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AEn el teatro kabuki, hay un gesto que sign
actor sefiala a un punto en el cielo con su dedo indice.attar, que era muy
talentoso, representaba este gesto con gracia y elegancia. El publico pensabh!<
su movimiento en tan hermosoj>>. El publico disfrutaba con la belleza de su
representaci-n y con | a maestr2@roac®rcni ca qu
hizo el mismo gesto. Sefialando la Luna. El publico no reparo en si el intérprete se
habia movido elegantemente, 0 no; los espectadores vieron, simplemente, la luna. Yo
prefiero este tipo de actor: aquel que muestra la luna al espectadortdElqae puede
hacerse invisibleo

Jerzy Grotowski.
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1. INTRODUCCIO N

Dentro del desarrollo formativo universitario de la carrera de Danza, en Santiago de Chile,
se observa una escasez de aportes y herramientas tedrico-practicas para la formacion,

desarrollo y evolucion integral del llamado intérprete en danza.

Si bien, existen documentos en relacion a la historia de la formacion y desarrollo de la
Danza en Chile, escritos por los respectivos tedricos del area- como también registros méas
bien autobiograficos de intérpretes, de pedagogos y de sus experiencias- es poco el
sustento teorico-conceptual reflexivo enfocado a lo que es "ser intérprete” o mejor dicho
al “como ser interprete” propiamente tal. Con esto, se quiere decir que el desarrollo del
bailarin - més que el del pedagogo- suele estar desprovisto de teoria, ya que, por lo
general los aportes teoricos de los profesores en Danza se enfocan en retratar su trabajo de
aulas o mas bien la reflexién va dirigida hacia la ensefianza de la Danza, mas que en su
propio ejercicio profesional de bailar y de interpretar; como se ha sefialado antes, existen
ejemplos de bailarines que han plasmado su propia experiencia en el ejercicio
interpretativo, es decir, lo que han sido el significado de sus propios “logros”, mMas que una
retribucion realmente reflexiva explicita de como poder ser intérprete en esta area; por otro
lado, estan los propios tedricos en Danza, que aportan una mirada critica desde la

perspectiva externa, hacia la Danza como arte escénica.

Con esto se introduce el cuestionamiento y reflexion a la formacion profesional de la
Danza, con respecto a como es la teoria y aporte pedagdgico hacia el intérprete.
Entendiendo que desde la presuncidn, la formacién pedagdgica de un pedagogia en Danza
no deberia ser la misma a la de un intérprete en Danza. Por lo tanto ¢qué es lo que nutre en
aspectos teoricos y practicos al intérprete para Danza que lo diferencian al del pedagogo

al momento de ensenar a Danzar?

Por lo mismo es importante sefialar que | a t emi bl e @At eo+des@esino es
origen etimolégice que mirar, reflexionar, dejar huella escrita de lo que se ha pensado
(Valdés: 2005, p. 62). Con esto, aparecen los cuestionamientos en relacion a la

importancia de las interrogantes del propio ejercicio de la reflexion en Danza, por parte



de sus propios interpretes con un enfoque, por ejemplo, hacia un otro, es decir,
cuestionamientos hacia la necesidad de reflexion mas « pedagdgica” del propio intérprete
mas que una opiniodn ensimismada y autorreferente de su propia Danza. De cierta manera,
la preocupacion hacia la importancia de plasmar criticas, inquietudes provenientes e
inspiradas a través del propio ejercicio de accion artistica o en el acto danzante para un
otro, es decir el otro intérprete. La reflexion para la Danza de dejar una huella concreta de
los pensamientos y vivencias respectivas sobre el interpretar desdeel interpretar. Por lo
mismo y en relacién a lo anterior, se abren disyuntivas, como por ejemplo, sobre ¢Quiénes
son los encargados de la ensefianza-aprendizaje de los conocimientos en el proceso hacia el
camino profesional de intérpretes en Danza? ¢Son tan solo los pedagogos?, ¢Los

intérpretes? ¢O ambos?

Del mismo modo, desde el aspecto profesional formativo en Danza y en relacién a la cabida
que tiene los aportes tedricos y practicos para la interpretacion de esta, se observa que, por
lo general, en su formacién existe un aprendizaje hacia muchas técnicas y estilos de
movimiento, que si bien son fundamentales en las caracteristicas propias de un cuerpo y
su “tendencia dancistica”, existe poca teorizacion respecto de y para el traspaso especifico
de informacién en relacion hacia la interpretacion de cada tendencia . Este intercambio
desde sus profesores a interpretes suele ser un poco intrinseco e intuitivo, refiriéndose
especificamente al lugar de las emociones, estado y mundo interno del interprete , etc., vale

decir, la manera de interpretar cada tendencia.

Esto se refiere simplemente al cuestionamiento de comoes la propuesta para la entrega de
informacion en la formacion profesional para cada estilo de Danza hacia, no tan solo,
una maneraespecifica de moverse, sino que desde lo que se siental moverse. Vale decir,
el foco en la trasmision de informacidn en el aspecto interpretativo, refiriéndose a este

como el aspecto de mayor sensibilidad y particularidad en el mundo de interpretar.



Si bien,

“Los directores, los actores, los dramaturglos, disefiadores, los muasicos, saben
cuando un problema artistico estd bien resuelto, pero dificilmente logran
conceptualizar el camino 'que los I levo al

Lo mismo se podria sefialar en el aspecto formativo profesional en la Danza, tal como en
estos otros aspectos de desarrollo de arte. Es decir, cuestionamientos a la problemaética en el
traspaso y desarrollo de informacién, de reflexiones y maneras de hacer, de por ejemplo,
los propios creadores, profesores o intérpretes, tendiendo esta dificultad, de cierta manera,
a descansar en una caracteristica asumida y que justifica en gran mayoria aspectos
artisticos, como lo es la subjetividad. Pero ¢Hasta qué punto la subjetividad es una
respuesta para este tipo de cuestionamientos?

Por lo mismo y en relacion especifica a este Gltimo asunto, es en donde esta investigacion
propone complementar reflexiones, trayendo elementos desde diferentes disciplinas y
poder asi transformar las respuestas clasicas mas alla de la utilizacion de aspectos

subjetivos.

Se propone ampliar la mirada en relacion a las reflexiones y cuestionamientos que se
conciben con el "ser un intérprete" en Danza Yy sobre todo lo que significa su viaje
formativo profesional.  Por lo mismo, se ha decidido hacer un acercamiento a la
comparacion de los aspectos implicados con otra disciplina artistica, nos referimos al

Teatro, especificamente el Teatro Fisico.

¢Por qué el Teatro Fisico? Porque se observa que el Teatro Fisico, en su generalidad,
investiga y realiza un trabajo propio hacia el intérprete y su cuerpo, dando un gran espacio
hacia la reflexion de la interpretacion. Se ven asi, variadas similitudes con la propia

Danza, siendo este un posible complemente reflexivo para esta otra disciplina.

Con este referente y teniendo como foco muestral a los formadores de Danza, que tienen
vinculo y conocimiento de algunas herramientas teatrales, esta investigacion se centrara en

perspectivas de los aportes a la formacion del intérprete.

! Grass, Kleiner, Milena, La investigacion de los Proceso Teatral2&11, p. 39.



Por lo mismo, se pretende ubicar como situacion muestral a las carreras profesionales de
la Danzay a la utilizacion de herramientas externas, de otras artes que son utilizadas como
complemento de la formacion, con especial interés en develar cuales serian estas
herramientas, sus posibles caracteristicas y como estas son llevadas hacia la

intercomunicacion que caracteriza al trabajo practico.

Finalmente, el aporte principal que pretende esta investigacion es identificar, conocer y
acentuar elconocimiento de otras herramientas que puedan aportar al desarrollo del
bailarin en su profesionalizacibn como intérprete, para posiblementpoder aportar
conciencia y cambios en su desarrollo a futur@e la misma forma, se pretende abrir un
nuevo espacio de investigacion en el quehacer interpretativo dancistico buscando
convergencias y los beneficios que se logran en la interaccion con otras disciplinas
escenicas, para fomentar nuevos lenguajes y el despertar creativo de las futuras

generaciones.



1.1 Planteamiento del Problema

La Danza consiste principalmente “en una coordinacion estéticale movimientos
C O r p o r(Saldzae: 4949, p. 9). Respecto a estas coordinaciones estéticas, se observan
claramente diferentes matices que han predominado en distintas fases de su evolucién. En
ese mismo desarrollo historico disciplinar, se han desarrollado aspectos similes con otras

expresiones humanas.

La Danza en sus comienzos, concebia manifestaciones hacia aspectos mas rituales. Se
establecian relaciones con concepciones musicales y de movimientos, en donde las ideas y
nociones sociales, culturales, religiosas, ideoldgicas, etc., predominaban el sentido. Una de
las principales caracteristicas de estas nociones més primitivas es la existencia de un
movimiento hacia una descarga emocional, es decir, movimientogestos desordenados
del epiléptico, su estar fuera de @bid., p. 16). Esta nocion implicaba un accionar méagico
esencial en su aspecto de ritual, con caracteristicas de trance, en donde la musica y el

movimiento funcionaban acorde con este sentir.

También en su evolucidn respecto a civilizaciones como las de Egipto, Grecia y Roma se
puede destacar que f E | hombre danza por l os mi smo mot
alabanza de | os di os es , (p.l@.aEsdearrhay aspedosde la ®n en s
historia que permiten indicar un origen comun a la Mdsica y a la Danza. Este origen se
mantuvo, pues su encuentro y expresion siempre fue complementario, como lo es hasta el

dia de hoy.

En Grecia también surgieron conexiones entre la Danza y otro tipo de expresiones como lo
es el Teatro. En esta civilizacionycomofir i t o di oni si aco y del dit
ramas del teatro cantado y danzado helénico, erdeagormas primordiales, la tragedia y

la comedia, que son asimismo la base delcanaep esc ®ni co vipgdAnt e t oda

Con esto se puede sefialar que, dentro de los origenes de todas estas disciplinas
mencionadas, existe una intercomunicacion, permaneciendo modos, manifestaciones,

protocolos, procedimientos y mecanismos comunes en todas ellas.
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Este paralelo evolutivo no puede negar que estas artes se han desarrollado a través de la
imparable evolucién de la humanidad, hacia grandes potencias y disciplinas artisticas por
separado, con sus propias identidades. Sin embrago, estas no han podido olvidar que en

ellas siempre han existido y seguiran manteniéndose elementos en comun claves.

Es decir, si se observa primeramente a la Danza, su concepcion y desarrollo estético fue
evolucionando hacia a la Danza Clasica, el Ballet, viéndose en este desarrollo un paralelo
indiscutible con la Musica Clasica, y por ende también con la Opera, una mezcla de
Teatro dramatico y Musica. También, en el desarrollo de estas disciplinas, vemos a la
Comedia Musical, una mezcla entre, Musica, Danza y Teatro o finalmente la Danza-

Teatro, siendo evidente su mezcla, etc.

Es decir que, de cierta manera, a través de estos ejemplos como generalidades, la evolucion
de las artes que intenta ser propia y separada, siempre tiende a un estado de mezcla o a la

influencia intrinseca entre ellas.

Si se reflexiona respecto a esta conexion, se puede justificar a un elemento clave como el
gran eje de conexion, el movimiento Por ejemplo, la Danza con la Musica siempre ha
estado en constante conexion es decir, la musica hace del ser un ente en movimiento
danzante; lo ha inspirado a los largo de la historia siendo uno de los mejores romances de
esta, la masica y el movimiento. EI movimiento conlleva mdsica, ritmo intrinseco, etc.
por si solo; tanto como el ritmo y sonoridad puede llevar a concepciones sublimes de

movimiento.

Por otro lado, expresiones como el Teatro son movimiento o surgen a partir de este. El
movimiento de las expresiones humanas mas concretas, utilizando la voz y medios de
expresion literarios para desarrollarse, han permitido al Teatro otorgarle sus

particularidades.

Por lo mismo, la Danza puede definirse como el arte de mas experticia hacia el
movimiento, con aspectos mas abstractos, siendo las particularidades de estos movimientos

sus caracteristicas principales.
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En definitiva, como lo ha concebido Laban (1984)

AElI movimiento es, en igual medida, un medio esencial de expresion artistita

como para eteatro dramatico, como para lgpéra; asimismo , constituye un medio de
satisfaccion que puede proporcionar comodidad en situaciones mas o menos normales
de trabajo, dado que el movimiento, si estd determinado cientificamente, forma el
comun denominador del arte y la industoidp.6)

Asimismo -y en resumen -organicamente durante la historia, en sus comienzos vy
desarrollo, se observa que estas areas: Danza, Mdsica y Teatro se complementan
absolutamente, a través de concepciones como el movimiento. La propuesta reflexiva mas
importante que se quiere recalcar en esta investigacion es a la trascendencia en la
utilizacion complementaria de materiales, elementos y herramientas para sus propios

desarrollos.

Primero, en el desarrollo formativo de la Danza. Hoy en dia existe gran importancia a su
union con la mdasica, por cierto, importancia fundamental, en donde se observa
detalladamente el espacio que esta, la MUsica, tiene para la formacién de bailarines. Como
se puede observar también que para los musicos existe en sus aspectos formativos el

movimiento como complementacién a su area.

Por otra parte, para el actor se observa que las carreras de Teatro clésicas tienden a tener
movimiento en sus mallas curriculares, es decir, se ve una “puerta abierta” en relacion a
la posibilidad e importancia del complemento con otras artes, en este caso, con la Danza,
ya que, por ejemplo, existen culturas teatrales, donde puede que ni siquiera haglabra

distintapara diferenciar entre el actor y bailarin, por ejemplgBalme: 2008. p. 42).

Sin embargo, con el complemento que existe desde el Teatro a la Danza se observan
falencias. EIl Teatro, no asi la Musica- como se ha sefialado antes- no tiende a proponer

un aporte claro y concreto hacia la formacion en la Danza, del bailarin en si.

Dicho en otras palabras, si bien se observa que en la formacion de intérpretes en el ambito
Teatral si se es consciente de la necesidad del complemento “Movimiento = Danza” tanto
como la tiene la Danza a su vez con la Musica, ¢Existe consciencia en la Danza de la
necesidad del Teatro asi como se la tiene de la necesidad de Musica?, ¢;Se necesita al
Teatro como aporte para la Danza?

12



En definitiva, a raiz de la reflexion y cuestionamiento intuitivo en que parte esta
investigacion, se observa que, por lo general, la Danza en la formacion profesional, si
aporta y ayuda a desarrollos como los de Teatro y Musica, viéendose equiparado este aporte
por el que la Mdsica le concede a la Danza. Sin embargo, el aporte que deberia proveer el
Teatro hacia la Danza tiende a ser poco claro. Si se observa, que a partir de la evolucion
de estas artes, la MUsica, La Danza y el Teatro han estado en constante intercomunicacién

¢Por qué a nivel formativo el Teatro como aporte para la Danza se queda un paso atrés?

13



1.2 Justificacion del Problema

Por lo general, una de las mayores falencias en la teoria de Danza en Chile y en su
formacion profesional es exclusivamente respecto a la interpretacion y para el intérprete
bailarin, existe un campo reducido de investigacion, es decir, existe poco sustento
tedrico, en relacion a fiplasmar huellag ya sea como intérpretes, profesores, tedricos, etc.,

respecto a las posibilidades del hacery ser en la interpretacion en Danza.

Los profesores en Danza, para la formacion profesional interpretativa, intuyen como se
debe llevar a cabo este proceso- aspecto subjetivo, nuevamente-, por lo mismo y en
ayuda de este asunto se propone en esta investigacion recalcar potencialidades de otra
disciplina artistica como el Teatro, en pro y ayuda respecto al aporte para el intérprete en

Danza y su proceso de profesionalizacion.

Es decir, la primera generalidad de esta pertinente investigacion, va en direccién a una
reflexion macro respecto a la Danza, en donde su relevancia aportara a abrir preguntas en
relacion a su formacion profesional, tanto como hacia la particularidad, en un enfoque

exclusivo hacia el intérprete.

Algo importante de acotar es que se sefiala esta particularidad en relacién, no tan solo, al
desarrollo corporal de cada aspecto dancistico, si no que en relacién a la conexiéon que
tiene que ver con lo que se transmite, emociones, proyecciones, etc., un aspecto mas
sensible y complejo, por una parte. Por lo mismo, hacia este aspecto, es donde esta
investigacion propone el cuestionamiento y complementacion con otra area, con la que
supuestamente trabaja con mayor responsabilidad la labor del intérprete, en todos sus
complejos aspectos de la interpretacion, como lo es el Teatro, ya que este esel trabajo de

interpretar.

Con esto, aparece un punto importante que esta en relacion a como es la ensefianza en la
Danza, en relacion al intérprete como tal; por cierto, cabe volver a recalcar que es un tema
de gran complejidad. Este enfoque parte con abrir preguntas en relacion al trabajo y
desarrollo claro de la interpretacién en Danza y su relacién respecto a la comparacion y

busqueda de similitudes en el desarrollo del Teatro y sus caracteristicas.

14



De esta manera, esta investigacion propondra la reflexion o “accion de pensar” las
necesidades y las sutilezas para el trabajo propiamente tal del intérprete en Danza y lo que
supuestamente “debiera” ser, ligado y potenciado exclusivamente por las reflexiones

teatrales.

Por una parte, se aclararan conceptos y términos relacionados con el Teatro, el Teatro
Fisico, y en consiguiente, con la Danza y su trabajo en su formacién profesional. Para
luego, en relacion a esta informacion, dirigirse hacia cuestionamientos y reflexiones en
enfoque hacia la convergencia entre estas dos disciplinas, haciendo un barrido comparativo

entre sus similitudes y diferencias.

En definitiva, a partir de los cuestionamientos y el marco referencial Tedrico de esta
investigacion, se pretende- mas que entregar respuestas y vaticinar verdades- abrir miradas
y reflexiones en relacién al aporte que tendria otra disciplina artistica hacia la Danza.
Siendo relevante sobre todo para las reflexiones en el aspecto formativo de esta, asi como
para el enfoque interdisciplinario profesional en general del arte.

15



1.3-Pregunta de Investigacion

¢Qué herramientas del Teatro Fisico, desde el aspecto del formador, podrian contribuir a

fortalecer los aprendizajes de la interpretacion en un/a bailarin/a?
1.4-Objetivos
1.4.10bjetivo General

Identificar, desde la perspectiva de los formadores, las herramientas del Teatro Fisico que

contribuyan a fortalecer los aprendizajes de la interpretacion en un bailarin.
1.4.20bjetivos Especificos
1. Identificar y caracterizar las herramientas interpretativas del Teatro Fisico.

2. Caracterizar las herramientas interpretativas propias de la Danza entregadas por los

formadores del aprendizaje interpretativos en un bailarin.

3. Relacionar las herramientas interpretativas del Teatro Fisico y las herramientas
interpretativas de la Danza, que si son entregadas por algunos formadores en el aprendizaje

de interpretacion en un bailarin.

4. Analizar la contribucion otorgada por las herramientas interpretativas del Teatro Fisico

hacia el aprendizaje de la interpretacidn en un bailarin.

16



2. MARCO TEORICO

Para establecer claramente todos los contenidos de esta investigacion, es preciso detenerse
en ciertas terminologias y conceptos que componen la pregunta de investigacion, para asi
avanzar con su desarrollo hacia la respectiva metodologia de investigacion, en
procedencia de las conclusiones y reflexiones. Es decir, ordenar sus ejes, con sus

pertinentes codigos, para su mayor claridad.

En primera instancia, se desglosaran los conceptos fundamentales de esta investigacion en

dos items, dos ejes centrales y sus sub-gjes.

Como primer eje central, se ahondara en conceptos que engloban las artes protagonistas de
esta investigacion; Teatro y Danza. Para luego esclarecer el concepto de Herramientas
interpretativas, siendo este el primer eje central, proponiendo la identificacion de sus

caracteristicas principales.

Como sub eje es importante sefialar al Teatro Fisicoy sus principales caracteristicas de
arte escénica, asi como a los principales protagonistas que han influenciado y desarrollado
tanto en su aspecto artistico como metodolégico esta tendencia.

Como segundo eje central, se identificara el propio ejercicio interpretativo de la Danza,

sefialando sus componen y sus principales caracteristicas.

Por ultimo como segundo sub-eje se especificara en que consiste y cual a sido el desarrollo

de la interpretacion en Danza profesional.

Con estos ejes y sub ejes esclarecidos, se podra continuar con la investigacion, identificar

mundos y su relacién con las futuras entrevistas, conclusiones, etc.
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2.1Estado Actual de las Investigaciones
2.11 Herramientas interpretativas

Primeramente se comenzara justificando a los protagonistas de esta investigacion; las artes
escenicas. Estas son principalmente el Teatro, la Musica y la Danza las cuales constituyen
primariamente “un campo de préicas artisticas y comunicativasomo lo plantea Bilbao
(2013). En algunos casos, referentes para la actualidad, también estan incorporados la
Opera, la Performance, entre otros. Si bien, existen estos otros aspectos, es importante
aclarar que la mirada de esta investigacion es exclusivamente hacia el Teatro y la Danza,
mas bien, por la propuesta especifica de comparacion entre estas, primordial en la
investigacion. Si bien existiran referencias, se debe sefialar que, por ejemplo, la MUsica se
verd reflejada en las caracteristicas de la Danza, ya que su desarrollo y evolucion histérica
van de la mano, viéndose particularidades muy similares entre ellas, sirviendo los mismos

ejemplos de investigacion para estas dos areas.

Con todo el respeto que merece la Musica, ésta sera vista intrinsecamente a través de la
Danza. También cabe sefialar, que ahondar en otros elementos de las Artes escénicas seria
entrar en la mezcla intrinseca de estos mismos, es decir, seria hablar de los mismos
componentes mezclados y cruzados entre si; por eso, solo en profundidad, la investigacién

se guiard por la linea de la escena de la Danzay el Teatro, ambas, artes de accion artistica.

Como se sefialé anteriormente, la Danza y el Teatro son expresiones artisticas y se
destacara en esta investigacion el rol muy importantisimo de ellas. Este rol es el que se
Ilamara ejercicio de accidonfialogo o0 acciOnartistica entre un actor-interprete y un
publico- espectador. Es decir, de accién/dialogaopor la comunicacion que se produce entre

estos Ultimos elementos.

Por un lado, esta comunicacion del accionar artisticda podemos describir segun diferentes
percepciones. Primero, en relaciéon a su aspecto de “reflexividad, donde los sentidos y
valores de una cultura se observan, dandoles forma y explicando su comportamiento. Es un

movimiento en el que la accion y la comgia son una solaosa Lopez, J. A. (2011).
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Este es el caso donde dicho accionar permite la reflexividad y conciencia de un publico

identificado con cierta cultura.

También Andreu coincide con Moreno Carretero (1992) en su investigacion, la que
plantea esta accion artista ficomo un mecanismo de comunicacion a la vez de
transformacion de (para) la sociedadp. 72). Donde este accionar impulsa, no tan solo a

la reflexividad de la audiencia, sino también incita a un accionar activo de su parte.

O por ultimo, otra descripcion de este accionar seria el de una “practica micro politica de
la vida diaria que promueve la necesidad de un discurso critico y de nuevos modos de
repensar nue @Vartosa2006)dee tdondeé edteaadcidnar promueve al arte, en

general, como un re - formuladorcritico para una sociedad.

En definitiva, en la investigacion, se describe este accionar como la conexién entre la
reflexion y la conciencia activa de sus protagonistas (artistas/ publico), sobre lo que
muestra y lo que representa el arte, en este caso, reflejos sociales; accionar que, en gran
parte, asume caracteristicas particulares de desarrollo en aspectos sensibles humanos, y es
en estos aspectos sensibles donde se quiere detener la reflexion.

En definitiva, una de las grandes capacidades del arte es incentivar este accionar en sus
protagonistas, siempre en relacion a aspectos sensibles, como lo son las relaciones
emocionales, las sensaciones introspectivas, etc. , es decir, un accionar dirigido tanto a los

mundos sensibles del intérprete, como hacia lo mundos sensibles del propio espectador.

Por lo mismo, es indispensable entender este accionar como un caracter sensible-artistico,
al cual aspiran tanto el Teatro como la Danza, ya que como sefiala Melendres (2000) en
relacion al Teatro, a veces pueden ocurrir aspectos confusos. Este nos indica que en el
Teatro “solo a partir del momento en que quede claro que expresar el cl{aepe estar
conectado] aemociones y sensacionesera posible separar de forma definitivata
disciplina de la gimnasia (p.82) .Es decir, este accionar debe exigir aspectos sensibles,
tanto para el artista como el espectador, si no, las expresiones artisticas pueden verse

confundidas con otros aspectos, relacionados a otras disciplinas.
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Es asi, como la conexion del arte en relacion a la accion/didogo que se propone en esta
investigacion, ya sefialada anteriormente, exige un sentido reflexivo sensible y no tan solo
como un aspecto recreativo o de entretencion, concepcion propia de otras disciplinas como

el deporte.

De cierta manera, para que el artista- por ejemplo el bailarin- se aleje de ser un simple
ejecutante o deportista, en relacion a la coincidencia por las grandes capacidades corporales
que desarrollan, debe insertar en su disciplina la idea indiscutible de comunicacion con
mundos internos. Para que esto suceda, implica que él desafie y trabaje en direccion hacia
este tipo de capacidades, capacidades que le permitan el encuentro de estos mundos. De

cierta manera, estas vendrian siendo sus herramientas interpretativas.

A continuacion, se comenzara la blsqueda hacia  uno de los puntos reflexivos
importantes para esta investigacion, nos referimos a las herramientas interpretativas. Con
ello, se sefialara primeramente a quienes le pertenecen y corresponden estas

caracteristicas como capacidades: al intérprete artistico.

Primeramente cabe sefialar que la necesidades del intérprete se ven modificadas por la
necesidades de las obras y sus creadores, etc.; exigencias provenidas, por supuesto, desde

sus propias artes, en este caso Teatro o Danza.

Para comenzar, se entendera como intérprete-artista al facilitador de algo el que fise
comportacomo una especie de traductor, como quien transita de un cédigo a otro para
revelar paradojas e inconsistenciaéGiraldo, 2012).En relacion, obviamente, hacia la

revelacion del accionar artistico en conjunto con aspectos sensibles.

Es asi, como es posible distinguir a intérpretes en acciones artisticas de aspectos mas
convencionales, es decir, clasicas, con caracteristicas en su ejercicio ciertamente mas
particulares. Es decir, podemos sefialar a  intérpretes que especializan o enfatizan su
trabajo hacia la maxima mantencion de aspectos distintivos artisticos particulares, los
Ilamaremos intérpretes puros en su accionar. Es decir, intérpretes que se distinguen, por lo
general, por mantener caracteristicas especificas técnicas de su arte, respetando, por asi

decirlo, una linea artistica definida, convencional y restringida a su area.
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A su vez en relacion a las propuestas mas contemporaneas del arte y a la mezcla de
muchos mas elementos en el ejercicio artistico, podemos sefialar a un intérprete con
caracteristicas méas bien de Performer. Este intérprete Performerse puede sefialar en
respecto a accionares, mas bien, multidisciplinarios. Por ejemplo en “ciertas formas de
teatro asiatico,ii egderfomed canta, baila o recita como él o ella mismang como un
personaje ficticiad (Balme: 2008, p. 43.). En donde, al ejemplo del Teatro sefialado, se
observan caracteristicas complementarias de diferentes disciplinas artisticas, conectadas a

la mantencion de su propia identidad como individuo.

En relacion a esto Gltimo y en paralelo a la utilizacion del término Performer para el
intérprete sefialado anteriormente, es en donde se realiza un alcance hacia la
“Performance ya que esta como disciplina fiincluyelos géneros estéticos, del teatro la
danza y la musica, pero no se limita a elogGrass: 2011, p. 116), es decir, este

intérprete tendria la posibilidad de viajar entre todos estos aspectos y mas posibilidades.

De cierta manera, para esta investigacion este ultimo, el aspecto de performer del
intérprete, es de mucha importancia, ya que esta caracteristica de cierta manera es la que
propondria una relacion con la diversidad, complementacién y obtencién de diferentes
conocimientos de otras disciplinas artisticas, dirigidas hacia el desarrollo de variadas
capacidades para el intérprete; donde, por ejemplo, un bailarin podria desarrollar
conocimientos para actuar o donde el actor podria capacitarse para danzar. Es en relacion
a esta direccion de cardcter interpretativo, donde se quiere recalcar y dirigir las
inquietudes de esta investigacion. Claramente con estas capacidades se fomentaria e
incrementaria un caracter interdisciplinario a través de las herramientas interpretativas que
desarrolla el intérprete artistico; sobre todo al bailarin, en direccion hacia la propuesta de

bailarin/ perfomer.

Se debe sefialar, también que estas herramientas interpretativas deben estar dirigidas hacia
un aspecto macro del artista intérprete, es decir, estas no deben tan solo satisfacer un
aspecto técnico formal de cada arte-artista, si no, que debe enriquecer el trabajo del

intérprete en todo su aspecto. En otras palabras, el intérprete debe ser, no tan solo, un
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ejecutante de un arte en relacion al conocimiento de técnicas o estilos especificos, si no

que debe tener conexidn sensible para la trasmision artistica, en diferentes exigencias.

En resumen, el intérprete que se propone en esta investigacion debe poseer una variada
gama de posibilidades y la capacidad para poder transmitir y comunicar su mundo interno,
Su manera se ser, su propuesta de lenguaje (en el caso de la Danza) etc. Asi, se logrard la
comunicacion de la accioni artistica anhelada. Es decir, conexion entre sensibilidades,
tanto de espectadores como intérpretes. Por lo mismo, para la trasmision del arte en
conexion a su aspecto sensible, el intérprete, debe adquirir ayudas y capacidades

especificas, como son las diversas herramientas interpretativas que este puede adquirir.

Dicho de otro modo, en el ejercicio escénico- es decir, en el encuentro entre
espectador/intérprete- son de fundamental importancia los instrumentos o herramientas que
posee el intérprete para poder comunicar, porque muchas veces sucede, que el acto de
dialogo se quiebra a partir del propio intérprete, el que se confunde por su falta de
capacidades, evidenciandose conflictos con el mismo y por ende hacia la proyeccion

interpretativa.

Para la comprension de estos elementos que concibe el intérprete en la investigacion, se
propone desglosar el concepto principal, herramientas interpretativas: “Las armas ante su

bh

arte

¢Qué son las herramientas? Primeramente se debe referir al término herramientas, en su
generalidad, como un elemento elaborado para facilitar la ejecucion de cualquier
actividad, o como en el caso del arte se puede llamar herramienta a cualquier estrategia que

pueda ocupar el intérprete para resolver la accion de interpretar.

Por otra parte, se tiene el término “interpretativas” el que se desglosa a partir de la nocion
del siguiente concepto: interpretacion.
Interpretacion se llamarad al proceso que comprende un hecho y su posterior declamacion,

que sera en este caso el acto o traduccion del propio intérprete.

En definitiva, con esta separacion de definiciones se llamard en esta exploracion al

concepto de A Hrramientasinterpretativa® a la ayuda, instrumentos o elementos que
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contienen el material para poder realizar un trabajo hacia la interpretacion, especificamente
el trabajo del propio intérprete de las diferentes artes escénicas para el encuentro
comunicativo. A grosso modo, herramientas interpretativa@s la ayuda de conceptos
teodricos o practicos para el desarrollo del trabajo interpretativo, supuestamente entregadas

en la formacion profesional -temaética que prontamente se abordaréa-.
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2.1.2 Caracteristicas generales del Teatro

A continuacion, se profundizard en una de las artes escénicas protagonista de la
investigacion y se observaran algunos de los elementos, anteriormente sefialados,

aclarandose en detalle, viéndose particularidades cada uno.

Una de las investigaciones por la cual se ha querido guiar este marco de referencias es por
La Direccion de los étoresen donde Jaume Melendres (2000) el que sefiala una especie de
diccionario, aclarando términos y conceptos teatrales, de gran ayuda para esta

investigacion.
Primero el autor sefala:

AiHoy como ayer, el teatro es el actor actuando ante el publico; y el objetivo de su
actuacion en la recreacion de un ser con capacidad para expresar emociones,
acotado en el marco convencionalmente ficticio de una accion dram@fca

Lo sefialado anteriormente, tiene que ver principalmente con lo esencial de la accion/
dialogo. En donde uno de los protagonistas de este accionar, en este caso el actor, realiza
su aporte en relacion a sus capacidades de expresion, a favor de otro (personaje) en

convenciones caracteristicas de su arte.

Como lo sefiala Melendres, el Teatro se caracteriza por una accion dramética y es

desarrollada por el actor, el intérprete.

En relacion a esto, el intérprete y su interpretacion se refieren a la “atribucion de sentido a

un signo, a un texto, aun comportamientoyy en conjunto con esto aclara que
“interpretacion actoral” es la atribucién de sentido a un personaje a través de un conjunto
de acciones fisicas (Ibid., p.52) Es decir, es valor activo del actor el designar sentidos a

través de su propio cuerpo, esta es la gran capacidad de su trabajo interpretativo.

Este actor o actriz- que realiza todas estas supuestas significaciones de sentido en relacion

a la accion dramadtica- es el “intérprete” en el Teatro, “0O Seg persona
(etimolégicamente<mascara>) que a partir de los elementos suministrados por el autor y
por el director determina el sentido de su personaje dentro de una partitura caléectiva

(p.31) .Vale decir, que este ve desafiada sus capacidades de dar sentido, a partir de las
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exigencias externas ya sean del director, del creador, o las de la obra misma, (elementos

de textos, méas actores, etc.)

