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Ecologizar el teatro;
teatralizar la ecologia

Del cuerpo nacen todas las escrituras. Desde el cuerpo se hacen
todas las lecturas.

Este libro nace de una gran irritacién y al mismo tiempo de un
gran placer. Su contenido tiene que ver con las pérdidas que ha
ocasionado la cultura del desperdicio del siglo XX. No veo estruc-
tura que salve el presente... salvo que nos reencontremos con la
estructura esencial, y esto es reconfortante.

La irritacién nace de la certeza de que hemos perdido lo mis
elemental y lo més cercano a nosotros mismos; el placer, de que
puede ser reconquistado.

Y aqui es donde quiero empezar mi relacién con cl bailarin/
actor.*

Desde hace algin tiempo he tenido el privilegio de vivir cerca
dela yde i Observd sui io
he comprobado que una lectura del cuerpo empieza en una
expresién corporal clara, directa y precisa. Los reptiles, como los
mamiferos, se comunican percibiendo su presencia fisica, sus
respectivos cambios de tono muscular, sus miradas, sus olores. De
manera inmediata descifran intenciones.

El animal no duda. Tampoco actda gratuitamente. Obser-
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principios sientan las bases bioldgicas de la percepcion.



vandolos, envidio la abismal distancia entre estos y nuestra cultura
del desperdicio. Sus acciones sélo generan verdades y certezas.
Actiian cuando hay una necesidad que enciende el impulso hacia la
accion.

De su necesidad vital, por tanto, surge la expresién corporal.
Cazar, reproducirse, huir, defender o defenderse son sus razones
para actuar.

i

p poral ritura. Nos itehacer de ella
una lectura.

De la misma mancra, la percepcion del espectador requiere de
acciones y palabras que son convicciones. Estas solamente brotan
de una necesidad vital, que es la fuente de todos los impulsos que
movilizan verdades. :

Entonces podemos hacer unalectura coherente del cuerpo del
bailarin/actor. .

Sin certezas o impulsos vitales, el bailarin/actor se convierte en
un objeto desechable.

Ya hay demasiados en los foros.

En general, aquellos jévenes artistas que s6lo se ocupan de
conquistar técnicas, cultivan la mecanizacién de las energfas y de las
formas. Se olvidan de las fuerzas creativas y sus ordenamientos.
Desconocen dénde radica el impulso y sus eficacias en la definicion
de los contenidos, ignoran c6mo se enciende el fuego de la vida,
provocando tensiones que comprometen todo el sistema nervioso
del bailarn/actor.

Al espectador no le basta la téenica. Necesita comprender de
manera coherente y satisfactoria la intencién de los cuerpos y las
mentes mediante la lectura de miiltiples detalles en la accién.
Necesita descifrar identidades. Y entre mds lecturas pueda hacer de
un trazo corcogréfico o verbal, mds atento s¢ mantendrd como
espectador.

Este libro es un viaje a los tiempos anteriores a la cultura del
desperdicio para llegar a la fuente mds pura de informacion: la
ncia de la vida. Las leyes objetivas y basicas de la naturaleza. El
comportamiento animal. Algunos teéricos del teatro han encontra-
doaquiel origen objetivo de lasartes escénicas, de su estructuracién,
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de su fucrza. Yo he encontrado una verdad indiscutible que puedo
compartir con l bailarin/actor
Aquf encuentro la antitesis de la cultura del desperdicio




Ahora aprendo, no de los libros, sino de los cuerpos vivos de
los animales que materializan sus impulsos a cada instante.

Son mis maestros. Como en el origen de los tiempos.

Son los que conocen los secretos de la vida y de todo 1o que se
mantiene vivo.

La eleccién estd hecha. A partir de ella elaboré el seminario La
percepcion del espectador.

La ctologia ha sido fundamental en la elaboraci6n de este
seminario. En biologfa, es Ia ciencia que estudia el comportamiento
de animales y plantas. Desde las formas inferiores hasta los grupos

tod i

creadas por el entorno. Ya se trate de un organismo umcclular
microscopico o de los rituales de apaci y
dominancia entre los miembros de una manada de lobos, todas
estas pautas constituyen el conjunt6 de modelos de comportamien-
to animal para garantizar su supervivencia.

Interesaala etologfa la genética de la conducta responsable de
los instintos, las preguntas ante los estimulos exteriores, las motiva-
ciones y los impulsos surgidos del propio animal, los mecanismos
de aprendizaje y sus formas. Analiza los factores que componen las
sociedades ammalcs en sus aspecms de territorialidad, coopera-
cién, agresi luchas rituali
ity G, migraciones ¥ dem

Lo que interesa al teatro y a la danza, y es mi propésito
descubrirlo a través de este libro, son aquellos comportamientos
que desencadenan una respuesta observable en forma de conducta.
Se conocen como estimulos/sefial y determinan reacciones preci-
sas.

conducta se-

Me interesan sobre todo aquellos estimulos que compiten
entre si y que son de igual intensidad al darse si
Esto suscitalo que se conoce como conducta conflictiva, creando un
estado de alta tensi6n en los individuos involucrados. La agrzsxén
ritualizada es uno de cstos comportami que i

directamente con los principios vitales que rigen el comportamien-
to dc las artes escénicas.
La agresién ritualizada es un tipo de comportamiento social.
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Esto implica una serie de pautas de conducta que registra una
comunicacién entre los individuos de una misma especie.

Observarla es fundamental para la comprensién de aquellos
procedimi que izan la icacién escénica con cl
espectador. En el reino animal hay sefiales 6pticas, visuales, como
son algunos gestos de agresién y apaciguamiento de los lobos y
algunas aves. Hay también sefiales aciisticas como el canto de los
pijaros o los sonidos emitidos por las grandes ballenas que pueden
ser escuchadas a centenares de kilémetros de distancia por sus
congéneres. Las sefales quimicas como las feromonas, sustancias
que sirven para intercambiar informacién entre los micmbros de
unamisma especie, son obscrvables en las hormigas que rastrean asi
el camino que han de seguir hasta llegar a una fuente de alimento
descubierta por otro miembro de la sociedad.

En todo esto vemos eficacia y operatividad, dos términos
indispensables en la comunicacién escénica.

Los que vivimos en las ciudades descubrimos estas verdades
demasiado tarde. Hemos dedicado aiios a las lecturas que abordan
el aspecto intelectual y filos6fico del arte, fundamentalmente.

De ahi que haya sido determinante, también, el enfoque de la
ecologia* en la compren:
cio, art:sama) en zamo que la ecologla es la ciencia de la casa/es-

0 di lai i6n de todos
los elementos vivos: He llegado a pensar que una posible utopfa es
ecologizar el tealro y teatralizar la ecologia. Habria que convertir al arte
escénico no sélo en una parte fundamental del ccosistema social y
ccondmico de Ia especie humana, sino en un consistente ccosistema
de tal manera que
podamos ol desintegracién formal y dispersién mental de
gran parte del arte escénico contempordneo. ** T:almlwar Ia ecolo-
gia es permitir que las relaciones que los en

n de la sobrevivencia escénica (1éase ofi-

X Ehlogia M cienc habitan.
y se d

transformacién de energfa y de materia (forma).
** Gestalt s un término utilizado por la escuela de psicologia que interpreta los procesos
bioldgicos y psiquicos en términos de su accion y la interrelacion de formas perfectamente



el teatro y la danza regm.r:n procesos de mnsfomacnon dc formz y
energiade tal
y memoria del cspcclador

Tal vez esto nos saque de la cultura del desperdicio cuando el
espectador, al acercarse a su cuerpo mediante la presencia del
bailarin/actor reconozca en él un ecosistema que sostiene al planeta/
teatro.

Sofiar no cuesta nada.

El seminario La percepcién del espectador parte de tal utopfa. En su
planteamiento estd el placer de la esperanza. Pero ecologizar el teatro
y teatralizar la ecologia es ka conclusién a la que se llega después de
andar por un camino sembrado de realidades irritantes.

Como las siguientes:

El cuerpo es la casa de la mente y de la naturaleza orgénica. La
ccologia es la ciencia de I otra casa‘ el plancta Ticrra.

El nifio nace y permanece en casa hasta el dfa en que le dicen:
prepdrate para ir a la escuela y hacerte hombre de mundo.

Resulta que cuando sale al mundo, éste lo agrede. A mayor edad
cronolégica, mayor definicién tienen sus habitos destructivos. Maes-
tros, padres y medios de comunicacién se encargan de que inhiba
tod impul: i ioridadaloi Asi

percibe todo Io vivo coma escenograffa de cartén, susceptible de ser
sustituida por objetos desechables.

Cuando ese nifio ¥ estd en el munda olvida por completo las

del VoS pOrtantes: su propio cuerpo
y el planeta Tierra.

Ecologia implica la administracion eficiente de Ia energfa. La
salud de la Tierra estd en el mancjo equilibrado de sus recursos. Pero
mmbl(n hay una ecologia del cuerpo, que opera con los mismos

Consiste en el equilil de los recursos biologicos en
interrelacién con la vida orgdnica de la Tierra, Es una perfecta co-
reografia.

cgrac

de sus partes. i6n s fundamental der el
comunicacién entre el artista y el espectador.




Cuando el ni
de la exploracién de la naturaleza y la educacién artistica conoce su
potencial de energfas mentales y orgénicas, tanto creativas como
destructivas, sabe que de la misma manera funciona la gran casa del
mundo. Entiende y percibe, paralelamente, las fuerzas creativas y
destructoras de la naturaleza. Entonces las respeta.

El cuerpo es una antena biologica que sabe leer, de manera
directa, inmediata, las leyes del entorno y del propio organismo
Aqui empieza la percepcién creativa. Un nifio cercano a su propio

0, a través de la experiencia del juego creativo,




cuerpo es un artista natural.

El proceso escolar y de socializacién, por el contrario, es uno
de alejamiento del propio cuerpo para entrar en ¢l dominio pasivo
de la lecto/escritura y las matemdticas. Jamds se fomenta la impor-
tancia de este cuerpo como medio de conocimiento, como archivo
de informacién emocional y vivencial. Jamds se le aprovecha como
instrumento de aprendizaje o de percepcién integrada.

Un ¢jemplo de ser humano que llega a la edad adulta sin
perturbar esta relacién viva y presente con la naturaleza es el
hombre de campo.El utiliza su cuerpo como lo que es: un radar de
las fuerzas naturales, del ritmo de las estaciones para la agricultura,
del flujo y reflujo de los rios e marcan los ritmos de siembra y

del llasq inan el ciclo
arménico de las estaci El L jodel inoes|:
directa de la continuidad orgﬁmca entre el homhrc yla naluralem
El nifio urbano se desarrolla, por tanto, con sus cinco sentidos
bloqueados por un medio ambiente que los agrede y destruye
lentamente. Al nifio no le queda otro recurso que protegerse.
Despertar la sensibilidad significaria exponerse a mayores atrope-
llos.

El nifio urbano es moldeado por un contorno contaminado
visualmente cadtico, 4vido y sediento. Crece y se vuelve adulto con
la estructura mental de la cultura del consumo, que le hace tratarse
asf mismo y al mundo como un interminable basurero. El primer
desecho es él mismo.

En las danzas tribales del ongcn del mundo aquel ¢jecutante
que icra un error era i itado, Tenfa que
pagar conlamuertelatorpeza, la falta de precisién de conocimiento
y de respeto a las fuerzas naturales, que de entrar en desequilibrio
afectarfan igualmente la armonfa entre los hombres.

Este concepto no aparece en ningiin libro de texto escolar.
Tampoco se dice que en el origen de todas las sociedades el cuerpo
en movimiento ha sido un instrumento métrico para definir estilos
de canto y poesa. Estos no son més que la formalizacién de los
impulsos fundamentales del mmn del xrabajc convertido en danza
ymuisica, Posteri onvirtieron en las grandes




culturas teatrales del mundo.

Conel cuerposelogra, por lomi: igui fosis:
transformar los ritmos de la naturaleza, asi como bioldgicos, en
ritmos voluntarios.

La ecologfa del cuerpo es un hecho tan concreto que la grandeza

ST o - A 5 5
del ritmo de sus habitantes. El sabio Confucio predicaba en la China
del siglo XVI: “muéstrenme c6mo baila un pueblo y les diré si su
civilizacién estd sana o enferma”.

Mi abuela siempre me decfa: agua que no corre, se estanca y se
pudre.

Los futuros investigadores del siglo XXI podran interpretar los
c6digos de nuestra cultura contemporinea estudiando la frecuen-
cia del ritmo mental y orgdnico registrado en nuestra pintura,
miisica, poesia, ciudades; nuestros edificios y puentes.

Vana comprender que, como el adiestramiento militar, que no
pcrmuc lo lndlwdual cI adlcsxrammmo social influy6 para que se
formativos.

Lo que mis llamard su atencién es que cn esa cultura de lo
desechable hubo grandes artistas y criticos que se expresaron
mediante la accién creativa en el campo dc la estética; en el
cientifico y ico. Fueron los Nunca olvida-
ron que la palabra individuo quiere decir no-dividido.

Entendieron que toda actividad humana es la pequena parte
integrada a un todo, a partir de la fuerza interna, individual. Al igual
que nuestros antiguos mexicanos, se negaron a separar la mente del
cuerpo, el teatro de la danza, la musica de la ciencia, la ciencia de la
pintura, la pintura de las matemticas, la fisica del canto, la quimica de
la poesfa, la ingenierfa de la biologfa, la biologfa de la arquitectura.
Entendieron, estos irreverentes, que todo lo que sube, baja, y que
para tomar, primero hay que dar, o por lo menos reponer lo que se
toma,

<Cémo supieron tanto?

Se los dijo su cuerpo vivo, inteligente, despierto, en permanente
comunicacién con los ritmos de la naturaleza. Entendieron que su
vida, como la de la Tierra, se sostiene en un permanente equilibrio
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precario. Supieron que la vida misma s un juego de tensiones entre
polos contrarios, positivos y negativos en interrelacién permanen-
te, que cuando se carga la energia hacia uno delos polos solamente,
sobreviene la caida. Intuyeron que la energfa tiene grandes cambios
de dindmica y comportamientos imprevisibles.

Estos principios vitales rigen la estabilidad de la estructura
escénica, rigen la salud del cuerpo y de la naturaleza; rigen la
permanencia de las culturas en la historia del hombre; son los
fundamentos de toda obra artistica. Son los principios de la ética.
Sientan las bases de la percepeién.

Lavida organica cs la razén de todo y es el mejor libro de texto.

Elartista justifica su vida alrededor de la creatividad. Los principios
de la creatividad son los mismos de la biologia; son los mismos de
la estética, que son los principios de la naturaleza. La creatividad
induce forzosamente a la autoeducacién.* Es accién dirigida. EI
artista, constructor de interpretaciones de vida, conoce el poder de
la comunicacién a través del impulso, de la emocién inteligente,
organizada.

Antes de actuar, primero se escucha a si mismo. Recibe el
mensaje de sus pulsiones. Integralas partes dispersas de la informa-
cién emocional e intelectual, en un todo.

Su objetivo es crear estructuras organicas. Le interesa la diver-
sidad. De nada le sirve la homogeneidad.

No espera que le den 6rdenes para crear y actuar.

Creay actdia porque éste es su impulso. No podrfa vivir con el
remordimiento de no hacerlo.

Su propia realidad la hace suya y la transforma. Sabe comuni-
carla.

Entre mis cerca estd el contenido estético del impulso vital,
mis universal ¢s su mensaje.

El verdadero artista es un visionario. Descubre lo nuevo de lo

* Autoeducacién es encontrar al macstro dentro de uno mismo.



ya conocido. Ve lo que nadic ve.

El tinico problema, hoy, es su aislamiento.

De ahila urgencia de ecologizar el teatro y teatralizar la ecologfa.
Porque el artista primero lee las leyes de la naturaleza, luego se lec a
sfmismo, ya partir de esa lectura, recrea el mundo. El respeto a las le-
yes de la creacién es total.

Este proceso s ha debi
zaje.

El cuerpo es fuente de conocimiento de primera mano. Si no
respetamos sus leyes del equilibrio, nos destruye. Nos reconfortay nos
da salud cuando desbloqueamos su energfa. Es ¢l espejo del funcio-
namiento del planeta. Es un pequeio planeta.

Si acercamos al hombre a su cuerpo mediante el teatro y la
danza lo estaremos acercando a la naturaleza.

