los imbitos
en los que el movimiento es objeto de estu-
dio. Actores, bailanines, coredgrafos, maes-
tros de danza, maestros de expresion cor-
poral, preparadores fisicos han adoprado
50§ Conceptos tedricos y no han dejado de
encontrar nuevas aplicaciones y nuevos mé-
todos. La teoria Laban reunida en el LMA
ha sabido inspirar a propios vy extrafios.

:Por qué no dotar los Estudios Superiores
de Danza de una base fundamental como
el LMA, que aglutine sin mis todos los
fragmentos tedricos de Laban dispersos en
nuestro entorno educativo?

El sistema, lejos de encerrarse en una vi-
sion monolitica, unilateral, propicia un dia-
logo abierto y transversal entre técnicas,
disciplinas, esnlos, mérodos, procesos com-
positivos ¥ procesos de ensefianza basados
en el movimiento, Gracias a las categorias
definidas en la Kinetografia/Labanotarion
{escritura del movimiento), en la teoria del
cuerpo, cn la teoria de los esfuerzos, en la
reoria de la forma y en la teoria del espacio,
el sistema de andlisis se hace ril por so ver-

satilidad.

Al ser una matena efimera es dificil dotar
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el movimiento de unas categorias que lo
pucdan definir en toda su complejidad. A
menudo no es posible realizar un estudio
analitico.

El anilisis del movimiento LMA permirce
observarlo con una mirada cientifica. Los
conceptos que se urilizan se adaptan con
amplitud de criterios a cualguier técnica o
estilo.

Al tomar como objeto de estudio €l mo-
vimiento del cuerpo humano y no la danza,
la coreografia, el ballet o el baile (términos
demasiado particulares), es decir, el mare-
rial sobre el que trabaja la danza, se abre
una perspectiva transversal que ayuda a
encontrar los denominadores comunes de
las técnicas o estilos, sean propios o gené-
ricos, asi como las propiedades de cada uno
de ellos. De la misma manera que la misica
es ¢l ternitorio del sonido, la pintura del co-
lor, y la forma lo es de la escultura, el mo-
vimicnto marca el terricorio de la danza y
todas aquellas disciplinas artisticas o cien-
tificas que estin relacionadas con el movi-
miento.

El LMA no es una técnica determinada,
como tampoco un estilo. Es un andlisis que
busca explicar el fendmeno del movimiento.
Los encadenamientos lagicos que se derivan
de este proceso metadico son aplicables a
cualquier territorio donde el movimiento
estd presente. Mo obstante, lejos de buscar
una posicion dogmirica o universal, las ca-
tegorias de pensamiento generadas por el
LMA no dejan de inspirar v fecundar nue-
vas aplicaciones del sistema. No es un cam-
po de trabajo exclusivo sino que abre op-
ciones a multiples perspectivas.

El programa del LMA es sencillo: crear
una taxonomia del movimiento a parrir de
la observacion sistematica v asi idear las
categorias que se deducen de ésra. A parrir
de aqui, la aplicacion de los conceptos ge-
nera un andlisis que revela el mayor mime-
ro posible de aspectos e inicia con facilidad
una linea de trabajo basada en la pracrica.
Una vez diseccionado €]l movimiento, al ser
revelados los elementos v las conexiones, se
pucden desarrollar nuevas técnicas, nuevos
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estilos o nuevas lineas de investigacion va
sea en la danza, el teatro, la misica, la ro-
botica, la kinesiologia, ¢l deporte, la crea-
ciom cinérica, la animarica, el cine, etc.
Cada uno de los campos del LMA puede
dar pic a un programa de estudios capaz de
alimentar un trabajo en profundidad, ba-
sado en la teoria v la prictica, en didlogo
permancnte con otras materias afines.

Ros, A. (2008). Laban Movement Analysis. Una herramienta para la teoria y la
practica del movimiento. Estudis escénics: quaderns de I'Institut del Teatre. 2008,
Num. 33. Recuperado de

https://www.raco.cat/index.php/EstudisEscenics/article/viewFile/252853/339591



https://www.raco.cat/index.php/EstudisEscenics/article/viewFile/252853/339591

) Bitacoras escritas de los participantes durante el laboratorio

PARTICIPANTE A
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PARTICIPANTE B
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[l)  Videobitacora del laboratorio
(Disponibles a peticién)