Si bien, existen similitudes claves en el Teatro, con respecto a la Danza, en donde el
instrumento de los intérpretes es su propio cuerpo y su expresion; existen también

caracteristicas particulares divergentes como lo son el uso de la voz y la palabra.

La palabra, tanto para el Teatro como para el actor es fundamental. Para Melendres (2000)
esta corresponde a un “resultado final de una respiracién provocada por la presencia de
una emocidn, mas o menos articulada, en funcién de la intensidad de esa eéno&n
es decir, la palabra o el texto le debe “conciencia” a la emocidn, o por lo menos deberia
hacerlo. Por otra parte, cabe destacar una particular y controvertida convencién en relacion

a la palabra y el cuerpo, la cual sefiala que:

A<EIl cuerpo no miente> y en cambio la palabra si, en donde el satitala que

una afirmacién como esta es claramente ofensiva para los actores (que son
profesionales de la mentira con la totalidad del cuerpo) y para millones de mujeres
que a lo largo de los siglos han simulado con éxito sus orgasifp$7)

La palabratanto en conexion con el cuerpo del actor como a su emocién, es un mundo al
cual suele adentrarse exclusivamente el arte del Teatro, pero no puede dejar de mencionarse

que la Danza también lo ha comenzado a hacer.

Por otra parte, el autor nos sefiala que las posibilidades del actor para el transito de sus
emociones y su palabra, deben ser libres y determinadas por €l mismo, en relacion a
concepciones de realidades o aspectos imaginarios. Segun el autor la direccion del trabajo
actoral:

( é fidebe propiciar que el actor transite bien y con conviccion por una via cuyos
rieles uno de ellos real, el otro imaginariono mantienen una distancia de
separacion establecida y que el actor debe establecer paso a paso durante su
transito experimentalpoge moci ones y(P.®al abra (é)

Es decir, tanto mundos internos, sensibles, imaginarios, etc., como el mundo de la
“realidad” para el actor, deben ser asequibles para poder ser visitados libremente,

posibilitando a la emocion y la palabra explayarse con verdad.

Por otro lado, si se habla especificamente de la emocion, se observa que:
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A[ cor r es p ofactbesicamdicao ngrodueido por un estimulo exterrm
interno- generalmente el primeroy que solamente se mantiene mientras el
estimulo actda, aunque a vecsss secuelas fisicas puedan tardar en desapavecer

(p.58)

Esto es destacable, ya que el trabajo del actor- como se ha sefialado- se enfoca siempre
hacia desafios constantes en lo referente a sus sentimientos, a su mundo interno, a los
aspectos sensibles de su persona: sus emociones. Estos desafios o dificultades conllevan un
desarrollo potencial hacia una “totalidad de la expresion” en relacion a su propio cuerpo.
Sin embargo, referente a este tipo de conflictos cabe sefialar, por ejemplo que: fi lbos
sentimientos del actorreel escenario son sentimieritasetaforas, pero no metaforas de
sentimientos o de emocionefp. 68), como puede a veces especularse en relacion a la
disciplina actoral, donde trabajos y reflexiones con respecto a la propia memoria emotiva,

pueden ser referenciados y estar plasmados en escena.

Es asi como el actor viaja por sus propios mundos y componentes sensibles, sin olvidar que
su trabajo, en relacion a su arte y sus respectiva accion artista son reflejos de su mundo

externo tanto como interno, entendiendo que por ejemplo:

fiLa no correspondencia sistematica entre las emociones (que no tienen espera y
exigen una respuestamediata) y los sentimientogue siempre pueden esperar) es
uno de los motores picipales del arte dramatico, ¥n cualquier caso, aquello que
hace interesante la vida real, y real la vida escénicgp.129)

Es decir, la compleja relacién e implicancia de emociones y sentimiento a favor de
cualquier encuentro escénico, es lo que otorga el sabor a la exquisita voragine entre arte y

vida.

El arte del Teatro de cierta manera, es un reflejo social a través de su accionar sensible, el
cual enriquece su expresar a través de realidades cotidianas, volviéndolas escénicas y

transgresoras a través de su espejo.

Por lo mismo, para que el Teatro logre ser un fiel representante de realidades, el actor -
quien da sentido pertinente hacia estos aspectos- necesita una “capacidad mental destwla
a preparar la energia necesaria para la realizacion de una actividad deteand (@.98),

a lo que se llama su “concentracion”. Es decir, esta ultima, es una de las capacidades
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determinantes para el desarrollo de sentidos que, de cierta manera, permite un estado en el

cual el actor puede sumergirse fécil y cotidianamente.

Por lo mismo y continuando con estas capacidades, se puede sefialar al uso adecuado de
energia, de buena energia, como elemento fundamental para desarrollar posibilidades en el
trabajo actoral, la cual es faquella que es necesario aplicar para dar los signos pertinentes

de la emocién del personaje, sea cual seaia a través de la que llegogp.129).

En definitiva, en el trabajo del actor, para que pueda lograr dar sentido sensible a sus
representaciones, s necesario conciencia en estos dos aspectos, su capacidad de
concentraciény nocion de energia Podemos sefialar, por cierto, que estas capacidades,
son de cierta manera, son las que permiten su apertura hacia el mundo, de estar en “el
a h or e todos sus sentidos abiertos; no  provocando estas una especie de
ensimismamiento, sino al contrario, la capacidad del actor aestar ifabi er t o yal mu n d

poder realizar una actividad.

En relacion a esto ultimo es donde se debe hacer un alcance hacia una condicion que es
considera una potencialidad para el actor, asi como para el artista escénico en general: la
capacidad de improvisacion. Esta destreza permite principalmente al artista, enfrentar
desafios y conflictos consigo mismo, a tiempo fireald, es decir, en el i a hor ao
obviamente, viéndose esta potenciada por la capacidades de concentracion y manejo de
energias. En relacion a esto Peter Brook sefiala “< llevar al actor una y otra vez a sus
propias barreras>, es la Unica razén para que el director les proponga trabajos de
improvisaciom (p. 92). Esta razon es considerada mas que suficiente para poder lograr

llegar a limites y desafios como interprete a favor del trabajo artistico - como lo es en este

caso para el actor- el cual, a través de los desafios que proporciona la improvisacion,

puede conocersus i b a r r glogarstamer cierto manejo respecto a estas.
a) ¢Teatro Contemporaneo dleatro Fisico?

Para comenzar hacia la direccion de otros ejes, respectivos de esta indagacion, se considera

oportuno realizar un alcance a lo que sefiala Antequera, M. (2007), en su investigacion:

AA menudo, el Teatro Contemporaneo no se siente atrapado ni cefiido a unas
formasrancias o a una sola historia antigua del teatro sino que se sabe abrir con
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un lenguaje universal de una manera mas amplia, menos delimitada a todos los
ni vel es ( émosBkfos, dichos téiinds ise han visto complementados por
conceptos 0o g®neros tales como teatroo
han surgido para designar un creciente numero de grupos y experimentos que
parecen caer entre el teatro dramatigel teatro danza, pero donde el comodo de
expresion predominante resulta ser el cuerpo humano en movimiento ( mas que su
voz).El teatro fisico también podria comprender formas mas antiguas de teatro

basadas principalmente en el movimiento, tales comoal@omima y /o las
mimica , y que encuentran sus raices en la antigiedad clagjpa 192197)

Se sefiala esto en primera instancia, ya que, para esta investigacion, es indispensable este
tipo de apreciaciones, en relacion a las confusiones y contradicciones que estas pueden

propiciar.

En esta investigacion, se propone la busqueda de caracteristicas, especificamente, del
Teatro Fisico, pero sobre todo -y en conexion a lo sefialado por el autor - la intencién es
hacia la relacion y conexion con el propio eje del cuerpo, el movimientpcomo fundamental

motivacion, por supuesto, en conexiony paralelo explicito con la Danza.

Si bien, existe el acuerdo de que el Teatro Fisico también podria ser Danza, etc., es en
relacion a cada mirada y a los distintos juegos interdisciplinarios, las convenciones que es
necesario tener presentes. De todas maneras, para esta Investigacion, esta “forma” del
Teatro se vera representada, indiscutiblemente, en la vision de especificos propulsores y
autores, y en relacion a estos, se sefialaran particularidades de esta arte escénica y no al
revés. Es decir, pueden existir también discrepancias en relacion a que el Teatro
Contemporaneoes Teatro Fisico o es “parte” o es solo un “estilo” del Teatro
Contemporaneo, etc. Pero esto no tendria mayor relevancia para esta investigacion y aqui
se sugieren grados de subjetividades, en relacion a las diferentes apreciaciones. Solo el
alcance que es correspondiente hacer en esta investigacion, es que se hablara de fiTeatro
Fisicod asumiendo y siendo consiente de todo tipo de acepciones similitudes que este

concepto implica.
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2.1.3 Ejercicio Interpretativo en la Danza

fiLos grandes Qeaidlds por sutéed Son genides porqua si - n 0
Martha Graham

En relacion al arte de la Danza, se comenzara con una reflexion de Hilda Isla (1995) en
su investigacion, en comparacion, al Teatro y su herramienta de lenguaje verbal. Ella

sefiala que:

fiLa Danza siempre estar4 en desventaja respecto del lenguaje verbal en lo que
respecta a la precision y matices que este logra en la comunicacién, y es que las
verdaderas capacidades expresivasalBanza son silenciosas(p .61)

Con esto se puede guiar a una primera reflexion, en relacion a la propia comunicacion de

la Danza y su accion/ didlogo, concepto sefialado al principio del marco tedrico.

Por una parte, esta comunicacion en relacién a lo que sefiala la autora, pueden verse
supuestamente con mayor claridad, ip r e ci s i - nen ¢l Teara, por st eacddad
de verbalizacién, que lo hace, de cierta forma, un poco mas compresible y concreto.
Habilidad de expresion que por cierto es un comun denominador en la sociedad. Pero si se
reflexiona desde esta Ultima caracteristica: ¢El movimientono cumpliria con esta Gltima
condicion?... ¢Por qué el movimientoestd en desventaja en relacion a “precision y

matices”? Estos cuestionamientos se pretenderan esclarecer mas adelante.

Volviendo a lo anterior, en relacion a lo mencionado por la autora, por un lado se puede
sefialar que en la Danza tienden a existir mayores conflictos y cuestionamientos por no
ser “tan explicita” en sus representaciones - sobre todo en las tendencias de los ultimos
tiempos- 'y por ende, suele ser cuestionada en relacion a lo que quiere realmente decir o a
la maneraen que quiere decir y comunicar, ademas de los cuestionamientos hacia el rol

fundamental de quienes la interpretan, los bailarines.

Pero también, podria existir debate en relacion a lo sefialado, ya que, por un lado, no se
puede negar que un movimiento o gesto es dificil de interpretar o de leer , sin embargo , es

verdadero o mas dificil de “falsear”, en cambio, la palabra es mas concreta, pero tiene
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mayor facilidad para mentir, como se habia sefialado anteriormente ( cita de las mujeres y

su falsedad en los orgasmos) .

Por lo mismo, por este tipo de cuestionamiento, se impulsa a reflexionar sobre las
capacidades expresivas silencigsaige nos sefiala Hilda Isla; tanto para la Danza como

su propio intérprete.

Al primer lugar donde se dirigen estos cuestionamientos es hacia la reflexion en relacion a
una de las principales caracteristica de este arte expresivo, hacia su correspondiente
canal de comunicacion: su canal Kinestésico Este corresponde principalmente a que la
Danza, tanto para su intérprete como para el espectador, genera respuestas kinestésicas. La

adecuada comunicacion por este canal, es decir:

fiLa empatia entre bailarines y publico confirma que los mensajes kinestésicos son
efectivamente trasmisibles. En este sentido, la diferencia entre mimica y danza es
qgue en la primera el movimiento esta supeditado a algo que quieres decirse, y que
es otra cosa@ue el movimiento mismo, mientras que en la segunda el movimiento es
un fin en si mismo (p.61)

Esto sefiala algo muy importante en relacion a los cuestionamientos anteriores, ya que,
cuando se reflexiona en direccién a lo que quieredecir la Danza, pueden existir variedad
de concepciones, sin otorgar a esto ninguna connotacion. Por una parte, si bien la Danza
tiene la posibilidad de comunicar, por asi decirlo, en sentido més concreto, como el Teatro,
una historia, un sentimiento, (lo que se quieredecir) etc., en ella también esta la posibilidad
de que la manerade decir, sea lo que se quieredecir. En otras palabras, la comunicacion de
este arte, tanto como sus capacidades silenciosapueden verse supeditadas a variadas
concepciones y fines, en el cual el espectador debe estar atento, a través de la comunicacién

por medio del canal kinestésicppara su transmision.

En relacion al cuestionamiento anterior de ¢Por qué el movimiento estaria en desventaja en
la comunicacion, en relacién a fiprecisioneyy ma t conele Isnquaje verbal? Se puede
sefialar que esta Aprecisioro referida por la autora en relacion a la verbalizacion, tiende a
ser un plusen una comunicacion; claramente lo que se diceiende a significar lo que se

quiere decir - puede tambien no ser asi - como lo hace en general el Teatro.
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Sin embargo, se podria sefialar que existe una mayor capacidad de fimatice® en el propio
movimiento, ya que, el movimientoen la Danza, puede que signifiqgue muchas mas cosas,
como se sefial anteriormente, y esta poca fiprecisiord seria, a su vez, paradojicamente, su

gran capacidad de comunicacion.

Por lo mismo y en definitiva, puntualizando el cuestionamiento anterior, es donde
Apreci si onede comunicacedn, icome B Gefala Hilda Islas, pueden verse

altamente cuestionados.

Volviendo con lo anterior, al canal kinestésico es indispensable cuestionarse, cdmo un
intérprete en Danza logra la comunicacion adecuada a través de este canal, sobre todo, en
relacion a las diferentes concepciones sefialadas anteriormente. Por lo mismo se comenzara
un viaje de identificacion por el propio interprete en Danza, en donde este reflexionara
sobre la relacion con sus propias capacidades, en pro de lograr su comunicacion, la accién/

artisticarespectiva que exige su arte.

Con respecto al intérprete en Danza, en esta investigacion se quiere sefialar una direccion
exclusiva: hacia el bailarin de Danza Contemporanea; el cual, se sefiala como primera
motivaciéon de indagaciones Yy cuestionamientos para este proceso. Sin olvidar, por cierto,
que esta Danza — al igual que su intérprete- ha sido impulsada e intervenida a través del

desarrollo de la Danza Moderna.

Ahora bien, en relacion al ejercicio interpretativo (accionar/artistico), la motivacion de
esta investigacion -y por ende, el énfasis de este siguiente eje- es hacia el propio proceso
formativo del interprete, es decir, en relacion al viaje y busqueda del interprete en Danza,
para llegar al ejercicio de interpretar. Entendiéndose, por cierto, al aprendizaje de este
gjercicio como un proceso de finunca acabed para un bailarin (o por lo menos eso
debiera) por eso, se refiere al concepto de i e | e r,@dmao iexprésion/ reflejo de una
experiencia constante y de continuo entrenamiento. En otras palabras, la busqueda
formativa del interprete hacia el encuentro con sus conocimientos, técnicas, formacion

corporal, formacién de habilidades, etc.

Por otra parte, en relacion al desarrollo formativo del intérprete, esta investigacion se

refiere al que se realiza en el aspecto profesional, es decir, que el desarrollo formativo sera
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el que se realiza en una institucion de educacion superior, como la universidad, respecto a
una carrera artistica, en este caso, la carrera en Danza. Sin embargo, se entendiende
también  la existencia de academias, escuelas, talleres etc., que implican cierta
“formacién”, pero no conectadas siempre con el ejercicio interpretativo profesional, sino
mas bien, con un caracter amateuro de hobby.Por lo mismo, se debe recalcar que estas

ultimas no seran referentes para esta investigacion.

Por lo tanto, el desarrollo profesional para esta investigacion, implica no tan solo un
desarrollo fisico- como ejercicio o entrenamiento corporal, que por supuesto es
indispensable en el desarrollo de un bailarin- sino que implica también el desarrollo y
formacion para una practica escénica, practica en relaciébn a manejo de desafios
interpretativos, para luego verse desarrollados profesionalmente —siempre pensando en el
utopico ideal por supuesto-.

Pero aqui aparece uno de los cuestionamientos que se presenta, por cierto, como

motivacion primaria para esta investigacion:

En las universidades que imparten carreras de Danza y salidas interpretativas, ¢Son claros
la formacion y desarrollo de habilidades en el intérpretgara el accionar/artisticoo el

ejercicio interpretativo profesional?...

En direccidn a las reflexiones de este tipo de cuestionamientos, es donde se comenzara a
ahondar en el protagonista para el ejercicio interpretativo de la Danza, obviamente con el
enfoque en el desarrollo hacia su profesionalizacion. (Entendiéndose bailarin tanto al artista

profesional como al estudiante en formacion).
a) El Bailarin

Ser bailarin implica una relacion indiscutible a la Danza, sea cual sea esta relacion, y
ademas, como punto importante, un conocimiento absoluto de su principal instrumento, el

cuerpo, en relacion obviamente a cada estilo o técnica de movimiento.

Por otra parte, el bailarin es quien expresa y comunica a través de sus movimientos,
emociones, ideas de mundo, etc. Un bailarin de Danza Contemporanea es quien refleja

libremente sus movimientos conectados con su alma propiamente tal, lo que vendria siendo
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la evolucion que ha tenido la Danza, en relacion y comparacion con la Danza Clasica,
respecto a ser un intérprete que bdsqueda su maximo potencial como tal, sumergiéndose en

Su propio lenguajee movimiento.

A continuacién, se tomard al ejemplo el referente de esta investigacion, el bailarin de
Danza Contemporanea. En este se observaran aspectos protagonicos, que deben estar
inmersos y potenciados en conjuncion con su desarrollo profesional, para su respectivo

quehacer en el accionar artistico.
b) EI Cuerpo del bailarin

Se comenzard con una sensible reflexion en relacion al concepto de cuerpo, sefialado por

Isla (1995) através de Faucault en referente a Mauss,

ASuperficie de inscripci-n de | o0os sucesos
intenta prestar la quimera de una unidad substancial), volumen en perpetuo
derrumbamiento. La genealogia, como el analisis de la procé&lese encuentra

por tanto en la articulacion del cuerpo y de la historia. Debe mostrar al cuerpo
impregnado de historia y la historia comestructor del cuergd(p.167).

A partir de esta sublime descripcion, se hace relacion que, en tanto para un bailarin como
para el propio ser humano, el grado de complejidad que implica este término es altisimo;
en relacion por ejemplo a la fiel concepcion que este representa del fiserd tanto, como

elemento indiscutible de inspiracion y de composicion artistica.

Con respecto a esto Ultimo, es en donde, para el arte de la Danza, ser bailarin implica, de
cierta forma, el asumir que por medio de su cuerpo la idea se materializa, es canal o
palabra mensajgMoraga, Vera, p.41). Es decir, el cuerpo del intérprete para la Danza

es su instrumento comunicador.

Por lo mismo, el cuerpo para el bailarin es el instrumento que ocupa la Danza a favor de sus

propios creadores;

fiel intérprete es aquel que por medio del cuerpo expresa el planteamiento que

propone un coreodgrafo (planteame nt o de un A mu efeta 0 , de u
situacion). Gracias al intérprete sucede la comunicacion entre el coredgrafo y el
publico, ya que este, podriadde r se, es el (pdlgrpo de | a dan
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Es decir, se puede realizar un nexo mas “exquisito” en relacion a la accion artisticaen el
cual el intérprete a través de la conexion de los canales kinestésicos con el espectador,
funciona como un filtro de mundos sensibles. Por cierto sefialar que estos aspectos
sensibles, son particularidades tanto de los propios intérpretes como co’i creadores como

también el de los propios creadores de este arte, coredgrafos, directores, etc.
En relacion a este Gltimo concepto sefialado, interprete como co-creador Se refiere a:

fi(é ) que si bien es cierto que el intérprete es el encargado de decodificar el
mensaje del coredgrafo, esta tarea no solo involucra al cuerpo, sino que requiere
de un trabajo creativo; el intérprete toma el material entregado (peresdor) y
elabora su propia manera de organizarlo yansformarlo en lenguaje corporal

(p.41)

Es decir, el intérprete a partir de su instrumento, el cuerpo, debe cubrir aspectos de creacion
coreogréfica en relacion a las exigencias de la Danza; como tiende a ser ahora en las lineas
actuales de Danza Contemporanea en donde muy rara vez el coredgrafo “marca” o sefiala
con exactitud todo lo que tiene que hacer el intérprete. Por lo general, ahora el intérprete
tiende a ser un activo “opinante” en relacion a algo, es decir, puede “decir sumanera, lo

que en definitiva es el verdadero trabajo de interpretar y de darle sentido a cada propuesta.

En concordancia a la investigacion que proponen Moraga y Vera, estas realizan tres
distinciones del intérprete en Danza y sus respectivas relaciones con su propio cuerpo:

1. AEl intérprete se relaciona con su cuerpo en términos de pertenencia, se sirve de
é para trasmitir el mensaje debredgrafo.

2. Por otro lado el intérprete puede concepisefialaryo no me sirvo de mi cuerpo,
yo soy mi cuerpo. En vez de ser instrumento, es el mismo (el cuerpo)
instrumenalista.

3. O por ultimo el intérprete puede concebir a suerpo como algo o
independiente de él, en el cual puede surge paradoja nifine identifico del

todo con mi propio cuerpo ni me distingo
propiedad con el cuerpo no esmg | (p.44-45)

Es decir, con respecto a las propuestas que sefiala Moraga y Vera, las posibilidades de
apropiacion hacia el cuerpo son complejas y reflexivas. Obviamente, estas tendrian una
total concordancia con la propuesta estética en la que se ven implicadas, tanto en las

necesidades sensibles de sus creadores, sus propias necesidades como intérpretes, etc. Esto
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tiene que ver tambien con lo que se quiere trasmitir con la Danza a través de su

instrumento, el cuerpg un mensaje ya sea, intrinseco o el mismo lenguaje como mensaje,

como se ha sefialado anteriormente.

Por otro lado, a partir del cuerpo se puede realizar un indiscutible paralelo en relacion a

aspectos formales fisicos que existen en la Danza; convencionalidades en relacion a las

habilidades corporales.

Algo importante de sefialar, en relacion a dichas habilidades corporales para la Danza y en

relacién a lo que un bailarin Contemporaneo podria requerir, es que:

AEIl equipamiento fisico necesario para dominar una determinada técnica o estilo
de danza es tan diferente como lo son los coredgrafos y maestros que originaron
estos estilos partir de las necesidades de su propio coeiplo que cosiste en un
cuerpo idal de un bailarin cambia de afen afio, de una norma derdz a otra y

de companiia atcao (p. 24)

Por lo mismo, por este altisimo grado de variantes en las necesidades corporales fisicas

para la Danza y a modo general, se sefialaran las siguientes caracteristicas en relacion a las

habilidades propuestas en la investigacion de Estay y Romero (2006):

Habilidades Corporales Especificas:

T

= =4 -4

AEN dehors: es uno de los principios esenciales de la danza clasica. Movimiento de
la pierna, producido por la rotacion de la cadera que permite voltearla hacia fuera
mostrando su cara interna akpectadr.

Extension de piernas: elongacion de los musculos de las piernas, que permite
levantarlas en distintas direcciones.

Flexibilidad del tenddén de Aquilesiene relacién con que si el tendén es largo o
corto, permitiéndole al bailarin tengsrofundos plies, movimiento esencial en la
danza, especialmente requerido para realizar saltos.

Contextura fisica: peso corporal proporcional a la estatura.

Pie: es la capacidad de flexién que tiene la articulacion del tobillo y dedos.

Agilidad: capacidadde lograr en el cuerpo de los bailarines rapidez, permitiendo
gue sus movimientos sean y se vean ligeros y armoniosos.

Resistencia: condicion fisica que permitira al cuerpo del bailarin aguantar las
exigencias de la disciplina de la dax) evitando fatigamusculares (p.16-17)

Cabe destacar, que estas convenciones son, aspectos sin ningin tipo de connotacion.

Simplemente estas habilidades son propuestas en relaciéon a convenciones de Danza que,
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de cierta manera, les darian un manejo adecuado basico, en relacion a su formacion, y para

su vida profesional.

c) “Mundo Sensiblé en el Bailarin

Primeramente con respecto a los componentes relacionados con las condiciones que
necesita un bailarin contemporaneo, se puede destacar una necesaria generalidad hacia el
desarrollo de “capacidades mentales” en conexion con su cuerpo. Un ejemplo de estas
capacidades es el poder tener la habilidad de aprender lo que se le ensefia, ya sea
ejercicios béasicos, coreografias, fraseos, etc., como también poder capacitar aspectos

mentales hacia, por ejemplo, el momento de improvisar, instancia de co- creacion etc.

Algo muy importante, en relacion a su conexion mental es obviamente -como para
cualquier artista- la apropiacion de cuerpo en relacion a sus estados de concentracion
siendo esta una capacidad fundamental. Se refiere a este estado de concentracion respecto
al esfuerzo relajado hacia un objetivo claro , en donde, no se trata de un ensimismamiento
para lograr un objetivo, sino mas bien, la capacidad de estar en el “ahora” abierto, para
poder realizar el cometido de la Danza, como se habia sefialado anteriormente también para

el actor.

Otra capacidad importante, en la conexion, tanto mental como fisica, para el bailarin
Contemporaneo, lo que se relaciéna con su propia respiracion. Como nos sefiala Jacob, un
elemento esencial para el bailarin en su trabajo de “concentracion y calmo contralel

cuerpo, pero sitensiono (Jacob: 2003, p. 192).

Por otro lado podemos realizar un alcance sensible hacia la concentracion que sefiala

Saura de Grotowski:

La concentracion existe cuando no se busca. Cuando se esta atrapado por lo que se
debe hacer. ¢Cuando ustedasan a alguien y le hacen el amor, piensan en
concentrarse? Eso que se hace, hay que hacerlo hasta el fondo. Hay que darse
entero, franqueando las barreras admitidas de manera palpable, de veras. Entonces
hay concentracion. Cuando hay don, hay concentra¢8aura, p.143)

36



Es decir, el trabajo de concentracion para el bailarin tanto como para un actor, se relaciona
con aspectos formales mentales, tanto como aspecto més sensibles, en la cual su desarrollo
y capacidad habil no es una tarea facil, ya que exige de cierta manera, y como sefiala

Grotowski, tener un don respectivo, 0 “talento” para otros.

También, con respecto a los aspectos mentales y sensibles, sefialados anteriormente, es
donde se puede hacer un alcance hacia el trabajo de la imaginacion en el intérprete ; en
donde tanto para el fibailarin o el actor, segun la técnica aplicada, ve, oye y aprecia
cualidades sensoriales de objeto imaginabios( Isla: 1995, p.226) .Es decir, el
desarrollar, capacidades de imaginaria en el proceso de interpretacion, otorgan capacidades
importantes para el artista y al arte en general. Un estado que, de cierta forma, permite
libertad y un juego creativo Util para los diferentes desafios propuestos hacia la mezcla de

aspectos sensibles como mentales en el intérprete.

En relaciéon exclusiva al desarrollo del aspecto sensible, por ejemplo “el alma” del
intérprete, es donde se puede sefialar que los aspectos mentales y corporales deben estar
en conexién directa con esta, es decir, con lo que tu eres un ser individual, con tus
emociones, sensaciones, como un intérprete Unico, etc. Dicho de otra manera, las
concepciones mentales, corporales y sensibles deben estar en comunicacion constante y a la
par, ya que si existiera un desajuste entre ellas-es decir que una priorice mas que la otra-
provocaria desencajes, como se sefiald anteriormente, en el aspecto comunicacional de la

accion/artistica.

En relacién a esto, se comprende que las capacidades mencionadas anteriormente son las

que priorizan en la idea de que: fiLo quete hace ser un buen bailarin es no tratar de ser
alguien qe no eres (Jacob: 2003, p.19). Es decir, entender que en el desarrollo formativo

en un bailarin/artista, es importantisima la concepcién de que este intérprete es un ser Unico

y entender la individualidad como un potencialidad en la Danza.

En este sentido, se debe concientizar algo esencial para el artista, en general, tanto como
para el bailarin y su trabajo es “su suceder y la perspectiva particular del mundo obtenida
a través de ese suceder:fiperspectivistico es aquello que me sucede a mi y a todos, a

cada uno, desde el lugar que ocupa, desde su situacionipartidsla: 1995, p. 139).
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Es relacidn a esto, el valor de la percepciones individuales en el desarrollo formativo del
intérprete bailarin, es decir, “el nivel basico de la relacién del individuo con su propio
movimiento( é ) sertifique sientes e n't i r ) Uikid., h.228), @s@una concepcion
de gran complejidad en su andlisis, tanto en los aspectos formativos para formadores,
concepciones en intuiciones, etc., ya sea para el propio objeto en cuestion, el intérprete y

su ser interior.

Continuando con este tipo de aspectos sensibles, en conexion-obviamente- con otros
componentes sefialados, el bailarin, a través de su desarrollo tiende a verse sumergido en
ideas como las que sefialaba Isadora Duncan. Es decir, ella concebia “Que todo
movimientoexpresivo se produce en el alnala cual para Isla con respecto Isadora
Duncan era la fuente de las emocioneqp.25). Es decir, en el desarrollo de la Danza, esa
“danza libre” que propiciaba Isadora - por cierto propulsora para el desarrollo de la Danza
Moderna y luego a la Danza Contemporéanea - las concepciones de los aspectos sensibles
eran trascendentes, sobre todo para la organicidad del cuerpo, en sentido propioceptivos

resaltados anteriormente.

En definitiva y en relacién a lo que sefiala Jacob, el intérprete debe comprender que AEI
éxitoi sea para ti mismo o ante un publaepende, de gran medida, de cuan eficazmente
logres que las cualidades Unicas del cueypo e | espz2rit y(Jadol: 2088a | e n

p.19), en relacion obviamente en su instancia de formacion.

En otras palabras, la importancia indiscutible de que el interprete/bailarin  realice
conexiones de aspectos individuales (sus sentidos corporales, sus sentidos sensibles, etc.)
para la comprension de su ser “anico e irrepetible” como potencialidad artistica, es clave y

fundamental, sobre todo, en su formacion.

Por Gltimo, la aspiracion del interprete, bailarin contemporaneo, en relacion a su
formacion profesional, tiene que ver con potenciar a su propia “interpretacion impetuosa,

rica de temperamento y de emocion, con la precision técnica indispensable para
exteriorizar con plenitud intenciones estéticas contenidas en laclera a(tLetBeulch:

1971, p. 112.), es decir, para su accionar profesional futuro.
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Es asi como, su formacion profesional le permite y le otorga un espacio para su desarrollo
en donde las exigencias evidenciadas anteriormente deben tener cabida y respaldo en su

formacion y desarrollo.

En definitiva, la propuesta del intérprete contemporaneo para esta investigacion es hacia un
“equilibrio vivo” respecto a su instrumento de trabajo , su propio cuerpo y todo los tipo de
susceptibilidades que conlleva, tanto como entrar y manejar aspectos mentales propios de
Su ser, COmMO su propia concentracion y respiracion a favor de una inteligencia emocional,
es decir, de lo que siente, de que es lo que lo mueve , aspectos mas subjetivos y sutiles,
en su alma como artista. Siendo estos ultimos elementos componentes del “Mundo

Sensible” que se refiere y propone esta investigacion.

A continuacion se especificard como las implicancias tanto implicitas como explicitas
conllevan estas potencialidades en el intérprete en relacién especifica con su formacién

profesional.
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2.14. Formacion Profesional en Danza
a) Institucion

El enfoque, para esta investigacion, con respecto la formacion profesional de la Danza,

como se ha sefialado anteriormente, es especificamente hacia la formacion universitaria.

Por una parte esta debiera corresponder, como describe Jacob, a fiun entorno protector en

el cual crecer, pero que sin embargo te permite ampliarte. Te ponen en contacto con
personas de otros estot, iner e ses y p u(Jacbbo2003, ¢. 240)v Siersdd eated

un punto importante a reflexionar sobre todo, para de tomar en cuenta si se decide llevar

cabo una carrera de formacién profesional.

Por otra parte, para uno de los propulsores mas importantes- sino el mas importante junto a
Joan Jara- en el desarrollo formativo de la Danza profesional en Chile: Patricio Bunster; el
asumir la profesionalizacion de la Danza, le exige al intérprete el desarrollar capacidades
para responder a una diversidad de desafios en la vida profesional, por lo mismo, nos

sefiala que, en el interprete:

ASu gamade expresividad debe ser muy amplia. La gente es demasiado joven para
tener un estilo personal, esa es una limitaciébn personal. Un liérprete se

siente, cuando hay una cierta verdad en lo que estd entregando, una cosa es
moverse y ua muy distinta es ser bailarifMoraga y Vera, p.25)

Por lo mismo, cuando la opcidn de ser bailarin profesional (entrar a la vida universitaria)
envuelve las cabezas de los bailarines i a ma t es imdisgensable esclarecer y reflexionar
cuales son las caracteristicas que implica su profesionalizacion, como también las

principales dificultades.