La ecologia empicza en el propio cuerpo. La percepcion
también.

do con la mecanizacién del aprendi-






El escenario de la
credibilidad

.0 expresion corporal, como uno de los medios mis veloces de
un primer en

del cuerpo ammal En cualquier mdeuo de toda tspcclc. éstaesu-

na i6n de claridad y cong , de precisién

y credibilidad. Las reglas de su comportamiento estén regidas por

el instinto. En €l no hay posibilidad de arrepentimiento, duda o

confusi6n. El orden estd dado desde una estructura genética.

A partir de la observacién de la conducta animal muchos
creadores del teatroy de la danza han partido para la elaboracién
de sus lenguai ismo, se han técnicas de
entrenamiento que despucnan en el cuerpo del bailarin/actor la
destrezay precision de un tigre, venado o serpiente. La plenitud del
significado de sus acciones estd en un cuerpo habitado de impulsos
que delcrmman su sobrevivencia. De ahi la precision, la eficacia, la

de la icacién entre individi de una u otra

especie.

Los mismos principios de eficacia, trasladados al bailarin/
actor garantizan la claridad de los contenidos registrados en su
presencia fisica. En niveles muy primarios de elaboracién escénica
asf como en los mas complejos y sofisticados, tales mecanismos
estén presentes si de hecho existe una comunicacién veloz.

Conforme ascendemos en la escala de complejidad escénica

que las energfas y mentales se ali
de los impulsos vitales transformados seggn el nivel de conciencia
y visién estética del coredgrafo o director de escena. Es como si las
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energias del pensamiento se apropiaran de las fuentes nerviosas de
los impulsos primitivos para adquirir mayor presencia y vigor.

La alquimia secreta de la vida escénica puede transformar el
“cobre en oro”.

En los estados més primitivos del trabajo escénico los impulsos
primarios de agresion y sexualidad, fundamentalmente, son fcil-
mente reconocibles. Por el contrario, aquellas obras que acentiian
los valores psiquicos o metafisicos absorben las pulsiones de auto-
conservaci6n hasta convertirlas en fuerzas sumergidas pero presen-
tes. Sin embargo, en cada uno de los niveles del quehacer escénico
en el que estd presente la eficacia de la comunicacién, debe partirse
de la organizacién de los impulsos estratégicos. Son la razén
“invisible” o tcita de las acciones, estdn detrds de la palabra hablada
o escrita.

Entendemos por impulso el estimulo nervioso que induce a la
accién para satisfacer una necesidad, que puede ser fisica, emocio-
nal, mental o metafisica. En tanto que el impulso se presenta con
base cn una necesidad aprendida, la pulsion, por el contrario, cs
una fuerza bioldgica inconciente que provoca determinadas conductas. El
origen s corporal, generando un estado de excitacion (produciendo
hambre, sed, apetito sexual, conductas defensivas o de huida) lo que lleva
al organismo hacia la obtencidn del objeto que reduce la tension. Da lugar
a un tipo de accién no aprendida. Su objetivo es asegurar la super-
vivencia mediante la eficaz adaptacién al medio.

Segtin Freud, la pulsi6n es un proceso dinimico que consiste
en un empuje (carga energética) provocando en el organismo la
persecucién de una meta. El acento estd puesto en Ia orientacién
general, mds que en una finalidad precisa. Freud subraya el cardcter
irrepresible del empuje, més que la fijacién de la meta. El origen de
tal carga ética es una excitacién corporal o estado de tensién.
Hay fuentes externas e internas que provocan ese “flujo constante
de excitaci6n del cual el organismo no se puede escapar, siendo el
resorte del funcionamiento del aparato psiquico.”

La pulsién es, por tanto, una exigencia de trabajo il impuesto al
apamm psiquico. El sumdxima en

acién delas dos pulsi Ia pulsin de vida,
(rcmeala pulsién de mucrm Esta dltima busca la reduccién completa
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Porel la pulsi i i

atodas aquellas energfas que tienen que ver con la autoconservacion.
Busca mantener la cohesién de unidad de las partes de la sustancia
viviente. El concepto griego de Eros representa justamente el
impulso de vida como una fuerza que cohesiona y empuja. Eros es
ademds, el p delas fuerzas creati obras
estéticasy dc investigacién. En este sentido, las pulsiones primarias
son sublimadas, scgiin Freud, cn la medida cn que cstén dirigidas
hacia unanuevameta que
te valorizados.

El concepto de sublimacién de las pulsiones sexuales y de
autoconservacién implicala transformacién de estas cargas energé-
ticas en valores culturales y estéticos.

El término “sublimacién”, introducido por Freud, evoca la
palabra sublime, utilizada especialmente cn el contexto de las bellas
artes para designar una produccién que sugiere grandeza, cleva-
cién. La palabra sublimacién, utilizada en quimica para designar el
proceso que hace pasar directamente un cuerpo del estado sélido
al estado gaseoso, se refiere a ese mecanismo de transformacion.

La creaci6n artistica y la creacién intelectual tienen un resorte
primario en la transformacién de las pulsiones orgdnicas. La pulsién
sexual y de autoconservacién (agresién, hufda, depredacién, alimen-

tacion) poncna daspcsnctén del rabajo cultural *cantidades de fuerza

singular-

mente marcada en dlchas pulsiones” de pndcr desplazar su fin, “sin

perder en esencia su i idad”. Esta de p elfin

sexual o de autoconservacién ongmano por otro fin, que ya no es
sexual, ni deagresion, defensa, huida o dep i6n, pero que se hall

eslo que Freud inala

bj P!

de sublimacién.
Un cjemplo de c6mo la descarga subterrénea siempre se en-

ofrece Jerzy Grotowski en su texto Respuesta a Stanislavsky. Dice: “En
la concepci6n de Stanislavski las acciones fisicas eran elementos del

ro, lo miro a los

comp
ligadas al hecho de reaccionar ante los dems. |
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ojos, trato de dominar. Observo quién estd en contra, quién estd a
favor. No miro, porque no logro encontrar en mi los argumentos’
Todas las fuerzas elementales en el cuerpo estdn orientadas hacia
alguien o hacia si mismo: escuchar, mirar, proceder con el objeto,
encontrar los puntos de apoyo; todo esto es accién fisica”™.

Miro, trato de dominar; no miro, estoy débil. Defensa, domi-
nio, hufda... autoconservacién. Ahf estdn las pulsiones, detrds de
todo acto de credibilidad.

Y miés adelante subraya: “En los instantes de plenitud, lo que
en nosotros es animal no es nicamente animal, sino es toda la
naturaleza. No sélo la naturaleza humana, sino toda la naturaleza en
el hombre.

La naturaleza nos dice, a través del comportamiento animal,
que s6lo en momentos de confrontacion o alta tensién surgen

energias que de otro modo p dormidas. La e
en consecuencia, un esmdo de alerta. Es un momento critico que
ciertos it i i Al igual que en las

respuestas emocionales, intervienen el sistema nervioso y las
gldndulas endécrinas. Al igual que el cuerpo ante el estrés, se liberan
hormonas que preparan al cuerpo para enfrentarse a la situacién que
produce excitacién o tensi6n.

‘Ahora entendemos el origen y raiz de la palabra danza: tan, que
en sénscrito significa tension.

En la dramaturgia teatral se ha recurrido al conflicto para pro-
vocar el mismo estado de alerta en el espectador.

Es indispensable aclarar que la nocién de conflicto no necesa-
riamente tiene que ser anecdética o narrativa. Puede desarrollarse
un conflicto temitico implicito, una lucha de energfas contrarias

d y ternura, contraste y por ejemplo,
donde la accién misma —sin contenido explicitos— despierta en el
organismo del bailarin/actor ese deseable, mejor dirfa indispensa-
ble, estado de conciencia de su propia memoria sensorial y afectiva.
En este sentido, la experiencia del bailarin/actor es el detonador de
una experiencia igualmente rica en el espectador.

Como periodista y critica he aprendido que uno de los instru-
mentos mds huidizos de expresién es la palabra hablada o escrita.
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Como investigadora de las artes escénicas he llegado a la conclusién
de que la maestria en el mancjo de la precision, y por lo tanto de la
comunicacién, esta en el maridaje equilibrado de nuestro ser animal,
emocional, mental que integra las necesidades basicas de auto-

conservacién, asuvez,un P i ritual, gracias
ala i creativa, i de nuestra iencia. Desde
tiempos i iales este comp i hap el perfec-
res (pulsié j idas en el

L2 OB o SHsne Langer ha sefalado que la
vida estd matizada de actos rituales, como lo estén los hébitos de los
animales. Ahf se mezclan razén y rito, el saber, la religion , la poesfa.
“El ritual, £OtG, cl arte, es en esencia Ia culmmatl(‘m activa de una

i6n simboli i lacorteza
(cerebral), no en el “cerebro pnmluvo pero es fruto de una necesidad
elemental de este 6rgano...”

Toda necesidad engrendra un estado de alerta (tensién). Segun el
neurélogo Paul MacLean, su origen estd en uno de los tres niveles
del cerebro humano: reptilico, limbico y neocortex, o corteza
cerebral.

El primero controla las funciones respiratorias y pulsiones
bisicas de sobrevivencia: depredacién (caceria), agresion (defensa),
reproduccién, huida,

En este sentido, ¢l complcjo reptilico desempeda un papel
importante en la conducta ritual y el establecimiento de jerarquias
sociales, asi como de una territorialidad que es tanto animal, como
humana.

Los mamiferos, sin perder las facultades reptilicas, poseen otras
que incluyen respuestas emocionales complejas: grufien, fingen,

, chillan de g de miedo, enseiian de sobre-
vivencia a sus crfas y las protegen. Todo esto constituye el sistema
limbico o segundo cerebro del hombre. Para MacLean, éste también
controla el sistema endécrino, regulador de los estados emocionales.

28



El tercero se compone de prominencias externas y de la corteza
cerebral. Es el cerebro pensante. Se le atribuye la capacidad de hablar
y escribir, observar, analizar, integrar experiencias para resolver
problemas. Tiene la capacidad para prever ¢ imaginar. Esta corteza
i fos o i i i o

facultades creativas y racionales del ser humano. Es aqui donde se
asienta la memoria duradera, mientras que la me-moria restringida
—reflejos condicionados— es atributo del sistema limbico.

La divisién del cerebro “trino” en ningtin momento indica que
debe hacerse una separacién de funci Es indiscutible que en
el hombre tanto el comportamiento ritual como el de cardcter
emotivo estin fuertemente influenciados por el razonamiento
abstracto de origen ncocortical. Segiin MacLean, los rasgos rituales
y jerdrquicos de nuestras vidas derivan directamente del complejo
reptilico, mientras que los aspectos altruistas, emocionales y religio-
sosse hallan i unabuena medida en el sistema limbico.

El intelecto o la razén es una funcién del neocortex que en
ciertogrado compartimos conlos primates superiores y con cetdceos
como los delfines y las ballenas. Y si bien la conducta ritual, las
emociones y la funcién discursiva son todos ellos aspectos signifi-
cativos de la naturaleza humana, cabe afirmar que el rasgo mds
especifico del hombre es su capacidad de raciocinio y formulacién
de abstracciones. La curiosidad y el afin de resolver dilemas
constituyen el sello distintivo de nuestra especie.

Regresando al factor pulsién, es preciso afiadir que su represen-
tacién psiquica, més allé de la excitacién orgdnica, es la reaccién
afectiva. Podemos decir, por tanto, que la pulsion estd en lo biologico y
en lo psiquico, hasta alcanzar lo mental /o espiritual, 1o que comprueba,
una vez mis, la integracion definitiva de los cerebros. Sin embargo, si
pudiera decirse que un solo centro rige la actividad afectiva (reaccién
auna excitacion externa o interna) seria el sistema limbico, cuya raiz
viene de limbus, o borde, en latin.

Este sistema consta de varias estructuras vinculadas entre si que
separan la parte “animal” (pulsiones, instintos) de la parte superior o
especificamente humana de la corteza cerebral. Asi, podemos con-
siderar al sistema limbico como una encrucijada estratégica en donde
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confluyen los sentimientos viscerales, impulsivos, con los flujos del
entendimiento, la memoria y la imaginacién para dar forma a las
emociones fundamentales. El sistema limbico es como un conmuta-
dor que dirige hacia las ideas la carga emocional y en el que la raz6n
templa los impulsos y emociones. En esta compleja interaccién la
fuerza acuvadon o estimulo provocador puede ser interno (idea,
recuerdo,

son tanto auditivos como sonoros).

Cabe anotar que para ciertos especialistas el término afecto es
sinénimo de emocion, aunque algunos difieren en el sentido de que
el afecto significa s6lo aquella parte de la emocién que se experi-
menta concientemente al margen de las reacciones inconcientes.
Para nuestro propdsito es preciso sefialar que la emoci6n, relacio-
nada con las artes escénicas, siempre significar reaccién en tanto

que esrep! por accil retas frentea lo de
terminado. La cmocmn. en cl teatro como en la danza, debe ser
visible y no una ica por la i6n de sus

formas, como es el psicodrama donde las sensaciones se manifies-
tan corporalmente de manera vaga a partir de un caos impulsivo.

Hacer énfasis en esa parte conciente de la emocién es subrayar
laimportancia de su manejo mediante un control y visualizacién de la
misma gracias al uso de acciones concretas. El espectador tendrd, asf,
la oportunidad de engancharse con un estimulo preciso que le
permita, a su vez, reaccionar afectivamente.

En términos de eficacia escénica, la emocién abstracta (amor,
odio, tristeza) es totalmente incontrolable, mientras que la accién/
reaccion si permite la intervencion de la razén y por tanto del or-

Unadelas teoria: T I origen delaemocién
b5 5% &

q AnER AT L una
discrepancia, un estimulo nuevo que rompe el curso normal de los
acontecimientos. Lo que sucede después escapa a todo control
conciente. El coraz6n palpita, ciertas hormonas hacen que el higado
viertaaziicarenl p );
profunda imiento de oxigeno,
(puede causar ndusea); Ja saliva escasea y H nio e profuso.
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Estas reacciones corporales se vuelven concientes y es con lo que
muchos actores y bailarines trabajan a la hora de representar o imitar

estereotipadamente emociones para determinadas situaciones

escénicas. Sin embargo ¢l estereotipo de la reaccién corporal es de
masiado general para identificar una situacic

1 especifica. El espec

tador dificilmente puede reaccionar ante un estimulo que abarca

una gama demasiado amplia de posibilidades afcctivas

Resulta determinante incorporar la presencia mental y memoria

sensorial del bailarin/actor para definir detalles significativos que

proporcionen mayor informacion al espectador respecto a lo que o

curre dramatirgica o corcogrificamente

Esimportante sefalar que lamemoria sensorial puede suscitar en
el individuo reacciones afectivas casi tan potentes como las que ¢l

suceso mismo produjo, aunque la intensidad de la r

accion puede

variar segiin lo que la persona piense, recuerde y c6mo lo recuerde. A
su vez, ese sentimiento afectard al cuerpo. Por sf sola la mente puede

causar incluso una re;

ccion de impulsos, los que a su vez determi
nan el cauce de las acciones.
Muchos hacedores del te

ro y de la danza prefieren, sin em




bargo trabajar dircctamente con las acciones fisicas para llegar a la
emocién i6 ivacorrecta. El i
Stanislavsky. Tras experimentar el proceso contrario —partir de la
memoria emocional para llegar a la emocién concreta— descubrié
que ésta es dificilmente controlable.

Las emociones s traslapan entre sfy no es muy factibleaislarlas
de una en una para definirlas y dirigirlas. ¢Cusndo se convierte la
impaciencia en ira? ¢Cudndo se convierte la amistad en amor? ¢ O
el amor en odio?

Stanislavski dijo: “Las palabras son la cumbre de las acciones
fisicas”. Grotowski, en su Respuesta a Stanislavski, sugiere lo mismo:
“Sucede que la lengua hablada es s6lo un pretexto”.

¢En qué sentido opera esta frase?

“Existen pretextos o trampolines que crean el evento del
espectdculo. El actor apela a la vida propia, no busca en el campo
de la memoria activa, ni en el “Si”. Recurre al cuerpo-memoria, no
tanto ala memoria del cuerpo, sino justamente al cuerpo-memoria.
Y al cuerpo vida”. Entonces recurre a las experiencias que han sido
para ¢l verdaderamente importantes, y hacia aquellas que atn
esperamos, que atin no han llegado. “Algunas veces el recuerdo de
un instante, de aquel tinico instante... Por ¢jemplo, una situacién
clave respecto a una mujer. La cara de aquella mujer cambia... la
persona entera puede cambiar... pero hay algo inmutable, Estos
recuerdos (del pasado, del futuro) son reconocidos o descubiertos
por eso que es tangible en la naturaleza del cuerpo... del cuerpo/
vida. All{ estd escrito todo...”

“Y en ¢l momento se libera siempre lo que no se ha fijado
conci loquees Table, p ciertomodolo
mis esencial de la accién fisica. Es atn fisica y ya pre-fisica. Esto lo lla-
mo ‘impulso’. Cada accién fisica estd precedida de un movimien-
to subcutdneo que fluye del interior del cuerpo, desconocido, pero
tangible”.

Desde Ari se sabe que las i o vida afectiva
tienen una parte fisica y otra mental. Esto apoya la teorfa de que el
sistema limbico estd en ¢l borde de lo impulsivo y lo racional,
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Los i se convi en r les y las
tensiones organicas en reacciones afectivas. Por las dos vias se llega
ala credibilidad escénica, a la fuente de excitacion que es el origen
de as acciones y rcaccmncs que maneja el bailarin/actor.

i i6n tienen distin-
tos puntos de parudz Lo importante, sin emhargo. es llegar a este
estado de excitacién donde estd comprometido todo el sistema
nervioso del ejecutante. El espectador compartird la vivencia con la
misma intensidad, reaccionando a lo visible, a lo concreto, alo que
permite una lectura coherente de contenidos emocionales, psiqui-
cos, 0 metafisicos.

{La via de acceso al espectador? El impulso.

{La via de la credibilidad? El impulso.

La credibilidad escénica es el resultado de la integracion de todos los
mecanismos concientes e impulsos mamamux —aunque tangibles— de un

humano, para la conguista de
una meta. Del caos —pulsiones, impulsos— creamos un cosmos.

De la misma forma se hizo el universo.

Porel contrano, lanegacién de esa integracién mente/cuerpo

ey ladirecci i6n) del mensaje. Darle
enfusis ol cuerpo como misculo solamente, o a la razén y verbo,
exclusivamente, es un atentado a la unidad, claridad y coherencia
con que estd disefiado el universo entero.

Somos un cosmos de fuerzas complementarias que muchas
veces interpretamos como opuestas. Por el contrario, los tres
niveles de operatividad animal, ional e i son insepa-
rables en el crecimiento fisico y mental.

Esta condicién de unidad estructural es la que debe coordinar
todo acto creativo, en todo tipo de expresién. S6lo asf se garantiza
la plenitud del contenido y la eficacia de la comunicacién.
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Danza de la sobrevivencia

iempre he asistido al teatro con la intencién de encontrar un
S pedazo mds de mi propia vida. Los artistas me lo han dado casi
todo. He reconstruido mi biografia personal a partir de sus confesio-
nes y de sus impulsos.

He llegado a conocer el mapa de mis propias necesidades
gracias a la descarga emocional de sus auténticas acdones. He aprendido
a escribir gracias a la it del i i en las
transformaciones musculares de sus cuerpos. Entends que el pensa-
miento de mayor impacto estd engendrado en las necesidades e-
senciales primarias del hombre. Son las necesidades que determi-
nan lavida o muerte del individuo. La razén las embellece y elabora
en ritmica poesia, en canto del dulce penetracién, en pinturas
elaboradas con los secretos de la tierra.

Las pulsiones de sobrevivencia mancjan el equilibrio precario y
dindmico del mundo. Son el motor de nuestros gestos mas convincen-
te inlosdetll s tencacEstoloh i
gracias a las artes escénicas.

La década delos 80 enla danza mexicana estuvo dirigida por estas
pulsiones. La rotunda crisis social y econémica encendi6 los mecanis-
mos de percepciény ivencia. Losj coredgrafos, sobre
todo, se aferraron a la vida a través de coreografias que parecian
plataformas de salvacién. Junto con ellos los espectadores sobrevivi-
mos la crisis en los teatros, centros de catdrsis emocional donde la
intuicién hizo sudar las paredes de los escenarios. Las obras no se
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hacfan con la ciencia; se hacian con el corazén.

Sin duda, los canales de percepcién estaban abiertos y los
impulsos en estado de alta tensién. Una obra era mds rica que la otra.
Se rccumé ala dz.nm/m!ro porquc dc tanto querer decir, los

puro, formal. Erane-
cesario regresar al realismo, definir personajes de la calle con la cla-
ridad de la vida, utilizar un texto para trascender las limitaciones del
lenguaje coreogréfico.

Se contaron historias.

Sin embargo, en ninguna escucla se ensefié a los bailarines c6mo
contar historias en el escenario. El tema de la dramaturgia, a secas, no
se abordé; el de una dramaturgia dancistica, menos.

<£Cudles fueron los elementos de la artesanfa escénica con que se
defendieron los jévenes coredgrafos?

Los intuitivos. Esto i mientras hubo una
imperiosa de expresion.

Hacia finales de la década de los 80 y principios de los 90 se
estabiliz6 parcialmente el pais. Si bien el bailarin jamds ha conocido
la bonanza econémica, las circunstancias que lo rodean ahora
promueven en mayor gmdo la competitividad. Sc crearon becas,

festivale: i6n, todo para conso-
lidar su formacién exéni . Unagran cantidad dc gruposqueenun
prmupm g obras i resolver sus

de ia, emp a‘ " coreog para
Jjustificar becas, gui poy ico para sus pi cio-

nes y concursar para alcanzar un premio prestigioso.
No (cngo la ccnem ain de que éste sea cI motivo real del
Quizds

hayaung iento delas encrgfas creativas tras d
vivos dentro de la vida independiente, aislada, poco gratif en
términos materiales. No obstante, hay también la sospecha de una
aficién a juegos que encubren la ignorancia del oficio.

Es obvio que el impulso emocional de la mayorfa de fas obras ha
decaido; se cerraron muchos canales de percepcién, de intuicion. La
necesidad creativa ya no estd enun nivel de alta tensién. Lo queenun
principio fue un hallazg fue en
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estereotipos vacios de contenido vital. En ausencia de un impulso real.
se hizo notoria la falta de artesanfa escénica

Ahora nos preguntamos, ¢dénde estd la magia que fasciné al
espectador? ¢Cudntos jovenes autores de la danza, del teatro, saben
contar una historia? Y si no hubiera tal historia, écudntos saben
construir un tejido que sostenga el especticulo y sobre todo, la

atencién del espectador?

Hace poco lef en un

resedia sobre el cine alemdn que la nueva




tarea de los festivales es prog talleres para formar guionistas. El
motivo: la mala calidad del nuevo cine alemén.

@Resultado? El alejamiento del piblico.

Dicenlos criti histe
en formia tosca y complicada: A'menudo relitan con “espasmos epi-
Iépticos”. Hay inexplicables vacios dramatiirgicos. Didlogos graciosos
y punzantes son preciosas rarezas.

Segyin los analistas, desde que se elimina la divisién del trabajo
entre el director y el gmomsm se origina la decadencia de la “respe-
table tradicién” de los tiemp
del Doctor Caligari, de Carl Mayer, hasta las peliculas de Fritz Lang.

Sm ir tan lejos, en México hay una crisis de estructura, de

i6n de los escénicos... “coheren-
cia™— que es visiblemente mayor en los coredgrafos de la danza
mexicana.

La duday la confusién en el foro han sido los resultados de una
ausencia de rumbo estratégico, de artesanfa teatral. Muchos han
regresado a la danza pura y formal, dizque porque no intervienen
elementos ajenos a la danza. Sin embargo, ninguna de las exigencias
dramatiirgica o formal se escapa a la percepcién del espectador.

{Cudles?

La unidad, la claridad y la coherencia que resultan del mancjo de
Ia tensién estructural de la organizacion de las energfas corporales y
de los impulsos emocionales.

La importancia de estas exigencias es dcﬁnnm La estructura
ofrece al las bases bi i no de la
percepcion. Sin ella, la mente humana deteriora la capacidad nata de
retenciény de lectura. Una obra no tiene posibilidad de instalarse en
lamemoriadelesp sin tensi uctural, ysin
de las energfas corporales, como de impulsos emocionales. Es como
si nada hubiera ocurrido. El cuerpo rechaza todo aquello que no esti
organizado.

La

del proceso mismo de la percepcién exige que una
estructura sea capaz de ordenar contenidos, disefios espaciales, tem-
porales, elementos sonoros, visuales y lenguaje coreogréfico con un
sentido, no sélo de sintaxis, sino también vital y emocional. Una es-
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tructura creada a partir de la izacion del material c

puede tener claridad, unidad y coherencia exteriores, decorativas:
pero si carece del impulso que la alimente tendremos una estructu-
ra “coladera” que no retiene: que favorece la anemia y la inconsis-
tencia suficiente para aniquilar la credibilidad.

Nuevamente, es como si nada hubiera ocurrido.

El espectador sabe, de inmediato, que se trata de una obra
iniitil porque tiene el termémetro exacto para medir la necesidad
©la vanidad de una obra. Es su propio cuerpo. Son las antenas de
su ismo las que reciben la i i6n escénicay la descifran
sin hacer concesiones. S6lo el intelecto, la razén, hace concesiones.
Y por eso traiciona continuamente la inteligencia organica natural,
directa, del espectador.

El cuerpo tiene todala sabiduria de la naturaleza. Y como parte
dela naturaleza—aunque muchas veces lo enfermamos con excesos
racionalistas— sabe que en el mundo animal y vegetal, nada es por-
que sf. Todo es necesario. Porque de ello depende la sobrevivencia
de la especie. La parte es indispensable al todo y sin ella, el todo no
existiria.

En el seminario La pempcum del espectador trabajamos con
aquellos que la para las artes es-
cénicas. O il 1 ce i imal integra-
do al medio ambiente y a partir de nucsc.m observacién sacamos las
ensefianzas que han sostenido a las culturas teatrales y dancisticas del
mundo a través de los siglos.

La observacién dedicada de algunos seres inteligentes se ha

Jesi i a deri del: 5

c6digos de comportamiento escénico.

Se han técnicas, i incluso codi-
ficando comportamientos.

Lo primero que nos dice ¢l comportamiento animal es que su

corporal obedecea i vitales, es decir,

aimpulsos que van a determinar a vida o la muerte del individuo.

Asi quisiéramos los espectadores que se desenvolvieran los
actores y bailarines en el foro. Hay honrosas excepciones. Conoce-
mos ejecutantes que son auténticos rios de nervio y sangre. Estos
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permanecen, irremediablemente, en la memoria del espectador

Es como si viéramos a un tigre en actitud de combate. Sus
movimicntos precisos, certeros, responden a una intencién clara: sa
tisfacer el impulso depredador de la caza o defender un territorio
donde se encuentra la hembra o el alimento obtenido. Su expres
corporal es lectura ficil para el adversario

Elanimal no duda. Tiene un cuerpo decidido. Sabe alo que va
Conoce su necesidad.

n

No es ésta la esencia del bailarin/actor? La guia, el timén de

todo cuerpo y conciencia es ¢l impulso. Y tras éste hay la necesidad

aunadelas grandes pulsiones de autoconservacion

vital que responde




que definen el comportamiento animal y humano: la reproduccién
(libido y narcicismo); la dep i6n (invasién de territorios aje-
nos); Ia huida y la defensa. Estas pulsiones operan como fuerzas
que atraviesan lo mentaly lo ico (ver capitulo: El
escenario de la d), formas si: icas, acciones
ignificati i éticos acep
por su efecto i de un grupo social.
Muchos arquetipos universales sefialados por Carl Gustav Jung en
su libro El hombre y sus simbolos son el resultado de estas pulsiones
de autoconservacion. Igual, toda la mitologfa antigua traduce estas
fuerzas subterrdneas en historias de dioses, héroes y hombres.
El mito heroico universal, por ejemplo, siempre se refiere aun
hombre poderoso (lider de una colectividad) que vence al mal,
en di serpientes (reminiscencias de nuestro
cerebroreptil)y queliberaa su pueblo de la destruccién y lamuerte.
La narracién o repeticién ritual de textos sagrados y ceremonias,
ds dela iénatalp je con danzas, musica, himnos,
oraciones y sacrificios, es lo que impacta a los asistentes con una
poderosa fuerza psiquica (como si fueran encantamientos magi-
cos), exalta al individuo hacia una identificacién con el héroe. Un
ejemplo notable de esto, dice Jung, puede hallarse en los misterios
eleusinos que finalmente fueron suprimidos a principios del siglo
XVII de la era cristiana. Expresaban, junto con el ordculo délfico,
Ia esencia y espiritu de la Grecia Antigua. En mayor medida, la propia
era cristiana debe su nombre y significancia al antiguo misterio del
dios-hombre que tiene sus raices en el arquetipo-mito Osiris-Horus
del Egipto antiguo.

¢Qué ven los alumnos de coreograffa en los videos de animales en
accién?

Movimientos indispensables, cambios de tono muscular que
indican cambios de intenci6n; ven precisién: decisién; estado
permanente de alena, elementos de sorpresa, acciones impredec

bles; ven i6n queinc la energia para
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luego lanzarse al vuelo mediante la liberacién de esa energfa; ven la
integracién/unidad de sus acciones con el entomo y la coherencia en-
tre movimientos ¢ intencién, formayy contenido; perciben la claridad
en el propésito de sus impulsos.

Las técnicas desarrolladas a través de los siglos para “domesticar” al
cuerpo buscan lograr en el humano las mismas cualidades observa-
das en ¢l mundo animal. Buscan despertar un estado de alerta que
corresponde a una animalidad perdida, olvidada, después de siglos
de civilizacion.

El escenario requiere de precision en la elaboracién de los de-
talles de toda accién; de movimientos o gestos indispensables que tra-
duzcan con claridad ¢l pensamiento invisible del bailarin/ actor. El
foro no es espacio para la generalidad y la ocurrencia, sino para la
coherencia entre forma y contenide. El teatro y la danza requieren

de cuerpos decididos que saben administrar su energia
estrategias de contencién o de extroversion creando y liberando
para impactar afecti al Lalccturadel

cuerpo requiere de transformaciones formales, de cambios de tono
muscular que reflejan cambios de pensamiento e intencién. Sobre-
vivir en un escenario requiere de las mismas esu—ncgms que permi-
ten la vida y resi: ia sobre la tierra i SUuS recursos
de acuerdo con un propésito. El foro es un microplaneta. Es un
ecosistema que se sostienc gracias a la integracién equilibrada de
sus elementos.

La expresion corporal del animal nos introduce en la fascina-
cién de la lectura del cuerpo.

Igualmente leemos la gestualidad del hombre como expresién
de sus reacciones i i Perola credibilidad en ambos tiene
una misma raiz: la necesidad efectiva de dicha expresion. Esta se refleja
en la precision de los detalles. Esta alimenta de corriente nerviosa
tanto las acciones de vida como de muerte. La afirmacién de una
requiere de suficiente poder para negar la existencia de la otra.
Ambas se enfrentan en una dialéctica de alta lcnsnén
La nosdice quesélo enel
se dilata la expresi6n corporal y ¢l impulso que la sostiene y le da
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sentido. El teatro y la danza manejan su equivalente en ¢l conflicto/
tensién de la estructura escénica.

Enlos estados de inercia se esconden los impulsos, las emociones
ylasacciones que permiten una claralectura de contenidos. La inercia
es un abandonar estéril. Impide el transito energético visible. Es la

ilacién de las posibi presivas y perceptivas.

Delamismamanera, larepresion delas p:
resquebraja la estructura somdtica/psiquica que dirige nuestra exis-
tencia. Ignorar o anestesiar su presencia cancela, ademds, ¢l brote de

estéticas, i o icas que alo largo de los
SIglos han dado una identidad a las diversas culturas del mundo.

Bien lo dijo Jung, seguimos siendo hombres necesitados de
mitos y leyendas que traduzcan visiblemente los anhclos mds
profundos de nuestra pulsién subterrdnea.

Sibienla cienciay la tecnologfa son el mito del siglo XX, la ciencia
ficcién no cesa de crear héroes galdcticos que encarnan, nuevamente,
el arquetipo universal del dios/hombre, ese lider que defiende
nuestra territorialidad ¢ identidad frente a amenazas ajenas
extraterrestres. Las pulsiones de autoconservacién, nuevamente, in-
tervienen para estimular la fantasfa creadora.
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La agresion ritualizada

n este mapa de comportamientos programados de la natura-
leza animal y humana, ¢l que conticne mayor nimero de
elementos para las artes escénicas es el defensivo. En ctologfa e le
conoce como agresion ritualizada. * Contiene un tipo de expresién
corporal y cstmtcgna defensiva tan elocuente en cuanto a su
que p en la agresi6n ri-
tualizada el origen genético del comportamiento teatral en la na-
turaleza. Ademds, es el presmbulo a la lucha franca o competitiva
donde se define el desenlace del enfrentamiento.