Uno de los principales caracteres que otorga la universidad, en relacién a la
profesionalizacion de la Danza para el intérprete, es que en una escuela “los profesionales,
al menos en teoria, deb poder vender su conocimieritgsla: 1995, p.137). Este caracter
propicia, de cierta forma, motivaciones en relacion a la calidad de aprendizajes con
caracteres formales hacia el intérprete, aprendizajes universitarios codificados; tanto
como hacia expectativas profesionales por estudios universitarios formales; sobre todo en

los aspectos artisticos, ya que, en el desarrollo del arte en Chile, suele existir fragilidad en
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el aspecto profesional, sobre todo si no se ha asumido un desarrollo de profesionalizacién

concreto, un desarrollo universitario.

Por otra parte, se puede observar que el bailarin Contemporéneo en las universidades en
Chile, por lo general se forma en diferentes areas:

fiUna es la de las técnicas dancisticas, entre las que podemos mencionar: técnica
moderna Leeder, técnica academia (bgll técnicas contemporaneakm@n,
Graham, reléase, etcy otra area orientada a la investigaciéon en el lenguaje
corporal propio entrelo que se cuentan improvisacibnommsicion y talleres

c or e o g r(Mofaga § dem,®.48)

Es asi, como es de suponer, que la universidades y sus respectivas carreras de Danza
entregarian los aspectos basicos para poder desarrollar el ejercicio interpretativo
profesional, sin embargo, algo complejo y fundamental de comprender, en relacion a lo

que se sefialaba anteriormente, es que;

fiPara el intérprete,la adquisicion del lenguaje corporal, es un proceso que no
finaliza, aun en los casos en los que este recurre a una instituggdsea una
universidad, academia o escueladonde se adquiere una base de conocimiento y
experienck que luego deben ser cumplidékbid., p.48)
En definitiva se debe comprender que el ejercicio interpretativo en direccion de la Danza,
permite un aprendizaje constante e inagotable. Sin embrago, en la formacion universitaria,
debe existir un entrega minima de conocimientos, acotando, de cierta manera, la mayor
cantidad posible de aspectos subjetivos. Ya que si no fuera asi, de cierta manera, no se

justificaria la formacion profesional.

Por lo mismo, se apela a que cuatro o cinco afios de universidad “pueden ayudar a dar a
los bailarines la confianza, madurez mental y destreza intelectual para manejar mejor sus

carreras y desenvolverseensitui ones pr of e s(Jacobn280B8,.210).di f 2 ci | es 0

Por otra parte, si se hace hincapié en los factores que influyen en la formacién profesional,
se observa que, el aprendizaje, es una instancia formativa para el bailarin en la cual
existen variadas particularidades. Por un lado, “el aprendizaje del movimiento involucra a
todos los sentidos. No estrictamente visual, ni puramente ritmico, téénbes kinestésico

e intuitivoo (ibid., p. 185) Es decir, las habilidades que propicia un aprendizaje en Danza,
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es complejo y con muchas aristas hacia su quehacer tanto, metales, corporales y en aspectos

sensibles.

Por otro lado, este aprendizaje kinestésico, que suele propiciarse en la Danza, también
puede llamarse intuitivo en relacion obviamente al fi(sentir y hacer mas que pensas)
funciona mejor con el movimiento nalique tiene un fluir orgéanico, (p. 186), es decir,
este aprendizaje propicia- en direccion a los posibilidades orgéanicas del movimiento-

propuestas a favor de la formacion de aprendizaje de los bailarines.

En relacion al aprendizaje y proceso de formacion del bailarin profesional, es donde se
debe realizar un alcance fundamental, hacia la importancia que tiene, en este aspecto, el

profesor 0 maestro de Danza.
b) Profesor en Danza

Se comenzara sefialando que “un programa universitario solo pueder $an bueno como
susprofesoreé (Jacob: 2003, p. 246). Es decir, el profesor en la formacién profesional

universitaria, es fundamental.

Por lo mismo, este autor sefiala algo trascendental, los profesores “estanahi no tan solo

para ofrecer modelos a imitar, sino para ayudarnos a descubrir en nosotros mismos
aguellos atributos individuales que hacen de la danza una experiencia satisfactoria y
plenad (lbid., p.20) Es decir, en el rol del profesor estan implicados aspectos de
fortalecimiento en relacion a sentidos individuales, sensibles- sefialados anteriormente-
logrando potenciar con su trabajo estos aspectos “Unicos e irrepetibles” importantes de

conocer y asumir en cada artista.

Un buen profesor para el autor, Jacob (2003) se puede concebir en relacion a dos ideas
principales:
1. El profesor debe inspirargenerar energia y entusiasmo, conparte vital delsu
trabajo.

2. Como tambiénun buen maestro es un buen alumno que esta aprendiendo
constantementdp. 154.)
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Estas dos concepciones son de vital importancia para el aprendizaje en la formacion de un
bailarin ya que, como se ha sefialado antes, el profesor es un pilar fundamental para el
intérprete , el cual permite aperturas hacia  mayores conocimientos, sobre todo
conocimientos de caracteres mas significativos, es decir, a partir de las ensefianzas
entregadas por el profesor, el intérprete va desarrollando y generando sus fortalezas, es
decir, sus herramientas interpretativas; anheldndose en ellas aspectos variados vy
trascendentes para su desarrollo profesional futuro.

Por otra parte Jacob sefiala una diferencia en relacion a dos tipos de maestros o profesores

en danza

AExisten al menos dos tipos de diferencias en profesores de Ibailgue ensefan
principalmente con el ejemplo, y los que analizan y explican. Denomino a los
primeros profesores con orientacion activa y a los udltimos con orientacion
analitica. Sus métodos corresponden a las diferentes formas basicas en que
aprendemas  (Jacob: 2003, p.155)
De cierta manera, se sefiala a este tipo de profesor de Danza como quienes otorgan Yy
entregan los contenidos propuestos , en relacion a diferentes metodologias, ya sean
analiticaso activas, los cuales a partir de diferente métodos, herramientas propician

conocimiento.

En relacion, a las diferentes metodologias que desarrolla el profesor de Danza, es preciso
esclarecer, de cierta manera, ciertos conceptos que estan implicados en las formaciones

artisticas profesionales de esta area, como lo es, por un lado, el concepto de método.

¢Qué es un método? Una de las definiciones simples respecto a este concepto es: meta=
fin, odos =camino, en vocablos griegos, es decir, el camino para llegar a un fin. O también
como se define a la serie 0 conjunto de pasos ordenados Yy sistematizados que tienen como
fin llegar a la obtencion del conocimiento.

Por lo general, en la Danza, como en el arte en general, existen muchos métodos - y con
ello metodologias - para la ensefianza especifica de algunas tendencias artisticas, que por
sobre todo, proporcionan un énfasis en variaciones segun experiencias, conocimientos,

particularidades, etc., de las propias artes tanto como en sus profesores y aprendices.
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En relacion al concepto anterior es donde Patricio Bunster sefiala a la ensefianza y la
implicacion de método respecto del propio lenguaje de danza, a través de su proceso como

coreografo:

fiCada uno va desarrollando su propio método, pero si creo que todos deberiamos
poder ensefiarlo, porque si no; quedamos como aquellos que se creen dioses
tocados por la varita magicé € ¢l talento no se puede ensefiy el oficio, sn ese
talent o no (Moragawy&eradpel0)n ad a o

El ejemplo de Patricio Bunster, se observa que conceptos como métodos poseen una
implicancia no tan solo a nivel pedagdgico en relacion a la formacion en danza, sino que
también, se relaciona con aspectos generales de los propios creadores de danza, los
coredgrafos, tanto como en las capacidades del intérprete para la trasmision de sus

propios lenguajes y poder ensefiarlo a otro.

Es decir, Moraga y Vera sefialan en relacion a la reflexion de Patricio Bunster, AEl método

tiene una importancia pedagdégica, ya que son los pasos que se pueden ensefiar a otros,
per o final mente el talento es t an mi ster.
(Moraga, Vera, p. 10). De cierta manera, este concepto y su gran importancia en la

pedagogia no se queda afuera de aspectos subjetivos, como es en la ensefianza y

aprendizaje de arte en general , ideas de ‘tener talento”, etc., son parte de grandes

cuestionamiento, como se ha sefialado anteriormente.

Continuando con los elementos de ensefianza, otros aspectos vendrian siendo las técnicas.
Estd a modo general corresponden, para Melendres (2000), a un conjunto de
floperaciones que permiten obtener un resultad@actamente predeterminado si son
realizadas de manera correcta(p. 134). De cierta manera, sistematizaciones en acuerdo

para lograr algin objetivo, en este caso, objetivos de danza.

Por otro lado y en complemento en la investigacion de Hilda Isla (1995) se encuentra
Marcel Mauss; el cual sefiala interesantes relaciones del concepto de técnicasy la

conexion en relacion al cuerpo, una mirada obviamente antrop6loga de su parte;

1. Se g ¥%n Mar c el Maus s: (é) | as t ®cni ce
tradicionales y eficaceso es decir, cons:e
culturalmente y culturalmente considecsad para alcanzar una
finalidad. (Isla, p.156)
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2. La propuesta de Mauss parte de que el cuerpo es el primer instrumento
y el primer olfeto técnico natural, y se encamina a constituir la teoria de
la técnica del cuerpo a partir de una descripcion de las técnicas del
cuerpo, es decir, del estudio de cdmo se ejecutan los canones corporales
para alcanzar cieus fines socialmente acordados.( ibid., p.157)

3. Dice Mauss: aludo con esta expresion [técnicas del cuerpo] a las formas
en que los hombres en las distintas sociedades utilizan, de acuerdo con
la tradicidn, su propio cuerpo. En cualquier caso, hay que proceder de
lo concreto a lo abstracto y no al revés.157)

4. En esta revision Mauss menciona a la danza, de la que destaca su
car8cter est®tico como el corpor al
técnicas de reposo activo que no dependen simplemente de la estética
sino también déos juegos del cuerpdd danzg ( p. 159)

De cierta manera, este paralelo que se realiza a través de Mauss, en relacion a la similitud
con el termino técnica - desde su mirada antropoldgica-, da cabida, por una parte, a que el
cuerpo es principalmente “reflejo y espejo de cultura”, reflexién, quizés evidente, de
sefialar para algunos. Pero respecto al Gltimo punto sefialado, se observa a las técnicas del
cuerpo, respecto a la propia danza. Este indica, de cierta manera, un caracter no tan solo
estético (en relacién al arte), sino que un caracter corporal técnico, es decir, tecnicismos
concebidos en relacion al trabajo especifico respecto a propuestas de movimiento, o como

Mauss sefiala respecto a juegos del cuerpo

Continuando con el alcance de términos, también se puede realizar un paralelo en relacion
a este concepto, a través de Isla (1995), con Eugenio Barba. Este asocia el concepto de

técnicas con dos nociones: cotidianas y extra cotidianas, en relacion al cuerpo;

1. Lastécnicas cotidianas no son conscientes, estan determinadas culturalmente y se
ven en | a | ey del menor esfuerzo. (é)
2. las técnicas extr@otidianas no respetan estos condicionamientos habituales del
uso del cuerpo, hacen un derroche de energia y son reqpait la situacion
gue Barba Il amao(pd®®) representaci - -no.

Es decir, Barba define estas técnicas en relacién a las que son caracteristicas, por un lado, a
un cuerpo mas cotidiano, vale decir, técnicas en relacion a un cuerpo comun, de esfuerzos
comunes de la vida cotidiana, o lo que para Mauss serian las “técnicas del cuerpo”. Por otro

lado caracteriza otras técnicas en relacién a un cuerpo, de cierta forma, dispuesto a realizar
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un acto escénico, con nociones de abstracciones y subjetividades mayores; como el que

necesitaria , por ejemplo, un artista.

Se puede observar un nexo con el trabajo tanto del actor como el del bailarin. Isla en
relacion a Eugenio Barba sefiala que “las técnicas extra cotidianas altera el equilibrio
normal haciéndolo mcario. La vida del acterbailarin estd basada das alteraciones del
equilibrioo. (Isla: 1995, p. 204) Es decir, esta técnicas de caracter extra-cotidianas son las
que propician caracteristicas en el cuerpo del artista, tanto bailarin como actor;
proponiéndole desafios, atencionesy grados de concentracion particulares.

Otro punto importante, en relacion al concepto de técnica, en conexion con la implicancia
como término que este tiene en el desarrollo de procesos de ensefianza y aprendizaje, es

donde Eugenio barba sefiala en relacién a los trabajos de aspectos teatrales,

fiINosotroscreiamos en el mito de la técnica, algo que podia adquirirse, poseerse, y
que permitiria el ejecutante dominar su propio cuerpo, tomar concienciaédel (
despuése fueron despertando dudas en mi. Tuve que adpéiel argumento de la
técnicaera una racionalizacién, un chantaje pragmatic haces esto, obtendras
est@ (Moraga y Vera, p.49).

En relaciéon a lo sefialado por Barba, se pueden realizar ciertas detenciones en algunos
aspectos. Por un lado, el concepto de técnica, como un conjunto de operaciones para dar
ciertos resultados, en la danza, como en el arte en general, implica diferentes y complejas
concepciones. Primero y en ejemplo, podemos ver que en la danza el concepto i t ener
t ® c npueteavérse implicado , en algunos casos, exclusivamente a poseer habilidades
tendientes a la Técnica Clasica, Técnica Académica . Por otro lado , el concepto sefialado
i t e ntécnica , puede corresponder a la obtencién y manejo de conocimientos
especificos, de cualquier estilo de danza, porque la exigencia dada a estos estilos de danza,
es que deben poseer algun grado de codificacién mayor, es decir, tener implicancia a
procedimientos de metodologias y métodos , cierta tecnificacion en relacion a sus

componentes y particularidades.

En este sentido, fitener técnica en aspectos interpretativos, mas sensibles y subjetivos,
tanto para un actor como para un bailarin implica una complejidad mayor, ya que
particularmente este aspecto suele tener un mayor rango de subjetividad. Ahora, si se habla
nuevamente en relacion exclusiva al cuerpo, su trabajo y desarrollo puede ser un poco mas
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“concreto” y especifico, “puede” haber resultados mas claros (El puedees entre
comillas, ya que puede o no ser asi). Por lo mismo, se podria hacer referencia a las
evidentes diferencias en los cuerpos de los bailarines, es decir, el cuerpo de un bailarin de
ballet- delgado y estilizado, suele ser diferente al de un bailarin contemporaneo, que
necesita, otro tipo de fuerza en su cuerpo, para desafiar aspectos de tridimensionalidad, por

ejemplo.

Pero, por otro lado, si se habla en relacion a aspectos interpretativos mas sensible como
estados emocionales o mentales del interprete - y aqui lo que sefiala Barba- el alto grado
de subjetividad y por ende, valoracion al serindividuo suele estar a priori. Por tanto, el
desarrollo de técnicas enfocadas hacia este tipo de aprendizajes suelen no ser tajantemente
causales, no blanco o negro; sobre todo con el aspecto subjetivo de la danza, del arte, en
general.

Por lo mismo, este tipo de concepciones tienen una relevancia muy importante en el
desarrollo de un bailarin en formacion, ya que si bien el profesor tiende al uso de
metodologias, métodos, técnicas etc., no se debe olvidar del factor subjetivo que implica el
arte y mas aln estudiarartes. Por lo mismo y en ejemplo, ocupar las mismas “maneras” y
técnicas hacia un mismo objetivo con esta implicancia- en relacibn a un contexto

colectivo de formacion- es contraproducente.

En relacion a lo que sefiala en su investigacion Moraga y Vera, en los aspectos formativos,

debe existir una “exquisita atencién” a las relaciones y maneras de ensefiar y que esta

abordando esta ensefianza, sobre todo en el arte, ya que aspectos de “susceptibilidades

subjetivas” como por ejemplo A conexi on e artiqulares e rindi\ddsales,

priorizan en las formaciones artisticas, vale decir y como sefialan las investigadoras, tanto

para el maestro de danza como el propio interprete fino basta entonces con tener una

excdente técnica, st e qui er es del i nt ®r prete una ar mon?

internd’. (Moraga, Vera, p.55).

Si bien Barba, como se ha mencionado antes, advierte posibles complejidades en el
aspecto formativo, se puede sefialar que un trabajo sensible (aspectos particulares,

subjetivos, individuales, etc.) en el espacio formador del intérprete, puede permitir
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potenciar el trabajo del bailarin en todos sus aspectos, favoreciendo un desarrollo mayor
tanto como en sus capacidades corporales como interpretativas y asi un alineamiento y

armonia entre estos dos aspectos.
En relacion a esto, ultimo Sonia Araus nos sefiala,

i B importante trascender la forma, que el cuerpo no sea un impedimento sino que
sea un aporte, que el cuerpo readimite. Rira el bailarin el cuerpo es el canal de
expresion en el cual el cuerpo es el que limita y ner&atividad. Por eso es
importante la preparacionEl maximo como bailarin( € s que el cuerpo
acompafe en lo que quiera comunigioraga y Vera, p.49)

Por lo mismo, se hace hincapié a la necesaria armonia de aspectos formadores de

intérpretes, tanto en sus ambitos sensibles como en el desarrollo de habilidades, para que

todas estas puedan seguir una misma linea de comunicacion acorde, en este caso, con la

ensefianza y aprendizaje de una interpretacion artistica.

Por ultimo, en relacion a estos ultimos puntos, es donde se quiere hacer un alcance a la
descripcion del proceso de formacion del Interprete Contemporaneo, que realizan Moraga y
Vera en su investigacién, como aporte y complemente hacia estas uUltimas reflexiones

sefialadas,

AEl proceso de formacion del intérprete se basa en la modificacion del cuerpo
mediante la técnica, ya que a través de esta se busca un cuerpo que no haga
resistencia al momento de enfrentarse a la idea o lenguaje del coreégrafo. El
cuerpo, mientras mas se le trale controlar, mas se rebela, por esto el trabajo
debe ser permanente. Por otro lado, el intérprete contemporaneo construye su
entrenamiento, mediante el cual le exige al cuerpo expresividad. Por lo que el
lenguaje del intérprete contemporéaneo incluini@ma nueva concepcién del cuerpo,
aguella que lo experimenta como campo exploratorio, y que por la experiencia
resulta ser unio. (Moraga y Vera, p.63)

En definitiva, la atencién hacia el maximo desarrollo corporal a través de técnicas,
métodos, etc., con instancias para descubrir los propios cuerpos expresivos de los
intérpretes son, en su complemento, los componentes principales para la formacion del

intérprete Contemporaneo hacia su aspiracion profesional.
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Como se ha sefialado anteriormente, en la formacion profesional de bailarines- con
respecto a las técnicas y métodos ocupadas en las principales carreras de danza de nuestro
pais- es preciso esclarecer e identificar algunas de sus principales caracteristicas y como

estas aportan en el desarrollo formativo.

c) Métodos y Técnicas

1. Técnica Académica o Clasica: Codificacion y dmenclatura.

El Ballet es donde se puede asociarse claramente la Técnica Académica. Esta cosiste
principalmente en la realizacién y “respeto” a cierta nomenclatura establecida, en relacion
a sus origenes como técnica. Esta técnica y sus codificaciones corresponden
principalmente a: ejercicios de barra, centro, saltos pequefios y grandes saltos;
complementados indiscutiblemente- como algo particular de esta técnica- con
musicalidad determinada, caracter y sobre todo elegancia. Por lo general la Técnica
Académica ayuda a la alineacion corporal, trabajo de endehors rapidez, realizacion de

saltos, etc.,

En general esta, como técnica corporal, es muy completa y permite grandes habilidades

corporales. Ellen Jacob (2003) simpatiza respecto a esta y sefiala;

La clase de ballet es altamente metddica y estructurada. Tiene un aire formal
matizado de romanticismo, un sabor a antiguo producigdegs por la malla color
rosadq la delicadeza de los movimientos, las continuas referencias en francés y la
ritmica sonordad del piano a los sones de Chopin, Bhrams o TchaikdipskiQ)

Por su gran y caracteristica tecnificacion, la técnica académica es sino una de las técnicas
mas reconocidas y por lo mismo, asociada a los clichés béasicos de lo que significa ser
bailarin. Su gran metodologia y “estructuracion de la clase” hace que esta sea utilizada en
el trabajo y desarrollo de la mayoria de los bailarines profesionales de diferentes danzas y

estilos, siendo no tan solo exclusiva para los bailarines de ballet.
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2. Danza Moderna: Labanysu Mtodo

El coredgrafo, filésofo y arquitecto austriaco Rudolf Von Laban (1879-1958), fue el
propulsor de la famosa Notacion Laban. Es decir, una manera de poder escribir
movimiento. Esta notacién fue un aporte masivo al arte en general, abriendo fronteras de
la Danza y otras disciplinas. La “Notacion Laban proporciona un sistematico vocabulario
para describir movimiento, cualitativa y cuantitativamentéRavetti, G., 2005). Este se
relaciona principalmente con el respectivo  “analisis de movimiento”, entregado como
herramienta en la formacion profesional en Danza, tanto como aporte para algunas

formaciones en Teatro.

Este analisis tiene como caracteristicas tres factores como cualidades: energia, tiempo y
espacio. Estas se ven incorporadas y complementadas en ambitos como La Coréutica y la
Eukinética, aspecto formativos tendientes hacia el desarrollo del bailarin Contemporaneo y
Moderno. Este método es una particularidad, de cierta manera, de la Danza Moderna,

viéndose implicado en general, en su formacion.

Una acotacion hacia la Danza Moderna es que esta surge respecto al Expresionismo

Aleman en dénde;

ATuvo mucha importancia dentro de la danza, ya que introdujo formas nuevas de

pensamiento y concepcion de la danza, creb una base para construir una nueva
estética y una utilizacion diferente de la muasica. Es la base de la actual danza
contemporanea y su infinidad de aplicaciones y respuestas esiéfickset V.G.:

2009, p.79-96).

Es asi, como los aportes significativos que realizé Laban y sus repercusiones a la Danza
Moderna y su expresionismo, dan a este método y esta danza cualidades transgresoras para
su época, ya que son caracteristicas que permitian dar solides y una necesidad de busqueda
hacia la libertad en el movimiento, llegando asi a la evolucion de lenguajes que hoy en dia

se definen como danza contemporanea.

3. Danza Contemporanea: Mezcla de todo un pocb

~

La Danza contemporanea es, de cierto modo, un amplio i a b & ¢ a® técnicas y

tendencias luego del Ballet. Por todo el mundo existen grandes propulsores de este
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e s t $eldebeddejar en claro que no es que haya una Tecnica Contemporaneai pr a o ,
como si es la Técnica Académica; sino que se sustenta en sus protagonistas a través de la
historia, cuyos sellos personales aportan hacia la concepcion de si estos son métodoo

técnica sin embargo, estas concepciones siguen , no siendo, un acuerdo para todos.

Las particularidades de esta danza las propicia cada creador, cada coredgrafo. Hoy en dia,

estas creaciones a partir de sus coredgrafos les proponen a sus intérpretes desafios como
improvisar en escena y, sobre todo, fidependiendo del corebgrafo y la pieza concreta los
intérpretestienen mayor o menor grado de libertad y su consecuente toma de deadisiones.
(Molinuevo, J.S., 2010) .De cierta manera, el rol del interprete para este tipo de danza

cumple una importancia trascendental (aspecto coi creador,ya sefialado).

Una de las concepciones que apropia Lloret (2009) en relacién a la Danza Contemporanea,

es que en esta;

fiINo prima la técnica perfecta, el cuerpo perfecto, la danza ya no es vasalla de la
musica, de estrictas posiciones y coreografias; todos estos cambios a&mela rde
entender la danza permiten que sea mas abierta, libre widbegara muchas mas
per s onApartir(dé [p danza contemporanea y de su filosofia podemos decir
que se produce una democratizacién de ésta, ya que todo el mundo tiene cosas que
expresar y la variedad de expresiones es riqgueza para la ddpza9-96)

En relacion a esto, se puede reflexionar dos cosas. Primero, como se habia sefialado al

principio del marco tedrico, por esta cierta libertad de expresionescaracteristica de esta

danza, se pueden mezclar terminologias y concepciones de lo que esdanza Contemporanea

y no, en relacion a la variedad de posibilidades expresivas ocupadas en esta, como sefiala

Lloret. Por lo general, por esta riqueza dentro de sus posibilidades expresivas, es que

pueden existir mezclas implicitas, similes a otras artes, como lo es con el Teatro Fisico.

Segundo, por estas mismas posibilidades infinitas expresivas, que propicia esta danza, suele

ocurrir problematicas y conflictos respeto a la formacién de intérpretes de esta. Esto se

sefiala ya que la gama de expresiones que puede abarcar esta danza es muy amplia, siendo

complejo para el espectro formativo (profesores, instituciones, etc.,) poder definir, acotar y

abarcar en totalidad sus exigencias.
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4. Danza-Teatro: mezcla interdisciplinaria

En relacién a los tipos de danza sefialadas anteriormente, propuestas a partir de
concepciones como  técnicas o métodos implicados en la formacion profesional del
bailarin contemporéneo, se debe hacer alcance en este estilo de arte escénica que,
lamentablemente, no tiende a ser parte de las formaciones profesionales en danza. Por lo
mismo, es que esta Ultima idea es unas de las inspiraciones trascendentales para esta

investigacion: el fendmeno de la Danza —Teatro.

Su inigualable propulsora fue Pina Bausch (1940) quien se desarroll6 como bailarina,

coredgrafa y profesora de danza.

Una de las principales caracteristicas que propuso Pina para la Danza -Teatro son:

fiLa introduccién de texto en las coreografias, importancia de la estética del
escenario, innovacion en la musica y bailar con el sonido ambiente o la
corporeidad de sus bailarines. Los temas que trata en sus montajes son

normalmente de tematica cotidiana, @nmiedos, inseguridades y deseos

humano3 (Lloret: 2009, p. 79-96)

Es indiscutible que este tipo o estilo de danza incorpora elementos del Teatro, propiciando
aun mas, las similitudes con el Teatro Fisico. Es asi como Balme (2008) nos sefiala que
los itérminosfit eatr o danzao o fidanza teatroo

formas de danza que se representan, basicamente, en un contexto.tgaf%l

Uno de los aspectos “teatrales” que incorpora la Danza—Teatro es la utilizacion de texto, sin
embargo, cabe la posibilidad de que estos” textos “sean adn mas intangibles que lakl
teatro musical o dramatico (lbid., 27). Es decir, esta utilizacion de texto- algo por cierto
mucho mas “concreto” desde la perspectiva del Teatro- se ve mezclado e inmerso por las

subjetividades que tienen a escabullirse en la propia danza.

En definitiva, en el contexto de una de las reflexiones que nos sefiala Hilda Isla ( 1995)
quien afirma que es que, tanto para la Danza como el Teatro, existe una correlacion

complementaria entre las acciones del propio cuerpo del intérprete, y su amplia gama de
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posibilidades expresivas, por cierto, viendo al cuerpo como elemento unificador entre estas

dos artes.
Isla sefiala;

AEsque aunque todo depende, insistimos, de la amplitud o rigidez de los diferentes
codigosartisticos por lo general, en las manifestaciones culturales que caen dentro
del ambito de la danza y el teatro, existe una correspondencia entre la accion
observabledel cuerpo del bailarin y su creatividad, a través de la dinamica de la
expresividadl e | propi o(ppG)Vi mi ent oo

Es decir, tanto para la Danza como para el Teatro, para bailarines y actores, las acciones y
los movimientos propuestos para la escena, provenientes desde la propia interpretacion,
son complementarios y se potencian entre si. De esta misma manera se puede sefialar que

la Danza- Teatro se enriquece de mayor medida por dos artes a la vez.

En definitiva se realiza un alcance hacia esta ultima tendencia de danza, ya que como se
habia sefialado antes, existe poca cabida para esta dentro de formacion profesional de

intérpretes en danza.
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2.2 Posicionamiento Teorico

A partir del ejercicio de recopilacion de informacién, para esta investigacion, se han
descubierto un numero importante de artistas creadores, tendientes al Teatro Fisico,
propulsores del “estilo” a lo largo de la historia. Sin embargo, en relacion a las diferentes
investigaciones visitadas, existe una en particular, que llama la atencion de esta
investigacion. Se refiere a la investigacion del autor Christopher Balme, el cual propicia

una guia, como eje clave, para referirse a esta tendencia de arte teatral.

En relacion a algunos de los creadores que fomentaron el Teatro -Fisico, se puede
observar, como punto importante y determinante para esta investigacion, que algunos de
estos creadores, pudieron destacar rasgos especificos en este Teatro como género, pero
mas bien, debido a las particularidades en sus obras y en los actores, no asi, por sus

significaciones en relacion a métodos, es decir, maneras de lograr sus trabajos.

Por lo mismo y en coincidencia con Balme, para esta investigacion se destacara a autores
que han sido significativos en el Teatro-Fisico, en relacion exclusiva al aspecto
metodoldgico y pedagdgico de la actuacién. Es decir, por sus aportes en relacion a teorias
de actuacion siendo esto Gltimo, la propuesta guia, eje clave, sefialado anteriormente.
Se propone esta caracteristica como eje en concordancia y aporte significativo hacia la

pregunta principal propuesta para esta investigacion.

Para comenzar con Balme, este sefiala primeramente a Francois Delsarte, como uno de

los pioneros- sino el primero- entre los propulsores de la pedagogia de la actuacion.

Francois Delsarte (811 1871):

Delsarte, para Balme, entrego una cierta sistematizacién a la actuacion con fines
pedagdgicos y con su método, aportd a grandes artistas como a Isadora Duncan y Jerzy

Grotowski.

En su método principalmente fidestacaba la interdependencientre el cuerpo y la
emocion. ¢ e | A actor espiritual o, como | o denom

movimientdisico por sobre la enunciacion( Balme :2008, p. 49) .
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Este, para Balme, es uno de los grandes propulsores para la sistematizacion de teoria
teatral, en donde a partir de ordenamientos de sistemas en aspectos interpretativos
actorales, puede existir un traspaso informativo concreto como ideas de, por ejemplo,
actor espiritual, abriéndose reflexiones complejas de andlisis de ideas de cuerpo,

movimiento fisico, emocidn, enunciacion, etc.

Por lo mismo, Balme remite primeramente a Desarte para introducir y sefialar a tres
tendencias tedricas generales del teatro del siglo XX, en las cuales se encontrarian esta idea
de sistematizacion, es decir, mas bien caracteres de sustentos pedagdgicos para la

actuacion. Estos conceptos se enlazarian a partir del propio actor y su personaje.

A continuacion tres ideas y conceptos de Balme sobre aportes sistematicos para la

actuacion.
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2.21 Stanislavski El I nvolucramiento

Para comenzar con esta tendencia propuesta por Balme, se debe sefialar que esta, no
corresponderia hacia uno de los objetivos principales de esta investigacion (Teatro Fisico).
Sin embargo la influencia de esta, para las siguientes dos tendencias- que si corresponden
a los objetivos de la investigacion- es innegable. Por lo mismo cabe referirse a ella, en
esta reflexion. Se sefiala a este método, como un modelo tedrico y pedagdgico influyente
en el siglo XX, el de Konstantin Stanislavski (1863- 1938).

Por una parte, en relacion a lo anterior, no se puede negar y sefialar a Stanislavski como
uno de los primeros autores que cuestiond el rol del actor. Esta tendencia se desarrollo
principalmente hacia un teatro més de personajes, es decir, un Teatro Clé&sico. Este teatro,
en tanto como tendencia, le exige al actor recurrir hacia el trabajo de freconstruir su
memoria emotiva para la actuacion del persor@ajéCalderon 2008); siendo esta la gran
capacidad que destaca Stanislavski; la capacidad del actor de recurrir a propias vivencias y

sus respectivas emociones para el trabajo interpretativo.

Por otro lado, autores como Rojas sefialan apreciaciones respecto a Stanislavski, en
relacion a su gran  aporte caracteristico. Segin Rojas, Stanislavski  “percibio
brillantemente el fendmeno de la alteridad teatral al insistir que la experiencia estética del
actor es fundamental para que se realice la egpeia estética del espectador(Rojas,
M.A. 2005) En relacion a esto, se podria sefialar que para Rojas, la gran base que encuentra
Stanislavski de las experiencias estéticas del actor para con el espectador, es su alteridad
en la accion/artistica es decir, la relacién con un otro desde su propia vivencia 0 memoria

emotiva.

En relacion a esto, Balme, en su investigacion, propone una caracteristica general respecto
a los margenes de las teorias de la actuacion, la que definiria la propuesta de Stanislavski;

Balme lo defino como Involucramiento.

Respecto a esta definicion como caracteristica de la propuesta tedrica hacia la actuacion
que asocia a Stanislavski, Balme sefiala principalmente que este, como método, ‘“requiere
gue el actor hurgue en su propia experiencia emocional (en la llamada memoria emocional

o afectiva) paracrear el personaj@. (Balme: 2008, p.50), en coincidente, obviamente, con
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lo antes sefialado respecto a otros autores. Es decir, el propio involucramiento del actor

para con su trabajo actoral.

Para Balme, especificamente el concepto de memoria emotiva o emocional,0 establece una
congruencia entre la propia conformacién emocional del actor y los requerimientos del
personaje ficcional sin que se trate tan solo de repetir la antigua idea de la identificacion.
(ibid., p 50)”. Es decir, para el autor, el trabajo de esta memoria, entrega una coherencia

en la tarea interpretativa del actor, con respecto a su propio ser interior y las exigencias

del trabajo que propicia la representacion, entregandole, esta memoria , nociones mas
elaboradas y complejas en su labor como interprete , es decir, relaciones con: su ser( como

individuo), su labor (actor), su rol ( personaje) .