En este ritual que se desarrolla alrededor del conflicto que
determinard la jerarquizacién del status entre dos contrincantes —ya
sea en defensa de un territorio, de la hembra, la crfa o una presa— se
pretende, inicialmente, provocar Ia huida del mas débil, Los cuerpos
se dilatan; en los mamiferos las orejas se empinan, se muestran los
dientes, se ensancha el cuello, se levantala cola, sueltan la orina, lanzan
gruiidos que atemorizan y refuerzan una posicién marcial. La
mirada desafia a la del enemigo. Todo estd estratégicamente
concebido para agigantar la presencia fisica e intimidar al contrin-
cante. Es una forma de dominio inicial que se asemeja al dominio
que el bailarin/actor debe ejercer sobre el espectador dilatan-
do, igualmente, su presencia fisica por medio de su energfa interna.

el de agresion natural, fuerza vital motora que impulsa al hombre hacia la conquista de su
destino.
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La confrontacién ritualizada tiene dos salidas: ¢l sometimiento del
mds débil o la decisién por la lucha franca donde la expresién
corporal ya implica otro tipo de cf

cacia, precision y dominio de las

energias estratégicas. Es la lucha agonistica o de competencia cuyo

desenlace, asimismo, tiene un vencido y un vencedor. Hay un

lenguaje corporal exaltado, un tiemp

y un espacio determinados,
el uso del sonido intimidatorio que se resuclve en el reconocimien
to de impotencia del mis débil

La agresién ritualizada y la lucha franca organizan la expresién
corporal del animal de tal forma que los impulsos de sobrevivencia
son exacerbados como en ninguna otra circunstancia. Ni siquicra
en la conquista de la hembra o del macho para la reproduccién hay
un desplicgue tal de encrgfas corporales, determinantes para la
continuidad de la especie




En la agresion ritualizada la expresién corporal es de tal eficacia
que el mensaje es captado en cuestién de segundos. No hay espacio
para la duda. Todo lo dirige el instinto, la necesidad, el impulso, la
precisién.

Las acciones humanas que impactan por su credibilidad vienen
igualmente de la necesidad y del impulso de los protagonistas.
Mientras no interfiera la duda y la confusi6n, el mensaje transmitido
se capta en cuestién de segundos. En el foro, la comunicacién con el
espectador es tan veloz como en la agresién ritualizada y la lucha
franca. Un conflicto dramitico exalta las energias orgdnicas del
bailarfn/actor mediante el mancjo de sucesivas tensiones y resisten-
cias, provocando un estado de alerta distinto al cotidiano.

Uno de los movlmlcmos arusucos mis fuertes en la historia del

artehasidoel desiglo. Suorig
contra una sociedad en crisis, deshumanizada y la urgencia par
.El olapso

y social. El momento es apomhpuco Elimpulso por la sobrevivencia
es feroz.

Las obras de ar(e més convincentes y duraderas tienen su origen
enp ‘hiculos del ferrarse
ala vida cuando sus cimientos se resquebrajan.

Entre los impulsos de vida y defensa contra la muerte hay una

ag!
una guerra mundial. No pudicron.
El cxpr:slomsmo alemdn generé una cslél!w del Cuerpo de

p Dilatacién
un jento i La presencia - fisica del
bailarfn/actor mancj6 hasta sus dltimas consecuencias el conflicto de
las energfas corporales.

Tensi6n estructural, cambios de dindmica, contrastes continuos,
manejo del equilibrio precario, del énfasis, transformaciones perma-
nentes y sorpresivas del tono muscular contaron historias
espléndidamente elocuentes.

Recuérdese La mesa verde, de Kurt Jooss.

La lucha por la sobrevivencia es el primer teatro del mundo. Si

Ia historia de la i en una frase, dirlamos que
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es: “quién se come a quién”. Agresion ritualizada.

Dominio de la territorialidad, jerarquizacién del estatus, poder
parala conquistadel alimento, dela hembra, del liderazgo. El hombre
vive una agresion ritualizada. Su sus arma-
mentos, sus lnsu'umenms de dommm. los mcdlos maswos de comu-
nicacién, la
los accesorios y maquillaje con que el bailarin/actor dirige la per-
cepcién del esp su
sus resistencias.

Ambos salen vencedores cuando el impulso del primero movi-
liza el impulso del segundo y se establece una corriente de acciones
y reacciones que son fuerzas electromagnéticas que estimulan la
fibra emocional y psiquica del espectador. Entonces surgen los
momentos de iluminacién. Entonces se aclara ¢l dia. Se da la
experiencia estética. Es una danza compartida entre el foro y la
butaca. EI espectador se convierte, también, en el organizador de

impulsos. Sevuel: dor... Pormedio dela catarsis*
moviliza i la agresién no cjercitada o el erotismo a-
nestesiado. Descubre los tiineles de su psiquis y tal vez hasta puede
llegar a reconocer una mistica subyacente en su interior, si es que
la tenfa reprimida.

La agresi6n ritualizada y la lucha franca en la naturaleza contie-
nen los elementos que sientan las bases de la organizacién para la
percepcién escénica: conflicto draméticoy dominio de la expresién
corporal para incrementar la prescncm (‘sncz del bailarin/actor

di el recurso de i yr
Proporciona también los mecanismos quc el ser humano ha
en técnicas uni de i

La forma como el tigre practica la caceria es un claro ejemplo
de lo anterior. Primero se desliza suavemente, por las praderas,
procurando ocultarse tras la vegetacién que puede utilizar como
camuflaje. Observa sigilosamente a su presa. Puede ser un venado.
La mirada nunca se distrac. Espera el momento oportuno para el

*Del griego: de si. (En la tragedia implica i6n del micdo y la
compasién, segiin Aristoteles).
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ataque. Mientras tanto, todo su cuerpo sostiene un maximo estado de
alerta. Es un cuerpo en tensién. El impulso de lanzamiento sobre la
presa es contenido hasta que el venado se encuentra mas expuesto y
vulnerable. Y en ese momento suclta la tension y desarrolla la ve-
locidad del vuelo para regresar, nuevamente, a la contencién.

Esteesel delas
dela danza y las artes marciales. En occidente, tanto Martha Graham
como sus ili €l cuerpo d de este orden

de fuerzas. Las técnicas por tanto, despiertan estrategias naturales que
pasan desapercibidas en la vida cotidiana. Organizan impulsos y a-
condicionan al cuerpo para responder de manera inmediata y de-
cidida. Como el tigre que acecha.

Equivalentes al comportamiento animal, las técnicas permites
concientizar estados de tensién/oposicién en movimiento continuo,
(transformacién permanente del tono muscular); captar distintos
niveles cualitativos de energfa (cambios de dindmica); diferenciar
simetrfa de asimetria (contrastc); manejar el equilibrio precario de
suspension, ademds de rescatar el comportamiento sorpresivo de la
vida natural.

Estos son, por tanto, los principios de la vida biolégica. Traslada-
dos a Ia escena, activan la percepein del espectador.* El jucgo de

de nu-nos, i

Y
Ademis, junto con
latension dramitica o estructural, proporcionandola unidad, claridad
y coherencia en el manejo de contenidos, estimulan la memoria del
uyen un golpe de impulsos organi queacti
el sistema nervioso, orientando sus reacciones.

Esta sintonia de chispazos hace milagros. Puede regenerar las
fuerzas de un organismo agotado. Puede encaminar vocaciones. La
tension estructural revive los poderes potenciales. Recordemos la
guerra contra Irak que fue percibida por los habitantes del mundo
como ejemplo extremo del juego de oposiciones donde los impul-

* Aquell Jis

organismo, igualmente cancelan toda reaccién o participacién por parte del espectador.
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sos fisicos, psiquicos y espirituales del espectador fueron activados al
maximo.

Es también un claro ¢jemplo de la agresién ritualizada con-
temporénea.

Las artes marciales son la expresién mds refinada de la agresion
ritualizada. No sélo estdn disefiadas para la accién defensiva del
hombre, sino que desarrollan los sentidos internos, adormecidos,
para abrir todos los canales de percepcién. Cuando esto sucede, el
cuerpo se convierte en ¢l dominio de la energfa pura, trascendiendo
los sentidos fisicos ¢ incluso los limites materiales.

Las artes marciales son el ejemplo mis claro de un cuerpo
decidido, alerta, preciso, 6mico en su i
un cuerpo asimilado al conocimiento puro animal, sin las inter-
ferencias del juicio o de la estética. Es la expresién mis extrema de
la tensién entre ¢l impulso y contraimpulso, contensién y ex-
pansién. Su origen estd en cl instinto, en la necesidad defensiva. Se
asienta en una de las pulsiones mds fuertes del hombre: la agresion
natural.

Irénicamente Ia agresion llevada a grados de refinamiento
corporal, como en las artes marciales, colinda con los alcances tras-
cendentales del misticismo donde el dominio corporal debe ser
extremo (yogui). Y aqui me atrevo a decir: en la mds profunda
animalidad anida, también, la m4s pura espiritualidad. Al igual que
la sexualidad en su estado mds puro. Recordemos que la pulsion
religiosa es la expresién de un cuerpo donde conviven simultinca-
mente los instintos primitivos con las pulsiones mds elevadas. Estas
pueden recurrir a los primeros para lanzarse hacia el infinito. Son
pista de despegue. La energfa sexual es la mds fina y sutil producida
naturalmente en ¢l organismo humano. De esa manera, puede
aprovecharse para muy diversos propésitos. Se expresa a s misma
en multiples opciones. En esta fusién del instinto/pulsién con la

ividad del p iento se la clave de la verdad

escénica.



La pulsion se anticipa siempre a una necesidad vital que da
origen a un impulso, el que produce una excitacién nerviosa que
debe suexp enacciones y i El espec-
tador lo recibe como un impacto afectivo en su plexo solar.

Lograr la lectura de la organizacién de los impulsos que
llamamos subtexto es el objetivo del seminario La percepciin del es-
pectador. Esto permite reconocer la verdad frente a la mentira
escénica, o, por el contrario, permite distinguir, en una gran ficcién,
una gran verdad.

Segtin Eugenio Barba en su libro Canoa de papel el subtexto es una
“subpartitura” o sendero escondido que opera como punto de apoyo
de las acciones fisicas. Este punto de apoyo puede ser fisico o mental.
Finalmente, todo se resume en la integracién cuerpo/mente. No
importa que para llegara esa subpartitura de impulsos se empiece por
la mente o por el cuerpo. Lo importante es constatar que por
recorridos diversos todos conducen al personaje. “Pueden ser se-
cuencias de imégenes, sonidos, ritmos que pertenecen sélo al actor”
yqueelactor obre un corcel.

“Sonlos didlogos que comparte consigo mismo; son las percep-
ciones de los impulsos. Es un horizonte privado. Es una tierra en la
que se puede apoyar sélidamente los pies para volar.”

Y contintia: “Detrés de una partitura tiene que haber una
subpartitura que el actor hilvana parasf mismo. Est4 constituida por
imégenes detalladas o reglas lccmcas, por relatos y preguntas a si
mismo o ritmos, por modelos dindmicos o situaciones vividas o
hipotéticas”.

“En la elaboracién de este subtexto el bailarin/actor debe
trabajar sus impulsos, cada uno por su cuenta, casi como si fueran
microsecuencias.”

De esta manera brota lo que para Henry James constituye la
forma significativa. La congruencia es tan notable que simbolo
(forma) y significado aparecen como una sola realidad. “A decir
verdad la misica suena como los sentimientos sienten. Y del mismo
modo en la buena pintura, escultura o arquitectura, las formas y los
colores, las lineas y las masas cquili se ven como
Ias tensiones vitales y sus soluciones se sienten”.
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Encontrar los impulsos y los detalles que determinan la fronte
ra entre la verdad y la mentira escénica es dirigimos a la profundi
dad de la biografia del bailarin/actor. Si bien la unidad, claridad y
coherencia de una estructura, asf como la organizacién de energfas
corporales de los intérpretes s tarca del coreégrafo o director de
escena, el subtexto (mds alld de la existencia de un lenguaje
codificado) depende de la capacidad del bailarin/actor para com
prometer todo su sistema nervioso con el personaje. Organiza sus

impulsos vitales. Estos se encuentran en su memoria emocional,
individual. Sabe que un personaje o energia formal es accién e
intencién




Ahi esta el éxito o fracaso de la danza, del teatro... de la vida.
Y de la percepcién del espectador.

i la trilogfa necesidad/impulso/accion permite hacer la lectura
del cuerpo y descifrar el del p
entonces que agregar a esto un l:lcmenm mds: necesidad/impulso/
accidn/verdad escénica (eficacia).

Cudntas acciones gratuitas, cudntos cascarones vacios sin un
sentido que los llene de sangre y nervio vemos en los escenarios del
mundo. Detectamos la ausencia de conviccién y de contenidos en
los trazos demasiado generales, sin matices, sin transformaciones,
sin detalles que nos proporcionen informacién sobre situaciones o
reacciones precisas. As{ no tenemos nada que leer, nada que
dcsc rar. S6lo la prcsv:ncm dc un subtexto puede provocar suficien-

i6n cultural, espiritual, psiquica,
incliso histérica'y de un intérprete o je. De lo
contrario, todo y nada estd dicho en un cuerpo que sélo representa,
més no es, su personaje. Serfa como enfrentarse a un papel en
blanco donde hay pocos grafismos.

Puede un papel en blanco retener la atencién del lector?

<Qué tantas lecturas podemos hacer de un cuerpo menc>

Aqui laincapacidad del quehacer g para
mantenerse en cartelera durante meses, para atraer nuevos publi-
cos y sostener la atencién permanente del espectador.

La atencién se agota rdpidamente en la danza. El piblico se
aleja. Lo tinico a descifrar en corcug—mf‘as planas es el vacio.

Una obra sin ivos s6lo es la
dlsparada de impulsosinsensatos. Por el contrario, una produccién
delas pulsi que sefialen un
oncreto, es de i

p
precisas en el espectador. Confirma la poderosa fuerza de la vida.
Por asociacién, una obra que toca la fibra mds profunda del ser
humano nos remite a nuestro instinto de agresién, huida, sexuali-
dad y depredacién, sublimados en contenidos éticos, sociales,
filos6ficos, estéticos. No importa el nivel de conciencia en que nos
encontremos. Estamos compuestos de la misma materia.
Igualmente, podemos contactar nuestra espiritualidad me-
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diante impulsos que brotan del sistema limbico (segin MacLean),
© podemos reconocer nuestro propio potencial intelectual deriva-
do de la corteza cerebral.

La anatomfa del cerebro nos hace participar en todos los niveles
de expresién y de cada uno extraer aquello que constituye un
elemento esencial para el quehacer escénico. Si bien es cierto que la
conem cerebral es la responsahle de nuestra capacidad creadom, es

los principios que codificamos como entrenamiento corporal. Es ahi
donde encontramos la maestria de la comunicacién de la expresién
corporal, en tanto que los impulsos brotan sin la intervencién del
juicio, ni el bloqueo de la duda. Sin embargo, es el pensamiento
creativo el que eleva estos mismos impulsos a niveles supremos de
expresion estética.

Las primeras y més primitivas codificaciones concientes de la efi-
cacia corporal las vemos en las danzas guerreras de los aborigenes
que atin hoy conservan sus tradiciones ancestrales. Aunque la
técnica es incipiente, ya se percibe un orden muscular de perfecto
control.

Es definitiva aqui la intervencién de las pulsiones agresivas que
sostienen el comportamiento ritual. En danzas de alcances metafi-
sicos estd presente la precision y fuerza del cuerpo sublimadas,
dilatadas.

Tai

i i d nerviosas es efec-
tiva para despertar energias internas que inducen a otros estados de
conciencia.

Un nivel mas sofsncado respecto a la utilidad practica de los
principios de laani enla téenica excelsa de
iales. Aquilosimpul 1desnudo. Observamos
una habilidad virtuosa sin personajes que representar, sin historias
que contar. Cabe notar que los alcances corporales de las artes
marciales en Oriente se dcben a un factor pslqulco y mclaﬁsn:o
Elp iento de la agresion r csté

lasarte:

54



al servicio de un orden césmico. El impulso defensivo se desarrolla
ala altura de la finisima espiritualidad.

La animalidad virtuosa estd presente también en la lucha libre,
aderezando la acrobacia con el condimento teatral. Hay una ela-
boracién mds compleja, aunque todavia primitiva, en el tratamiento
y mancjo de los personajes, ¢l planteamicnto del conflicto dramd-
tico también bastante primitivo entre el rudoy el técnico. El piblico
toma partido en esta contienda del misterio. El luchador enmasca-
rado defiende un enigma: su verdadero rostro.

Subimos otro peldafio en el escalafén de la representacién
simbélica y encontramos impulsos vitales cada vez mis elaborados y
adornados traslas rejas d técnica dancistica émicay virtuosa.
Me refiero alos especticulos de teatro musical y coreografico sin con-
tenidos de mayor complejidad. En ellos el énfasis estd en la destreza
del ular Sibien iasincipiente:

en Ias que rcsahan fundamemalmcme la agresién y el erotismo como

virtuosa teatral es la motivacién central en personajes como Michael
Jackson, M.C. Hammer o los bailarines de Broadway dirigidos por un
coredgrafo como Bob Fosse. Las pulsiones primarias son revestidas
deuna idad efectiva en términos de
divertimiento.

Es frecuente que el humor, ¢l melodrama, el surrealismo o el
virtuosismo extremo suavicen la desnudez del impulso animal prima-
rio. Este desaparece aparentemente frente al ojo del espectador nada
experto cuando la técnica se convierte en un abierto desafio a las leyes
del equilibrio y de Ia gravedad. Caso concreto: el ballet clésico. La
sublimacién extrema de las fuerzas primarias, como es la agresion
natural que se requiere para vencer obsticulos fisicos de enorme
dificultad, hace de este género el principal vehiculo de la cultura
dancistica en Occidente para enmascarar la animalidad esencial de
donde nace el empuje (pulsién) para vencer cualquier reto.

éQué hay detrds de un tour de foree cjecutado por Michacl

? éQué percibimos en los gestos de Maya
Plisctskaya? <De dénde nace la fuerza que lleva a Julio Bocea a saltar
en forma sorprendente?
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El virtuosismo atlético del bailarin cldsico es uno de los ¢jem-
plos mis claros delo que puede lograr la agresién natural, matizada
de un narcismo que contagia al espectador con el placer gozoso y
sensual de un cuerpo en su méxima expresién de autoelogio.

El ballet cldsico es el arte escénico que mayor €xito ha tenido
ocultando la animalidad original del hombre tras los ideales del
romanticismo y neoclasicismo. <Es por ello ¢l género de mayor

enlas soci mis del planeta? Todos
los gobicrnos del mundo que aspiran a una “alta cultura” apoyan
g fifa oficial de danza clsica. Sin embargo,
el énfasis en los valores metafisicos o
clésico no elimina la naturaleza pri
empuje para seguir siendo simbolos vitales de una cultura.

Conforme un género se acerca mis a la desnudez de la
pulsiones baslcns en Iz estructura d:l ser humano obtiene decidida-
menteel 1poder i Ladanza
contemporanea y el teatro experimental lo viven en carne propia.

Si seguimos ascendiendo en la escala de complejidad escénica
nos con la ds ia de la agresion ril

Desdelatragediagricga, p
la obra contemporinea de los pnncupales autores de Occ;dcme la
pulsién central es la agresién como fuerza vital para alcanzar,
perseguir o defender ideales, jerarquias, status, poder entre ideolo-
gfas, gobiernos, incluso sexos. Se descubre la historia del hombre en
sus sistemas éticos, politicos, religiosos. Se descubren sus mitos.

En este nivel las pulsiones bdsicas de autoconservacién se
manifiestan en lo psiquico y/o intelcctual. alcanzando lo metafisi-

co. La un mayor
enlaconciencia del autory portanto, en el nivel de los significados
criticas asi: ysociales; p éticos, religio-

sos, cientificos, pslcoléglcos filoséficos.

La danza moderna y contemporénea del siglo XX ticne tres
grandes ejemplos de notoriedad en este sentido: Kurt Jooss, Martha
Graham, Pina Bausch.

Todas las falsas defensas del espectador se desploman frente a
su visonaria interpretacién de la realidad.
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La agresi6n ritualizada es un medio de comunicacién, de acerca-
miento. Previene, impide actos de violencia que surgirfan en el caso
deno haber unaadvertencia previa sobre algin tipo de transgresion
que afecta la integridad de la victima. En este sentido, la agresién es
una conducta preventiva y creativa.

En términos de nuestra sociedad actual, agresién es sinénimo
de violencia. Por el contrario, esta dltima es un rebase de la agresién
natural que fantaseamos puede resultar en destruccién.

Porlo anterior, es indispensable aclarar que todo acto creativo
es inmensamente agresivo, siendo este impulso una fuerza positiva
que vivimos en el acto mismo de nacer. La agresién conduce a la
vida, a la accién, a la productividad.

Es la fuente de energia que nos permite trascender, crecer y
mantenernos fuera de la inercia.

Es un impulso vital. Los griegos lo llamaron Eros. La violencia,
por el contrario, se produce cuando la agresién se reprime y se
acumula sin una salida creadora. Entonces se encona y revienta
arrojdndose al azar.

La evolucién de la conciencia se da gracias al impulso que
rompe estereotipos y permite alcanzar dimensiones sorprendentes
yrenovadoras delavida. Lamés refinada espiritualidad es producto
de la sabidurfa y experiencia de los impulsos de la carne. Que lo
digan, si no, los grandes poetas misticos de la historia.

La carga electromagnética implicita en todo acto creador
proviene de esa mina de oro que llamamos agresién natural,
programada en nuestro c6digo genético como el gran impulsor de
la sobrevivencia, de las ideas, del arte, de las culturas.
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El comportamiento
exploratorio

a expresion corporal y verbal es la arcilla con la que los hombres

del teatro y de la danza del mundo han claborado sus lenguajes,
sus cédigos estéticos. Han jugado con ella. La han explorado, mezcla-
do, Han ido a la pi
genética del comportamiento exploratorio.

La encontramos en ¢l reino animal y humano.

Digamos que el comportami io eslo mismo quela
curiosidad, un impulso irresistible quc nos conduce a investigar lo
desconocido o por el contrario, a revitalizar o redescubrir lo familiar.
Enelinfante, la curiosidad abre las puertas almundo. En el adulto, esta
conducta se cristaliza en laij igacion mds profunda de lo evid

La curiosidad y el permanente estado de asombro serian las

b delartistay del cientifico. S
en la transformacién y recreacién de la r:‘z\hdnd Son su tinica
plataforma para buscar nucvas formas de vida escénica. Son los
enemigos de lo automitico.

En cl artista, este impulso hacia lo nuevo ha permitido transfor-
mar un cuerpo cotidiano, en uno extracotidiano.

Para expresar los contenidos inherentes a la interpretacion
simbélica de la realidad, los hombres y mujeres visionarios han
construido un sistema de gestos y c6digos que les permite comunicar
sus descubrimientos. Son lenguajes que atrapan al espectador. Lo
seducen. Le enseian otras posibilidades diferentes de vivir el pensa-
miento y la imaginacién.

g i6n
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Para ello han tenido que revitalizar ¢l lenguaje cotidiano, o
inventar uno nuevo, extracotidiano, como el ballet clisico y la danza
contemporinca. Han transformado los estercotipos en poderosos
mensajeros de la energfa del pensamiento. Han creado una comu
nicacién mds veloz ¢ impactante que la ordinaria. Han encontrado
a llave para penetrar en la subjetividad del espectador: la sintesis,
metifora

La pregunta que surge de inmediato es: si la intencién del artista
es impactar la emocidn y el pensamicnto del espectador, épor qué sus

c6digos estin, la mayor de las veces, exentos de impulso? ¢Por qué los
gestos carceen de contenido y son repeticiones estercotipadas atin
dentro de un lenguaje extracotidiano?

S6lo puedo pensar en dos respuestas: que cf bailarin/actor no
aprecie sus impulsos vitales; que los haya descanalizado al grado de
olvidar la necesidad que motivo su decision de bailar y actuar

Los mecanismos que despicrtan un estado de alerta en el espec
tador dejan de cumplir su funcién cuando se convierten en instrumen-
tos desgastados sin la fucrza eléctrica de la intencién/impulso. Enton.
ces el lenguaje extracotidiano queda tan diluido como el cotidiano: ¢l




lenguaje teatral *naturalista”, queda desnaturalizado.

La i ‘credibilidad de un gesto es indi tanto
en el terreno cotidiano como extracotidiano de la expresion. Ambos
se desenvuelven en el marco de la ficcién escénica. El gran reto es hacer
pasar como verdadero, lo ficticio. E) espectador reconoce la verdad por
medio de la mentira artistica en su archivo de impulsos.

Es un proceso natural de la alquimia teatral confirmar la realidad
cotidiana alejindonos de ella por medio de acciones significativas.

Esta tendencia por descubrir lo sorprendente de lo conocido y
cotidiano se ha llamado neofilia en el comportamiento exploratorio
del reino animal. Su antitesis es la neofobia, o rechazo al cambio.

La primera se traduce en el impulso hacia el descubrimiento y la
mv:sugacmn. la scgunda Iamblén g:n:uamcmc pmgnmzda rJa

ymecani-
cas Llevado al extremo, producc compommlcnms obsesivos.

Los estereotipos son una forma de generalizacién, una etiqueta
cémoda que responde a los dictados de la neofobia. El psicélogo
Gordon Allport seiala que la mente humana tiene que ayudarse con
categorfas (generalizaciones). No puede evitarlo. De ello depende el
orden de la vida intelectual, segiin el especialista.

Por el contrario, la neofilia promueve el ingenio y la creatividad
que es la facilidad para idear algo nuevo o dar nueva forma a lo ya
sabido y existente.

Estos comportamientos se ubican en los hemisferios derecho e
izquierdo de nuestra corteza cerebral. El primero es el terreno de la
inventiva, mientras que el segundo se preocupa por los asuntos
cotidianos del habla, la escritura y el razonamiento. En el hemisferio
derecho, sin embargo, s¢ organiza la experiencia, da sentido a los
sucesos y responde a lo emotivo.

En ¢él se originan la imaginaci6n y la creatividad.

Laprinci la ivi i

enfrascado en férmulas convenientes para nunca salirse del “carril”.
Estamos hablando de un pensamiento ncofébico.
Estas fuerzas que regulan la vida animal y humana no sélo han
promovido el desarrollo de las distintas culturas del mundo, sino han
propiciado la codificacién de lenguajes escénicos. El descubrimien-
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to de una determinada forma de expresién, que lucgo se convierte en
un c6digo establecido y registrado en la memoria es la mecénica de la

il

Los imi se una espiral que
crece conforme se agregan otros descubrimicntos, y asf sucesivamen-
te.

La neofilia, por si misma, serfa cadtica. Nos incapacitarfa para
retenerysi ierto. Laneofobia, de
la misma manera, dekendna la fuerza de la renovacién, cancelaria los
esfuerzos de la investigacion.

La neofobia, sin una relacién dindmica con la neofilia, es
sinénimo de esclerosis.

<Que tiene que ver esto con el bailarin/actor?

Mucho. Esta tensién creativa realiza la voluntad de ser; es la
negacién de ser ajenos a s mismos y aquf debemos establecer que los
términos acci6n e identidad se refuerzan mutuamente. Precisamente
en el tejido de acciones y reacciones es donde mejor se pueden
organizar los impulsos vitales de la propia identidad.

Sin identidad, la accién carecerfa de significado. Sin embargo, la
accién benéfica implica cambio; la identidad implica estabilidad. No
obstante, serfa una equivocacién pensar que la identidad depende de
la estabilidad. Es cierto que el individuo continuamente buscard su

bilidad aunque ésta es imposible de lograr Lavidaes
siempre cambiante, dindmica y transformista.

Este dilema entre los constantes esfuerzos de la identidad por
mantenerse fija y el impulso inherente de la accién para el cambio es
lo que constituye ¢l equilibrio precario, dindmico de la existencia
misma.

Como espectadores, nos enteramos de la identidad del bailarin/
actor por la lectura de acciones y transformaciones, espejo de la
movilidad del pensamiento.

La funcién del artista es justamente revitalizar, recrear, transfor-
mar y renovar los estereotipos que fijan nuestro comportamiento
cotidiano o extracotidiano. Su fuerza visionaria le permite presentar-
los como algo nuevo y fascinante. El espectador redescubre, gracias al
artista, insdlitos significados de su propia identidad. Los nuevos
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rumbos del pensamiento son producto, por tanto, del comportamien-
to exploratorio que nos ensciia el gozo creativo del juego.

Todos los grandes maestros de la humanidad saben que la
creatividad y la conciencia nacen del juego, a través de la intuicién

espontdnea.
Pero tomamos a vida demasiado en scrio mientras que a la
existencia lidica, j nosele toma sufici

lo que se conoce como juego responsable, creativo. Se juega con la
movilidad de la conciencia para ver qué tan Icjos podemos llegar. Y
siempre estamos sorprendidos por los resultados.

Cuando llegamos al mundo nuestra mente viene equipada con
un banco de datos mis poderoso que el de cualquicr computadora.

Ia vida con habili oficios y ¢
bisicos, yafijosen P!
el tiempo que estamos vivos.

Esta computadora, sin embargo, estd tan comprometida con el
proceso creativo de renovacién del comportamiento bésico que cada
uno de los pensamientos engendra realidades que ni siquicra fueron
sofadas por la misma computadora.

Losp i iaj impul i i del
cuerpo a lo largo de sendas, de una manera muy semejante a como
viajan dentro del cuerpo. Las sendas son conductoras de pensamien-
tos telepticos, impulsos y deseos que se dirigen hacia cl espectador
alterando su vivencia.

El sistema nervioso reacciona ante los datos. Nada es neutral en
estos términos. La informacién se recibe y se traduce en mecanismos
que el sistema nervioso pucda manejar e interpretar.

Cualqulcr percepcion a](cm instantineamente los sistemas elec-

y del p . La informacién
automdticamente se mezda con toda Ia :suudula de la personalidad
del espectador.

Podemos hablar de una presencia que penetra la materia cuando
el impulso corporal y mental esté definido. La duda, la confusién,
bloquea ésta penetracién. Dispersa la atencion.

El artista, en realidad, aprende a utilizar su rncrg\a mental y
corporal sus y emo-

P!
d
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ciones en acciones fisicas precisas, visibles para el espectador y
cargadas de un alto voltaje nervioso. La debilidad del impulso se
percibe débilmente.

Las reglas del juego, bis h son las si
Se investiga lo desconocido hasta hacerlo famlllzr (neofilia).
Se repite ritmi lo familiar: ).

Se varfa la repeticién de todas las maneras posibles: (varia-
cién).*

Se eligen las mis satisfactorias de las variaciones y se cultivan
a expensas de las otras: (seleccién del material).

Se combinan una y otra vez estas variaciones: (elaboracién).

Se repiten estas acciones como un placer en si mismo: (expe-
riencia estética).

El comportamiento exploratorio juega un papel importante en
las normas bisicas y necesarias para la supervivencia del reino animal
enlos niveles de reproduccién, depredacion, defensa y huida, salvo el
Gltimo punto, (experiencia estética), que corresponde a la especie
humana. La investigaci6n artistica se desarrolla sobre los principios
del juego, cuidando el equilibrio dindmico de sus comp Siel
proceso creativo s atrinchera en la neofobia, cae en el peligro de
estereotipar la expresion estética. Si hay exceso de efectos novedosos,
puede haber indefinicién de estilo. Si la seleccién del material, a partir
de la variacién, no es suficientemente riguroso, hay el peligro de que
se instalen acciones que se exceden en nimero. Si la elaboracién del
material i es pobre en fones, habré pocas
lecturas que hacer sobre ¢l cuerpo del bailarin/actor. Si no existe una
tension estructural entre los elementos seleccionados; si hay
desequilibrio enlos yritmo delaobra, lo guroes g
elesp pierda ripi la i6n y su mente diva-
gue por terrenos mentales que no corresponden a los de fa obra en
cuestién.
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La intuicién y conocimiento del oficio son los radares que
necesita este juego creativo para alojar los contenidos de nuestra
estructura fisica, psiquica y espiritual en formas adecuadas, con-
tenidos que visualizamos en los detalles que marcan la pauta de las

T y
Los detalles proporcionan la informacién que requiere el
espectador para hacer lectura de un cuerpo, o de un conjunto de

Cuerpos expi a través de la expresién corporal, cotidiana
o extracotidiana. Una mirada de reojo, un gesto en la mano, la
de bjeto, el cambio de muscular, lai

precisa entre dos pcrsonajcs, un determinado tipo de vestuario, la
accién/reaccién de un grupo frente a otro, el uso de la palabra
sobre algo especifico son, en fin, formas de conducir la percepcién
del espectador frente a la danza, teatro del movimiento, danza-
teatro o teatro de texto (este ultimo tiene ademds el recurso del
guién dramatiirgico). Sin estos detalles la atencién se diluye. No
tiene dénde anclarse

Eli
que defi nan la identidad del bailarfn/actor.