Por otro lado, como se ha sefialado antes, el autor propone el aporte de Stanislavski en
relacion a un aspecto tedrico, respecto a la actuacion. Este aporte lo clasifica dentro de
canones teoricos ya que Stanislavski “desarrollo una serie de ejercicios complejos cuyo
objetivo era lograr un niel de control de la conciencia (p. 50); es, decir, el aspecto de
elaboracion de particulares ejercicio, que desarrollo Stanislavski, es lo que le propicia su
tecnificacién, como caracteristica para Balme. Por otro lado, estos aspectos tedricos se
relacionan con complejas y elaboradas relaciones, respecto, por ejemplo, al desarrollo y

manejo de la concienciapara el actor, como lo sefiala el autor.

En relacion especifica a los ejercicios propuestos y tecnificaciones, que propicio
Stanislavski, Balme sefiala que estos requieren “que el actordescomponga el personaje

en unidades y objetivos que, una vez concatenado, ttyestiuna especie de partitdra
(p.50)

Es decir, el trabajo que propone esta “teoria de actuacion” propuesta por Stanislavski,
propone principalmente un trabajo activo de parte del actor, exigiendo desarrollar

capacidades con respecto a analizar y codificar informacion para su trabajo interpretativo.

En definitiva, uno de los grandes aportes de Stanislavski, segun el autor, “es quesu
sistema consiste esencialmente en un intento por sistematizar los componentes

emocionales/ psicoldgicos (internos) y fisdexternos) de la actuacion(p.50).Como es
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sefialado, para el autor, el gran aporte de Stanislavski es su propuesta de codificacion y
sistematizacion respecto, principalmente, a elementos tan complejos y adversos -incluso-
de poder plantear, como lo son los trabajos emocionales y psicolégicos que estan
implicados tanto en el actor como en las exigencias multiples - en todo aspecto- de las

representaciones artisticas.

En relacion a los componentes que estan implicados en el trabajo del actor es decir,
aspectos emocionales y psicologicos, sefialados anteriormente, es preciso detenerse en uno
de estos y observar su implicancia en relacion a otros términos. Nos referimos a los

aspectos emocionales en concordancia con la emocion.

La emocion, primeramente, es un proceso, de cierta forma, adaptativo del propio ser
humano y forma parte de instancias y procesos afectivos. Por otro lado esta, necesita de
un estimulo que sea capaz de desencadenar sus propios procesos. Este estimulo, para la

emocion puede ser,

AExternoo interno, estar presente o ausente (rememorandolo), ser actual o pasado.
A su vez, el estimulo puede serlredrreal (fruto de una distorsién perpéva,

al usi - n, pueté¢ ser.pgrcibfdéohscienten inconscientemente (sinprrar

el umbral de la conciencia) En cualquier caso, el estimulo ha de poseer
caracteristicas capaces de sgmcadenar el procesemocionab (Palmero: 2002,

p.59)

Por lo mismo, y en relacion a lo que implica una emocién- por cierto, en aspectos muy
complejos para el ser humano- es donde se puede realizar un alcance con la memoria
emotiva, seflalada anteriormente, ya que desde esta perspectiva, desde las
“necesidades” de desencadenar procesos emocionales, a través de estimulos, se observan
aspectos muy complejos de tener en cuenta. Es decir, trabajar las propias emociones

implica un ahondar arduo, primeramente hacia lo que las provoca, hacia el estimulo

Por otro lado, la emocidn y su implicancia en la memoria emotiva, puede brindarle al
actor, posibilidades de comunicacion y exteriorizacion fimedante la expresion facial y
otra serie de procesos de comunicacion no vertaéés como los gabios psturales o la
entonacion vocafh(Palmero: 2002, p. 59). Es decir, el trabajo de las emociones otorga
particularidades corporales y vocales para un posible enriquecimiento del trabajo

interpretativo en el actor.
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En resumen, la memoria emotiva propiciaria significativos aportes en el trabajo del actor,
es decir, esta cumple el rol como “depdsito de sensaciones y emociones, respectivamente,

acumuladas poel actor a lo largo de su vida persor@al(Melendres: 2000, p.100)

Por lo mismo y en relacion al valor que Balme le sefiala a Stanisvlaski, existe en este una
problematica muy importante de sefialar, la cual se intuyé al principio de esta

investigacion y propicio que esta teoria no fuera el objetivo de busqueda protagonista.

Esta reflexion se dirige a que, de cierta manera, la memoria emotivaomo herramienta
dentro de las teorias de actuacion para el actor, podria también significar el reducir las
posibilidades sensoriales del personaje a las que ofrece la biografia del actor, no
necesariamete diversa o digna de atencidn(Melendres: 2000, p. 101). Esta percepcion
de este autor es clave para esta investigacion, ya que por lo mismo, el teatro clasico no fue
la linea protagonica a estudiar si siendo el. La memoria emotivai bien puede funcionar
como una posibilidad para el reconocimiento emotivo en el actor, puede ser también, de
cierta manera, una limitaciéon; ya que, por ejemplo: si el actor no posee una diversa o
“rica” experiencia emotiva como ser individuo ¢como se dirige entonces hacia esta
memoria emotiva autobiogréafica, si en ella no hay nada que reconocer para su trabajo

interpretativo?....

Para Stanislavski en relacion al trabajo con su maestro Tortsov en su libro Un actor se
preparg sefiala que los sentimientos, “sacados de su experiencia real y trasferidos a su
parte, es lo que da vida a la olira(Stanislavski: 1953, p. 140) o también su maestro le
indicaba que esta “memoria puede reconstruir la imagen interna de una cosa olvidada, un
lugar o una persona, su memoria emocional puede hacer volver sEttisique usted ya
experimenta (ibid., p. 143). Entonces en relacion a lo anterior, si no existen en el actor
estas experiencias reales, es decir, sus vivencias con sentimientos y emociones... ¢Qué le

propiciaria a la obra?... ;Y si no ha experimentado sentimientos?...

Se debe sefialar que esta “problematica” se plantea a través de un carécter de
cuestionamiento, ya que simplemente se trata de enfrentarla con reflexiones “abiertas”, es

decir, sin ningdn tipo de connotacidn negativa ni respuestas absolutas.
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Continuando con lo que destaca Balme en su libro, en relacion al valor de las teorias de
actuacion, respecto al trabajo del actor, sefiala dos caracteristicas si correspondientes al
Teatro Fisico , el desapeg@or una parte y la auto- renuncia.
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2.2.2.Brecht y Meyerhold: El Desapego

Balme en su libro propone el desapeg@n referencia a la teoria de la actuacidn gestual de

Bertotl Brecht. Que suele contraponerse a la propuesta anterior.
El autor sefiala sobre Brecht:

fiBrecht no se acerco6 a la actuacion tanto desde el &ngulo emocional gngey
psicolégico, como desdeu capacidad para mastr las relaciones sociales. Lo

gestual remite al gestus y se refiere, en primer lugar, a los movimientos fisicos que
acompafan el discurso. En este sentido, el gestus no debe verse como la expresion

de la experiencia personal del tac, sino como algo supraindividual y, por
consiguiente, sintomatico de d¢ertos sociales mas amplios. haterior implica

que la relacién del actor con su personaje es desapegada. La personificacion debe
servir como acto de alienacion, distanciamientem t r afami ent oécuyo

al espectador de una actitud inquisidora y critica respecto ded#a que se ve en

el e s c(Bama:R008)pkb3)
Es decir, principalmente para Balme el aspecto caracteristico de Brecht y su teorizacion
actoral, es que este se aleja de las concepciones de emocionalidad e identificacion del actor
hacia su personaje, como propone Stanislavski. También el valor para Balme de esta
teoria, es que esta propone al gestuscomo el movimiento que propicia el discurso para el
actor y este no corresponderia a la propia experiencia del actor, como la memoria emotiva
si no que se relaciona con aspectos mas complejos que predominan en el movimientos de
un individuo, como son aspectos sociales y culturales. En relacién a este, es que en el
trabajo de esta teoria, el actor y su desempefio interpretativo hacia su personaje, no existe
familiaridad ni menos identificacion; existe desapego, como propone el autor. En otras
palabras, el actor, de cierta manera, debe distanciarse de su propio personaje. En definitiva
esta cualidad proporcionaria a la acciénartistica, caracter reflexivo tanto del artista como

del espectador con un sentido, mas bien, critico y cuestionador de la representacion.

Segun Balme, Brecht propone tres ejes importantes para la alienacion y este

distanciamiento que debe tener el actor en relacion a su personaje:
a) Trasponer (las acciones) a la tercera persona.

b) Trasponer (las acciones) al pasado.
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c¢) Decir al mismo tiempo todas las indicaciones y comentarios del texto.

Estas sefialan, como indica Balme de Brecht, a propuestas especificas de trabajo para el
actor, las cuales proponen, por lo general, tipos de discernimientos en las relaciones que

el actor debe poseer con su propio personaje en las instancias de representacion.

Por otro lado Balme indica que tras la idea fundamental de la actuacion gestual en Brecht
filas emociones y pensamientos son externalizados al igual que en la retorica tradicional
(Balme 2008 p. 54) Es decir, una de las caracteristicas principales para el autor de esta
teoria de actuacién, que propone al gestuscomo elemento principal es que, a partir de este,
el mundo sensible del actor se ven descritos y entregados hacia el exterior, como se puede

ver en un texto de lectura, con sentido retérico.

Por otra parte, el gestus corresponde para Balme, un complejo “ente intermediario” de
comunicacion. Yasea expresado a través de signos linguisticos, musicales o corporales,
el gestus debe referir siempre a las relacionesersubjetivas ilustrandolas o
comentandolas. (Ibid., p.54). Es decir, el gestuscomo caracteristica comun de un ente
social, en general, como movimiento implicito en las relaciones sociales subjetivas del

individuo.

Finalmente y en contraposicion a la teoria sefialada anteriormente, es que Balme sefiala
algo importante en relacion a la tematica de lo fisico y el cuerpo .Este indica que

aproximadamente después del afio 1945:

fi Es posible observar un interés creciente pocahponente fisico de la actuacién

y una reducci-n del ®nf asis en el Aprobl
actuacion orientadas hacias el cuerpo pertenecen, en el sentido mas amplio, a las
escuel a del Afdesapegoo, en elegestos@andasi do de

puntcs de partida de la performand@alme: 2008:54)

Es decir, lo que sefiala Balme en definitiva, es que esta teoria se relaciona principalmente a
las asociaciones que esta implica en relacion al cuerpo como eje central, alejandose
absolutamente de conceptos con aspectos sensibles, como la memoria emotiva, etc. Por lo

mismo, desde este eje central-el cuerpo, como lider de la teoria- se propone el concepto de
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desapego, sefialado anteriormente. El cuerpo, el movimiento y gestusson elementos

fundamentales y caracteristicos en el trabajo del actor en la representacion.

Continuando con esta idea protagonista en algunas teorias de actuacion, el desapegp es
donde Balme se refiere “a la primera técnica actoral centrada en el movimienecobro
importancia en el siglo Xo (Balme: 2008, p.54), que fue la biomecéanica de Vsevolod
Meyerhold (1874-1940).

Balme (2008) cita a Meyerhold y sefiala;

AElact or no debe estiaancgiua aidmt eproirn tnaa, fseixnpoe
t ®cni ca per f orharte idel actorpconsistel esm arganizarEsu propio
material; es decir, en su capacidad para utilizar correctamente los medios de
expresid de su cuerpod(p.54).

Asi como recalca Balme de Meyerhold, el valor que le propicia a esta técnica, es la gran

atencion y prioridad en el cuerpo, que, de cierta forma, desarrolla y potencia las

capacidades del propio actor con su cuerpo, descartando otro tipo de atenciones como

experiencias internas del actor, etc. Para Meyerhold la potencia esta en lo corpéreo, como

ente clave para el desarrollo interpretativo.

Asimismo, para autores como Flores, el principio de la biomecanica se ve reflejado como
“el mecanismo del movimiento del cuerpo, tomamdocuenta lanaturaleza humarna
(Flores: 2008, p.18), es decir, una técnica que, de cierta forma, da prioridad a un
movimiento organico. También este movimiento se observa como el producto de un
entorno, es decir, del medio que lo rodea. En relacion a esto, la biomecénica enfatiza

encontrar

AEl equilibrio del cuerpo en el espacio, de tal manera que involucre en cada
pequefio movimiento la totalidad del cuerpo, como un plan prenignestablecido
y cumplido corexactitud, en el cual debe quedar espacio paranprovisaciao.
(Flores: 2008, p.18)

Es decir, la Biomecanica enfatiza encontrar una organicidad en los movimiento que da

estados dindmicos en el cuerpo, para generar diversas acciones en “el ahora”.

Siguiendo la referencia de Flores (2008), este cita a Meyerhold y sefiala;
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fiLa biomecanica es el sistema para el juego actoral, que se fundamenta en el
siguiente postuladoi el surgimiento organico de la excitabilidad estara
condicionalo a una distribucién organicde la excitacion fisica deluerpoactor
en el espacio. Consecuentemente aaagadmento le sera dado el jusignificado
en el movimiento, y el actoentrara en completa relaciébn con los otros
participantes y elementos que lo rodean. Principio de la biomecanica: En cada
pequefio mowmiento de las personas sedhucra la totalidad del cuerpn(p.18)
Flores sefiala que la Biomecanica se basa en dindmicas para el actor, la cuales implican
exigencias hacia el cuerpo, no tan solo por partes, sino como un todo, en relacion con el
espacio y todo lo que lo rodea. Entonces, el desarrollo del cuerpo, especificamente en la
Biomecanica, tiene relacion con las capacidades de excitacion de los propios reflejos de
este, es decir, de como se afectael cuerpo con estimulos ya sean internos o externos,

descartando excesos de energia corporales.
Algo importante para Flores, se explicita cuando sefiala;

AiTodo arte, es la organizacion de sus recursos. Para organizar sus recursos el
actor tiene que dominar una reserva colostd procedimientos técnicos. La
dificultad y especifica del actor, reside en que es material y organizador al mismo
tiempo. Ser actor es cuestién de picardia, hay quernagtpublico en la intriga
para queél siempre se encuentre a la espera de algo, decia Meyerhold, el actor es
compodior (creador) de cada instarigp.18)
Finalmente, lo que el autor subraya de Meyerhold, es que el actor debe poder saber
organizar sus propios recursos, en relacién a sus técnicas, en pro de su trabajo, es decir, su
interpretacion en “ el ahora”. Esto, por cierto, contiene grados altisimos de dificultad, no
tan solo para el Teatro, sino que para los intérpretes en general de otras artes. También
Balme- en relacion ya a ciertos métodos mas elaborados de la actuacion- sefiala, por

ultimo, a Grotowski.
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2.2 .3 Grotowski: La Autor renuncia

Para Balme, la teoria de la actuacion de Jerzy Grotowski (1933-1969) fies menos una
teoria en el sentido estricto de la palabrague una técnica y una filosofia de la

actuaciorn. (Balme: 2008, p.55)

Para comenzar con este autor, Balme sefiala que Grotowski se guia por la linea de
Stanislavski, pero con una fiexigencia mayor en los recursos fisicos y psicologicos del
actoro (ibid., p.55). Como se habia sefialado anteriormente, es innegable que la influencia

de Stanislavski para el desarrollo del teatro en general, tanto como el Teatro Fisico, es
importantisima. En relacion a esto dltimo, Peter Brook sefiala en: Hacia un teatro pobre

(1968), que Grotowski es Unico;

fiPorque nadie en el mundo, que yo sepa, nadie desde Stanislavski, ha investigado
la naturaleza de la actuacion, sus fendmenos, sus significados , la naturaleza y la
ciencia de sus procesos mentalesigpicos y emocionales tan profunda y tan
completamente como GrotowsKip.5)

Brook, en el prefacio de Hacia un teatro pobrerecalca en Grotowski una cualidad de tnico

por su trabajo, dirigido y propuesto hacia los aspectos sensibles del actor, sensibles en el

sentido de complejidad en aspectos mentales, emocionales y psiquicos.

Ahora, Balme sefiala en relacion a esta “técnica /método”, que para Grotowski:

AEl principal vehiculo de la accién teatral espgrformerhumano, por sobre todos
los medios de expresivos del cuerpo y la mente, el cual puede ser llevado al punto
de unaauto-renunciatotal y absolutai(Balme: 2008, p. 55).

Es decir, a través de Grotowski y su propuesta de Teatro, se sefiala la importancia del

actor, como performer humang vehiculo de acciones , viéndose este - el actor- afectado

por diferentes estados en su “laboratorio” ( instancia de investigacion) siendo, por ejemplo,

la tras-iluminacion el estado mas fuerte en el proceso de la auto- renuncia.

En relacion a estos dltimos conceptos, una de las caracteristicas claves que Grotowski
propuso para su Teatro pobreo de laboratorio, es su propuesta sobre las mencionadas

autorenunciay tras-iluminacion las cuales consisten y se ven inmersas en la opcion del
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actor hacia la Via negativaEsta Ultima consiste, principalmente, en que el trabajo del actor
no debe estar dirigido hacia fiuna coleccién de técnicas, sirla destruccién de
obstaculoé. (Grotowski: 1968, p.11). Es decir, el trabajo de laboratorio de Grotowski es
que el actor conozca lo que le “impide” hacer algo, en vez de llenarse de herramientas y
técnicas que le permitirian realizar una supuesta accion. En definitiva renunciar a lo que

solo te permite hacer, para lograr vaciarse y desistir, a favor de la iluminaciondel ser.

A través de esta via negativay en conjunto a un entrenamiento vocal, plastico y fisico

Grotowski propone guiar al actor:

AiQue logre el punto exacto de concentracidén (permiten a veces que se descubra el
inicio del camino). Entonces es posible cultivar cuidadosamente lo que ha iniciado.
El proceso mismo, aunque depende en parte de la concentracion, de la confianza,
de la actitud gtrema y casi hasta de la desaparicion del actor en su profesion, no
es voluntario. El estado mental necesario es una disposicion pasiva para realizar
un papel activo, estadoenglue noo0 se quiere hacer al go
g u euno sé@resignea o h a ¢Geotowski:d968,.p11)
Es decir, Grotowski describe a esta via negativacomo un estado mental, de concentracion
méaxima hacia lo que €l designa la auto-renuncia,donde el propio actor desaparece y se
resigna a no realizar su accidn, siendo esta una paradoja, ya que de esta manera podria

realizarla.
En otras palabras, la via negativese sefiala como un proceso de eliminacion en donde:

AEl actor debe descubrir las resistencias y lo obstaculos que le impiden llegar a
una tareacreativa. Los ejercicios son un medio de sobrepasar los impedimentos
personales. El actor no debe preguntarse ya: ¢cémo debo hacer esto? , sino saber
lo que no tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. Tiene que adaptarse personalmente
a los ejercicios parahablar una solucion que elimine los obstaculos que en cada
actor sondistintos’ (lbid., p. 94)

En esta via el actor debe encontrar sus propios impedimentos hacia el accionar, a través del

proceso de entrenamiento, su instancia de laboratorio; el cual le permite un sabersobre lo

que lo obstaculiza, permitiéndole también y por sobre todo, valoracion de su propia

individualidad.

Por lo mismo y en definitiva, este teatro se define como pobre ya que es carente de
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AiRecursos, pobre porque carece de escenografia y técnicas complicadas, porque
carece de vestuarios suntuosos, o porque prescinde de la iluminacion y del
maquillaje. Hasta de la musica. Pobre puesentido material. Al mismo tiempo es
pobre porque se despoja de todo elemento superfluo, porque se concentra en la
esencia del arte teatral, el actor. El pobre cuerpo del actor es la expresion maxima
y definida de este teatro. Pero es también pobre poeguascético, porque busca
una nueva moralidad, un nuevo codigo del artigtal)

Como se sefiala en la nota introductoria del libro de Grotowski, este teatro se define Pobre

principalmente porque lo Unico que se necesita para la representacion son las capacidades y

estados del propio actor, siendo este el encargado y el Unico necesario para producir las

acciones exigidas.

Algo importante de mencionar sobre este autor, es que abre reflexiones en relacion a lo que
implica conceptos como “Método actoral”: fiTodos los sistemas consientes en el campo de
la actuacion se plantean la misma cugst:0 Camo puede hacerse estd8i debe ser, un
m®t odo es | a ¢ on c (Geotowski:d968) 174k Bstdeeir, aila quersed 0
refiere es que esta reflexion es netamente hacia una racionalizacién del comq siendo un

aspecto no tan positivo para él. Sin embargo, en contraste a esto sefiala:

AAUno debe hacerse este planteamiento por lo menos una vez en la vida. Pero tan
pronto como se entra en fwoblemas particulares no se debe plantear ya porque

en el mismo momento en que se formula se empiezan a crear estereotipos y clises.
Entonces hay que pregunt ar §(bid,pA7A)gu® es

Para Grotowski la esencia en su trabajo de laboratorio a través de la via negativa es hacia
el cuestionamiento de lo que no tengo que hacer, ya que tan solo el preguntarse del coémo
lo hago, se pierde el sentido individual y se comienzan a accionar respuesta que a veces no

son de ayuda para las distintas necesidades personales del actor.

En relacion al actor para este tipo de teatro, Grotowski sefiala que este debe ser un hombre

quien pueda trabajar en publico con su propio cuerpo “ofreciéndolo publicamente; si este
cuerpo no muestra lo ques, algo que cualquier persona normal puede hacer, entonces no
es un instrumento obediente capazreleresentar un acto espiritudl (Grotowski: 1968,

p.27) .Es decir, el actor espiritualpara Grotowski es quien en definitiva logra mostrar con

su cuerpo lo que simplemente es Por lo mismo el actor, a traves de su instancia de

laboratorio, y por el enfoque hacia la via negativeel este fidebe poder construir su propio
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lenguaje psicoanalitio de sonidos y gestos de la misma manera en que un gran poeta crea
su lenguaje de palabras(ibid., p. 29).

Finalmente, a partir de la visién y mirada de Balme de autores como Stanislavski, Brecht,
Meyerhold y Grotowski y sus importantes y respectivas visiones hacia el trabajo
interpretativo y la actuacion; es desde donde se posiciona esta investigacion para abrir

espacio al marco metodoldgico y desarrollo de los siguientes capitulos de reflexion.
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3-MARCO METODOLOGICO

3.1Enfoque de investigacion

El paradigma que corresponde el enfoque de esta Investigacion pertenece al paradigma
Cualitativo. Se puede distinguir este modelo por su caracter decisivamente Humanista para
entender una realidad social, en donde la realidad compartida por los individuos, crea una

verdad.

El enfoque propuesto en esta investigacion se dirige hacia el universo de los pedagogos
en Danza, que utilizan Herramientas del Teatro Fisico. Desde esta realidad planteada y a
partir de las interpretaciones de este propio universo, se llegard a una verdad en comun, en

donde las particularidades y percepciones son base clave para esta investigacion.

3.2 Tipo de investigacion

En relacién al enfoque metodoldgico y a los planteamientos generales de esta investigacion,
respecto a la formacion profesional en Danza; el tipo de investigacion a realizar serd el
estudio de casocel cual busca la especificidad y la particularidad como eje central,
caracteristica principal de este estudio. Es decir, ya que el estudio de casos permite lafi ( € )
recogida selectiva de informacién de caracter biogréafico, de personalidad, intenciones y
valores, permite al que lo realiza, captar y reflejar los elementos de una situacién que le
dan significado.0 (Walker, R. 1983, 45) Sera la opcidén seleccionada para este tipo de
investigacion. Finalmente este estudio permitird y otorgara una adecuada recoleccién de
informacidn, la cual asegurara una significativa informacion para sus recolectores, siendo

esta significativa y profunda.

3.3 Unidad de analisis

En esta investigacion, se pretende comprender minuciosamente la relacion al tema

seleccionado, por lo mismo, en lo que se indagara y se ira a buscar son los discursosle
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los Profesores de Danza que ocupan herramientas Interpretativas del Teatro Fisico. Ya que

desde estos discursos-es decir expresiones y opiniones etc.- se entendera una particular

intencion para analizar, respecto a la utilizacion de diversas herramientas de interpretacion

del Teatro Fisico en el trabajo de aulas.

3.4 Muestra

El tipo de muestra que se utilizara sera el de muestreo intencionaldebido a que concuerda

con una investigacion de tipo cualitativa. La muestra tendra un criterio “opinatico” ya que

este permite establecer aspecto de interés y de estrategia para el investigador, como

también un criterio tedrico en relacion a los pardmetros establecidos.

Se ocupara un muestreo intencional, ya que se pretende profundizar en la percepcion de

diversos profesores implicados en el aspecto formativo-profesional de intérpretes en Danza.

1-Seleccion de Escuelas de Danza de acuerdo a los siguientes criterios opinaticos:

a- Con salida profesional de interpretacion

b- Lineas Interpretativas

Cuadro Uno:
Tipo Desde ciclo inicial Desde el ciclo final
Contemporaneo 1 1

n=2

2-Seleccion de formadores de intérpretes de acuerdo a los siguientes criterios tedricos:

a. Grado de conocimiento del teatro fisico

b. Experticia escénica

Cuadro dos:

Fuente: Elaboracion Propia
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Grado En montajes integrados | En montajes dancisticos

Grado de conocimiento del 1 1

teatro fisico

n=2

Fuente: Elaboracion Propia
3.5 Técnicas de Recoleccion
3.5.1 Entrevista en Profundidad

El tipo de recoleccion adecuada para el desarrollo de la investigacion es la entrevista en
profundidad debido a que esta permite recopilar la mayor cantidad de informacién para el
futuro andlisis. Esta también permite tener una relacion directa con el entrevistado y asi una
comprension y aproximacion con la persona; un aspecto mas confortable para el dialogo
abierto e inspirador; tomandose acuerdos en el proceso de interaccion durante la

conversacion.
Pauta de preguntas:

Esta pauta esta divida en dos grandes ejes, primeramente ocho preguntas relacionadas con
el Teatro Fisico, y luego siete preguntas ligadas al eje del Ejercicio Interpretativo, ambos

ejes expuestos en el cuadro adjunto a continuacién.

Cuadro tres:

Eje Uno: Herramientas del Teatro Fisico

Eje Dos: Ejercicio Interpretativo

1. ¢Cuéles son las distinciones que realizas

entre métodos y técnicas de ensefianza?

1. ;Qué es la interpretacion? ;Qué es o qué

implica la interpretacion en la danza?

2.¢Cuales son las distinciones que realizas

entre recursos y herramientas de ensefianza?

2. {Qué crees que necesita un intérprete en
de habilidades,

conocimientos y manejo de situaciones

danza en términos

escénicas?
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3. ¢Cémo se relacionan los métodos, las
técnicas, los recursos y las herramientas con
las habilidades y desempefios esperados en

un bailarin?

3. ¢(Como se resuelven o se debieran
resolver esas necesidades en un programa

formativo de profesionales en danza?

4. ¢Cudles son los vinculos que se
establecen en el desarrollo formativo de un
bailarin con otras disciplinas artisticas?
¢Cuales son los vinculos especificos con el

teatro?

4. A nivel de préctica formativa, ;qué

desafios representa en términos

procedimentales estos elementos

para un formador de intérpretes?

5. ¢Cuales son las dimensiones del teatro
fisico necesarias de destacar y que podrian
estar potenciando un proceso formativo del
bailarin? ¢(Qué tipo de sinergia se puede
establecer entre el teatro fisico y la danza?

5. A nivel de practica de aprendizaje, ¢qué

desafios representa en términos
procedimentales estos elementos para un

estudiante intérprete?

6. ¢Qué tipo de herramientas ocupas en tus
clases? (Cuales de ellas se relacionan o
podrian estar relacionadas con el teatro

fisico?

6. ¢Qué condiciones contextuales (fisicas y
simbolicas) deben estar operativas para
movilizar una préctica formadora de

intérpretes?

7. En el caso de que ocupes herramientas
vinculadas al teatro fisico: ¢;Cuéales son las
principales herramientas interpretativas del
teatro fisico, en relacion al trabajo corporal

del intérprete en danza?

8. En el caso de que ocupes herramientas
vinculadas al teatro fisico: ¢Cuales son las
principales herramientas interpretativas del
teatro fisico, en relacién al trabajo de

estados emocionales del intérprete?

7. ¢Qué condiciones contextuales (fisicas y
simbolicas) deben estar operativas para
movilizar una préctica de aprendizaje en

estudiantes intérpretes?

Fuente: Elaboracion Propia
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3.6 Técnicas de Analisis
3.6.1 Analisis Critico del Discurso

La técnica que se pretende utilizar es la de analisis critico del discursga que, esta técnica
tiene como objeto evidenciar- mediante el andlisis de un respectivo discurso-
probleméticas sociales y politicas. Este andlisis sitla en la investigacion especificamente
en un posicionamiento critico respecto a la formacion profesional de intérpretes en Danza.
En relacion a esto, las concepciones de esta investigacion procuran comprender la
perspectiva de los formadores en relacion a las herramientas utilizadas en su interaccion

en procesos formativos.

Nfésea cual sea el resto de | as di mensi one
en tanto forma especifica y practica del andlisis del discurso, siempre necesita
explicar al menos, como es ohvadgunas de las detalladas estructuras, estrategias

y funciones del texto y la conversacion, lo que incluye las fergrasnaticales,

pragmaticas, de interaccion, estilisticas, retoricas, semibticas, narrativas o
similares de la organizacion verbal y par verbal de los acontecimientos

c omuni c’@aniDijkp2809, p. 146).

Es decir, se utilizara esta técnica ya que, como lo menciona Van Dijk, el andlisis critico del
discurso propicia, de cierta manera, una orientacion y guia hacia un analisis
contextualizado, un analisis de forma detallada y especifica de los discursos que se

proponen.

> Wodak Ruth y Meyer Micha, Métodos de anlisis critico ddlscurso Barcelona :Gedisa, 2003.
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5. DESARROLLO

A lo largo de esta tesis se han desarrollado entrevistas a profesores de carreras de Danza
en relacion a la utilizaciéon de técnicas interpretativas provenientes del Teatro Fisico, para
la formacion de futuros intérpretes en Danza. Estas han sefialado nuevo material de

informacidn para incorporarlo a la investigacion.

Primero, por la informacién entregada proveniente de los profesores, se puede dilucidar

la utilizacion de herramientas interpretativas en tres aspectos:

1. Herramientas propias del Teatro como géneroaartistico.
2. Herramientas del Teatro Clasico.

3. Herramientas implicitas del Teatro Fisico.

Esta clasificacion se ha propuesto a partir de la comparacion y nexo de la informacion

recopilada de autores que se han destacado en el marco y posicionamiento tedrico.

Esto en definitiva evidenciard y dara cabida -en relacion a la pregunta de investigacion- al
cuestionamiento reflexivo hacia la interdisciplinariedad y como eso podria ser aplicada a

favor de una de las artes de investigacion.

Finalmente, es importante destacar que esta investigacion se dirige exclusivamente al
aporte que realizaria el Teatro Fisico hacia la Danza, con alguno de sus elementos; siendo
este — el aporte- el elemento maés significativo a proponer. Sin embrago, la aparicion de
otros materiales - viéndose estos como caracteres influyentes en el Teatro Fisico- son

indispensables de sefialar.
Indicado lo anterior, se unificara el material propuesto en tres capitulos titulados:

1. “La emoci 6n y :Enlaeelentra Beatrogy@anzhia v oz
2. * Eduerpo: Punto de Convergenciantre Teatro y Danzd

3. “Aspectos Formativos
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4.1La emocion y el uso de la voz: Elace entre Teatro y Danza

Para comenzar, se realizard un primer alcance con las artes de investigacion insertadas
explicita e implicitamente en comparacién, Teatro y Danza, en conjunto con sus propios

protagonistas: El actor y el bailarin.

Por una parte, se destaca en el bailarin y el actor dos elementos fundamentales propios de
su existencia®, como también caracteristica propia de sus respectivas artes; y como estas
son  manejadas dentro de su formacion artistica- a través de las herramientas
interpretativas entregadas- Nos referimos a la emocion y el uso de la vodno de los

entrevistados sefala:

fCreo que los recursos son elementos que existen digamos en lo cotidiano que toda
persona tiene, puede ser su memoria, eh....la palabra, el cuerpo, la respiracion,
ehé. |l a eme2Z4d): - né

Se sefiala, de esta manera, la existencia de elementos propios y caracteristicos en la esencia

del ser humano, ya inmersos en su naturaleza, para su quehacer cotidiano o, en este caso,

para su desarrollo artistico.

Si se recuerda lo sefialado por Flores respecto a Meyerhold: “todo arte, es la organizacion

de sus recursos. Para organizar sus recursos el actor tiene que dominar una reserva
colosal de procedimientos técngoo (Flores: 2008p.18). Estos recursos- en este caso, para

el actor- se manejarian a través de las diferentes técnicas que se adquieren a través de su
formacion para su quehacer artistico, (entendiéndose formacion, como una instancia de

nunca acabar para el artista).

En relacion a este ultimo, en un contexto artistico, es donde se sefiala que la emocion y la

voz son dace entre Teatro y Danza. (UMB.2.1Q.

A uno los entrevistados se le pregunta en relacion a elementos de conexion que tendria el

Teatro y la Danza, éste sefiala:

AEspecificos el trabajo de la voz, el trabajo delano c i0 (EmR2A0)

® Entendiéndose el concepto como Recurso
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En correlacion a estos elementos internos, sus recursos: emocion y vgze puede deducir y
cuestionar: ambas artes tienen la posibilidad de estos recursos a disposicion, ¢En qué se
basa la diferencia en su utilizacién? Obviamente, la primera reflexion se dirige a que
simplemente son artes diferentes, pero de cierta manera, como punto clave, es que en el
desarrollo que existe hoy en dia de estas - influenciadas indiscutiblemente por el caracter

interdisciplinario del arte de estos tiempos- la mezcla es latente.

Por lo mismo, en relacion a esta importante sinergia que exige y esta realizando - el arte
en general- , es en el aspecto formativo en donde hay que poner “mayor atencion” , ya que
este desafio de satisfacer estas caracteristicas- las cueles incorporan las diferentes
disciplinas artisticas- propone a sus protagonistas (formadores , estudiantes, tanto como
artista- autodidacta, etc.) a cuestionar sus capacidades, el material de aprendizaje, etc., en
relacion a la obtencion de un material variado de conocimiento , tanto como el proceso de
obtencion de este mismo. Para cumplir de cierta manera con las exigencias del accionar

artistico.

Volviendo a los nexos que se proponen entre Danza y Teatro: el uso de la voz vy la
emocion, se observa que ambas estan incorporadas de manera incuestionada en la
formacion de los actores, pero no asi de la Danza. En esto ultimo, es en donde los
entrevistados coinciden en sefialar, que “el manejo vocal y emocional debiera parte de
la formacion de un bailarin (UMS .E.2.1], ya que como se ha visto en la formacion

universitaria, este no existe, 0 no de manera consciente.

Finalmente, el uso de la voz es un trabajo indiscutible si se habla de nociones teatrales, sin
embargo, hoy en dia la conexion que esta tiene con la propia danza no se puede dejar de
lado, como lo est4 siendo también, el uso y conciencia de la propia emocion.
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4.1.1 La Emocion

Si se toma de ejemplo a la propia Danza, se puede sefialar que tanto para sus creadores,
intérpretes y maestros, siempre se estd en la busqueda de lograr generar movimiento y
por lo mismo, todo su talento se abre para poder encontrar fuentes de inspiracion. Una de

las fuentes que viaja a través de los universos artisticos es la emocién

En relacion a esto, se observa el ejemplo de uno de los profesores entrevistados, el cual,
trabaja un aspecto técnico del movimiento, en especifico la Eukinética concepto sefialado
anteriormente en relacion a Laban. Este sefiala, por una parte, que el manejo de la
Eukinetica genera emociones. (UMES2.30).Es decir, el movimiento mismo (Danza) es
generador de emociones. Por otra parte, también nos recalca “que la emocionalidathfluye
en losdesafioscorporale®. (UMS. E. 2.6),es decir, la emocion misma puede generar y
afectar indiscutiblemente el trabajo del artista danzante, como también es el caso de trabajo

del Teatro.

En definitiva se puede sefialar que existen diferentes maneras de llegar al movimiento,
diferentes inspiraciones. Una de estas pueden ser las emociones. Por ende, el conocimiento
y manejo de estas es de vital importancia para el artista, bailarin y actor, méas bien por el
aspecto macro que estas implican, es decir, un nivel mas bien psicoldgico, tanto como en
el aspecto interno de cada artista y/o también a nivel de comunicacion y recepcion, una

implicancia psicol6gica que generada en el espectador.

En este aspecto macro, en el desarrollo para el bailarin y actor, es donde los entrevistados
reafirman dos aspectos congruentes entre si. Lo primero es que “el movimiento permite
interpretaciones psicolégicagUMS E.1.30)en relacion al propio artista, tanto como en el
espectador. Por ende, esta dimension -que engloba amplios espectros- influye como efecto
“rebote”. Es decir, “La dimension psicolégica interviene en los movimignt($MsS.
E.1.30).Estas dos apreciaciones se sefialan en relacion al aspecto Kinestésico anteriormente

expuesto en el marco teorico.

Estas dimensiones son un punto importante de sefialar para el arte, debido a que es una

influencia generadora de cuestionamientos existenciales, tanto para el arte, el artista, y el
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espectador. Como por ejemplo: cuestionamientos en relacion a reflexiones, entre

propulsores de lineas y tendencias de Teatro y Danza, etc.

Del mismo modo, sefialando el sentido de hibridez en el arte y reflejando y mezclando
cuestionamientos existenciales, es en la formacion artistica donde se veria la posibilidad de
potenciar la mezcla de conocimientos. Al ejemplo como lo realiza el propio Teatro hacia la
Danza y viceversa, existiendo una cierta potencialidad en ayuda y reflexion de estos

cuestionamientos en todas sus generalidades.

Uno de los entrevistados sefiala a esta conexion y potencialidad de la interdisciplinariedad,

caracterizando algunos aspectos similes entre el Teatro y la Danza.

Al é g | teatro f2sico es wuna mezcla de tea
mezclar eso se permean todas las posibilidades , entre ambas artes, eh como dije
antese | uso de | a voz ¢éel trabajo con | os el

saber buscar en la memoria traducir en el cuerpo a partir de la emocién
desapegandose de la imagen ... desapegandose de la forma eh...poder contar una
historiaconsoloestarems cena Yy no mMoOQOERLE dose tantoé

De acuerdo con lo que el entrevistado sefiala, se distingue una descripcion del Teatro

Fisico, indicandose como un mezcla de Teatro en conjunto con la Danza.

Por esto mismo, se podria sefialar que el Teatro Fisico eso puedeser mucho mas “rico” y

potenciado como arte escénica, ya que contiene material de dos artes , el Teatro y la Danza.

De algin modo, es el arte de punto de encuentro de dos disciplinas, donde las
posibilidades de la Danza y el Teatro se ven potenciadas. Componentes como el cuerpo, la
emocion, elementos de inspiracion para el movimiento, el uso de la voz, la presencia
escénica, el trabajo con elementos externos, movimiento minimo, la memoria, etc., son
elementos libres de desarrollar en el Teatro Fisico, ya que lo son también para la Danza y el
Teatro. Sin embrago en la formacion profesional de estos entes por separado- Danza y

Teatro- se ven afectados.

En definitiva si el Teatro Fisico, como se propuso anteriormente, tiene el poder de la
esencia de la Danza y el Teatro, ¢Por qué no ocupar sus herramientas en pro de la Danza,

siendo que este tiene lo “mejor de ella” y lo “mejor del Teatro”?
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Dicho de otra manera, si el Teatro Fisico, es un ente que se nutre de estos dos aspectos

artisticos ¢ Por qué no utilizar sus herramientas, tanto para Danza como para Teatro?

Finalmente y relacionando a los ejes centrales que unen al Teatro y Danza en que coinciden
los entrevistados: voz y emocion, es indiscutible valorar y sefialar la importancia que estos
implican en la convergencia de estas artes, ya que, por estas dos caracteristicas, se ven
asociaciones en las cuales estas expresiones se ven mezcladas y abren la pregunta de qué es
qué Por dar un ejemplo: hoy en dia una obra de danza en la cual se habla y ocupa el
lenguaje verbal, también se podria sefialar como una obra de teatro, etc.

A continuacion, se ahondara en unos de los ejes centrales descubiertos, la emocion en

relacion a los protagonistas de cada arte en cuestion, los intérpretes.
a) La Emocion en el Rilarin

Para comenzar, es importante sefialar que las disciplinas que trabajan con el cuerpgtanto la
Danza y Teatro se ven influenciadas indiscutiblemente con todo lo que se conecte con este.

Volli (1995) sefiala que son también:

AiTécnicasdel alma en las que no puede separase el cuerpo de quien lo vive. El
cuerpo no es un instrumento inerte. Las técnicas del cuerpo personales y extra
cotidianasson idealmente técnicas del alb§p.224)

Por lo mismo y en coincidencia con lo que cita Moraga y Vera respecto a Isadora Duncan,
en donde postula que fitodo movimiento expresivo se produce en el alma: esta es, para ella
fuente de |[(MosagaygVem,@.l50 nes o

Con estas dos referencias se puede sefialar un punto de partida, en relacién exclusiva con el
bailarin, que debe entender al cuerpo- y su movimiento- como eje importantisimo de su
disciplina artista, sino el principal, asi como eje que conlleva relaciones con aspectos

sensibles , como por ejemplo el de su emocién.
Haciendo énfasis en esto, uno de los entrevistados sefala:

fi( é )a emocion, porque hay un trabajo también de la emocidn que es super
interesante también pensar que la danza ha hecho que el expresionismo marco mas
eneste pais formas de entender la emocién en relacion al movidiehatt.4)
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En esta cita el entrevistado hace el paralelo a la Danza Moderna que tiene un lugar muy
claro y especifico en las formaciones de Danza en Chile y como este propone cierto

“expresionismo” en conexion con los mundos sensibles de los intérpretes.

Segun este paralelo, se podria reflexionar en cémo son las relaciones de la emocion con el
propio movimiento, que por lo general, es la mayor critica que se les otorga a los
intérpretes en Danza, es decir, la critica a la conexion con su mundo sensible y su cuerpo,

comosiente el movimiento el bailarin.

Asimismo otro de los entrevistados sefiala, “El trabajo de las emociones en lehilarin
tiende a ser limitado(UMS. E.2.26Pero... ;Por qué el entrevistado apunta esto? Puede y
suele suceder que en general en la formacion profesional del bailarin suele sobreestimarse
el movimiento. Es decir, algunas veces el lenguaje del cuerpo y virtuosismo - trabajo
técnico- suele tener mayor importancia por sobre el trabajo a nivel interpretativo,
refiriéndose a este ultimo a la conexion con sus mundos internos, con lo que se quiere
decir a través de sus propias emociones. Cabe mencionar, que esta limitacion suele ser

producida tanto por parte de los “formadores” como por los “formados”.

Lo sefialado anteriormente por el entrevistado, no es un nuevo “prejuicio” en relacion a la

Danza y lo bailarines, sino mas bien, parte de los comentarios cotidianos.

Haciendo referencia a lo anterior, como una de las principales falencias del bailarin, uno

de los profesores expone frente a la comparacion con el trabajo del actor:

fiPor lo menos en Chile, ocurrié esa mezcla ebtdarines y actores, cuando se
empezaron a dar cuenta | os core-grafos

mucho mas prejuiciosos y los actores eran mucho mas arrojados y las capacidades

de hacer mas cosas y lanzarse...tienen menos prejuicio con su,celelpdarin
como esta centrado mucho en su cuerpcetigrs prejuicio y eso lo coagay
conexi-n con | a emoci - -no(GRHE) si empr e

Lo que sefiala el profesor es el tipico “estigma” del bailarin en relacién a la emocionalidad.
Este hace hincapié- en contraste- hacia una de las caracteristicas que tiende a reconocerse
en los actores como virtud, su trabajo técnico en relacion a la interpretacion. Esta

potencialidad le permite al actor una adecuada y libre conexion con mundos sensible,
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otorgandole relaciones con su propio cuerpo y capacidad de toma de riesgos segun sus

necesidades, sin mayor prejuicio.

También el actor, por otro lado, ha podido desarrollar un gran manejo corporal,
(refiriéndose esto en relacion a la problematizacion inicial de la investigacion, en donde el
actor si tiene movimientcen sus formacion profesional, en cambio el bailarin muy rara vez
tiene técnicas relacionadas con el Teatro). Por lo mismo, el actor ha podido desarrollarse
mas en este ambito, pudiendo exigirle al cuerpo un gran nivel técnico, logrando llegar a

niveles corporales altisimos, tanto como los bailarines.

Volviendo a la emocionalidad del bailarin, ;Cémo podria haber un abandono del prejuicio,
de la poca o mala relacion con su emocionalidad en el bailarin? ¢Seria una solucién, un
trabajo especifico para esta? Dentro de lo mismo, esta emocionalidad ¢Es posible trabajarla

o comprenderla desde la Danza?

Se debe destacar que estas reflexiones en relacién a las emociones tiene una conexion
indiscutible alo mencionado anteriormente sobre el mundo interno del bailarin, conexion
que implica tres componentes: cuerpo mente y alma. La emocion viajaria entre estos
aspectos. Recordando obviamente que la emocion puede ser un elemento de inspiracion,

tanto como el movimiento generador de esta.

En relacion a esto Ultimo es donde Moraga y Vera reafirman esta conexion de mundo

interno. “Requieres del intérpretenua ar m- ni ca rel aci - n con

decir, el llamado buen bailarin debe tener todos dspectos de su ser en conexion.

(Moraga, p.55)”. Es decir, en una de las reflexiones para esta investigacion, se sefiala que
el buen interprete debe tener un conexién con todos sus componentes individuales, tanto

cuerpo, mente y alma para su labor de interprete.

En relacion a estas reflexiones se pregunta al entrevistado:

¢, Qué crees que necesita un intérpren danza en términos de habilidades,

conocimientos y manejo de situaciones escéniad229)

eocurre mucho qgue falta el trabajo

clichés, a elementos ya reconocidos, buscar lugares comuaes30)
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Esto reitera a las carencias en la labor del bailarin, como algo que tiene que ver con su
trabajo interno, con su concepcion y sensibilidad, sus emociones, etc., en relacion a su
formacion, tanto para su crecimiento, como en su vida profesional. El entrevistado no le da
tanta importancia al desarrollo de la técnica del cuerpo, ya que seglin este, la
sobrevaloracion de este aspecto regularizaria y estandarizaria, el trabajo del intérprete,

dandole un cardcter comun, un lugar comun, perdiéndose “sellos” personales.

Por otro lado el trabajo que propone uno de los profesores en relacion a esta problematica

se relaciona a, como él lo llama;” desacoraza.

ATl ene qQque ver con b8sicamente con desac«
vulnerable deabrirte y también que ha sucedido mucho , incentivar este , romper
ese miedo del comienzo, como de buscar, buscar, insistir, insistir hasta que te

atrevas vy hagas el gesto de romper es
general é. (é) t ¢donsi svmaesréen m8som Imenos |
pachorraso m8 s 0 menos son | as mi s mas |

r omp & E.2.26)

Por lo tanto, las corazas son limitaciones corporales reflejadas por una restriccion mental,
emocional, en relacién a lo interno del ser, en este caso del bailarin. Se podria sefialar que
la utopia o lo que se busca en el trabajo del bailarin es que llegue y pueda tener una gran

capacidad y conciencia de sus tres mundos cuerpo, mente y alma

El manejo de estos Gltimos componentes seria lo que le otorgaria “nivel” a un buen bailarin.
En relacidn a esto uno de los entrevistados sefiala a este manejo de componentes, como
conciencia productiva, es decir, i & expresion, la emocion y la corporalidad son la

conciencia productiva (UMS.s.E.1.12)

fiLo que espero finalmente en eso es que el bailarin o el danzante pueda construir
una concienci a producti va eque | o l i ga
corporales, expresivas, emocionales, en la medida en que mas se amplia ese
registro de movillad y de concrecia de eso que se hace y porqué se hace y qué se

hace, qués lo que se mueycuando se mueve, finalmente el bailarin apela a poder

creo yo interpretar el mundo de las formas mas diversas y mas abrirse
posibilidades, que es el hecho dedoe ha hecho el hombre en toda nuestra
historia, es presentar realidades posildés(E.1.12)
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Es decir, la conciencia productiva para el entrevistado es la conexion del mundo sensible
del intérprete en relacion a su cuerpo y movimiento, y como, a partir de estos elementos,
tiene la posibilidad de crear e interpretar realidades a favor de su arte, en este caso la

Danza.

b) La emocion del actor

En conexion a esto Ultimo es donde, en relacion a las entrevistas, se realiza un paralelo con

el actor y su emocionalidad.
Por una parte y para comenzar Grotowski (1968) sefiala que:

fINo existe una respuesta Unica y simple, pero algo resulta claro: el actor debe
ofrendarse y no actuar ni para €l ni para e$pectador. Su busqueda debe
orientarse de su interior al exterior, pero no para el extarigp. 204)

Es decir, para Grotowski, en el actor es fundamental el trabajo con su mundo interior y la
conexion de este para el accionar artisticoes decir una externalizacion. Sin embargo, eso

no implica una direccionalidad especifica hacia el mismo, o hacia el espectador.

Si bien “La cuestion de las emociones del actor durante la representacion, y su relacion
con las del personaje, es una @ Imas controvertidas de la teoria teatral y domina
obsesivamente el arte actoral contemporagedMelendres 2000: p.65) como lo sefiala
Melendres, es indiscutible sefialar la importancia técnica que esta propicia a los actores, es

decir, este conflicto propicia al Teatro a buscar maneras de poder entender y comprender la
emocionalidad, no asi en la Danza, ya que su caracter es mas bien implicito en relacién a

esta y el movimiento.

Es otras palabras, en la formacion teatral existe una cabida importante y caracteristica —
propia del Teatro - al trabajo de la emocién y la voz. En este caso el Teatro, de cierta
manera, exacerba el recurso propio del actor que es su palabra y su emocién, en pro de su
trabajo y necesidad actoral. En definitiva, esto se manifiesta ya que el trabajo del teatro es
el interpretar y su verbalizacion. Entendiéndose de esta manera que la conexion con la

emocion en el actor siempre es latefu®1S.E.1.16.)
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También se observa el trabajo de la emocionalidad del actor por la exigencia evidente de
su disciplina interpretativa, el actor debe conocer el manejo de emociones (UBVES26)
Su arte lo exige y lo desarrolla en profundidad. Segun tendencias y estilos hacen que este

arte tenga un gran manejo que lo favorece y se caracteriza.

Es asi, como este trabajo le permite ser “menos mental”, no pensar y cuestionarse tanto, ser
mas libre para el trabajo de conexion de los tres estados del “buen intérprete”, los que estan
en constante quehacer, pues como se ha sefialado, la emocion es inspiracion, tanto como el
trabajo de la emocion aporta a la creatividdé.2.30). Por lo mismo, uno de los

entrevistados nos sefiala:

fi(é )que un actor el cual es mucho mas arrojado y mucho mas entregado, no se
cuestiona tant o, entonces éel actor es mu
se arriesga y corre mucho mas riesgo y va un poco maga)tiE.2.10)

Para el actor es algo natural y cotidiano el trabajo con su palabra y emocionalidad; es
cercano. EIl Teatro trabaja el proceso de emocionalidad, y todo lo que eso conlleva, es
decir, su expresividad. De ese modo, el Teatro a lo largo de la historia, propone el descubrir
dimisiones en los procesos emocionales y a propuestas metodologias- como lo ha realizado
Stanislavski-.

Otra cosa importante de sefialar, es que el trabajo de la emocionalidad y la palabra se
entienden como caracteristicas generales del Teatro, no tan solo del “Teatro Clasico” o del

“Teatro Fisico”, pues son caracteristicas propias de este arte en general.

A continuacion un alcance con la propuesta especifica de Stanislavski, la memoria emotiva,

la cual especifica y forma parte de los cimientos en el trabajo de la emocion para el actor.

c) Memoria emotiva de Stanislavski

Una de las herramientas interpretativas que ocupa el actor en relacion al trabajo de la
emocién es el indiscutible el trabajo de “la memoria emotiva” de Stanislavski. Uno de los

entrevistados sefala:
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fié y hay practica del trabajo de la emocion del actor por ejemplo; super variadas,
el actor se puede encontrar con la emocion desde la memoria emotiva por ejemplo,
de Stanislavski, que es recordar un hecho de su vasaga para evocar a la

e mo ci (Ed&)

Como se habia sefialado -y a partir de la evolucion que ha tenido el teatro- se destaca una
técnica como pionera en la actuacion para el intérprete, como es la que propuso
Stanislavski. Si bien, este no se ha destacado como propulsor del Teatro Fisico,
indiscutiblemente a formado y ha influenciado a trabajos de otros métodos teatrales.

Por eso, se coincide que la memoria emotivay todo el desarrollo emocional que ha
propuesto Stanislavski, podria ser parte del trabajo explicito de las herramientas

interpretativas del Teatro Fisico, siendo una propuesta de aporte para el entrevistado n°2.

AEN el caso de que ocupes herramientas vinculadas al teatro fisico: ¢ Cuales son las

principales herramientasnterpretativas del teatro fisico, en relacién al trabajo

corporal del intérprete en danza?
ié. Ehé por sobre todo el trabajo
también los grados de entrega, desbérdg.E.2.18)

Es asi como el trabajo de la memoria emotiva, para el entrevistado, en el caso de ocuparse
para la Danza, seria una herramienta posible y productiva de ocupar, debido a que la
emocion permite el trabajo corporal (.E.2.18)es decir, la emocidn puede propiciar

movimiento.

A través de los trabajos emocionales que puede utilizar un bailarin, uno de los

entrevistados hace un paralelo con el trabajo del actor.

de | a

fiEllos van reconociendo un recorrido y ese es un trabajo que también es un
traslado de una practica teatral, en donde el actor reconoce un recorrido del

personaje para poder ponerl o en | a

escenc

gué lugares del espacioespués ya cuando es en funcion de la puesta en escena, en
guélugares del espacio le acontecen ciertas cosas emocionales a traves del texto, y

el bailarin entonces a través de estos procedimientos puede edtendet .4)

Desde el ejemplo, el trabajo emotivo del actor o el bailarin puede reconocer lugares para su
quehacer artistico, permitiéndole entendimiento y asociaciones comunes para su trabajo

interpretativo.
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Si se recuerda lo sefialado a través del libro “Un actor se prepara de Stanislavski, la
memoria emotiva, al igual que la memoria visual fipuede reconstruir la imagen interna de

una cosa olvidada, un lugar o una persona, su memoria emocional puede hacer volver
sentimientos qgl usted ya experimenito(Stanislavski: 1953, p.143). Por ende, para este

tipo de trabajo, rememorar cosas 0 experiencias sucedidas, serian la base como inspiracion

0 impulso para este tipo de aspectos.

Por lo mismo, se debe recordar que esta técnica actoral es una herramienta clara para el
actor y podria representar un elemento muy positivo para el propio bailarin (por su falencia
o critica hacia al aspecto emotivo) sin embargo, esta no deja de tener “peros” que son
indispensables de reconocer. Pues bien, esta herramienta para el actor y para el bailarin
puede significar de cierta manera, fireducir las posibilidades sensoriales del personaje a
las que ofrece ldiografia delactar, que puede sero necesariamente diversa o digna de
atenciorw, (Melendres 2000, p. 101)Por lo mismo, y en coincidente con una de las
reflexiones de uno de los profesores que sefiala -sin ninguna connotacion negativa- que el
movimientono necesariamentse relacionacon laemocion(UMS. E.1.38.)gs decir, la
emocion no necesariamente tiene que ser el ente protagdénico para el movimiento, porque de

cierta manera, se sustenta por si solo en el arte de la Danza.

Se sefiala esto, ya que, las técnicas expresan que desde la emocionalidad deviene el
movimiento, o también que solo del movimiento deviene la emocionalidad. Tan solo se
hace este alcance, porque la propuesta de la importancia del trabajo de la emocién para el
bailarin, se relaciona principalmente en que la conozca y pueda optar con libertad a su uso
o no de ella. Al ejemplo sefialado:

fi éhasta un trabjo de la emocién mas ligado a la psicologia, con la Susana Bloch,
que ella trabaja mas desde lo fisiologico a partir de patrones respiratorios se
encuentra la emocién; entonces ese lugar es una herramienta que para el bailarin
es super importante conocéambiénd e c¢c - mo si ent e EEH o que

En relacién a esto se puede apreciar que existe otro tipo de acuerdo para llegar a trabajos de

la emocionalidad, como lo sefiala uno de los entrevistados, por ejemplo, la respiracion.

Siguiendo con esta idea, Grotowski se expresa en desacuerdo a la memoria emotiva que:
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ACuando en el teatro se dice: trata de acordarseidenomento importante de su
vida y el actor trata de reconstruir un recuerdo, su cuewma se queda como
aletargadq inanimado, aunque camine y hable. Porque es puramente conceptual.
Se vuelve a los recuerdos, pero el cuerfsla permaneces de marrig|Saura,
p.140).

Saber esto es fundamental, tanto para actores como bailarines. A partir de este tipo de
reflexiones, se propone simplemente la conciencia y libertad a la hora de optar por este
tipo de técnicas. De esta manera, a la hora de una exigencia artistica que proponga la
emocionalidad como objetivo, tanto el actor como el bailarin puedan tomar como opcion
ocupar esta técnica en relacion a Stanislavski u ocupar otra; su conocimiento es valioso,

tanto para utilizarla como herramienta o no.

Y recordando lo que sefiala Balme en relacion a Brecht: “Es posible observar un interés
creciente por el componenfésico de la actuacion y una reduccion del énfasis en el
Aprobl ema (Bame: 2008 p.=)l Sk sefiala la tendencia de desapegpdonde
todas las tendencias contemporaneas corresponderian a este caracter, es decir, el
movimiento y el gestus para el caso de Brecht, priorizan en la representacion, olvidando

las concepciones a través de las propuestas por Stanislavski.

En definitiva, no se puede negar el aporte que en sus comienzos realizo Stanislavski en su
trabajo por la profundidad en la interpretacion del actor. Sin embargo, con el pasar del
tiempo y la evolucién de los paradigmas, surge el cuestionamiento y reflexion de lo
anterior como lo realiz6 Brecht, Meyerhold y Grotowski. Cuestionamientos que buscan
romper lo establecido y llevar al limite, por ejemplo, al propio cuerpo y sus “maneras de
decir”, sobre todo, a cuestionamientos filosoficos. Conceptos como desprender desapego
y auto-renuncig por nombrar algunos, han representado la evolucion de la humanidad, por

ende, de las tendencias artisticas.
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4.1.2 Uso de la Voz

En este apartado, se ahondara en el segundo eje central de conexion entre la Danza vy el

Teatro, en relacion a lo propuesto por los entrevistados, “el uso de la voz”.

Como se habia sefialado anteriormente, el uso de la voz es un factor de encuentro y

coincidencia en relacion a las caracteristicas del Teatro Fisico que podrian potenciar a la

Danza, ya que, como se habia citado antes “la danza siemprestara en desventaja respecto

del lenguaje verbal en lo que respecta a la precision y matices que este logra en la
comunicacion, y es que las verdades capacidades expresivd e | a danza son s
(Isla: 1995, p. 61).

En relacion a esto Verdnica Cruz, bailarina, en una entrevista sefiala “quizas el bailarin el

intérprete contemporaneo tenga que tener mas amplitud de herramientas, por ejemplo; el
uso de |l a voz, el u.e ¢Mordge, Vemasppld), estdaris el usceda t r al e s
la voz seria un aporte indiscutible en relacion a las necesidades de la Danza de hoy en dia,

asumiendo que esta le otorgaria mejores herramientas en la precision y matices de la

comunicacion, como sefala Isla.

De acuerdo a esta reflexion, se debe sefialar que el uso de la voz es una herramienta de
caracter general de este genero artistico, no tan solo del teatro clasico o contemporéaneo.
Por otro lado, también el uso de la voz no implica tan solo “hablar”, por asi decirlo. Este
uso conlleva concepciones mas complejas de verbalizacion, por ejemplo: de un acto en

conjunto con un movimiento, conexiones con dramaturgias y aspecto mas tedricos, etc.

Es asi como en conexion con la emocion, el uso de la voz a través de la palabra, cobra

sentido para el arte del teatro en donde:

fi[La] direcciondebe propiciar que el actor transite bien y con conviccion por una

via cuyos rielesuno de ellos real, el otro imaginarimo mantienen una distancia

de separacion establecida y que el actor debe establecer paso ayraste su
tr8nsito experi ment alo(Metendresdbp®) ones y pal

En el transitar del trabajo actoral, debe haber claridad y libertad para poder llegar a aspectos
emocionales asi como a la palabra, siendo este un aspecto propicio para los trabajos

interpretativos como aporte para los bailarines.
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Como se observa en relacion a la voz, la cual posee en tanto un fidrgano que articula de

cierta forma el cuerpo y el lenguaje, propiedadggnificantes, no reducibles a un

significado preciso, y por lo tanto mas efeati en el cuerpo de los oyentéavis: 1998,
p. 124). Estas precisiones otorgarian, de cierta forma, un entendimiento o cercania mayor

con el espectador, las cuales, utilizadas en la Danza, podrian favorecerla.

Por lo mismo, se puede analizar que el Teatro Clasico propone una palabra y una
verbalizacion mas concreta, mas realista. Sin embargo, en el Teatro Fisico, se puede hacer

una conexion mucho més aguda con esta y con la Danza.

Pero ¢Por qué se sefiala esto? El Teatro Clésico de Stanislavski, por ejemplo, propone un
realismo, una palabra a favor de una dramaturgia més real, tendencia caracterizada,
obviamente, por el periodo en que este nace. Sin embargo con las lineas mas
contemporaneas, el Teatro Fisico, si bien puede afirmar que e escribir y verbalizar en
caracteres del teatro fisicbE.1.32, la palabra, por ende, su dramaturgia tiende a tener

caracteres mas abstractos. En relacién a esto, uno de los entrevistados sefiala:

fé o si qgui er e, decir palabras y as?2 empi e
que una cuestion super esencial en el teatrf 2 s i c que esgabstaderéla

pal abraée. . O abstraer el ejercicio del C
contar realidades, | o bueno del teatro f:*

igual en cual lo que se sostiene ahi, como un relato en movimiento puadeser
cuestion super realista en ese sentido que puede personificar a personajes a una
familia o puede ser otro tipo de cosas, el teatro fisico, ellos abstraen muestran
metéaforas a través del movimiento muestran cuestiones super concretas y creo es a
travésde la improvisacion y visto para mi como el mejor mecanismo para poder

abrir esa posibilidad de construccion de cuerpo o corporalidadE.1.3R)

En concordancia con el entrevistado, el Teatro Fisico y el uso de la voz en representacion
de la palabra, puede tener la cualidad de ser muy realista en sentidos mas clasicos del
Teatro, evidenciando las influencias de Stanislavski, asi como también en lo “muy
abstracto” 0 en relacion a meté&foras, como lo es en influencias mas contemporaneas del

Teatro, destacando mayores impulsos hacia el propio cuerpo.

En conexién con el uso de la voz y su representacion a través de la palabra es en donde uno

de los entrevistados realiza un nexo, el cual sefiala que esta herramienta propiciaria
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elementos de escritura, es decir, la escritura, permi@ un guion corearamatirgico

(UMS.E.1.36)en el trabajo de los bailarines, el entrevistado sefiala:

fiBueno, quizas siguiendo esta idea de contacto, de ver a otro se puede ver con el
teatro fisico dentro de mi préactica, el escribir, verbalizar, distintos tipos de cuerpos
cada uno por ejemplo, entonces cada uno después de verbalizar distintos tipos de

cuerpos se selecciona algunos, y uno dice bueno, esos tres que seleccionaste busca

armar cierto recorrido corporal, puedes poner algun elemento, puedes ponerle una
palabra, puedes buscar algun texto que tenga relaciébn con eso y asi formamos

pequenos ejerciciosscénicos a partir de estos cuerpod:.1.32)

Es decir, la utilizacidn del trabajo de la voz, representado en la palabra, daria posibilidades
a la propia escritura, tanto para actores como bailarines, de describir, es decir, verbalizar
trabajos de representacion. En el caso de los propios actores, esto es algo mas familiar. Las
obras teatrales estan ya escritas, sin embargo, en el caso de los bailarines, las obras de
Danza no estan escritas, siendo un buen ejercicio poder hacerlo o probar la verbalizacion
del movimiento a la hora de contar de que se trata una obra de Danza.

Por consiguiente, se puede sefialar que la capacidad de uso de la voz, puede y debe implicar
una verbalizacion respecto a una idea o algo que se quiera sefialar, tanto como la capacidad
de plasmarse en un papel, es decir, la capacidad y propuesta para el bailarin de poder decir
y hablar de movimiento, no tan solo moverse sin pensarlo, ya que a veces, El bailarin
subestima su capacidad de solo moverse. Por ejemplo, para un pedagogo es fundamental

poder hablar de lo que hace, tanto como para coredgrafo para pedir lo que requiere.

Tener el manejo de este tipo de herramientas para el bailarin significaria una mayor libertad
a la hora de decidir como quiere comunicar algo, ya sea solo con el movimiento, usando
también la palabra, etc. Es decir, tener un dominio de diferentes herramientas para la

interpretacion.