No es gratuito que Paul Kice haya dicho: “Dios estd en el
detalle™.

La arcilla con la que trabaja el coreégrafo y director teatral es la
expresi6n cotidiana o extracotidiana de una determinada escuela o
estilo. Es un cédigo fijo. Los hay altamente elaborados como en la
danza. Léase ballet cldsico. Los hay totalmente naturalistas. Léase
teatro cldsico ruso. No importa cudl sea el caso; sélo la identidad y
elimpulso/: accxén del bailarin/actor pucdc remodelarla ﬁsonbmm
del . Entonces y sorp
ante lo famxhar
&QuéhizoChapli I d iedad?
Los exager6. Los agigant6. Los u-asladé deun comcan aotro y con
esto transgredi los valores sociales acentuando su absurdo (Farsa).
¢Quéhizo Walt Disney en sus caricaturas? Exageré el estereotipo;

66



susplant6 una realidad sobre otra. De pronto un 4rbol es serpiente;
una aspiradora, drag6n; una bufanda, avién (Husionismo).

€Qué hizo Pina Bausch con el comportamiento de la sociedad
alemana de la posg Tomé de los i
cambi6 su ritmo, y mediante una repeticién en crescendo intensifico
su significado. Tomé el gesto natural, ms no el lenguaje de la danza,
para hacer danza. Le dio al comportamiento cotidiano una dingmica
corcografica (Gran guiiiol).

¢Qué hace Carolyn Carlson con el gesto humano? Lo fragmenta,
o divide, le da muchos centros de atencién. El estercotipo fragmen-
tado pierde, asi, toda iliari Se vuelve
nuevo (Denuncia).

éQué hace Jiry Kylian en su obra Stamping ground con los baila-
rinesdel Ballet Te

yasipi P
perdida (impulso) en el intérprete del ballet cldsico (Rescate).

¢Cudl fue el éxito de Twyla Tharp en su coreografia Push comes to
shove, con Michael Barishnikov? A partir del ballet cldsico introdujo

de absoluta i it de hombros,
tropezones y gestos a la manera del teatro musical nor-teamericano,
improvisacién jazzistica lanzados sorpresivamente a los ojos del es-
pectadory i con las hazaas virtuosas de la
técnica (Eclecticismo).

éPor qué el gesto naturalista del teatro clisico ruso es tan ex-
tremadamente impactante, si los actores parece que se comportan
como si estuvieran en la sala de su casa? Justamente juegan a con-
vencernos con la ilusién de su naturalidad (Artificio).

De ahf lo grandioso. El peor vicio del teatro naturalista es la
falsedad de lo “natural” en el actor que no cree en su impulso/
identidad para darle la credibilidad a la accién (Error escénico).

Su gesto cae en la mueca. Se requicren rios de impulso para ser
“natural” en un marco ficticio como es el teatro. Lo mismo sucede con
el ballet cldsico y su lenguaje artificioso, que no debe percibirse como
tal. Por el contrario : el éxito de Maya Plisetskaya, Carla Fracci, Alicia
Alonso y Natalia Makarova como maximas exponentes de este
género en el siglo XX ha sido precisamente Ia forma como se han
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apropiado de los personajes. Los han hecho suyos. Han trascendido
de tal manera las dificultades técnicas que esto les permite dotar a
sus personajes de impulsos vitales.

Es asi como una Giselle o una Odile en Lago de los cisnes son
crefbles para el espectador. Todo se debe al subtexto, biografia del
intérprete. Toman la técnica para evidenciar a un personaje y no a
un personaje para evidenciar una técnica.

En el Jap6n, Kazuo Ohno, con Tatsumi Hijikata, inspiradores de
ladanza Buto, fucron mis radicales que losanteriores. Sealcjaron por
completo de los gestos i y V
usaron otros.

Desde entonces, su i ia d ierta p
una aparente i ilidad dindmica en

al L
alta tension (Esperpento).

Los visionarios del gesto y de la palabra han sabido llegar a su
puiblico sorp con en el
juego io de los jales cor y teatrales. Han
sobrevivido en el escenario como lo hace un felino cuando su vida
estd en peligro. Recurren ala economfa de movimientos para lograr
sus objetivos. Seleccionan el momento preciso para liberar la
energfa contenida, “volando” cuando asf lo determina el impulso
interior. Han mancjado sus cuerpos al servicio de las intenciones.
Se sostienen dentro de un estado de alerta y alta tensi6n. Introdu-
cen detalles que son impulsos para una comunicacién veloz,
contundente, con el espectador. Su expresién/accién es una nece-
sidad perfectamente descifrada. En ellos, toda acci6n es identidad.
Dirigen la percepcién del espectador enviando energfa dilatada en
imdgenes y discfios precisos.
Habfamos mencionado anteriormente que los impulsos ner-
viosos viajan hacia fuera del cuerpo por vias que son conductoras
i lavi iadel Asf,
estos impulsos psiquicos, altamente cargados, activan la propia com-
posicién quimica y las enzimas mentales del espectador, quien recrea
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la informacién que recibe, segiin su manipulacién subjetiva. Cuando
los impulsos del bailarin/actor embonan, se sintonizan o coinciden
con los impulsos del espectador, se forma la empatfa, la emocién
estética. Podemos hablar de un contacto explosivo de la materia.
Digamos que la composicién cléctrica y quimica del pensa-
miento del bailarin/ actor la experimenta directamente el piblico.
Y se produce la magia: el dvierte de ese p
o emocién y se precipita la identificacién de impulsos.
Es como si el espectador se metiera en la piel del bailarin/actor
y viceversa. Se da la oportunidad de vivir la vivencia del otro.
Podemos conclmr queenel cn]ambr: de subjetividades pro-
piasdel p d ico objeti impulso.
A(mvxesa la materia y nos conmueve.
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La percepcion del
espectador

Lz iéni los proc if decada
uno de los hemisferios gl cerebro. Aunque cada uno esti es-
pecializado y procesa la informaci6n por su cuenta, tanto la activi-
dad creadora como Ia percepc:én integral requicren de ambos.

Se ha que el aprendizaje y la memoria
se dan mediante la i i6n entre los hémi: q y
derecho.

Para vivenciar la conmocién estética, tanto el espectador como
el bailarfn/actor tienen un mismo punto de partida: laactivacién de
los procesos de ambos segmentos. Juntos, permiten la creaci6n, al
igual que la percepcién creativa. El primero, como el segundo,
organiza en estructuras de tensién dindmica la informacién de la
obra escénica. Cada qulen manipula, a partir de su propia subjeti-
vidad, los ivos de la i i6n. Ambos tienen
que alcanzar un equilibri la seleccién de | elabora-
dos. Esto genera un ritmo que permite, finalmente, darle foco a
determinado elemento o situacién, gracias al énfasis sobre uno de
los aspectos significativos en esta manipulacién de la informacién
coreogrifica o teatral.

El espectador, como el bailarfn/actor, se comprometen en un
proceso creativo que tiene como resultado la materializacién y vi-
sualizacién del pensamiento.

Cada uno utilizaambos isferi Eli
el marco de la expresién verbal, del andlisis como posubllldad de
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estudiar los objetos fragmentados en sus partes. Es capaz de crear
representaciones simbélicas de la re

lidad, como son los signos, por
ejemplo. Puede hacer abstracciones del mundo objetivo, tomando
pequeios fragmentos de informacién y utilizindolos para representar
el todo. Tiene un orden temporal en la organizacién de las cosas y
secuencias. Saca conclusiones basadas en la razén y los datos. Procede
a utilizar la l6gica y argumentos razonados. Tiene un pensamiento

lincal de ideas encadenadas, de pensamientos que siguen uno a otro,




El hemisferio derecho es conciente de los hechos pero se le
dificulta relacionarlos con la palabra. Conoce y capta directamente
la realidad sin intervencién del andlisis o de la 16gica. Comprende
las relaciones metaféricas entre dos elementos y tiene inspiraciones

Recibe, por tanto, informacién de otros niveles de conciencia y
puede visualizar de manera completa. Tiene una visién holistica,
integral, de la realidad. Percibe las cosas en relacién con las demds.

En el hemisferio derecho estd la habilidad del artista para
construir estructuras a partir de la imaginacién visionaria. Es como
si se utilizaran los sentidos internos, mds que fisicos, para tener la
certeza inmediata de sus encuentros o hallazgos en la creacién de
sus representaciones simbélicas.

En este sentido, el hemisferio derecho ha sido nuestro cordén
umbical con la inteligencia de la naturaleza y el desarrollo de la
conciencia.

La pcrcepclon del espectador, por tanto, como la de todo

idu ladel ’uslz,csunproc i6n. Sutarea
" P

Por otro ladq, dtsmrta todo lo que no interesa a sus necesidades emocionales
0.a los requerimientos de su propio cuerpo.

Regresemos alo mismo. Unidad, claridad y coherencia. Impul-
50, accién, precision. Estos elementos sientan las bases de la per-
cepci6n. Los primeros son el resultado de la tensién estructural. Los
segundos provienen de la identidad subtexto del bailarin/actor.

La naturaleza de la percepeion tiene sus rafces, ademds, en la

asfc

Hlstona de vida, archivo cultural y emocional, en la memoria d:l
espectador, dictan la sentencia sobre la informacién percibida.

Muchas veces las pcrccpcloncs consutuyen hipétesis que el

i adelanta en y son
o i alasituacién misma. Segin la

experiencia pasada, se anticipa una expcncncna futura. Criticos Syas
expectativasde
obra suelen reaccionar de manera tajante. Pucde suceder,
contrario, que transformen sus expectativas y amplien su vision del

por el
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teatro o de la danza

El organismo clige, organiza y transforma las informaciones que
le licgan del ambiente exterior

Estos son indicios o sefiales que le funcionan para reforzar la
hipétesis, confirmarla o desmentirla. Es decir, cuanto mds fuerte s
la conviccién o expectativa, mayor es la probabilidad de que rechace
violentamente cualquier otra propuesta; menor es la cantidad de
informacién que requiere el individuo para confirmarla

Cuando la hip6tesis es débil, se requiere una gran cantidad de

informacién para confirmarta. Los criticos que no creyeron en la
danza moderna, a mediados de siglo, por cjemplo, necesitaron
numerosas experiencias para finalmente apoyar este género.




cadavezqueb ip p:
estética en la historia de la cultura del mundo.

En sintesis, la percepcién no es el conocimiento total del objeto.
Es apenas una interpretacién provisional incompleta hecha a partir
de datos y sefiales, manipulados subjetivamente. De ahf que la
percepcién no implique garantia alguna de validez objetiva. Se man-
tiene en la esfera de lo subjetivo. Puede ser modificada o corregida,
segun el cimulo de experiencias del individuo y el aumento de
vivencias.

parala prensién de la percepcién es el factor
atencidn. Este es un mecanismo de alerta del sistema nervioso. La
atencién es necesaria para contrarrestar la limitada capacidad de
acogida de informacién externa. Entre los factores fisicos objetivos
que determinan la atencién, figuran la intensidad del estimulo, la
posicién del mismo, el fondo sobre el que destaca su color, lumino-
sidad y los movimientos alrededor o dentro del estimulo sensorial.

Las artes escénicas se construyen alrededor de las leyes bioldgicas de
la percepcion y de la atencidn. En aiios recientes los cientificos han
podido observar que cuando se colocan en el crdneo de un sujeto
electrodos para vigilar los cambios de actividad eléctrica produci-
dos cuando una persona est4 atenta a una imagen, sonido y otro
estimulo sensorial, éste provoca una respuesta que a su vez produce
un cambio de voltaje en los electrodos.

Deese modo los cxcmfﬁcos han confirmado que el primer paso
del p (la percepcién) en el cerebro cam-
bios icos que del tipo de i idad del estimulo.
En este sentido la perccpuén inicia una cadena de procesos
mentales que prosigue en ¢l pensamiento (mediante el cual los
sucesos externos se convierten en imagenes y simbolos) y termina
en la memoria.

A pesar de todo el “misterio” alrededor de la memoria, la teoria
mds reciente determina que ésta se almacena en forma de cargas
eléctricas: que moléculas e incluso células enteras guardan los
recuerdos y que la informacién “graba” cambios en la estructura
quimica de esas células.

Los creadores de las artes escénicas deben tener en cuenta que
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para grabar alguna imagen en la memoria de largo plazo del
espectador el dato o la imagen debe pasar por lo que los psic6logos
llaman “el portero de la memoria”. Es decir, debe caplar toda su
atencion.

Lo novedoso, lo intenso, fascinante o aquello que despierte un
interés especial se graba permanentemente en la memoria del
espectador.

Volvemos alos mismo. La estructura teatral o coreogrifica, asi
como la organizacién de las energfas corporales como de impulsos
vitales que alimentan la accién es una exigencia de tipo bioldgico que
garantiza la percepcion y la memoria del espectador.

Los principios bioldgicos estin detrds de la organizacién y
permanencia de la cultura escénica en el mundo. Las obras memo-
rables se han construido a partir de estos principios que ¢l hombre
conoce intuitivamente y ha elaborado en técnicas para la informa-
ci6n y profesionalizacién del bailarin/actor.

Ignorar la relacién biologfa/cultura es cancelar la posibilidad
de emprender un vuclo creativo montado en las alas del conoci-
miento objetivo, cientifico.

No cabe duda que la libertad estd en el dominio de los limites
impuestos por la naturaleza.
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Conclusion

1hombre contiene todos los reinos del universo. Es un mundo

en relacién que se comunica con las esferas subatémicas y las
del espiritu simultineamente. Su participacién en todos los 6rde-
nes de la vida lo convierte en la sintesis, de manera unificadora y
dindmica de todo lo quelo rodea y lo contiene. Es mineral, vegetal,
animaly espiritual. Lleva una informacién interna, estructural, una
especie de conocimiento que lo induce a crear formas. Tiene
criterios implicitos que le ha dado la naturaleza en todos los niveles
de su conocimiento, no sélo en la racionalidad. Citemos a Santo
Tomis de Aquino: “Pensamos con todo nuestro ser”.

Con base en esas raices naturales formamos una sociedad (no
s6lo grupo gregario animal, sino lo que entendemos como civiliza-
cién) por virtud del neocortex. Somos como las particulas elemen-
tales de la fisica, dotadas de cierta informacién —algunos fisicos
hablan incluso de conciencia— por medio de la cual “saben” con
cudles asociarse y de cudles disasociarse. Esto es més claro en otros
organismos: las células contienen una informacién que ejercen no
s6lo en el unirse unas con otras, sino en el interactuar. Los demds

clementos del organismo p iones, van c
do estructuras dindmicas.

Enelhombre, i llamado “vida iva”
y “vida sensitiva” (nuestras raices o sedimientos del reino vegetal y
animal) con sus i y pulsiones, “conocen” sus




y propositos. La vida “intelectiva” no estd desligada de los estratos
anteriores; aunque tiene la capacidad de dirigirlos, siempre y cuando
reconozca su existencia, y los acepte para darles el cauce adecuado.
Incluso, de estos estratos profundos surgen nuestras orientaciones
précticas, nuestra conducta. Que de ello se deriven posteriormente
sistemas éticos y estéticos es tarea de la corteza cerebral, con toda su
capacidad visionaria, de andlisis y ordenamiento de los hechos.