Unos de los profesores sefiala el concepto interesante, un guion coreo —dramaturgico:

fipensando especificamente en el movimiento, mas que esta dimension sicolbgica

que tiene que estar super presente, para que estén pensando todo el rato no
ejecutando el ejercicio los alumnos, esta el relacionarla directo con el trabajo que
hay por detras de este trabajo, de la idea del trabajo fisico, que tiene que ver con la
escritura, como con una cierta idea de, trabajar la idea de un guion coreo
dr amat %rgi coé. de que yo puedo escribi
pero que es urrdslado también, que es muy interesante del teatro a la danza, que
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es proponerle a los alumnos gque estan creando solo, los que estan creando
pequefios ejercicios escenicos, el que escriba un guion, que no quede solo en una
carpeta como fotografias y pequeficetazos de ,sino, que escribir la obra,
argumentarla, poder decir, oye, esto tiene un objetivo, esperadaient 36)

En esta investigacion se refiere al uso de la voz, no tan solo a la capacidad de utilizar esta
herramienta sonora, sino que a un trasfondo de verbalizacion al poder pensar la danza,
escribir y redactar de forma coherente, es decir, el uso de la voz en la danza, tiene absoluta
conexidn con la posibilidad de un pensamiento critico de lo que se dice. En este caso, como

sefiala el entrevistado, poder pensar, narrar a través de guiones de danza.
En base a esto, el entrevistado reafirmay sefiala:

fi(é ) esdecir, oye, esto tiene un objetivo, esperado tiene una propuesta desarrollo
creativa, tiene una propuesta de direccion, tiene una propwssédica cuando se
presenta todo ese ejercicio, que es parte de un espectaculo de una obra de teatro
fisico, yo lo creo super necesario en el trabajo mas corporal del interprete en
danza, el que pueda decir y hablar de lo que hace para mi esa wea &% clave
(E.1.36)

Por lo mismo, se puede sefialar del uso de la voz- y por consiguiente del trasfondo de la
palabra y su verbalizacion- que a traves de esta en el teatro existen menos barreras por su
caracter discursivo y politico. (UMS.E.1.1Exs decir, el caracter discurso “opinatico” le
otorga de cierta manera al Teatro un sustento conceptual concreto, lo que no sucede a veces

con la Danza.

oel teatro fisico al tener la palabra es mucho mas directo, y es mucho mas natural
mucho m8s a tu horizonteéhay una persona
mueve pero no vuela ( G:risas) é.en | a das
vuel aé. . p(ErRR1H 2 va

Es asi como se puede sefialar que el Teatro- ya sea por todos los grados de abstraccion de
cada posible estilo y tendencia- es mucho mas cercano en su discurso. De cierta manera,
estos grados nunca son tan exacerbados como si los realiza la Danza, es decir, si bien,
existe un viaje en abstracciones, el lenguaje verbal siempre serd un concreto “cable a
tierra” para la comunicacion. La Danza por otro lado, a partir de la bisqueda cada vez méas
exquisita de movimiento, entra en grados de abstraccion, en donde la comunicacién sobre
esta necesita grados complejos de atencion. Como se sefialaba anteriormente por Hilda Isla

sobre las capacidades de comunicacion silenciosas de la Danza:
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0 Hay algo interesante que me estoy dando cuenta, que en a dauchas veces

no hay palabra que nos amparen; el teatro tiene relacion directa en un lugar
discursivo mientras que la danza es un discurso de si mismo a través del
movimiento, entonces si es una herramienta el pensar en un encuentro del bailarin
contesia de movi mi ent(Bl4.e | a pal abrabo

Como se habia sefialado antes, el movimiento en la Danza debiera verbalizar por si mismo,
sin embrago, herramientas como la propia voz potenciarian y serian de gran ayuda para
esta, sobre todo, si se piensa en las propuestas de hoy en dia en la Danza, que exigen

conocimiento de amplios aspectos.

Se puede reafirmar que el movimiento se puede verbaliz@tms.E.1.36.y es en el trabajo
formativo para los interpretes en Danza donde se deberia enfatizar esta necesidad, como si

lo hace el Teatro en su formacion.

oy el uso de | a VOozZz tambi ®né .y gue
habl ané. entonces es necesari o que sepa
sinoinmediatameat osea €é se nota, el no trabaj

la propuesta cuando comienza ser la palabr@.2.10)

Con esto ultimo, es indispensable cuestionar las capacidades de la Danza en las exigencias
de hoy en dia, ya que no se puede negar la utilizacion de diversos tipos de propuestas de
esta, como también para el Teatro. Es una exigencia para el artista de hoy tener

conocimientos en amplios aspectos de artes, en general.

AiFrancis $arshott considera que, a diferencia de la danza, el teabtse un
fuerte componente literario, un respaldo de la palabra a su acontecer: lo respetable
es el teatro consideradcomo parte de la literatura,upo esqueleto es un texto
literario que ofrece el sustento a la accién, que la organiza erieahpo,
contrdando su sucesidn(Isla: 1995, p.15)

En relacion a lo sefialado por Sparshott, si se hace referencia a la problematica planteada
en el principio de esta investigacion, es donde florece uno de los grandes conflictos de la
Danza y su trabajo para la formacion de intérpretes: la poca sustentabilidad teodrica que
esta propicia en su formacion profesional respecto a la interpretacion. Ya que, volviendo
a las reiteradas comparaciones con el Teatro, a este lo abala y sustenta otra arte, como es la
Literatura, a favor de su dramaturgia. En cambio en la Danza en aspectos dramatdrgicos

literalmente “baila sola”.
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Es asi, como se observa que desde el Teatro, potencialidades como el uso de voz y de las
emociones, podrian ser un aporte explicito para la Danza y el desarrollo de su interprete,
ya que, como se ha sefialado anteriormente, este arte de movimiento se ha envuelto en la
necesidad de ocupar y decir con otros tipos de expresiones como lo es la verbal. Por otro
lado, el propio movimiento va ahondando en expresiones mas exquisitas, implicando
emociones y mundos sensibles. La Danza cada vez mas siente la necesidad de ampliar

horizontes.

Por lo mismo, no se debe olvidar que existe otro eje importante, el cual conecta a la
propuesta en la problematizacién de la investigacion, es decir, el encuentro de estas artes,

en relacion al propio movimiento, por ende a su instrumento: el Cuerpo.
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4.2 El Cuerpo: Punto de convergenciaentre Danzay Teatro

A partir de la investigacion y en relacion a las reflexiones aportadas por los entrevistados,

se comenzara por sefialar un punto de encuentro entre las dos artes en cuestion: El cuerpo.

Por una parte, recordando la cita de Hilda Isla de Volli la cual sefala que: “(...) El
cuerpo no es un instrumento inerte. Las técnicas del cuerpo personales y extra cotidianas
son idealmente técnicas del alna(lsla 1995, p. 224). Es donde se observa lo
indispensable de ver y entender este elemento —el cuerpo- como y con un todo. Esto, a
partir de lo sefialado anteriormente, en relacion al mundo interno del intérprete, el cual es
desde una convergencia con un todo, de un todo como su ser, es decir, todo su ser lo

compone y logra ser un artista sensible y verdadero.

Esta autora también hace una referencia del cuerpo y el mundo sensible a través de
Nietzsche:

La viade Nietzsche es su estética fisiologica, que afirma el mundo sensible a través
del cuerpo. Es lo fisiolégico, lo corporal, los sensible, lo viviente, un poder vital
que interpreta todo lo que sucede. En este sentido, el arte, cuya esencia es su
aparecer,es la mas intensa voluntad de apariencia, de perspectiva y, por lo tanto,
de verdad.(lbid., p.140)

Con lo anterior, se podria decir que lo que recalca Isla de Nietzsche, es que el cuerpo es un
fiel representante del mundo sensible, el cual valida a la perspectiva como verdad,

relacionandolo con el propio arte.

Por lo mismo, se puede reafirmar que el cuerpo, a lo largo del desarrollo de la humanidad,
es el gran punto de encuentro y discordia del ser humano, pudiendo ser este un
elemento inspirador, convergente, generador de grandes cuestionamientos, en todo tipo de
disciplinas. Siendo el arte, una de las méximas disciplinas cuestionadoras de este

concepto.

De esta manera, se reafirma que el cuerpo como concept@enera interrogantes tao en

danza como en teatroUMS.E.1.24)Y ;Como no ser de esta forma?, si este concepto es
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herramienta primordial para el desempefio entre estas artes. Por lo mismo, se puede volver
a mencionar que el cuerpo para un actor essu elemento de trabajo, por el cual comunica su
dramaturgia, tanto como para la Danza y el bailarin. En este ultimo caso, expresando

una dramaturgia con caracteristicas mas abstracta, que genera mundos diversos.

Algo importante de destacar es que, cada “propuesta de cuerpo” en ambas artes, propone
estilos y tendencias diferentes, sobre todo estéticas- lo que es obvio si se habla de arte- es
decir, el lenguaje corporal determina un estandar estetftS.E.2.30), sobre el artista
en sus propuestas individuales.

En definitiva, se reafirma al cuerpo como elemento primordial entre las artes de
investigacion, como lo sefiala en coincidente uno de los entrevistados: el cuerpo es la
materia prima de la danza y el teat@@MSs.E.1.16) Es decir, el cuerpo como

herramienta, inspiracién instrumento, etc.

Finalmente, se observa la gran importancia que tiene el cuerpo, como elemento de gran
complejidad, sobre el arte de la Danza y el Teatro. Este -el gran instrumento expresivo-
proporciona un gran trabajo de investigacion, pudiendo llegar a limites expresivos
inimaginables; evidenciandose similitudes o diferencias que puede llegar a tener entre estas

dos artes.

A continuacion, se ahondaréa en este eje central, siendo abordado a través de los intérpretes

de las artes en cuestion: Danza y Teatro, el cuerpo del actor y el cuerpo del bailarin
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4.2.1El Cuerpo del Actor

Por una parte, se observa que el cuerpo del actor, en este caso, del actor de Teatro Fisico,
tiene una amplia capacidad y posibilidad. En este actor se observa la posibilidad que
obtenga conocimiento importante en relacion a la Danza y su sentido mas abstracto tanto
como una posibilidad més concreta desde su experiencia y conocimiento del Teatro
convencional. Por eso “este” cuerpo 0 mejor dicho el relato del cuerpo en el teatro fisico es
realista o abstractoqUMS E.1.32, ya que, de cierta manera, tiene estas dos diferentes

posibilidades.

Uno de los entrevistados sefiala sobre las posibilidades del cuerpo de un actor en

contraposicion a la de un bailarin que:

i ( él)teatro fisico, claroespeje te propone la abstraccion de la palabra, para

poder llegar a una materializacion del cuerpo, de esa poética, poder armar,

instalar cierta poética del cuerpo, el bailarin se relaciona con esoesipeje pero

no llega a ese lugar de desarmar, de dislocar de su propia imagen, de su propio

cuerpo, el actor esta acostumbrado o por formacion necesita atender la
corporalidad, o la constrecion de la corporalidad de distintas especies humanas,
personalidades humanas complejas, corporales, por eso por lo mismo atiende a un

Il maginario mucho m8s amplio a | a de un b
f or madg.E.1(.16))

El entrevistado propone que la relacién del actor con su propio cuerpo, implica una
dimension mucho mas libre que la que puede llegar a tener un bailarin, ya que, a partir de
su imaginario y las capacidades que el Teatro provoca ejercitar en el actor, le permite a
este, entender su cuerpo desde mayores perspectivas.

También se debe sefialar, que la palabra para el Teatro, en general, es la gran influencia
para el cuerpo del actor y la futura propuesta de sus personajes. Ya que constantemente la
palabra va afectando en el quehacer del actor-personaje, y por ende, Su cuerpo,

emocionalidad, entre otros.

Por lo mismo, independiente de cual sea la inspiracion para el actor, el trabajo de su
corporalidad tiende a ser versatil y manejable. En el actor y sobre todo en la investigacion

que propicia el Teatro, se observa una gran conexion con su mundo interior, siendo este el
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gran valor de su interpretacion, es decir, su cuerpo maneja y le son muy cotidianas las
conexiones con su mente y emocionalidad. Hacia alla se dirige la principal conexion con
su trabajo.

Por lo mismo, si se compara con el trabajo del cuerpo en el bailarin, en este Gltimo

podrian existir algunas falencias:

AEI bailarin se relaciona con eso $i espeje pero no lleg a ese lugar de
desarmar, de dislocar de su propia imagen, de su propio cuerpo, el actor esta
acostumbrado o pdiormacion necesita atender la corporalidad, o la construccion
de la corporalidad de distintas especies humanas, personalidades humanas
complejas, corporales, por eso por lo mismo atiende a un imaginario mucho mas
amplio a la de un bailari ) (E.1.19

Es decir, el entrevistado le otorga un gran valor al trabajo impetuoso del actor con su

corporalidad, ya que este le permite una mayor libertad interpretativa.

Si bien el imaginario permite ricos viajes en conocimiento y aprendizaje, el trabajo “en el

ahora”, en lo tangible, en el cuerpo y teniendo un cable a tierra, es igual de importante

como lo sefiala  Grotowski, es indispensable tener la capacidad de volver del viaje de
inspiracion, y ese lugar es el lugar del cuerpo. “Ese campo de lo palpable esta constituido

por nuestra vida. Si digo vida todavia es un término abstracto, pero existe un @mbito que es
nuestra vih segun un modo evidentemente no rabih: ese ambito es el cueipo
(Grotowski 1968 p.140Q.

Por eso la conciencia o manejo indiscutible del actor con su cuerpo es de vital importancia,
como se ha visto y ha propuesto Grotowski. Es decir, la conexion de mente cuerpo y alma

en el trabajo corporal. Es decir, “puesto que no se trata de tener confianza en nuestro
cuerpo que necesitamos, sino de no estar separadoodeidl, p.140). Es donde el actor

debe tener una conexion absoluta con todas las dimensiones que este pueda tener, tanto
psicoldgicas -emocionales como corporales.

El cuerpo del actor para Grotowski es propuesto en definitiva como un cuerpo-vida que

esta conectado con toda la esencia que esto implica:
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fiLos guerreros Ninjas tenian que dedicar muchos afestrenar su cuerpo para

poder aprender la manera de hacerse invisible. Del mismo modo, los actores deben

trabajar muy duro para desarrollar su aparto fisico, no siempénte para adquirir
habilidades que puedan ser exhibidas a un publico, sino que secesme
desapapPrB®er o

Grotowski propone el cuerpo—vida como un cuerpo que estd en conexion con todo el
individuo sensible de actor, asi mismo, este cuerpo, a través del desarrollo de habilidades,

puede “desaparecer” a favor de lo esencial de la representacion.

También se puede observar, que el cuerpo del actor es el gran instrumento de su trabajo y
puede abordar nociones como realistas, como sucede en el Teatro Clasico. Este cuerpo, a
favor de una representacion y un trabajo concreto de personajes: posturas, mascaras, etc.,
percibe trabajos de andlisis y estudios de corporalidades. Sin embargo, el cuerpo del actor
también puede abordar nociones de auto-renuncia, como las propuestas por Grotowski, en
donde exige a este cuerpo maneras mas sensibles de relacionarse con su propio ser. Un

cuerpo, en definitiva, que se desprende y se olvida hasta de la propia persona.

Finalmente, en los matices del cuerpo del actor, es donde se distinguen representaciones
mas concretas, realistas o abstracciones mas particulares, viéndose conexiones indiscutibles

con los mismos intérpretes de danza.

98



4.2.2 Cuerpo del Bailarin

El cuerpo del bailarin se puede proponer, como un ficuerpo mediante el cual la idea se
materializa, es canal o palabra mensaje. El cuerpo es un instrumgiMoraga, Vera, p.

41). Es decir, el cuerpo también es un instrumento para el bailarin como lo es para el actor.

Sin embargo, en relacién a la utilizacion del cuerpo en el bailarin, uno de los entrevistados

sefala:

n(eée) bail ar2n es mucho m8s medido y es
ese sentido que un bailarin que usa su cuerpo que lo exporelo dobla , que lo
golpea, se cuida mucho mas, cuestiona mucho mas una instruccibn o una
indicacion que un actgr é ).©.2.10)

El bailarin, en esta reflexion, es comparado exclusivamente con el actor, en relacién al gran
manejo de saberes hacia el cuerpo que desarrolla el bailarin como potencialidad. Al mismo
tiempo, lo estructura en canones establecidos o codigos determinados, limitandolo e
influyendo tanto en su cuerpo, como en su imaginario, estados de creacion, etc. Un cuerpo

que, algunas veces, se enajena de todo el mundo individual interno del propio interprete.

Con esto, también se puede sefialar que el bailarin, al conocer tanto el manejo de su
cuerpo, a veces lo cuida de sobre manera o sabe muy bien sus limites y por ende, corre
pocos riesgos. Esto se sefiala en relacion, obviamente, a lo que puede lograr hacer un
actor. En definitiva, el gran manejo de conocimiento corporal que tienen los bailarines,

muchas veces, puede limitarlos y volverlos un poco rigidos mentalmente.

Por otra parte, vemos que el cuerpo del bailarin debe estar a favor de aspectos creativos,

imaginarios, etc., en consiguiente, de su trabajo interpretativo.
El bailarin es:

AEl encargado de decodificar el mensaje del coredgrafo, esta tamasolo
involucra al cuerpo, sino que requiere de un trabajo creativo; el intéepiema el
material entregadopor el creador) y elabora su propia manera de organizarlo y
tansf or mar |l o en I(Momggw\erp pdlcor por al o

Es decir, el bailarin debe ser libre en las relaciones con su cuerpo, como también en
conexiones con sus mundos sensibles, ya que la propuesta de hoy en dia, es que el

intérprete sea co—creador de las obras coreograficas, no tan solo un ejecutante. Por lo
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mismo, las exigencias son mucho mas “exquisitas” en todos los aspectos que involucran

interpretar.
De la misma manera, es indispensable volver a citar a Sonia Araus que sefiala:

i B importante trascender la forma, que el cuerpo no sea un impedimento sino que
seaun aporte,que el cuerpo no sea limiteaRa el bailarin el cuerpo es el canal de
expresion en el cual el cuerpo es el que limita y no la creatividad. Por eso es
importante la preparacion. EI maximo como bailarfné s que el cuerpo
acomparie en lo quspiera comunicar(ibid., p.49)

El cuerpo para un bailarin es la gran herramienta de trabajo, a través de él comunica lo que
quiere decir. Por medio de su trabajo técnico corporal, atiende al virtuosismo de sus

posibilidades extremas.

Por lo mismo, a partir del trabajo corporal a través de técnicas y etilos de danza que dan
versatilidad al cuerpo para un bailarin, es de extrema importancia la adecuada conciencia
por la exagerada subordinacion a este aspecto, ya que coarta y puede implicar
limitaciones. Esto se sefiala, ya que la gran critica hacia la danza y por lo general a los
bailarines, es su exagerada atencion a lo que implica las capacidades corporales y sus
posibilidades, produciendo una inadecuada comunicacion en la accion/ dialogg o como
lo sefiala Grotowski, un cuerpo desconectado cam ser interior Esto suele suceder, sobre
todo, en la formacién profesional de bailarines, ya que muchas veces por una juventud
ingenua, impetuosa y ligera, la verdadera preocupacion de comunicar o desarrollar un

discurso artistico es pobre.

Es asi como la subordinacién en el gran manejo y conciencia corporal y el desarrollo de
estas posibilidades en el bailarin puede ser un arma de doble filo, desconectandolo de su
emocionalidad o racionalizandolo demasiado. El trabajo corporal exacerbado y alejado de
la importancia en los cuestionamientos artisticos, puede apartar la verdadera realidad

artistica, desconectado del viaje entre mundos sensibles, realmente significativo de arte.
Por eso se propone un punto de vital importancia para esta investigacion. El que reafirma
que el proceso formativo de un bailarin debiegender a su imaginario. (UM&.1.16)es

decir, atender en su formacion profesional, su trabajo corporal tanto como su mundo

100



imaginario e interno, ya que estos cultivados a la par, le permiten un mayor desarrollo en

sus habilidades interpretativas.

En definitiva, el enfoque hacia el desarrollo del cuerpo, no puede ser sélo lo que prioriza
en el trabajo del bailarin, sino que, debe existir en su desarrollo una necesidad de ampliar
posibilidades y razon “desde” y “para” comunicar, a partir de lo que €l siente y quiere decir.
Por lo mismo, es importante ampliar conocimientos para la busqueda de sus propias

inspiraciones, ya que €l lenguajecorporal necesitaunainspiracion(UMS .E.1.4.

Como se ha sefialado anteriormente, tanto la emocion o el mismo movimiento pueden ser
una inspiracion, etc. Esto se indica, ya que la inspiracion o motivo tiene que ver con la
conexion del verdadero discurso de la Danza, el discurso verdadero de movimiento, que no

puede falsear su intrinseca verdad para conectarse con la accion artistica.

Por otra parte, en comparacion con el actor, es donde a través de los entrevistados, se ha
destacado de este, una gran conexion con la totalidad de su cuerpo, en union a su mundo

interior. Esto le permite mayor libertad, de crear, representar, etc. la mayoria de las veces.

Si se continla en comparaciones en el bailarin, se puede observar que no existe
consciencia de su trabajo en relacion a su cuerpo y mundo interno. Por esto, puede llegar

a tipicas convenciones de movimiento, siendo tan solo una maquina que repite
movimientos establecidos. El trabajo del cuerpo del bailarin, sin conexion con su mundo
interior, lo llevara a seguir patrones de movimiento establecidos y copiados. Quien se
pregunta por el cuerpo desde su mundo interior, es un bailarin que es Unico y tiene una
forma dnica de moverse. Como sefiala Grotowski de los estimulos:” Los buenos estimulos
eran agiellos que nos hacian actuag as bien nos empujaban al acto) con todo nuestro
ser, los malos aquellos que disociaban en nosotrosraiencia y el cuerpm (Grotowski:
1968, p. 138)

Es decir, estimularse de mala manera, seria el darle mucha importancia al cuerpo,

separandolo del mundo interno, volviéndose solo un buen ejecutante.
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A % creo que ese lugar de investigacion y visualizacibn de mundo que tiene el

teatro, o b teatral es tan amplio,estdn | mpr edeci bl e, gue hace
materializa como puesta en escena, puede responder a cualquier naturaleza, el
bailarin, puede pensarlo, puede sentirlo, pero lo va a terminar materializando con
ciertasconveci ones igualé a menos gntagoreleal ment
lenguaje del cuerp..) ¢.E.1.16.

Se entiende lo sefialado como convencionalidades de la danza vy del bailarin, en el sentido
de repetir movimientos dados y establecidos como prejuicio, en contrastes con el

cuestionamiento de un lenguaje corporal, yendo a lo individual y Unico.

Finalmente, se puede sefialar que el gran instrumento de la danza es el propio cuerpo y este
conlleva una complejidad que es, por asi decirlo, gran motivacion en el sustento de su
propio desarrollo. El cuerpo, como problemética de inspiracion, de instrumento, de
conexion con otro tipo de artes, hace de la Danza un arte hermosamente subordinado a este,
el cual insiste es ser fiel en la inspiradora problematica del cuerpo, “lo qué dice, y como lo

dice”.

A continuacion se propone un concepto que surge desde las inquietudes de esta
investigacion, en profunda conexién con las artes en cuestion Danza y Teatro: el bailarin

performer.
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4.2 .3Bailarin Performer

Para ahondar en esta reflexion, no se pueden olvidar las caracteristicas primarias que se
habian propuesto al principio de esta investigacion, en donde tanto el bailarin como el actor
se plantea desde un conocimiento interdisciplinario, concepto que -para el desarrollo de las
artes en estos tiempos- es fundamental. Es decir, el desarrollo integral del estudnte
implica conoémiento de otras disciplina®tJMSs E.2.3% Esto se refiere a que el
desarrollo del bailarin que se anhela en las nociones de esta investigacion, es hacia una
interdisciplinariedad de conocimientos no tanto entre estilos de Danza, si no que en general,

con estilos de variadas artes, en comunion y aporte.

Por otra parte, si se observa que el actor ya tiene esta connotacién, ya que i 8 podria decir
gue cualquiera realidad escénica se vincula alguna manera con el teatro y la
performance, y que, por ende, puede ser considerada como un objetoidie para la
teoriad e |  t (Bahnte:r2008) p.155). Por lo mismo la propuesta de que este caracter se

inserte un poco mas en la Danza, es indispensable. Por o mismo el concepto de performer

AEn su sentido mas amplio, la performance es caracteristica de todas las
actividades humanas. En este sentidopriacipal dificultad consiste en discernir

que no es performance y, por ende, en demarcar un conjunto circunscrito de
actividades susceptibles de ser investigadas, siendo esta la pr@béangara
cual qui er (Bame:2008, pd38) n a O

Es decir, se propone un intérprete performeren relacion a que este puede y debe tener

conocimiento de cualquier actividad humana, la cual es posible exacerbar y manifestar

como arte; es decir, un conocimiento macro de estas en sus generalidades.

Por lo mismo y en relacién a la afirmacion que el bailarin apela a la diversatl en la
interpretacion. (UMSsE.1.1?.Es donde podria potenciar en él esta condicion. Es decir,

potenciar un aprendizaje interdisciplinario en su formacion.

Uno de nuestros entrevistados coindice con este caracter para el bailarin como potencial:

APar a mi éno, no habl o mucho, osea me
engl oba m8s posibilidades, ehé.en el

mesermMysco m8s que nada una corporald.
conozca su corporalidad y |1l egue a 1|o
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cuerpo | e ehé |l e permita, en el sentido
puede dar a cualquier lugar pero segun mi experiencia, he entendido que en
conflicto con tu cuerpo demoras méas tiempo en lograr a partir de la armonia y

estar en paz con tu corporalidad , con tu peso , con tu largo, con tu elongacién, con

tus tensiones, en que un cuerpo armonicoudebailarin que logra mayores
capacidades tiene que ver como (épn su
(.E.1.6)

En relacidn a esto, el entrevistado le da gran valor al término performer ya que ampliaria y
daria mayores posibilidades al intérprete, ya sea de Danza o de Teatro, a favor de un
trabajo mas libre como interprete. Refiriéndose a estas como libertades a favor de la “rica”

interpretacion escénica del intérprete.

Sin embargo en relacion a esto, se puede reflexionar y ademas sefialar que el complemento
de material entre danzateatro es carente (UMS E.1.12pbre todo, en las formaciones

profesionales de intérpretes.

Esta carencia se puede observar, sobre todo, en el traslado de material del Teatro a la
Danza, ya que -como se ha visto antes- el Teatro si tiende a tener movimiento en su
formacion, en cambio en la Danza, muy rara vez tiene aportes del Teatro. Siendo estos

ultimos, fundamentales por las maneras y exigencias de hacer Danza de hoy.

Por lo mismo y en relacion a lo anterior, se puede sefialar que la confluencia en la
formacion ddas artes escénicas es pocdMS E.1.12)Es por esta afirmacion que el
anhelo yprincipal propuestade esta investigaciores hacia lainterdisciplinariedad, es
decir, a la mezcla de contenidos para el desarrollo de las artes.

En relacion a esta ultima reflexion, es donde se puede sefialar algo muy importante. El
desarrollo de arte depende del traslado de contenidos entre sus disciplinas. ((.UMS
.E.1.12) Es decir, tanto a favor del propio interprete en formacién, como al propio arte en
general, tener un conocimiento variado de disciplinas es algo que favoreceria al desarrollo

de la Danza tanto como el Teatro o cualquier arte.
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Nuestros entrevistados coinciden y sefialan:

AEh (é ) Digamos que en los tiempos que corren ahora, en realidad hacer una

separaci -n éeédemasiado especifica o muyeée f
corporales, creo que es contraproducente y no es bueno para la formacién ni de un
actor, ni de un bailarin ni de un visual, ni de un m¥

ahora y lo que se busca y para donde va todo, va para esta mpacdagste
hi brido deé)aE.1.8 s & mmm(

Es decir, uno de los conceptos que se ha recalcado en esta investigacion es el caracter de
hibridez del arte, el cual le permite abrir fronteras tanto como de exigencias. En relacion a
esto es importante sefialar y recalcar que la entrega variada de conocimientos es
importante en la universidadUMS.E.2.40)Vale decir, una hibridez de conocimiento para
las formaciones profesionales también podrian potenciar el arte. En relacién a esto

reafirma uno de los entrevistados que:

fAampliar la mirada hacia las artes visuales, ampliar la mirada hacia el teatro
masaun,f al ta cultura visual en el senti do de
mirada hacia | a |Iiteratura, ehé. ampliar |
también , para no casarse con una imagen si ho crear la suya propia , en la

manera de hacer deacda uno ehépero exclusivament e
interprete sumergirse en todas las posibilidades y técnicas corporales habidas y

por haber : desde gi mnasi a hind%% hasta
conocimiento, no quedarse con una sola linesp & importante en los

estudiantes en el sentido de entender que lo que se te da en la universidad es una

parte, es una vision de una escuela, que es especifica , pero no es la verdad y

al omej or puede ser muy verdad ¢é. flero par
necesitas alomejor teni que buscar , buscar, buscar, cansarte de buscar hasta que
encuentres ¢éhasta queé.como se |l ama?.
conocimientos y aparezca lo que tu necesitas, porque un conocimiento especifico de

un ramo , deun curso es una verdad parcelada no es todo el coneainti o ( é )
(.E.1.36)

Para el entrevistado, sumergirse en diferentes opciones de aprendizaje tanto corporales,
literarias, etc., es importante para el artista, ya que de cierta manera y como se ha sefialado,
el aprendizaje de este nunca acaba; siempre hay cosas que descubrir y proponer ya, que la
vida avanza y con ella las propuesta de arte. Por otra parte, el sentido de individualidad es
fundamental, en donde no descansar en buscar infinidad de posibilidades, es clave en el
artista, ya que- sobre todo para su formacion- hay verdades parceladas, no una gran verdad,

como nada en la vida, por cierto.
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En definitiva, la importancia de complementar informacion diversa desde los comienzos
formativos como artista -ya sea en una institucion, universidad o de otras &reas artisticas- es
fundamental, tanto como seguir complementandolas en la vida profesional. El artista y el

arte en general, se enriquecen de la mezcla personal e individual que pueden lograr realizar.

El gran énfasis que le da uno de los entrevistados, es hacia la mezcla de las artes como

factor de crecimiento y potenciador de ellas;

ANO queé. debiera ser i mportante estas d
mej or , entre enfoquesé.y |l a diversidad de
cl .

danza oésgiueenthay que entender que | a mez
mezclar arquitectura con arquitectura, arquitectura danza e at r o éy I
i nstal aci - n édanzadaatroe(£.0.42). e d a

a

En el mezclar, como sefiala el entrevistado, existe la gran herramienta para poder hacer y

crear arte, como también en otras expresiones humanas expresivas variadas.

La gran potencia de hoy en dia, es la capacidad de cada arte en poder mezclar
conocimientos. Por eso, la principal motivacion de esta investigacion, es que herramientas
del Teatro Fisico como el uso de la voz o las capacidades de llevar emocionalidad al cuerpo
y exteriorizarlas, son herramientas concretas que en la danza pueden ser un aporte. En la
mezcla de herramientas esta la gran potencialidad del arte, para crear mas cosas y poder ir
mas lejos, ya que la copia y repeticion de los mismos es comun y muy frecuente sobre todo

en las artes escénicas.

Por otra parte, uno de los entrevistados sefiala la importancia de aspectos que esta

investigacion conlleva:

AEsto es super importante lo que tu estas planteando, porque de alguna forma
hace ver que es super necesario atender a esta importancia de trasladar conceptos
pedagodgicos y metodoldgicos dision y de creacion, de estan poco ahi en la
interaccion de las artes el desarrollo también y el cuestionamiento de tu disciplina,
si no seguimos repitiendormato” (.E.1.12)

Por lo mismo, es en donde el entrevistado sefiala la importancia de traslado de conceptos

para el desarrollo y cuestionamiento de disciplinas, tanto Teatro como Danza, para poder ir
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a lugares nuevos y no repetir ideas comunes o clichés. Es decir, que para el caso de la

Danza y su intérprete las diferentes practicas de movimientos enriquead bailarin.

(UMSSsE.1 .48 y todo lo que lo lleve a moverse, potenciaré su quehacer en su disciplina.

Repetir formas y formatos para nivelar e igual conocimiento, como primera instancia en las
instituciones, tiende a ser necesario, pero luego es fundamental motivar y plasmar

inquietudes de tus propias formas de hacer en la formacion de artistas.

Es aqui -como se ha sefialado anteriormente en el aspecto formativo del arte y en el sentido
especifico de la Danza- donde puede haber falencias en relacion a esto. Uno de los

entrevistados sefala;

fitambién hay un desarrollo un poco de las artes escénicas, que son el resultados
de formaciones de lo que pasa dentro de la escuela de formacion de artes
escénicas, que deja en evidencia esta falta de traslado de contenidas de
carreras, en funcion de mas que armar un gran artista escénico, si a un trabajador
del arte del teatro de la danza o dmite visual, consciente de como elabora
procesos creativos o artisticos, otras disciplinas y eso es fundamental para
entender elrte en general también y eso un poco subdivide las categorias en las
artes (é) en |l a m¥Wsica, vi sual , el
confluidos entre si; yo creo que eso denota un poco por qué las artes escénicas

estdnenun procesodere$ini car ( é) esAdEpX®Y wuna parte.

En las escuelas de formacidn profesional de Danza, a veces se determina de mala manera
perfiles que evidencian la falta de traslados en diferentes contenidos para el intérprete en
formacion. Por lo mismo, el valor y propuesta del entrevistado es de resignificacion es
decir, reformular concepciones respecto a la formacion vy la propuesta pedagdgica para
entregar herramientas variadas, posibilitando la mezcla de conocimiento como motor

principal en la formacion.

Por ultimo es importante sefialar una de las ideas propuestas por uno de los entrevistados:

fiFeliz del todo si sé que el mundo, esta como esta con esto puede sonar un
pensamiento muy utépico o muy adolecente, pero bueno lo asumo como tal, pero
creo que lamejor sinergia entre el teatro fisico y la danza en el arte, es hacernos

menos artistas nosotros y mas a la gente que no lo es la gente que mas necesita del

arte de todas estas preguntas es | a gente

este espacio qumas gente lo conozca, podriamos hacer mejores personas, porque
lo que hacemos los bailarines es tocarnos, hablar del cuerpo, es hablar de la
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emocion a través del movimiento, entonces como no le vamos a permitir al otro
que haga el mismo ejercicio(. .E1.24).

En definitiva, para el entrevistado, la mejor sinergia entre Danza y Teatro tiene que ver con
el accionar artistico, que en definitiva, es un aporte e invitacion para los propios artistas
tanto como el espectador, a reflexionar, cuestionar , descubrir sobre la propia vida a través
del arte, como también para el propio interprete, para ser habil en la representacién de las
actividades humanas, como se caracteriza en el caracter de performer, el cual le permite

mas posibilidades de abrir mundo por su caracter interdisciplinario.

Este caréacter interdisciplinario propuesto en esta investigacion, debe cementar sus bases en
la respectiva formacion profesional, en donde dara espacios de descubrir y complementar
diferentes elementos de variadas disciplinas con el objetivo de ser un intérprete

multidisciplinario.

Para proceder con el desarrollo del siguiente capitulo, a continuacion se vera cual es la
implicancia del aspecto formativo y desarrollo profesional en el bailarin, tanto como lo

que implica este tipo de formacion y desarrollo interpretativo.
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4.3 Aspectoformativo

En el aspecto formativo del arte de la Danza, se observa al profesor o maestro como uno de
los protagonistas para su formacién .En este recaen responsabilidades y susceptibilidades
dificiles de abordar. Ser maestro de Danza implica una gran vocacion, intuicion, coraje y

sobre todo amor por lo que haces.
4.31. El Profesor

En relacion al aspecto formativo, es desde donde se sefiala la importancia del profesor y

como este, de forma adecuada, estimula al aprendizaje.

Esto es muy importante, ya que si ocurriera lo contrario, se potenciaria un sentido de

mecanizacion como lo sefiala Isla (1995) de Leboulch:

fiCuando el proceso de mecanizacion predomina en la formacion y el cuerpo del
artista est8 rigurosamenteo condicionadoo
trozo musical, el empobrecimiento de la expresiébn se traduce en un estilo
académico, preciso, cdnecuencia alejado del Var emocional y vivo de la obta

(p-229)

En conexién a lo sefialado anteriormente y en relacion con la formacion artistica, al
comparar el trabajo del bailarin o del actor para lograr ser buen interprete es
indispensable entender la necesidad de su comprension y aprendizaje del “encuentro
consigo mismo”, es decir, es en extremo importante entender las herramientas que estos
necesitan, ya sea para su formacion, tanto como para su vida profesional futura. Por esto el

rol del profesor es fundamental, ya que este propicia e inspira este lugar en el intérprete.

El profesor potencia el descubrimiento de herramientas interpretativas en el trabajo a
través de su instancia de: laboratorio. Convencion propuesta implicitamente por los

entrevistados, comparada y conectada hacia la linea de laboratorio de Jerzy Grotowski.

Por lo mismo, en el aspecto formativo- partiendo primeramente como motivacion en el
profesor para luego dirigirse al intérprete- es indispensable entender el aspecto de individuo
.Tanto en las propuestas que indica el profesor para potenciar esta idea, asi como en el
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recibimiento del intérprete como principal arma de arte. La individualidad es
indispensable para pcesoformativo del bailarin. (UMSs E.2.34para asi llegar a
aportes tan grandes como artistas como “Martha Graham quien creo un método a partir de

un estilo personal, que fue aplicado por bailarines y actor@doragay Vera, p.25)
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4.3.2 Instancia delLaboratorio

Primero, se debe sefialar que la utilizacion del término Laboratorio es en intencionada
relacién al concepto que propone uno de los autores destacados Grotowski, para la
instancia de investigacion, training y formacion en el actor, el cual en esta investigacion se

propone para el propio bailarin.

Para comenzar esta reflexion, se realizara un alcance con Grotowski, el cual sefiala a la via
negativaen relacion al laboratorio del actor: “la nuestra es unaia negativa, no una
coleccion de técnicas, sino la destrucciéon de obstaoul@rotowski, 1968, p. 11) en

donde

AEI actor debe descubrir las resistencias y lo obstaculos que le impiden llegar a
una tarea creativa. Los ejercicios son un medio de sobeeps impedimentos
personales. El actor no debe preguntarse ya: ¢cémo debo hacer esto? , sino saber
lo que no tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. Tiene que adaptarse personalmente
a los ejercicios para hablar una solucion que elimine los obstaguesen cada
actor sorflbidpe)ti nt oso

Es decir, la instancia de laboratorio es la instancia para el bailarin o el actor, la cual
engloba los momentos mas delicados en la formacion de los artistas -en este caso
bailarines- la cual le permite crecimientos interpretativos a traves de momentos y/o

instancias generadoras sensibles. Es decir, su entrenamiento.

Este ultimo, A ( énp es un proceso psicomotriz aislado sino que, a través de él, los
ordenesdistribuidos y organizativos modifican los procesos interiores y la relaciéon del

individuo con su propio movimientélsla: 1995, p.238)

La conciencia y entendimiento de la importancia de esta instancia como ente y propulsora
de inspiracién, encuentro y conexion con uno mismo, “mi individualidad”, creatividad, etc.,
es de vital importancia. Entendiéndose que existen otro tipo de instancias importantes, pero
a la vez muy diferentes, como la instancia escénica

La conciencia de esta ultima es de vital importancia para el intérprete ya que tienden a
confundirse de mala manera. Es decir, es fundamental que el actor y bailarin comprenda
cuando esta investigando a cuando esta mostrando un resultado. El artista necesita saber

su estado escénico y su estado de laboratorio. (UMSs.E.1.30)
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Lo segundo a sefialar en este estado de laboratorio que se propone desde el Teatro Fisico de
Grotowski y el nexo que se realiza con el bailarin, es que este estado le permite
primeramente conectarse con su ser interior es decir, con su individualidad.

En general, comprender la individualidad es indispensable en todo artista, comprender y
entender tu sello Unico, que cada uno tiene la potencialidad de diferenciarse de otro, un

Unico artista.

Si se observa exclusivamente el aspecto formativo en bailarines y actores en el laboratorio,
su eje principal es la individualidad. Es importante de entender que la influencia del
maestro que propone la instancia de laboratorio, tanto como en el individuo ejercitandola,
es fundamental. Es decir, es importante que esta nocion, la individualidad, se entienda

primeramente desde el maestro para sus alumnos asi como para el alumno consigo mismo.

“Los desdbs son adaptacada practica a cada estudiaéte e n e | sentido
tratar de aaode efoea éle€ondocimiedd | evarl o y manej
ni vel personificado, personalizado per d.
individuales y se respeten equ®cesos individuales...que no tengan, imponga el

est8ndar por sobre | a variedad seestumnabajar

desafio importanté.(.E.2.34)

Esto da cuenta de que la formacion universitaria puede tender a entregar informacion, pero
no consiente de los aspectos individuales del aprendizaje, indispensable para la formacion
de un artista. Para el entrevistado, el ser consciente de la personalizacion, tanto en
contenidos como de aprendizajes, es fundamental y algo muy dificil de lograr para este.

Por otro lado, a medida que la formacion profesional potencie tu individualidad, propiciara
la importancia para el propio intérprete en formacién, como lo sefiala uno de los

entrevistados:

AYo apelaria un poco a un objetivo que un bailarin pueda ser consciente de eso
que esta haciendo y si es capaz ademas de construir su propia forma de hacer
danza, tiene que ver un poco con eso nhomas, con el como tomar tal condencia
eso que estas haciendo que es tuyo, es parte de tu biografia si te digo mueve una
parte del cuerpo que no te gusta y aparece un mostrito o muévete en relacién a un
recuerdo de tu vida y se mueve y se materializa y también me propone a mi como
investigalor ciertas metodologias que quipgsE.1.12).
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El entrevistado entiende la importancia de la propuesta de laboratorio, las indicaciones del
encuentro, las barreras, sus caracteristicas, etc. Sin embrago, también entiende que cada
ser es Unico y la variacion de respuesta y reacciones siempre esta presente, latente, como
rasgo de libertad. Asi mismo, es indispensable que el estudiante tenga conciencia de esta

nocion consigo mismo:

AComo que evito medir un estandar, si no que busco un cuerpo quéksrardo,
se va apropiando se va exonerando y va |
va comparando, no pasa na, queda@ahi.E.2.6)

En la investigacion, “Actores y Actuacion” de Grotowski, sefiala que, en la experiencia
de sus laboratorios durante esta basqueda: fi( € yeiamos que las dificultades y los bloqueos
que habian aparecido, eran difetem para cada uno de nosotto§Saura, p. 137). Es
decir, se comprende el momento de laboratorio como la instancia de un encuentro con otro,
en comunion con el desarrollo de ejercicios especificos. Pero estos estan direccionados y

entendidos hacia cada persona, cada ente, que toma la instancia de manera diferente.

Es decir, es indispensable entender el sentido individual del laboratorio en el bailarin, él
debe “saber-se” e indagar en él mismo y si se observa en un colectivo, todas las respuestas

seran diferentes.

A(é)ntonces todo esto va a que el cuerpoé
segun sus gradosegun sus posibilidades desde ahi se (@ide OE.2.6)

Por otro lado, dentro de la propuesta en el laboratorio, se plantean ciertos ejercicios
especificos para el intérprete. Por ejemplo, en relacion a la improvisacion, investigacion,

la creacidn, etc. En relacion a esto sefiala Grotowski ( 1968): fi bbs ejercicios eran Utiles

en la medida en que cada uno podia entrenarse en base a los elementos que le eran
necesarios y cada uno, por supuesto, llegaba a otros resultados con sus ejercicios, puesto
gue cada uno encontraba fatultades distintag (ibid., p.137). Es decir, el rol de la

conciencia individual para los procesos que implican el laboratorio es importante.

Por otro lado, Eugenio Barba, en esta misma investigacion sefiala que: fi Etraining no
ensefa a interpretar, a ser actor, no prepara para la creacién. El training es un proceso de
autodefinicion, de autodisciplina que se manifiestaaaés de raciones fisicas(p.16J.

Es decir, la instancia de training o de laboratorio permite un autoconocimiento, que le
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entrega al interprete desarrollo para su confianza en y hacia el trabajo interpretativo. Es el

lugar en donde se puede equivocar y probar sus limites.

Finalmente, y como se ha sefialado antes, se reafirma que la instancia del Laboratorio es
la instancia de encuentro con uno mismo y con el otro como artistas, tanto para el bailarin
como el actor .Es el espacio en donde formas tus cimientos: como investigas tus ideales,

creas tus maneras y verdades.

Por lo mismo esta instancia de laboratorio se puede distinguir 4 aspectos importantes que se
pueden desglosar y analizar. En donde tanto el bailarin como el actor pueden desarrollar el

trabajo interpretativo en profundidad.
a) Laimprovisacién

Una instancia importante del laboratorio que se propone en relacion con el autor para el
bailarin, es la improvisacion. Primero y en Palabras de Peter Brook: fillevar al actor una y
otra vez a sus propias barrerass la Unica razén para que director les proponga
trabajos de improvisacian (Melendres: 2000, p.92). En relacion a esto uno de los

entrevistados sefala:

AQue hay wun campo de enl aceé.en |l a pr 8ci
gue de la formacién de todo artistita escénico gsie€l campo de la improvisacion
(é) 6E.1.2)

Es decir, la improvisacion permite conexion con tu mundo interior y conectarte con el
ahora. La improvisacion en el laboratorio te exige escuchar a los elementos, ya sean
internos o externos de una instancia y conectarte con tu propia imaginacion; la
improvisaciénproponelenguajepropio. (UMS .E.1.4

La improvisacion te permite también entrar en estados corporales, como lo es caracter de
transe, en donde entras a una fragilidad. Es decir, el transe otorga vulnerabilidad corporal.

Caracteristica fundamental de esta, como lo sefiala el profesor en su clase:

“(...)h e usado muc ho el é | 1 evarl os al extr
agotamient o, cComo perderécomo que he fu
espeje € . ¢ 0 meztlaade conocimientos que uno va formando lo primero que

hago, sea danza o sea teatro, es votar la cabeza, votar las ideas, votar los
prejuicios, con meditacionésn el fondo lo que hago es marearlos, llenarlos de

oxigeno para que, para que pierdan refecias ,para que pierdan los soportes y
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desde ahi aparezca el impulso para sostenerse para estar presente , en el fondo
sacar postura, sacar imagen de postura ideal, sacar imagenes de bailarin, sacar
COMO esos prejuicios para que quede solo el cuerpibopein ese sentido y me he

dado cuenta qQque tanto para bailar2zn como
meterlos en un juguera para que queden en pelota y a partir desde ahi empezar a
despertar el i nstinto ,es cosdeahipodeesar mar

armar otra ven.( .E.2.20).

En coincidente con lo que sefiala Grotowski respecto a los trabajos de laboratorio,

proponen que la improvisacion es:

fiDonde se tienen ganas de ser descubierto, revelado, desnudo; verdadero de
cuerpo y de sangre, con toda la naturaleza humana, con todo eso que ustedes
pueden llamar como quiera: espiritu, alma, psique, memoria, etc. Pero siempre en
forma palpable, carnalme. Es el encuentro, el salir al paso del otro, el bajar las
armas, la abolicion del miedo de los unos frente adoss, en toda ocasino
(Saura, p.142)

A través de estas dos reflexiones, se podria sefialar que, en la instancia de laboratorio,
existen primicias hacia la improvisacion en donde el intérprete es libre y quiere descubrirse,
quiere ser descubierto por uno mismo, tanto para otro como para si mismo.

Por otra parte, el entrevistado hace conexion con la propuesta de auto-renuncia de
Grotowski, en donde el desprenderse de lo que no sirve, lo que no aporta para estar en “el
ahora”, es fundamental. Aspectos como despertar el instinto, en alguna instancia de riesgo
corporal, hacen del actor o el bailarin un cuerpo “del ahora”, o como Grotowski define, un

ente de cuerpo verdadero.

En relacidn a los aspectos favorables de la improvisacion para el desarrollo del intérprete,

es donde uno de los entrevistados coincide:

AENtonces entre métodos y técnicas si puedo distinguir algunas metod@odéas

técnica de la improvisacion super claro, que tiene que ver con distintos
procedimientos con los cuales abrir una instancia de improvisacién con un grupo

de bailarinesé al i gual como | o hago con
creoqueelpuntdde i nicio es el mi Ssmo no var2a en
lugar donde se desarrolla tanto cor®) o(.E.1.2)
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Es asi, como uno de los entrevistados sefialan que se utiliza esta técnica, tanto como para

bailarines como actores, potenciando su formacion.

Por otra parte, algo importante de sefialar, y en relacién a lo que Grotowski indica en una
entrevista, es que el problema esencial del intérprete, por ejemplo del actor, es la

posibilidad de trabajar “en seguridad”.

AEI trabajo de unactor estd en peligro; estd sometido siempre a la continua
supervision y observacion. Se debe crear una atmosfera, un sistema de trabajo en el
gue el actor sienta que todo lo que haga sera entendido y aceptado. Es justamente
en el momento en que el actacompen d e esto cuando
(Grotowski:1968, p.180)

Por lo mismo, es indiscutible recalcar, en coincidente con la reflexion que la confianza
aportaa la practicaformadora.UMS. E.2.38 Es decir , que tanto el autor como uno de
nuestro entrevistados reafirman que una instancia de confianza es indispensable para la
formacion de aprendizajes sobre todo en aspectos artisticos donde la susceptibilidades esta
a “flor de piel .

Por lo mismo en la instancia de improvisacion a través del laboratorio, el intérprete puede

abrir momentos valiosos, como peligrosos, como sefiala Grotowski.

ASin embargo se e tener atencion en algo, Se entiende la improvisacion
como una manera de forzar y de observar susipsopmocionesEsto conduce,
tarde o tempranpa la histeria, y si entonces nos e interrumpen estas practicas,
puedea conducir se (Sauraptdd)si s graveso

Esto es importante, ya que la instancia de improvisacion te da un estado sensible y muy
permeable a cualquier cosa. Por lo mismo, el rol del guia profesor es indispensable.

Mantener las reglas para improvisar, manteniendo la esencia de su libertad.

fiClaro sin perder el control, no es entregar al desborde, sino que en este
descatrol que yo creo, quiero que tu tengas el control y vayas para donde tengas

S

e

qgue I €ées un juego ah? emoci onal tambi @

egoéy dejar a | a persona saber. .. eh
€. entonces gtieres queaagarar &uftentro., tienes que pisar el suelo,
tienes que sentir el piso, tienes que
gue eso es lo primero que hago en general, trasversalmente en teatro ydanza.
(E.2.24)

A través de las posibilidades que puede otorgar la improvisacion, es donde uno de los

entrevistados propone, tanto para Teatro como para Danza, una exigencia hacia el
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descontrol, de posibilitar siempre un ambiente de cuidado, donde la exigencia de un “cable

a tierra”, como el cuerpo, es indispensable: conciencia hacia el cuerpo.

En relacion a este “cable a tierra”, Grotowski, nos sefiala del estado de laboratorio que:
“En ese caso, es indispensable sentir bajo nuestros pies el suelo que nos soporta. Un punto
dondepodriamos poner el pie en forma palpable. Frente a algo que se parece a la locura,

es importante conservar toda lazon, el sentido coman (Saura, p.140).

De esta manera, es coincidente entender que el cuerpo, la conexién con ¢€l, “volver al
cuerpo” como eje central, es un lugar de resguardo y te ofrece libertad en el momento de

fragilidad, en el estado de laboratorio, como lo es en la improvisacion.

Es asi, como la instancia de improvisacion que da el espacio de laboratorio en su desarrollo
formativo, permite crear y formar ideas propias, de los propios cuestionamientos como

artista para su futura vida profesional.

Asi como en la improvisacion dentro de la etapa de laboratorio, se puede observar el

desarrollo y descubrimiento del otro, es decir, de mi compafiero.
b) El Otro

La improvisacién, la investigacion, la creacion te impulsa a la conciencia y el trabajo con
otro, el teatro y el bailarin tienden a trabajar en grupo. Pero esto no debe ser, sino a partir
de tu sentido individual. “No se puede entrar en contacto con alguien si no s#eex
primero uno misma. (Saura, p. 139).

El encuentro y la conexién con el otro son fundamentales, por el vinculo que otorga en las
experiencias en la instancia de laboratorio, tanto como en el acto artistico, como para el
propio bailarin .Esto reafirma que la conciencia detrabajar con otro es importante
(UMs.E.1.28:

fi(é ) lo que cuenta es el encuentro aqui y ahora, del otro, en grupo, esa presencia
viva; y el retorno al cuerpeida exigira entonces el desarme, la desnudez tan
entera casi inimaginable, imposible. Frente a tal acto todastra naturaleza se
despi e(atraapildl)
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Como se sefiala anteriormente, la conciencia es importancia para con otro ya que implica
una conciencia sensible, por ejemplo, en el aspecto de laboratorio, como también en otras
instancias como las escénicas, es este caso con el publico. Segin Saura, Grotowski A b
acto de cuerpwiida implica la presencia de otro ser humano, la comunicacion de.dgpnte
137)

Simplemente sefialar que la conciencia del otro es concebida siempre desde la
individualidad, es decir, “¢, como conservar la precision de los elementos particulares sin
cerca de improvisar?. Cada vez, incluso si la precisién alcanzaba su meta habia que

adaptarse a ellos de nuevqp.138)

Es decir, la conciencia y la solidaridad con el otro en el trabajo artistico es importante,

tanto como no perder la esencia de mi individualidad.

Uno de los profesores propone el trabajo del otro como solidaridad, siendo esto un trabajo

que fomenta la improvisacion en relacion con mi compafiero.

fi € ) sUper necesaria y aguielvo un poco a la idea de la generosidad, yo creo si
crece interpretativamente en la medida que conoces y te propones atender y
observar el trabajo de otras personasé@é

Este punto es importante, porque se entiende a la conciencia con el otro desde el trabajo de
formacion, como un ser consciente de una sociedad, de una cultura, etc. Implicancia que se
relaciona con un discurso artistico en conciencia, con el “compartirlo”, hacer arte para el

otro, como por ejemplo el valor de Grotowski en conexion con lo que sefiala Patricio
Bunster:oUno compone porque le interesa la vida y los seres humanos y ante eso uno tiene
una concepcién de mund8e trata de trasmitir un modelel de uno, en un escenario a

ot r o Merage\s\ea, p.11)

En relacién a lo anterior uno de los entrevistados sefiala;

fentonces al estudiar eso y darse cuenta que eso varia en contexto social, en
contexto politico, en contexto histérico, creo que resuelve muchas mas preguntas y
te propone a ti comanterprete realizarte nueva, en la medida que vemos al

otroé. . el otro te hace aparecer a ti é.
caerse, se callo realmetdE.1 .48)
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Para uno de los entrevistados, es fundamental la conexién y vivencia del otro, sobre todo,
por el accionar artistico que se ha recalcado en esta investigacion, donde todos los entes

trabajan y se ven inmersos en el accionar, en la vivencia del arte en el fondo.

Tanto la improvisacion y la capacidad de darse cuenta de otro, en el trabajo de laboratorio,
hacen de esta instancia el poder potenciar tus propias herramientas interpretativas a favor

de un colectivo, como lo es el arte en el momento de la creacion.

c) La Creacion
En relacion a lo dicho por Daniela Mirini se sefiala:

fiCuandodefine alintérpretecomo ser pensante, rol que se le atribuye general
mente al coredgrafo, propone que el intérprete es creador de lenguaje. Entonces,
intérprete ya no seria solamente un ser flexible capaz de adquirir mucho estilos, si
no que haceun aporte en términos de lengagjpor lo tanto en la creacién
(Moraga y Vera, p.44)

Es decir, como se ha sefialado anteriormente, el caracter creador o mejor dicho co-creador
del intérprete es algo que hoy en dia exigen las artes, de manera especial, la Danza

Contemporanea.
Por otro lado y en coincidente con lo anterior, se puede deducir que:

fisi bien es cierto que el intérprete es el encargado de decodificar el mensaje del
coredgrafo, esta tarea no solo involucra al cuerpo, sino que requiesa ti&abajo

creativo; el intérprete toma el material entregado (por el creador) y elabora su

propia manera de organizarloytmas f or mar | o en (ib&nppgll) aj e corp

En el laboratorio, la instancia de improvisacion, de cierta manera, te propone estar creando
a tiempo real. Esta instancia de creacion propone y fomenta tu individualidad y a que seas
capaz de tener tu propio sello personal, tu propia manera de moverte. Esta instancia para el
artista es indispensable ya que La creacid permite congén con el mundoUMS.E.1.16)

Uno de los entrevistados sefiala:

AiPens8ndol o en esta menci-n de interpreta
fundamental que por formacion, el intérprete sea constructor, sea interprete
autor é gue sea lya, ell efenterssversala de? entendere la
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interpretacién, de distintos lgnu a j e s , de t rfandanpntabque sgau e s e a:
interprete autor de sus creaciones, esa es maxima presentacion de la
interpretacion, que este sea un constructor propio de un disaigsdficativo a

través del movimienio E.L.50).

Con lo anterior, se puede reafirmar que el aspecto de autercreador en el intérprete es
fundamental. (UMS s E.1.509s decir, tanto en su formacion como en aspectos mas
profesionales, el intérprete debe poder crear lo que quiere decir, sobre todo, en sus
propuestas individuales de movimiento, como lo es en el caso para el bailarin, o0 como
también lo puede hacer un intérprete, en relacién a las propuesta de coredgrafos de otros
lenguajes.

Uno de los entrevistados sefiala que:

ASe pueda sstener esto digo con mi cuerpo esto lo hago asi, porgue esto lo pienso

yo asi, yo creo que ese lugar es una necesidad super importante para un lugar
formativo para un profesional de la danza, elquea un i nt ®rprete a
pueda dialogar con otro lenguaje con otras construcciogas,dialogue con otros

cuer (EA.S®

El entrevistado propone la exigencia de la formacion profesional respecto a desafios de
poder crear y decir tu propio lenguaje, aspecto que ayuda tanto para tu propuesta de

lenguaje como a la hora de intervenir otras. El entrevistado respecto a esto, reafirma:

AEntendiendoeso como un discurso contenido en su propia construccion de
lenguaje, que el pensamiento a través de la danza le permite entender como
proceden las otras formas de hacer, porque también procedid, también esta
procediendo en eso, creo que por ahi es forefdal atender en la formacion
(.E.1.50)

La improvisacion, la conciencia de otro, el espacio de creacién de tu propio lenguaje
artistico hacen del laboratorio un espacio de crecimiento interpretativo como lo es la

experimentacion.
d) La Experimentacion

En definitiva, se entiende a la experimentacibn como una instancia que permite el

laboratorio de indagar y experimentar ideas, sensaciones, etc.

Uno de los entrevistados nos sefiala:
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f¢)espaci o para experi meaoamaé. s-temyemei que e
refieroé.no espacio f2sicoéporque por ej e
una hora y media de entrenamiento psicofisico que te lleve a un estado corporal y

mental para después tener una hora y media mas para jugar conagidrey ahi

empezar a investigaentonces se necesitas tres horas para un momento lo cual es

un poco imposible para un@ ) @E.2.40)

Este momento inmerso en la instancia de laboratorio, esta planteado como critica en el
aspecto de la formacion del bailarin, en donde existe poca instancia, como se ha sefialado
reiteradamente, de este aspecto para el bailarin en formacion. El entrevistado determina
tiempos de trabajos necesarios para este aspecto, en donde tienden a ser escasos en el
desarrollo formativo de la Danza.

Uno de los entrevistados sefiala, que existe preponderancia del hacer en la instancia
formativo hacia favoreces aspectos “técnicos corporales” mas que a otras instancias como

experimentacion e investigacion. El entrevistado sefiala:

AEnNn gener al |l o que sucede es que, por | o
de lo que yo conozco eh el eje formativo es la técnica, es la que mas horas ocupa y
se deja un poco de |l ado todo el trabajo
rebuscar de perderse en el hacer , siento que falta tiempo para perderse en el hacer
sin un objetivo claro especifico si no qgu
se le da peponderancia a la formacién técnica que busca un objetivo especifico
€.como queaesda lmoam®l isi EQB2)taré ampliaro

La investigacion tanto como la improvisacion o creacién, son instancias para el laboratorio
del artista, en general muy importantes y es en donde, por ejemplo, la entrevistada sefiala
que existen pocas instancias para esto, sobre todo en el aspecto formativo, es cual es

fundamental.

Por ultimo y englobando a todas estas instancias de laboratorio es donde se realiza un

paralelo con Eugenio Barba el cual para esta instancia;

fiLo que me interesa dedgrupos de teatro es una doble necesidad o una doble
obsesion: por un lado definir los propieslores, la propia identidad His-rico-
biografica, que es Unica yertenece al individuo; por otro como no reducir el
aprendizaje a una escuela, sino como transformarlo en otintm >>aprender a
aprender>> donde uno se expone a lo que es diferente, ya sea a las propias
culturas o en otras(Saura, p.164)
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Es decir, para este autor tanto la instancia de laboratorio donde se desarrolla y da
posibilidades a tu propia individualidad es muy importante, tanto como aprender a
aprender sobre tus fortalezas y debilidades donde solo la experimentacion en estas

instancias te puede entregar.

En definitiva, en la propuesta de esta instancia, es fundamental tanto para el actor como
bailarin, ya que este le permite la instancia de encontrar su danza , encontrar su propia
esencia como artista , es decir, para la danza El bailarin debe ser consciente de la

construccion de su propia danza. (UMS.E.1.12)

Por lo mismo y en relacion a nuestro autor referente, sefiala: “ahora lo que no esta vivo en

nosotros no vale la penacat uar | o, pues niod, g.BB).Bsdecielodader o

unico verdadero en nosotros es lo que realmente somos y poder tener la instancia de

encontrarlo, es de suma urgencia para el artista.

Finalmente, a partir del analisis de discurso de cada entrevistado se observan, y a modo de
cierre, laemociony la voz como un complemento indiscutible hoy en dia entre el teatro y
la danza, asi como su importante punto de convergencia, el propio cuerpo. Estos elementos
como herramientas interpretativas de artistas tanto de Danza y Teatro, se fusionan en su
respectiva formacién profesional. Estas herramientas se ven envueltas en la instancia de
Laboratorio en esta formacion, las cual conllevan nociones de improvisacion, encuentro
con el otro, creacion y experimentacion. Estas potencian y hacen el desarrollo del

intérprete en danzay de teatro, un desarrollo mas global e interdisciplinario.
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CONCLUSIONES

La siguiente investigacion se propuso en relacion a la formacion profesional de intérpretes
en Danza y como su desarrollo puede ser potenciado en relacion a otra disciplina como el

Teatro.

Desde la perspectiva teorica, se comprendio a Balme como eje central en relacién a su
propuesta de autores como sustento solido formativo en el &mbito de la actuacion e

interpretacion, los cuales son: Stanislavski, Brecht, Meyerhold y Grotowski.
El cuestionamiento principal de la investigacion era:

¢Qué herramientas del Teatro Fisico, desde el aspecto de los formadores, contribuyen a

fortalecer los aprendizajes de la interpretacion en un bailarin?

Para lograr contestar esta pregunta, se inicié un recorrido investigativo el cual consistio en
entrevistar a profesores en Danza que ocuparan, consciente 0 inconscientemente,
herramientas del Teatro Fisico. Siendo los resultados de la investigacion divididos en tres

capitulos con sus pertinentes reflexiones.

Como primera instancia, se propone y asimila a la emocion y la voz como elementos

distintivos del Teatro, asi como herramientas que aportan al trabajo de la danza.

Como segunda instancia, se observa al cuerpo como eje indiscutible de complemento y
convergencia entre la danza y el teatro, siendo este un elemento de alta complejidad a la

hora de abordarlo, ya sea como instrumento, inspiracion, tematica, etc.

Como tercera instancia, se observd al laboratorio-concepto propuesto por unos de los
autores tratados, Grotowski - a la instancia de mayor importancia en la formacion del artista
tanto como actor o bailarin, ya que esta implica dentro de ella la improvisacion, la
instancia y conciencia de otro, la creacion e investigacién, elementos fundamentales en el

aspecto formativo del artista.
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En sintesis, se puede sefialar que, tanto herramientas del Teatro convencional como el

Teatro Fisico, son un aporte para fortalecer el aprendizaje de intérpretes en formacion.

En relaciodn a los objetivos especificos:

Se podria sefalar que tanto el uso de la voz y la emocion, y el aspecto formativo
dirigido al laboratorio del Bailarin, son herramientas del Teatro en general , no tan
solo exclusivas del Teatro Fisico, que contribuirian a fortalecer la interpretacion
tanto del Bailarin como el actor.

El aspecto emotivo en el actor, al ejemplo de la Memoria Emotiva de Stanislavski,
son propias de un estilo de Teatro méas Clésico, posiblemente no siendo un aporte
exclusivo del Teatro Fisico. Sin embargo, desde puntos de vistas subjetivos, no se
puede negar el aporte que este realiza al Teatro en general, siendo posiblemente
tomada en consideracién, como aportes que han influenciado al Teatro Fisico.

El uso de la palabra, a través de la representacion del uso de la voz, es herramienta y
caracteristica propia del arte del Teatro como género, siendo esta caracteristica
implicada en contextos tanto de Teatro Clasico, Contemporaneo, etc.

Este uso de la palabra- por otra parte- para tendencias como el Teatro Fisico, tiene
caracteres mas abstractos, complemento clave con la Danza, ya que tiende a tener
esta misma particularidad, niveles de abstraccion mayores.

“El laboratorio”, concepto propuesto por uno de los autores principales de esta
investigacion, Grotowski, es un concepto de implicancia tanto para el actor y el
bailarin, de instancia y desarrollo personal ,siendo la investigacion, la
improvisacion , creacion y la conciencia del otro fuentes de contenido en este
concepto. Este concepto corresponderia a un aporte como herramienta interpretativa
para el bailarin.

La concepcion de cuerpo en el Teatro Fisico y sus ideas de desapego son
herramientas interpretativas que aportan a la Danza.

El profesor o Maestro de arte, tanto para Danza como el Teatro, es pieza
fundamental en la formacion profesional siendo este responsable de mucho aspecto

técnicos, y metodoldgicos.
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- En la Danza, la utilizacion de diferentes estilos o técnicas de movimiento, a través
de diferentes metodologias, potencian el desarrollo formativo interpretativo.

- En el desarrollo formativo de la Danza existen desafios y desarrollos hacia aspectos
corporales: capacidades fisicas y mentales en union con el cuerpo (concentracion, la
respiracion) tanto como emocionales (mundo sensible del interprete).

- El cuerpo y el movimiento son puntos de convergencia entre Danza y Teatro y se
pueden distinguir desde él parametros tanto realistas como abstractos. Siendo el
Teatro Fisico, un punto sublime de encuentro entre ambos parametro.

- Las diferentes propuestas de Teatro Fisico descritas en esta investigacion,
otorgarian un aporte significativo a la formacion del intérprete en Danza, por su

sustento tedrico enfocado a la teorizacion de sus métodos de actuacion.
Para finalizar y englobando todo lo reflexionado se determinar tres grandes conclusiones:

La primera gran conclusion, es que existe un aporte de Herramientas Interpretativas como
La voz y la Emocion para la formacion de un bailarin, pero son rasgos o caracteristicas no
tan solo del Teatro Fisico, si no que seria mas adecuado sefialarlos como un aporte de
Herramientas Interpretativas del Teatro como género, incluyendo el Teatro Clasico,
Contemporéneo etc. De cierta manera, seria contraproducente sefialarlo solamente como

herramienta del Teatro Fisico, ya que corresponde a una caracteristica general del Teatro.

La segunda gran conclusién, es que un eje trasversal y de union del Teatro Fisico con la
Danza es el Cuerpo. Siendo este punto de convergencia indiscutible para la
complementaciéon de informacion, es decir, las concepciones e ideas de Cuerpo como
concepto que engloba una infinidad de elementos, es un aporte a la idea de Cuerpo de la

Danza, viéndose entre ellas un complemento y potencialidad.