TRASLADO DE PRINCIPIOS NATURALES AL ESCENARIO

Bailarin/actor
Expresiin corporal en el reino animal:
Caracteristicas: presicién
destreza TECNICA
contension de la energia
liberacion de la energia
estado permanente de alerta/oposicion  tensidn
cambios de tono muscular dindmica
movimiento continuo ritmo ORGANIZACION
equilibrio precario-dinmi i {AS CORPORALES
movimicntos imprevisibles sorpresa
simetria/asimetria contraste
integracion al medio ambiente unidad
intencién claridad ESTRUCTURA
congruencia forma contenido coherencia

necesidad/impulso (agresion ritualizada)  defensa
depredacién ORGANIZACION IMPULSOS
reproduccion  EMOCIONES
huida (CONFLICTO)



SINTESIS

PROCESOS QUE DETERMINAN LA PERCEPCION DEL
ESPECTADOR

Lenguaje verbal materia prima cotidiano
Lenguaje no verbal extracotidiano

Técnica o entrenamiento : recupera la destreza animal.
Transformacién de estercotipos a partir del comportamiento
exploratorio

1) Organizacién de las energias corporales (prexpresividad)
Uso de: tension, dindmicas, contrastes, equilibrio,
énfasis, ritmo.

2) Organizacién de los elementos
Tema (conflicto)
Diseiio de lenguaje corporal y/o verbal
Disefio del espacio
Disciio luz
Diseiio sonido
Disciio color

3) O izacién de los impulsos i )
Estados de alta tensién: agresién
huida
LO UNIVERSAL depredacién
reproduccién

anhelos ps(qu!cos /o
espirituales

Lectura del detalle (el impulso universal traducido a lo particular)
edad

sexo
cultural Visualizaci6n interior y
LO PARTICULAR  geografia exterior de la identidad del
bailarin/actor
psicologia
filosofia
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NIVELES DE ELABORACION ESCENICA

Rito, ceremonia, fiesta religiosa... Metafisica
st : St

P con
DRAMATURGIA DE LA
Desde la tragedia griega hasta hoy .. .. ........o.ovuennennens. AGRESION RITUALIZADA
(predominan los impulsos psiquicos v
y espirituales.Sublimando los impulsos
primarios de autoconservacién)
ANIMALIDAD VIRTUOSA TEATRAL . ............ divertimentos (jazz)
(ballet)
(predomina la energia
muscular teatral a
partir del impulso de
autoconservacién).
ANIMALIDAD VIRTUOSA ........ artes marciales
gimnasia

acrobacia (predomina el virtuosismo
corporal a partir del impulso
de autoconservacién)
AGRESION RITUALIZADA/ (animalidad pura)






El Juego de la Ciencia

Recreacién en torno a lo expuesto cientificamente en la primera
parte de este libro.
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Autobiografia de un
espectador

E n los camerinos se cuecen los secretos. En el espejo crece la
primera semilla de la alquimia secreta. Es la transformacién del
rostro cotidiano, en el rostro/4ngel, rostro serpiente, rostro de dguila.

La segunda transformacién se da en el foro. Ahi hierve la san-
gre del bailarin/actor. El cuerpo opaco, tan cercano a la rutina de to-
dos los dias, se convierte en cuerpo luminoso, con su radiacién
asombrosa.

Entonces el espectador cede al hechizo. Se dejavencer, atrapar.

Se deja manipular.

Yo soy ese espectador.

El bailarin/actor es el polo magnético que me determina,

Y todo empieza en el espejo. En el reflejo. En el brillo de la
primera chispa que da lugar a la primera transformacién.

El ojo se agranda. Con linea y color se trazan los mapas de las
emociones del personaje. El rostro afilado o el perfil redondo me

d i i Ahil i

descubrir, 1 g senbi
me dicen mds sobre las acciones que de las expresiones verbales. Una
mgjilla hundida o una frente agrietada confiesa todas las muertes
vividas. Una piel transparente se delata: ya no es de este mundo.

En ese rostro estén los puentes para cruzar de la flacidez ex-
presiva de la piel sin tensién, sin luz propia, a la melodia del tem-
peramento del personaje. El cabello es el contorno de ese mapa
sicoemocional. Enreda y desenreda conflictos. No hay mas ley que
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la que dicta la intencién del personaje.

Enlas perchas del camerino est, inerte, colgando, el otro cuerpo.
Es el vestuario, sin piel, en espera de su vida pmonal La textura de
latela, eldiseiio del corte, fias, camino

por bosques y desiertos cuando cncucnlm algodoncs, sedas, lanas,
terciopelos, panas.

La geografia natural del planeta estd en las texturas de la tela.
La identidad planetaria del personaje empieza en su vestuario. El
hombre de agua, lamujer de tierra, el nifio de aire, el joven de fuego,
se visten de acuerdo a los elementos que lo definen.

El cuerpo del bailarin/actor no tiene fronteras. Se transforma
hasta donde se lo permita el rigor de la alquimia secreta.

Yo espectador leo esta partitura. Ascensos, caidas, virtudes,
profundidades estdn en el rostro, enlos colores, enlas telas. Interpreto
en ese mapa mis propias caidas, ascensos, virtudes y profundidades.
Me conduce la confesién el bailarin/actor. Me confieso secretamente.
La alquimia que empieza en el espejo, termina conmigo.

Y en ese momento digo:

“Yo soy ti”

Podria dec

“T fuiste yo”. “Yo seré ti”.

El cuerpo tiene la palabra. Es verbo. Es movimiento y accién. Es el
peso transformandose en energia. Es energfa que tiene un signifi-
cado. Es movimiento que enciende todas las células del cuerpo con
intencién, propésito ¢ inteligencia propias.
Yo leo cuerpos. Leo partituras que me dan la clave de las transfor-
maciones.

Primero esté el cuerpo cotidiano, estatico, plano, bidimensional.
Es decir, sin mayor posibilidad de proyeccién, de interpretacién. En
pocas palabras: sin luz propia. Camina por la calle, de prisa, para
llegar al camerino y después al foro, donde ser4, por fin, un cuerpo
luminoso.

Antes, empieza a calentar los musculos. Y luego las articulacio-
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nes. Y luego todo el cuerpo se reviste de calor. Y empicza la alquimia
en la quimica de la sangre. Por la forma de la accién hay cambio de
actitudes, gestos, miradas. Se intensifica el color de la pupila. La piel
se crispa. La suavidad de una curva adquiere mayor definicion, tal
vez teliirica, tal vez etérea. Tal vez veo una piedra. Tal vez ve

meteoro. El tono muscular lo dice asi. Y yo lo leo.

aun

Una frase en tensién me saca del aburrimiento. Una secuencia
de ritmos cortos, abruptos, me corta la respiracién. Una puntuacién
ondulante, larga, volitil me lieva muy Iejos, donde esperan mis
sue

hos ser materializados. Una interrogacién llena de acciones en

espiral me llevan muy atrds atrds, ... hasta donde viven mis ancestros

Unos brazos angulares mecénicos, geométricos, me dejan helada
Unos dedos como barajas descifran mi propio acertijo. Un torso
quebrantindose con la miisica descubre los golpes de recuerdos

empedrados. Dos piernas suspendidas en el aire, dialogando con dos
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brazos/pAjaro me confirman el dificil salto de la vida a la muerte.

Lo lef. Lo confirmé. Lo supe. Lo sentf. Lo reflexioné.

El movimiento es la batalla del peso corporal contra el peso de
la gravedad, La energfa, la fuerza, es el instrumento para volar. Es
el fuego. Es la propulsién.

Esla tinica via para dejar de ser reptiles y entrar en el vestibulo
de los dngeles. Alquimia secreta.

Lo lei en los cuerpos.

Lo supe.

Lo senti.

Lo sé.

Y puedo decir:

iSoy yo?

“Quien sabe”.

Es el momento en que dejamos de ser nuestra mascara. Es el
momento en que se desatan nuestras sombras. Es el momento en
que las sombras tienen forma corpérea. Y ya no sabemos quiénes
somos.

Salieronlosp i plosiénd ia corporal
que tenfamos apagada.

Juego de luces anlmlas y emocionales. Sale la risa de los cmco
aios. Salel.
delosdieciséis: la
sale la voz de los ocho aiios; la cunosndzd magistral de los tres: cl
narcisismo de los quince. Sale la bomba temperamental que
pulvcnu pcl]ulcms, razones, (cmores. barreras y toda estructura

de nuestras p
El cobre se convierte en oro. Alquimia secreta. Se ncx meti6 el
d io, decimos. Se i6 el embrujo. Eldi It

Desbarat6 nuestro modelito. La estructura subatémica de nuestra
Ppsiquis tuvo un colapso. Los electrones cambiaron de érbita. Los
neutrones se convirticron en protones. Los valores negativos se
volvieron positivos. ¢éComo? ¢Cudndo? Entré al escalofrio. Es un
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impulso. Atraves6 la piel, sin pedir permiso, sin visa, ni pasaporte.
Estd prohibida la entrada, pero esos motines de brujerfa son como
los braceros. No obedecen fronteras. Cruzan el rio. Son acribillados
a balazos pero nadie los detiene. Hay hambre, hay sed y por eso se
instalan donde pueden. Cualquier terreno es bueno. El mineral, el
himedo. Lo transforman en terreno fértil para que nuestra mdsca-
ra de cal se nos haga polvo. Entonces crece la carcajada, crece el
animal de nuestra pelvis, crece la nifia dormida, crece la dinamita
del juego, enterrada, hace tiempo, entre las rendijas de nuestra
espina dorsal.

Quién es ese duende?

éQuién es ese arquedlogo de las emociones?

Es la chispa de un cuerpo encendido, Es el bailarin/actor, es el
miisico, maestros de la alquimia secreta. Se monta en su propia
vibraci6n brillante como si fuera un tapete volador. Y se nos mete.
Y transforma el cobre en oro.

Y entonces todos brillamos.

Y todos explotamos.

Y digo:

“iEsa soy yo?”

Un dfa me dijeron:

“Tu eres quien yo quiero que seas”.

"Tirano”, contesté.

Es el marionetero de la luz. Es el dictador de la mirada. Te la
conduce, te la dirige. T4 ves s6lo lo que ¢l quiere que veas. Es el
iluminador.

Aqui no hay democracia, ni negociacién, ni consulta popular.

S6lo hay un demiurgo que lo decide todo.

Es el dueno delaluz. Es el dueiio de las divas. Los pensamientos
del director, del coredgrafo, de bailarines y actores no se ven sin el
destello del marionetero.

Con hilos de luz maneja las figuras, desde lo alto. Est subido
en las diablas del foro.
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La forma no tiene sentido sin €l. Se encarga del volumen, del
color, del brillo, de la proyeccién, del impacto de la forma.

Es el demiurgo que crea el espacio. Le da profundidad. Lo
reduce a un circulo, lo encuadra, lo tifie de colores. El aplasta o
alarga las figuras.

El hace que ti veas s6lo lo que él quiere que veas. Entiéndelo.

Estd metido en las p de las que
dirigen focos y kilowatts. El es un matemitico que ama la poesfa. El
armai icasy cr on ntimeros. El sacalas

ldgrimas apretando botones.

Es un dictador amoroso.

El nos manda a las galaxias encerrado en una cabina. El nos
hace regresar sin tomarse la molestia de levantarse de la silla. El

i es el mds p delo: imi Elesclquedala
sefial para que el cobre se transforme en oro, Es el brujo mayor.
Conoce la luz. Y la velocidad de la luz.

No pide opiniones, no deja que nadie se meta en su espacio.
Porque €l define los espacios visuales. Encarcela a un amante de la
libertad bajo un cenital o deshinibe a un timido escritor bajo un re-
Iimpago de rayos luminosos. El divide cuerpos en fracciones. El esun
maquillista que no necesita cquos Picles sanas y robustas se mrnan
azulesy licas baj Tuz. Eltife
con rojos encendidos. El sabe meterse en los vacios del corazén para
llenarlos de caracoles luminosos.

En fin, hace 1o que quiere.

Y le digo:

“Yo soy ti”.

“T4 eres yo”.

“Juntos, somos lo mismo”.
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Etologia de la critica

uien conoce las letras del alfabeto, sabe que entre la efe y la ge
Q s6lo hay un paso. Por tanto, entre la mafia y lamagia, también.

El juego de palabras no es capricho, sino conviccién. Creo en
la mafia como una misma e inevitable realidad.

Mafia es magia aunque los diccionarios digan todo o contrario.
Seguin el Larousse, mafia es una organizacién secreta de malhecho-
res. Por otro lado, dice que la magia es una ciencia oculta que pre-
tende realizar prodigios.

La visi6n es miope. Porque la primera mafia fue una sociedad
secreta que defendi6 los intereses de la aristocracia local de Sicilia
frente a la invasi6n napoleénica. Esto es un prodigio.

Toda mafia defiende una aristocracia, blanca o negra. Yo creo
en la aristocracia blanca del espiritu, que son los artistas. Creo que
las invasiones napoleénicas atin existen. Son las embestidas de la
burocracia gubernamental que pisotean las necesidades para la
creacién artistica. Para defender a la aristocracia del espiritu, hay
que amafiarse. No hay de otra. Ese es mi sacramento. Es como la
danza de la sobreviviencia.

Mi propuesta es que hay una mafia blanca, al igual que una
‘magia blanca, opuestaalanegra. El Larousse dice que lamagia blanca
es la que por medio de causas naturales produce efectos que
parecen sobrenaturales.

Y en efecto, los criticos parecemos seres sobrenaturales. Habla-
mos con i de lo que no practit y practi el
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ejercicio de elaborar teorfas que son intraducibles en el cuerpo del
bailarin/actor. Sin embargo, cuando tenemos objetivos comunes nos
apoyamos espectacularmente y entonces sf, nos volvemos teatrales.
Magia pura. Y hacemos prodigios, como por ejemplo, ser mds
influyentes que los artistas mismos, cuando son ellos los que nos dan
el acta de nacimiento.
Como deciaal principio, de la mafia a la magia, sélo hay un paso.
Otro hecho asombroso es que los seres humanos tenemos en
nuestro c6digo genético la orden imperativa de ser mafiosos. Somos
un ctimulo de reacciones neuroquimicas que se conectan o se alejan
delas i quimicas delos d . En caso d
elvinculo, ha la primera semilla para que crezca
srbol del 1 i

les y lo socializamos con frases que justifican pudorosamente su
istencia. Asf, los funcionari sus equipos, los i

les forman mancuernas de hermandad; los artistas se agrupan, los

abogados crean sus bufetes...

Esta tendencia es inevitable. Es una atracci6n magnética por
encima y debajo de nuestra racionalidad. Es nuestro cordén umbsical
conl yreptiles. Dj q i
son los que mejor cumplen con nuestra animalidad. Y hablo del
instinto de territorialidad, de las reacciones de dominio, del ataque en
manada.

Cuando criticos y core6grafos sc amafian, entonces se motiva el
desarrollo de los géneros: ballet clisico, danza contempordnea, dan-
za/teatro. El critico estd fatalmente determinado por el diseiio de su
organismo y se acerca a quicnes le hacen sentir las fibras de su
condicién neuroquimica.

8 y
sus preferencias. Pero éste es un ritual exhibicionista, como el de los
cuando laciones de poder.

La pregunta es: ¢qué tan fuerte es el poder?

Todo depende de con quién uno se asocie y para qué.

Si la agrupacion se convierte en una suerte de policia secreta al
servicio de una causa, la definicién de esta causa es la que determina
que la mafia sea blanca o negra.
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Yo creo en lamafia blancayla considero necesaria para defender
laaristocracia del espiritu. Creo enlos vinculos de la complicidad para
proteger una conviccién creativa. Un individuo, solo, est perdido en
un campo de batalla donde el enemigo siempre supera en nimero al
bando contrario.

Los mamiferos andamos sueltos. El ataque en manada puede ser
delamis fina especie. Puede ser dela peor especie. Todo depende del
blanco de ataque y de la naturaleza del mismo.

Asf, la mafia es magia cuando hace prodigios que parecen natura-
les. Aunque el Larousse diga todo o contrario,

it i laopcién de la mafia bl olamafia
mgm Los prodxgms msplrados por nu:sl.ros instintos pueden identi-

reptiles (mafia negra). ¥ hay diferencias esenciales, Nuestra exquisita

mtclecluzhdad no es mds que el disfraz que se le pone al impulso
I que d: i Yaqui:

La blologfa viene en nuestro auxilio, no tanto como sistema de

informacién de la vida animal, sino de la vida sicolgica del hombre

sobre la Tierra.

La mafia blanca asociada con el mamifero tiene su origen en la
palabra latina mamma, que significa universalmente, madre. Los ma-
miferos que hemos optado por la mafia blanca de los criticos somos
la cima de la evolucién animal sobre el plancta. Dominamos la escena
biolégicaactual tras haber suplantado a los reptiles, nuestros predece-
sores.

Los mamiferos aventajamos a los reptiles en tanto que nuestro
pelaje ofrece una apariencia mucho mis noble que las dridas escamas
yla epidermis lampifia de los reptiles. El hecho de que tengamos una
oreja nos permite el didlogo. Sabemos escuchar, factor imposible en
los reptiles, que carecen de oido externo, mientras que el interno,
segiin los especialistas, estd Estos son sensi-
bles vinicamente a sonidos de baja frecuencia, condicién que los
envuelve adictos al chisme, al rumor, alos oscuros laberintos de la vida
secreta.







Los reptiles se comunican mediante sefales opticas, Iéase mira-
das de reojo, coloraciones que delatan el incendio de su alma rastrera.
La mafia negra de la intelectualidad critica utiliza la mirada para
establecer el vinculo del compadrazgo antes de lanzarse a cualquier
misién depredadora.

Entre el mamifero y el reptil hay otra diferencia esencial: el
tamaiio del crdneo. No es gratuito que el volumen de las ideas sea
proporcional al desarrollo de la parte posterior del cerebro, lo que
denota mayor evolucién de la especic.

Dicen | it que 1; il nociéndel nacié con los
mamiferos, Su instinto protector es la semilla de un tipo de relacién
0 vinculo de grandes aturas,de sublimes propositos. La mafia blanca

as,

Establece vinculos con sus colegas pan asegum la continuidad dc
aquellos ideales en los que creen y por los cuales se amafian. La lucha
es creativa. Los mamiferos somos los guerrcros del camino del
corazén.

Todolo contrari Ireptil,
St banderaics lavibora, animal de cuerpo rechonicho que puede ser
diurno, como crepuscular o nocturno, segiin el habitat donde ejerza
su vocacién. No es lo mismo una v:‘bora que se ahmcmz de las almas

Blemadel

delanoche queaq dq
la manana. Se les conoce por un aparato vencnosc de perfeccién
Todasu i idad critica se lla alrededor de

dos largos ganchos y un canal finisimo por donde fluye el veneno con
que escribe sus articulos. Es como una tintade aspecto denso, turbio
yamarillento y que al secarse, se cristaliza. Esto denota lo quebradizo
de sus ideas. Porque el aspecto cristalino de sus ocurrencias es un
engaio. Lo esencial aqui es anotar la rcscquedad dc los pnmcros
impulsos, una vez que se ha erosi el

E prohlcmz grave para nosotros es que el ahmenlo pnnCIpa] de

también

comen lagartos y otros reptiles de cierta proporcion. Lo es
su comportamiento depredador. Toda maﬁa ntgm caza al acecho, ya
queson pobres deespiritu. Nopod perseguirauna
presa, pequedio roedor. Asf, de
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frente. La mafia negra siempre espera el paso de una presa ¢ inocula
atraicién medi rdpida, sorpresiva. Unavez q
debilitado a su victima, la deja morir, gracias al veneno que provoca
alteraciones profundas en el sistema nervioso y destruye los glébulos
rojos en la sangre.

Estos i ilis se ap delai i6
del otro para entonces sf, atacar a gusto. Primero inspeccionan
detenidamente el caddver de la presa tocAndola con la punta de la
lengua, despreciativamente. Sabemos que la critica negra tiene un
desarrollado sentido lingiistico. Por ello, invariablemente engullen a
la vlcuma, empezando por la cabeza. Y esto lo pueden hacer gracias a
Ia ilidad de su sujeta por un I elistico que

irse para facilitar la ingestién de una presa de gran tamafio.

Es curioso como la anatomia del animal dice bastante de su
estructura fisica asf como de su comportamiento anfmico y mental,
Por ello no podemos pasar por alto el que la serpiente carezca de
parpados. De ahf que tenga los ojos protegidos por una gran escama
transparente, a la manera de lentes obscuros. Es creencia vulgar que
los reptiles tienen una mirada fija, como los policfas o guaruras, pero
no es cierto. En realidad los ojos de las serpientes son méviles bajo su
escama protectora. S6lo que estin ocultos tras sus lentes Polaroid.

La mafia negra, por tanto, nunca mira de frente. Y como tampoco
escucha, entonces su contacto con el mundo se establece por la
extraordinaria sensibilidad de su lengua.

Nadati entonces, q; el
las serpientes.

La mafia negra no perdona ni siquiera a los miembros de su
misma especic.

De ahi que la mafia blanca de la critica sea mi sacramento. Lo
acepto piibli lami 1 ogranieg;
su propia existencia, en esta sociedad de reflejos, donde los humanos
somos mis animales de lo que aceptamos, o suponemos.

Lo bueno es que en los matorrales de la intelectualidad critica,
hay opciones, y entre los mamfferos y los reptiles, me quedo con los
primeros.
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Las primeras preguntas

La memoria es borrosa. Sin embargo, retengo con claridad sin
tiempo, como si hubiera sido ayer, las experiencias dentro de la
Escuela jonal de Antropologia Teatral (ISTA) q bi
ron mi vida. Para empezar, el silencio, la disciplina del silencio
cjercida en ciertas dreas el centro vacacional —sede del congreso—
en una playa de la regi6n del Salento, al sur de Italia.

Lahora el desayuno, la hora del descanso, la entradaala gran
nave dormitorio, donde hileras de colchones en el suelo fueron
nuestro acomodo durante cinco dias, se definieron como momen-
tos de aislamiento. No obstante, estos no siempre fueron acogidos
con gratitud, en un principio, por todos los participantes del ISTA.
Luego nos fuimos acostumbrando al péndulo que dirige la vida en
un encuentro de esta naturaleza: del monasterio a la reflexién
escénica, y de ah, a la fiesta del especticulo, para retornar al mo-
nasterio individual.

La noche del arribo a las instalaciones que serfan nuestra casa/
universidad por varios dfas marc6 el inicio del noviciado que propicia
la Escucla Internacional de Antropologia Teatral. La gran nave/co-

de dio ya se con la presencia de
actores, i i de teatro, periodistas. No sé porqué
todo lo veo, ahora, en penumbra. No sé si era la ansiedad que inspira
el enfrentamiento inicial con un grupo tan heterogéneo el que
oscureci6 la luz del espacio, o era la noche realmente metida dentro
del edificio. Habfamucha gente, recuerdo. Demasiada, para mi gusto.
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Yo venia de una semana de retiro, casi, en Fara Sabina, donde
Pino di Budio me hosped6 en una casona renacentista de piedra
maciza. En Fara hay unos pocos cientos dc habitantes y la calles

das que tejen al min: lo dejan ver auno
que otro habimm.c

1 1

atodo FaraSabi
adentro, de golpe. Entrar en cla me provocs unasevera contraccién
enelpl k on el
rDsI:m sonriente dc Eugenio Barba, con la suavidad acostumbrada de
Fernando Taviani, con la juguetona mirada de Nicola Savaresse,
anfitrién de ese encuentro. El nos condujo a Magaly Muguercia, de
Cuba, yami,alanave del itorio. Nos explicé la regl:

Nos dcposllé sobre dos colchones donde lodo instinto d: (cm!onz

de por medio, la hora del sueno tendria como rccinlo de privacia al
suefio mismo. Despertar era entrar nuevamente en una colectividad
descostumbrada.

Al término del ISTA comprobé que al igual que Ia prucba del
silencio, este gregari igatorio serfa otro embate al t
tipos de la cotidianeidad, y de la importancia personal, sobre todo.

Ya sabfa, antes de salir de México, que estar en un ISTA es
exponerse al quebrantamiento de los habitos mds cémodos que
definen nuestra vida. Las estructuras cmocmnalcs y de pensamien-
tose hacen aiicos. Es ct
otro, mas firme, mucho mis flexible y zdapmblc

La contraccién en el plexo solar, con la que entré la primera
noche, dur6 lo mismo que el encuentro. Eugenio Barba se encargé
de que nadie se durmiera en sus laureles. Separé alos directores, de
los actores, de los teéricos. Fui ubicada con estos iiltimos. Otro
grupo era el de los macstros invitados de la India, Japén y Bali.

El dfa de trabajo se iniciarfa a las cinco de la madrugada para
ser testigos de un montage sui generis dcl Fausto. Todos participa-
rfamos i acciones y icas en una
sintesis euroasiana de la obra de Goethe. El montage lo harfa
Eugenio Barba a partir de las sugerencias del grupo.

Alasalidadelsol, en unbosqueal lado del mar, despertarfamos
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al nuevo dia con los sentidos atin desconcertados por la temprana
hora de trabajo. Otro golpe a los estereotipos de la cotidianeidad.
Ahi, Sanjukta Panigrahi y Katsuko Azuma tendrfan un duelo de
personajes y c6digos teatrales. La primera hindy, la segunda
japonesa, serfan Mefistoy Fausto respectivamente. Kanichi Hanyagi
Onnagata (actor que representa un papel femenino) serfa Margari-
ta. La lectura de lenguajes, por parte del grupo espectador, fue
también un duelo a muerte con los estereotipos de los cédigos
occidentales. Eugenio Barba sc encarg6 de administrar coherente-
mente el didlogo ds Enel se escucha-
ria el canto de aclorcs del Odin Teatret, la misica de la India y del
Japén.

A media maiana, cuando el sol ya no permite aislar el pensa-
micnto del sudor del cuerpo, habia un receso. Entonces podiamos
nadar en el mar, salir a un puesto de café a la entrada del centro
vacacional, hacer entrevistas, tomar una siesta. Después de la
comida se reanudarfan las actividades con sesiones de cirugia de la

fa del actor. Se d ese cuerpo que fascina al
cspccudor Entenderiamos por qué el lcau'o del musculo. en la
i6n de energfas

dentro de una estructura, sienta las bases de la percepcién del
espectador. Los famosos principios de la preexpresividad los en-
tenderfamos como quicn se aprende las letras del alfabeto para
formar. posteriormente, palabras y frases de contenidos multiples,

i porla izacién de impulsos

Y es en esos momentos que se libra la batalla interior con la
propia identidad. Porque en esta confrontacién de culturas que
propicia el ISTA, quizés surja la pregunta milenaria: équién soy yo?

El equipo de especialistas parecfa estar muy seguro desde la
Iejanfa de su plataforma teérica

Losactores trataban de asimilar esta cirugfa desde su mlchg:n-
cia corporal. Los di 7 sobre Ia operati de
tales. a i Los
intelectuales preferian la frfa inteligencia a confesar la duda. Mas
bien recuerdo la cautelosa expectacién en los participantes. Para
muchos, esta experiencia era demasiado nueva. Ya de por si
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tenfamos a un Fausto oriental y femenino; cédigos lejanos que
exijen nuevas lecturas; p i que deben desp de
golpes de energfa; ios colectivos; sil bligados. Eran
pequeiios Hiroshimas sucediéndose en el sistema nervioso. El ISTA
no resultaba fécil para nadie. Porque el conocimiento y el descon-
cierto vivian en franca comunién. Entonces se agradecia el trabajo
que ocupa la mente. Todo estaba conducido, dirigido para obtener
resultados concretos, para evitar que el desconcierto provoque
estragos.

Unos toleraron el cambio, (porque conocen a Eugenio Barba
o porque estdn abiertos al cambio). Otros lo resisticron agresiva-
mente. Todo dependia del grado del narcismo, indiferencia, re-
sistencia o flexibilidad personales.

Todo dependia de la necesidad de aprender nuevos rumbos
para hacer y entender el teatro.

Me correspondi trabajar con los dreasestricta

i lavalidez del i tebrico

enrelacién ala accién préctica del bailarin/actor. En una de tantas
sesiones descubri en mi misma la escritura del cuerpo. Supe que
escribir me resulta un hecho mis corporal que intelectual. Y
entendf al pensamiento como un impulso corporal.

En ese momento descubri mi rechazo a la palabra que carecc

ico. Deahfmi rebeldia haciael di

la

Gretéricasin
Detgolpesreconoci ambiéntla futilidad ‘de'los principios'de b
energfa corporal aplicados a la escritura, al pensamiento.

Los partici se en iones sobre I ope-
ratividad de ia teatral frente ala i ia del teatro.
La discusién se perdfa en un enjambre de palabras. Pienso que la
respuesta cada quién 1a habrd encontrado en su propio cuerpoy no
enlaesfera teérica de friosy cémodos

Yesto fuelo que Eugenio Barb i durocj

I; i6n. Se
ala opcmuvldad del cuerpo del balarin actor. Que el Verboinvisible
I cuerpo del

propio teénco Y asi fuc como los amzm:s de la retérica se viefon
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entre la espada y la pared, comprobando que su lenguaje y su
pensamiento estén plagados de abstracciones imposibles de llevar
alaaccién. Asi, quienes se han protegido en un nicho de verborrea
indescifrable tuvieron que aceptar la pobreza operativa de sus
castillos intelectuales.

Pocoa poco y mediante un doloroso proceso de alumbramien-
to los participantes comprobamos que el cuerpo no responde a un

iento sin impul ico; éste se torna, en
un pensamiento innecesario para el hacedor del teatro.

Como un rayo que cae sobre las conciencias, ¢l ejercicio
deslind6 cudl es la palabra/desperdicio, frente a la pala-
bra/operativa.

Porque tuvimos que bailar, cantar y escri
cuerpo como espejo del pensamiento.

Esta leccién fue definitiva y la verdad es que ha borrado todo
lo demds de mi memoria.

Mientras tanto, dia con dia el montaje del Fausto se definié bajo
1a sombra de los drboles de un bosque enclavado en la arena. Los
resultados nos acercaron o alcjaron del teatro, segin nuestras
espectativas del teatro mismo.

Lo quesi considero i comiin en el grupo fue
el asombro que suscita la experiencia global del ISTA. Vivimos cl
“trueque” con los pobladores del Coppertino. Se intercambiaron
bienes del espiritu: cantos y bailes. Vimos los estados de trance en
una Tarantela curativa. Ahora me pasan las imégenes por la mente
como en un sueio. Todavia siento en el cuerpo la represién de la
mirada masculina en esos pucblos del sur de Italia, implacables,
cercenarios. No se ve una sola mujer en las calles. Ellas miran la vida
de reojo, tras el marco de la ventana. La Tarantela, se dice, es un
exorcismo para arrcbatar la locura de sus cuerpos.

En todo esto hubo un intercambio de impulsos que desde
entonces, intuyo, define la percepcién del espectador. En el Salento
he entendido que los impulsos de las distintas culturas se meten en
los cuerpos, despertando vivencias, recuerdos. La memoria es el
registro de estos estimulos que entran del exterior. Permanecer en

lamemoriadel p dessuhistoriadei

r para utilizar el
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encenderlos, revivirlos. Este vuelve a vivir su propia biografia,
gracias a la presencia encendida del bailarin/actor.

Es cuando decimos: ese actor soy yo. Esa voz es mfa, Yo soy esa
palabra. O por el contrario, aquello me resulta ajeno.

Y aqui se resuelven todos los problemas de identidad. A través
del otro.

La confrontacién que provoca el ISTA finalmente es un
cjercicio colectivo para definir cada quien su identidad. Es un
préstamo y un intercambio de herramientas para crear un modo
individual de expresion, a partir de esa identidad. La aventura del
espiritu es la gran leccion.

La que vivi en Italia me ha permitido encontrar la firmeza en
el vuelo permanente.
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Patricia Cardona nace en Costa Rica donde
cursa la carrera de filosofia. Realiza estudios
de danza contemporinea en Estados Unidos
Ingresaal periddico Unomdsuno en 1977 don-
de sc desempenia como periodista cultural y
critica de las artes escénicas. Fue coordinado-

) rade la seccion de ciencia y especticulos has
ta 1988. A partir de entonces crea el suplemento de salud y eco-
logia Dosmiluno, cl p su género dentro del periodismy

nacional

Paralelamente continda sus estudios de antropologia teatral,
especializindose en Italiay Francia dentro de la Escueta Internacio-
nal de Antropologia Teatral, que dirige Eugenio Barba.

Es autora del libro La danza m México en los asies 70, pubbcado
por la UNAM. Su siguiente libro La nurva cara del bailarin mexicano
s el antecedente de su seminario La percepeidn del espectador, diry
#ido a la formacién de criticos de las artes escénicas que imparte
desde hace dos afios dentro del Centro de Investigacién e Informa.
cin de 1a Danza *José Limén®, del INBA, asi como en la Repiiblica
Mexicana y el extranjero.

En 1991 ¢l Gran Festival de la Ciudad de México le publica
Anatomia del critico, texto que resume sus experiencias y condusio-
nes a do largo de 18 afios de ejercer I critica de las artes escénicas

Su libro La percepeion del espectador tendrd come finalidad
convertirse en el libro de texto del seminario que lieva el mismo
nombre.
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