La tercera gran conclusion, es que si bien en la Danza existe instancia de Laboratorio
(termino propuesto por uno de nuestros autores centrales) la mirada y la concepcion
devenida del Teatro Fisico en la linea de Grotowski seria una gran manera de potenciar y

fortalecer el aprendizaje en el intérprete en formacion.

Si bien esta tesis concluy6 que si existen aportes como herramientas del Teatro Fisico, se

propone la idea de sefialarlas como aporte del Teatro en general, no proponiendo a estas
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herramientas como caracteristica exclusiva del Teatro Fisico, si no como herramientas que

potencian el aprendizaje del bailarin en formacion a modo general , del Teatro.
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ANEXOS

FICHA DE TRABAJO

Muestra N ° E.1.

(Profesor entrevistado N°2)
1-Antecedentes Generales

a- Nombre Pablo Zamorano
b- Actividad Profesor de Danza
c -Edad 27

c- Espacio de Habitacion Su casa
d- Género Masculino

2-Antecedentes de Investigacion

a- Fecha 3 deJunio 2015 Hora: 7:00 pm

129



3-Trascripcion Entrevista

G: Emmm ... Entrevista nimero 1, pablo zamorano Primer eje...herramientas del teatro
fisico ...;Cuales son las distinciones que realizas entre métodos y técnicas de ensefianza?

P: Bueno, pensando primero en ...haber, yo creo que hay un campo de enlace ....en la
practica, hay un campo de enlace yo creo que de de la formacién de todo artistita escénico
que es el campo de la improvisacion...... Entonces pensando en un método o una técnica,
en una idea de armar una metodologia a partir de esa primera pregunta, pienso en un
primer mecanismo que es la improvisacion, y es justamente un campo que enlaza al actor,
que enlaza al bailarin, eh también en algunas escuelas de formacién enlaza al musico, en
realidad pa” cualquier artista es necesario encontrar en ese lugar cierta inteligencia; para
encontrar en ese lugar de improvisacion, para poder abrir nuevas preguntas Yy
conocimientos a partir de lo que hace y queda por hacer... Entonces entre métodos y
técnicas si puedo distinguir algunas metodologias en la técnica de la improvisacién stper
claro, que tiene que ver con distintos procedimientos con los cuales abrir una instancia de
improvisacion con un grupo de bailarines... al igual como lo hago con un grupo de actores
en formacion, yo creo que el punto de inicio es el mismo no varia en la técnica que estén....
Es un lugar donde se desarrolla tanto como ...un contenido especifico dentro de esta
metodologia, es el desarrollo de la censo percepcion de la propiocepcion que son cosas
que son super importantes dentro de la formacién de un actor como de un bailarin, entonces
quizas siento que es a partir desde esos contenidos desde donde uno empieza abrir
posibilidades sensoriales y de juegos y de comunicacidn con otro, para empezar a soltar los
cuerpos y ver como se empiezan a relacionar con distintos objetivos que cada clase tiene
dependiendo de su unidad o el proceso que lleves con el grupo de trabajo... si es una clases
con un grupo es muy distintos a tener un proceso de un afio con ellos, pero hablo de la
improvisaciéon como una técnica- espejo- como un lugar donde uno se tecnifica en el
sentido de que te propone seguir ciertas pautas para desenvolver el cuerpo en esa practica y
esas pautas limpiando un poco la idea de técnica que todo el mundo tiene, en realidad es
una cuestion super productiva y super necesaria.... €S0 creo por una parte.

G: Ok....siguiendo con la entrevista eh... Pregunta nimero 2: jcudles son las distinciones
que realizas entre recursos y herramientas de ensefianza?.... en relacién obviamente a la
primera pregunta métodos y técnicas.

P: Como distingo el recurso y la herramienta —espejo- ...Se me es un poco dificil hacer
una distincion entre ambas, porque creo que ambas corresponden a insumos.... que
potencian a una clase; podemos hablar de los recursos escénicos por ejemplo, si pensamos
en un trabajo practico con los bailarines a partir de esta idea de traslado de conceptos de la
teatralidad; podria pensar como recursos escénicos de algunos procedimientos (...) podria
pensar cComo recursos escenicos para algunos procedimientos la creacion por ejemplo,( G:
si) pensando siempre en la improvisacion como el campo... Entonces la improvisacion
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Ilega un momento en que te otorga tantos elementos que son susceptibles de poner para una
construccion escénica y pensando claro en esos recursos aparece el trabajo, por ejemplo,
corporal bocal, el trabajo de recursos para reconocer el trabajo de la emocion por ejemplo;
0 de la composicion, o del como pongo fuera de mi y como el alumno pone fuera de si
ideas abstracciones a través del encuentro con elementos por ejemplos; yo creo que esos
son recursos que corresponden a procedimientos pa” elaborar mas profundamente la idea
de la improvisaciéon como un método, herramientas... creo que puede ser un marco
referencial tedrico que potencie también un trabajo con alumno de danza donde se cruza(
...)Hay algo interesante que me estoy dando cuenta, que en la danza muchas veces no hay
palabra que nos amparen; el teatro tiene relacion directa en un lugar discursivo mientras
que la danza es un discurso de si mismo a través del movimiento, entonces si es una
herramienta el pensar en un encuentro del bailarin con teoria de movimiento de la palabra,
de la emocién, porque hay un trabajo también de la emocion que es sUper interesante
también pensar que la danza ha hecho que el expresionismo marco mas en este pais formas
de entender la emocion en relacion al movimiento ( G: claro) y hay préctica del trabajo de
la emocion del actor por ejemplo; super variadas, el actor se puede encontrar con la
emocién desde la memoria emotiva por ejemplo, de Stanislavski, que es recordar un hecho
de su vida pasada para evocar a la emocion, hasta un trabajo de la emocion mas ligado a la
psicologia, con la Susana Bloch, que ella trabaja mas desde lo fisiolégico a partir de
patrones respiratorios se encuentra la emocion; entonces ese lugar es una herramienta que
para el bailarin es super importante conocer, también, de como siente eso que siente,
entonces pensando en mi proceder en clase de improvisacion con bailarines y donde uno
vacia un poco todos estos contenidos, que tienen un poco de la teatralidad o de la
construccion de relato a través del movimiento, de una escritura de un relato a través del
movimiento -espejo- , o que uno va haciendo con el alumno es que el vaya reconociendo
un recorrido corporal, en funciéon de algo que lo ancla al proceder, al sacar fuera de si
movimiento de la improvisacién, entonces eso que se materializa fuera de si, mas alla que
devenga de un lenguaje convencional de la danza, que se ponga a girar, que se ponga a
saltar, que se ponga a remitir otras danzas independiente del lenguaje, eso es algo que pone
fuera de si; es sUper propio, es stper personal, entonces lo que uno trabaja en ese lugar, en
eso que pone fuera de si a través de la improvisacion, cuando uno pide que ese mismo
material que pusieron fuera de si y lo vuelvan hacer y lo vuelvan hacer y lo vuelvan a pasar,
ellos van reconociendo un recorrido y ese es un trabajo que también es un traslado de una
practica teatral, en donde el actor reconoce un recorrido del personaje para poder ponerlo
en la escena... sabe que es lo que le pasa, sabe en qué lugares del espacio, después ya
cuando es en funciodn de la puesta en escena, en que lugares del espacio le acontecen ciertas
cosas emocionales a través del texto, y el bailarin entonces a través de estos
procedimientos puede entender que.... tiene un viaje que esta intrinseco en cualquier tipo
de nomenclatura corporal que este ejecutante, entonces ese trabajo de pensar como ver, es
una cuestién un traslado super actoral pensando en sin subestimar también y entendiendo
que la danza pos moderna y hasta nuestros tiempo igual propone un trabajo, un ejercicio de
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pensamiento mas elaborado del bailarin, respecto a lo que estamos viendo como lo mueve,
hacia donde lo mueve, independiente de que es lo que mueva; pareciera que la gran
pregunta es que es qué mueve lo que se mueve desde donde estas anclando la cabeza, que
tay poniendo fuera de ti, entonces ese es un ejercicio que yo creo que eventualmente ha
servido a los bailarines en mi practica haciendo visible esa elaboracion de un discurso en
movimiento como lo hace un actor y es en ese lugar también del trabajo con el intérprete,
donde se logra tomar distancia de lo que se esta haciendo y poder acceder a ese material
corporal cuando tu quieras a desarrollar ese ese recorrido corporal ( ... )Es loco porque
ambas pregunta dependen de la experiencia pedagogica, como con quienes esté trabajando
0 cual es tu objetivo, pero creo haberte contado como yo lo veo y como pa” onde yo lo
relaciono.

G: siguiendo con lo anterior ;,como se relacionan los métodos, las técnicas, los recursos y
las herramientas con las habilidades y desempefios esperados en un bailarin?

P: TG me lo preguntas como yo observo que hoy en dia funcionan como se relacionan o
como Yo lo creo?...

G: Si como crees que se relacionan.... estos elementos que habiamos hablado con las
habilidades y desempefios esperados en un bailarin...

P: Osea, si ti me preguntas como observando lo que acontece en el la escena actual; yo
creo que hay un lugar eh pensando en estas técnicas, recursos, herramientas y habilidades
venidos de la teatralidad en nocion de la formacidn de un bailarin- espejo- yo creo que no
pasa, yo creo que hoy en dia en las escuelas de danza y me atrevo hablar.... Bueno yo creo
que la chile igual esta buscando un lugar del trabajo de (...)

G: osea bueno claro, también un poco con el teatro pero en general con todos los recursos
las técnicas que tu ocupas en (...) claro entendiendo que tu ocupas en (...)vamos a ir un

poco (...)

P: o intento hacer, es una ilusion también...

G: claro pero también si po, es enfocado al teatro pero también a modo general tus recursos
de la danza también o métodos, herramientas.

P: Haber por una parte me parecen dos cosas; una y si me pongo a pensar en la escena
actual, yo creo que hay una carencia justamente de nutrir los procedimientos en funcién de
una puesta en escena super grande, en donde, la danza ha sido.... bien desplazada igual, o
el teatro stper desplazado de nutrirse de danzalidad, o de formas de hacer y uno ve que
también hay un desarrollo un poco de las artes escénicas, que son el resultados de
formaciones de lo que pasa dentro de la escuela de formacion de artes escénicas, que deja
en evidencia esta falta de traslado de contenidos de las carreras, en funcion de mas que
armar un gran artista escénico, si a un trabajados del arte del teatro de la danza o del arte

132



visual, consciente de como elabora procesos creativos o artisticos, otras disciplinas y eso es
fundamental para entender el arte en general también y eso un poco subdivide las categorias
en las artes (...) en la musica, visual, el teatro, la danza, en lugares super pocos confluidos
entre si; yo creo que eso denota un poco por que las artes escénicas estan en un proceso de
resinificar (...) eso por una parte.

Esto es sUper importante lo que tu estas planteando, porque de alguna forma hace ver que
es super necesario atender a esta importancia de trasladar conceptos pedagdgicos y
metodoldgicos de vision y de creacion, de esta un poco ahi en la interaccion de las artes el
desarrollo también y el cuestionamiento de tu disciplina, si no seguimos repitiendo formato,
(G: si seguimos haciendo lo mismo) pero con respecto con los vinculos especificos del
teatro —espejo- ,ah desempefio esperado en un bailarin —espejo- , yo creo que en ese sentido
es bonito, me parece muy atractivo para mi pensar que a través de estos distintos
procedimientos donde un bailarin sea constructor propio de un discurso significativo a
través del movimiento, en donde en eso se va a sostener una cuestion super auto biografica

mas que contar su historia aparece la autobiografia, aparece el testimonio en
movimiento, la danza como una forma, como hablar con el mundo a partir de todo este
recorrido psicologico...eh.... Lo que espero finalmente en eso es que el bailarin o el
danzante pueda construir una conciencia productiva ...que lo liga directamente con sus
capacidades corporales, expresivas, emocionales, en la medida en que mas se amplia ese
registro de movilidad y de conciencia de eso que se hace y porque se hace y que se hace
qué es lo que se mueve, cuando se mueve, finalmente el bailarin apela a poder creo yo
interpretar el mundo de las formas méas diversas y mas abrirse posibilidades, que es el
hecho de lo que ha hecho el hombre en toda nuestra historia, es presentar realidades
posibles.... muchas verdades hay en el mundo entonces y en todo orden de cosas entonces;
y la danza como en la historia del hombre no estamos exentos a eso, o sea, todo lo que ha
creado a nuestros ojos los hombres es lo que hemos creado con la danza lo mas posible, yo
apelaria un poco a un objetivo que un bailarin pueda ser consciente de eso que esta
haciendo y si es capaz ademas de construir su propia forma de hacer danza, tiene que ver un
poco con eso homas, con el como tomar tal conciencia de eso que estas haciendo que es
tuyo, es parte de tu biografia si te digo mueve una parte del cuerpo que no te gusta y
aparece un mostrito o muévete en relacion a un recuerdo de tu vida y se mueve y se
materializa y también me propone a mi como investigador ciertas metodologias que quizas
yo pudiera establecer con cualquier tipo de personas y me encantaria el dia de mafana
hacer una danza donde alla4 gente de méas edad, como lo hace el teatro, que la danza pone
gente joven, la danza solo pone gente joven ( G: los bailarines son jévenes ) , porque hay
una estética hay una presentacion del cuerpo, que el teatro también en ese sentido tiene un
desarrollo de la palabra discursivo, de lo politico tan bien instaurado, que logra romper
barrera de edad y se presenta el actor viejo, se presenta la mas joven, pero en danza porque
no vemos eso, es porque seguimos regidos bajo ciertos marcos estéticos y eso es lo que
creo. ( G: jajjaja)
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G: Pregunta 4 ¢Cuales son los vinculos que se establecen en el desarrollo formativo de un
bailarin con otras disciplinas artisticas?

P: Bueno, yo creo que hay un area disciplinar que el bailarin es fiel a ella, por una cuestion
que el cuerpo que danza es, un cuerpo que estd en cierta armonia con el espacio, con el
tiempo y por ahi por ejemplo, méas que ligarnos a la arquitectura, si pensamos en espacio
eh...por historia nos liga mas la musica y sin duda, ahi hay un vinculo en el desarrollo
formativo sUper claro para el bailarin, que es la musicalidad, que es el ritmo que es lo
sonoro, se mueve escuchando, pareciera ser que el origen de nuestra disciplina o de nuestro
campo de interés que es la danza... el hombre siempre necesito relacionarse con el mundo
a través de lo que escuchaba, de como lo percibia a través de sus sentidos y por eso que
ahi la musica, la percusion, aparece como algo(...) nos hemos quedado un poco en eso,
también en pensar que la danza es solo esa relacién sonora visual mas que social y es ahi
donde el teatro hace el link, por origen es un cuerpo social, es un cuerpo que se distingue
con un otro cuerpo por como siente, por cdmo piensa y eso lo personificamos y de ahi
armamos trama... y de ahi armamos puesta en escena de tragedias, de formas de entender y
de cruzar la vida con las tragedias griegas, son super fuertes po .... el teatro nace igual por
una necesidad de hacer despertar los sentidos del hombre en relacién al mundo, la danza
comienza a dar otros valores, lo encontramos mas en ritos....pero pero hoy en dias si me
preguntas por la formacion, yo creo que hay una dimensién que ain no hemos sido capaces
de tocar, algunas escuelas si tienen estética, historia del arte...el bailarin como lo mueve la
fisicalidad de las cosas un poco, evade este tipo de préctica cuando son super
fundamentales... el punto es que moverse a partir del pensamiento también genera otro tipo
de campo y otro tipo de intereses a través del cuerpo..... Yo creo que los vinculos
especificos con el teatro dicen relacion con una cuestion méas escénica no mas, el teatro y la
danza no se representa, como la musica o otras artes disciplinaria artistica como la pintura
...el teatro y la danza se vinculan por un ejercicio escénico... de mostrar belleza... sin
discriminar con eso demostrar una realidad posible.... Yo creo que la danza si.... requiere
aun mas profundidad, nuestra danza, mas compromiso social, mas compromiso politico,
entendiéndola como un bien social y con esto me voy pa un lado mas politico, pero yo
creo que el teatro tiene un terreno ganado justamente por lo mismo, porque, no necesita
abstraer para decir el ser humano siente en el mundo, si no que lo muestra, lo tangibiliza y
porque también hay un ejercicio de pensamiento mucho mas legible y rapido para un
espectador X entender un mensaje codificado, con un principio, desarrollo final que con la
danza, en la danza uno se queda hasta....si es que... con las células espejos que te hacen
relacionarte con moverte con lo otro porque lo otro es un cuerpo y ya, pero tampoco hemos
investigado mucho sobre eso un proceso propioceptivo o sensopercepcion entonces no me
hace falta mucho.

G: ¢Cuales son las dimensiones del teatro fisico necesarias de destacar y que podrian estar
potenciando un proceso formativo del bailarin?
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P: (re lee la pregunta) Yo creo que, justamente, la materialidad cuerpo, la materia prima
del arte, del teatro y de la danza coinciden que es el cuerpo, el teatro fisico lo desarrolla
mas, podemos entender teatro incluso como el valor de la “palabra por sobre la del cuerpo,
puede ser (...) yo creo que ese lugar de investigacion y visualizacion de mundo que tiene
el teatro, o lo teatral es tan amplio, es tan ... impredecible, que hace que.... lo que se
materializa como puesta en escena, puede responder a cualquier naturaleza, el bailarin,
puede pensarlo, puede sentirlo, pero lo va a terminar materializando con ciertas
convenciones igual... a menos que realmente se haga la pregunta por el lenguaje del
cuerpo, yo creo que..... el teatro fisico, claro -espejo- te propone la abstraccion de la
palabra, para poder llegar a una materializacién del cuerpo, de esa poética, poder armar,
instalar cierta poética del cuerpo, el bailarin se relaciona con eso si — espejo- pero no llega
a ese lugar de desarmar, de dislocar de su propia imagen, de su propio cuerpo, el actor esta
acostumbrado o por formacién necesita atender la corporalidad, o la construccion de la
corporalidad de distintas especies humanas, personalidades humanas complejas, corporales,
por eso por lo mismo atiende a un imaginario mucho més amplio a la de un bailarin...y lo
materializa y reconoce formas (...) incluso en el teatro fisico de abstraerse del teatro mas
realista, para poder instalar otro tipo de metaforas sobre las formas, el bailarin, creo que por
un proceso formativo, debiese atender eso, ese ese ese lugar de bldsqueda, de imaginario,
de vision de mundo, al bailarin por formacion no ve el mundo hasta que le toca darse
cuenta que le toca crear algo... todo el tiempo ejecuto forma, que es bellisimo también,
pero eso mueve el cuerpo igual, con una herencia, con una identidad, con una (...)
entonces como construye eso, el actor lo tiene por formacién mucho ,més el actor se tiene
gue encontrar con su emocion, todo el tiempo lloran, se rien, se encuentran con el otro, no
quiero prejuiciar con todo esto creo ... el bailarin desarrolla otro tipo de percepcion con
todo, habla a través de su danza por el mundo, habla a través del cuerpo con los otros hay
una relacion de la piel mucho mas, como la piel como 6rgano sensorial extenso, del tocar,
del tocar el mundo a través del movimiento que es la poética en si muy bonita de atender,
pero si ti me preguntas por este traslado del teatro a la danza yo creo que ese tipo de cosas
son lo importante de destacar.

G: Entonces ¢ qué tipo de sinergia se puede establecer entre el teatro fisico y la danza?
P: de sinergias...?

G: si.

P: Explicate

G: Tipo de...mezclar...de....cual seria un poco la mezcla.... la concina perfecta entre el
teatro fisico y la danza...o que es lo que encuentras tu....a rasgos generales.....cual es el
punto de encuentro y considerar que se une....en el cuerpo como habias dicho antes...

P: Mira no se.....no sé€ cOmMo suene...
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G: Vamos....jajjaj.

P: Yo creo que, a lo que, el teatro tiene, que la danza tiene, la pregunta por el cuerpo es una
cuestion que ha existido desde siempre....se lo pregunto Noverre, con las cartas de
Barballer, se lo pregunto Isadora Duncan, se lo pregunto stick pacton en los 60, todos se lo
han preguntado, pero la formas como lo han desarrollado ha variado, entonces la pregunta
esta, y la pregunta va a esta por siempre en las artes escénicas, se lo pregunto hasta
Stanivlaski , en el teatro se lo pregunto Grotowski, con una cuestion mas corporal, donde la
fiscalidad, se lo pregunto arto, la pregunta por el trabajo teatral, también la pregunta
siempre va a existir, que es lo que se pone ahi .... entonces si me hablas de sinergia entre
ambas, yo creo que... me encantaria pensar, que cada vez mas en nuestra practica, vamos a
saber mirar al otro y cuando digo mirar al otro, es mirar a un espectador y cuando digo
mirar un espectador digo relacionarme directamente con el espectador, hoy en dia la
pregunta por lo contemporaneo, a situado en la practica... al artista desde un lugar..ch...
donde la vanguardia es una cajita donde se hecha todo adentro y sea lo que sea es
vanguardia donde si entendiste bien, si no entendiste bien también, porque era lo que yo
queria que.... que es un sistema que no nos hemos dado cuenta, que tiene que ver también
con el no entendimiento del hombre.... y mas en este tipo de cruces y disciplinas y
busqueda de lenguaje, entonces lo que quiero con todo esto es que una bonita sinergia seria
hacer de nosotros menos artistas nosotros mismos y mas artistas a la gente, de que toda la
gente puede ser capaz de expresarse ... en este mundo, mas si estamos sumidos en sistemas
econdmico Yy politicos y sociales tan instaurados que dominan y reducen al hombre a la
mano de obra y nada mas, en lugar de la sensibilidad y del mundo, una cuestion tan
oprimida.... tan poco desarrollada en las escuelas, tan poco desarrolladas en los sectores
vulnerables sociales por ejemplo, el trabajo del cuerpo, el trabajo de hacer obra, poder
pararme y armar poder construir yo construyamos un algo, hablemos del mundo, ese
trabajo del artista.... 0 sea ese trabajo yo quiero que sea la mejor sinergia en nuestra
practica metodoldgica, el hacerme menos artista a mi y mas artista al otro, como una forma
de vida, para mi hablar del cuerpo y hablar de la danza es lo mas maravilloso del mundo,
pero no puedo estar tranquilo, feliz del todo si sé que el mundo, esta como esta con esto
puede sonar un pensamiento muy utopico o muy adolecente, pero bueno lo asumo como tal,
pero creo que la mejor sinergia entre el teatro fisico y la danza en el arte, es hacernos
menos artistas nosotros y mas a la gente que no lo es la gente que mas necesita del arte de
todas estas preguntas es la gente que no lo conoce... y si pudiésemos abrir este espacio que
mas gente lo conozca, podriamos hacer mejores personas, porque lo que hacemos los
bailarines es tocarnos, hablar del cuerpo, es hablar de la emocion a través del movimiento,
entonces como no le vamos a permitir al otro que haga el mismo ejercicio .

G: ¢Que tipo de herramientas ocupas en tus clases?
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P: que tipo de herramientas...
G: ...En general.

P: Hay algo por lo que parto igual, yo creo que son herramientas de una técnica, del contact
improvisacion, hago un traslado de algunas herramientas, como el trabajo de partner, que es
un trabajo, pero mas alla de la técnica en si, hay un lugar que tiene que ver con un tocar al
otro, verlo, moverlo, que te mueva el otro, que ya me conduce a una dimension mas
sicoldgica de lo que estoy viendo, porque mas alla de ver un contenido de flujo, que son
cosas propias del movimientos, es un trabajo donde estas moviéndote con el otro y el otro
te estd moviendo y eso te modifica, el otro siempre te va a modificar, un otro siempre te va
a modificar en la vida, entonces...

G: pero alguna concepcion psicoldgica que tengas en tu (...)

P: lo que pasa es que yo hago el ejercicio ahi de ir viendo como tiene una dimension mas
sicoldgica yo puedo interpretar muchas veces eso que pasa, te pongo un ejemplo, hay una
pareja haciendo el trabajo de partner de conducir a través de puntos de inicios del cuerpo,
del otro por el espacio pero ese que estd conduciendo, guiando y dirigiendo... esta
ocupando un exceso de energia tremenda y el otro estd siendo casi manipulado por otro
desde otro lugar, entonces ahi uno dice, bueno escucha al otro observa lo que tiene un tono
y proponle una vez mas pero desde , mejor partamos de nuevo, pero esta vez mas tranquilo,
menos es mas, o si el otro se victimiza mucho con ese también hay otro lugar.... si les
cuesta tocarse, también uno ve otro lugar, uno ve que después por ejemplo en un trabajo de
partner o ....0 de improvisar a partir de los factores del movimiento, un poco de release
para soltar, soltar y no abandonar que es como un poco la gran diferencia dentro de release,
uno Ve a ciertos cuerpos que se mueven en un rango mas pequefio, mas hacia dentro, donde
el pecho se hunde, donde, miran a fuera con en su movimiento en su danza, entonces
bueno, uno entra con contenidos y empieza abrir mas y abren mas los brazos y busca
relacionarte con otro ahora, a lo otro que esta super afuera, movilizando, chocando con el
resto, bueno entonces busca menos... Hay siempre en el movimiento, en eso que se mueve,
hay una dimension sicoldgica, yo creo que el contacto para mi a sido una gran herramienta,
porque lo aprendi también de esa forma, junto a una persona que para mi es super
importante dentro de la pedagogia y dentro de la interpretacion, que es la Paulina Mellado,
con ella he conocido mucho de esto que te estoy hablando ahora y lo he teorizado y le he
dado vuelta y vuelta, la Paulina pa mi es demasiado importante, ella como que me a
invitado a ver esa dimension y yo por ahi me tire por un tubo y ya funciona, funciona el que
se estd formando en danza por ejemplo o el teatro, donde en algunos ejercicios propone
mucha expresividad, o activa ciertos sentidos mas escénico en eso que estd haciendo,
cuando estamos en una instancia de improvisacion, de laboratorio, yo creo que también ese
es un lugar donde el artista escénico su formacion necesita poder distanciarse, de cuando
esta siendo en funcion de una presencia escénica, a cuando estd investigando, y en ese
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investigar entra el perderse, entra el equivocarse, entra el quedarse dando vueltas con una
pregunta, entra todo eso, por eso que la improvisacion es tan importante y desligarla de
todo interés escénico en un principio, o0 en un gran momento, es fundamental, si no estamos
pensando en cOmo se ve por cOmo se siente.

G: SI.... ;Cuadles de ellas se relacionan o podrian estar relacionadas con el teatro fisico?

P: Bueno, quizas siguiendo esta idea de contacto,, de ver a otro se puede ver con el teatro
fisico dentro de mi préctica, el escribir, verbalizar, distintos tipos de cuerpos cada uno por
ejemplo, entonces cada uno después de verbalizar distintos tipos de cuerpos se selecciona
algunos, y uno dice bueno, esos tres que seleccionaste busca armar cierto recorrido
corporal, puedes poner algin elemento, puedes ponerle una palabra, puedes buscar algun
texto que tenga relacion con eso y asi formamos pequefios ejercicios escénicos a partir de
estos cuerpos, que ha desarrollado lo interesante de este proceso de partir, quizas con un
entrenamiento de contacto, para llegar a este otro lugar es que eso que verbalizan como
cuerpo deviene de una experiencia corporal en movimiento, es muy distinto partir con
bailarines desde la composicién al tiro, o desde el que piensen, porque hay una practica ahi
que es la fiscalidad en movimiento y entonces esta bueno después de mucho rato moverse,,
entrar al que oye que pasa si ahora seleccionamos algunas palabra que salgan, o flujo o
encuentro, no sé qué y ya veamos en una de esa como lo podemos materializar en el cuerpo
como armamos un pequefio ejercicio ahora acompafielo de algun elemento o si quiere, decir
palabras y asi empieza a aparecer un cuerpo como funcién que una cuestion super esencial
en el teatro fisico igual..... que es abstraer la palabra..... o abstraer el ejercicio del cuerpo
en relacién al movimiento para contar realidades, lo bueno del teatro fisico es que igual
puede tener un corte.... igual en cual lo que se sostiene ahi, como un relato en movimiento
puede ser una cuestion stper realista en ese sentido que puede personificar a personajes a
una familia o puede ser otro tipo de cosas, el teatro fisico, ellos abstraen muestran
metaforas a través del movimiento muestran cuestiones super concretas y creo es a través
de la improvisacion y visto para mi como el mejor mecanismo para poder abrir esa
posibilidad de construccién de cuerpo o corporalidad.

G: En caso de que ocupes herramientas vinculadas al teatro fisico ¢Cuéles son las
principales herramientas interpretativas del teatro fisico en relacion al trabajo corporal del
interprete en danza?.

P: En ese sentido...
G: Trabajo al cuerpo...

P: pensando especificamente en el movimiento, mas que esta dimensién sicoldgica que
tiene que estar super presente, para que estén pensando todo el rato no ejecutando el
ejercicio los alumnos, esta el relacionarla directo con el trabajo que hay por detras de este
trabajo, de la idea del trabajo fisico, que tiene que ver con la escritura, como con una cierta
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idea de, trabajar la idea de un guion coreo dramatirgico.... de que yo puedo escribir un
guion que después yo voy a movilizar, pero que es un traslado también, que es muy
interesante del teatro a la danza, que es proponerle a los alumnos que estan creando solo,
los que estan creando pequefios ejercicios escénicos, el que escriba un guion, que no quede
solo en una carpeta como fotografias y pequefios retazos de ,sino, que escribir la obra,
argumentarla, poder decir, oye, esto tiene un objetivo, esperado tiene una propuesta
desarrollo creativa, tiene una propuesta de direccién, tiene una propuesta estética cuando se
presenta todo ese ejercicio, que es parte de un espectaculo de una obra de teatro fisico, yo
lo creo super necesario en el trabajo mas corporal del interprete en danza, el que pueda
decir y hablar de lo que hace para mi esa wea es clave .

G: esa wea es clave —espejo-... Y hablando de lo anterior en caso de que ocupes
herramientas vinculadas al teatro fisico ;cuales son las principales herramientas del teatro
fisico en relacion al trabajo de estado emocionales de intérprete?

P: Yo creo que esa herramienta interpretativa....( al trabajo de estado emocionales) es loco,
porgue, no necesariamente tiene que ser un estado emocional el que mueva cachay, si
hacemos un ejercicio de pensamiento hablado a través del cuerpo, no hay una gran
profundizacion de la emocion en eso, digo emocion como afectacion, o como emocion, es
mas, podemos tomar distancia y hablar en una obra sobre la emocion y transitar por ella,
por ejemplo; puede ser un motivo, que una idea, puede ser un motivo ( que wena idea).

G: jajjajaja...
P: Puede ser un motivo....eh yo creo que...

G: claro un poco estado emocional al estado sensitivo también un poco...también de ser
consiente que no estoy en ninguna emocidn...como un poco...ese tipo de conciencia.

P: Entonces yo creo que tu lo acabai de decir, es eso, es esa conciencia productiva de la
que hable al principio... de como un intérprete construye una conciencia productiva de que
es lo que esta haciendo, como , por qué para que, Yy en relacion a eso, esta desplegando un
cuerpo en movimiento, yo creo que la principal herramienta interpretativa del teatro fisico
en relacion al trabajo del interprete en danza es poseer la mayor cantidad de conciencia y
cuestionamiento sobre eso que esta haciendo, eso le va a permitir poder tomar distancia de
€s0.... adquirirlo como un papel mas para el bailarin como si fuese un texto, poder armar
un viaje, desde la emocion en relacion a eso, ahora que lo pienso también una idea de esta
dimension sicologica, eh ... no entendiéndola como enmarcada al psicoandlisis, sino, que
en el ejercicio de pensar a un otro, de las formas mas variadas, est4 en ... la importancia de
la gente osea definitivamente hay una herramienta interpretativa que es una cuestion que se
cultiva y que puede ser hasta una técnica incluso, que es la generosidad, de como siendo
generoso con tu trabajo y con un entender al otro hacia donde te esté guiando como
director, como compariero, ser tan camaledn para poder ser despues camaleon en cuerpo,
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ser super generoso con el otro el otro es otro que te modifica como interprete, entonces yo
creo que ahi esta una de los misterios de la danza, poder moverme, como lo piensa un otro,
mas alla de como lo piense yo y yo poder acceder a ese viaje que me propone otro con
absoluta conciencia de pregunta de respuesta de una conversacién ahi es donde aparece la
educacion social.

G: Para ti Pablo Zamorano que es la interpretacion?
P: Eh...yo creo que...en danza?

G:...luego viene que implica la interpretacién en danza...pero en general lo que Se te venga
a la cabeza con interpretacion

P: Yo creo que, interpretar es ...... elaborar ciertos pensamiento con ....con el
mundo....como...desde la danza de un lugar sensible en relacion al cuerpo y al
movimiento, no obstante entender, hablar con el mundo a través de la danza e interpretar
ese mundo materializdndolo en un algo, es un ejercicio de reflexién, de distintos hechos
determinados, o motivos o temadticas o problemadticas.... interpretar creo que tiene que ver
con todo eso, con un proceso de entendimiento....como hacer mio algo que esta afuera y
como poner fuera algo que es mio...eso.

G: jajajaj ...lindo ... ;Qué crees que necesita un intérprete en danza en termino de
habilidades conocimientos y manejo de situaciones escénicas?

P: Yo creo que, se le es fundamental, creo yo, poder mirar.... la practica de la danza fuera
de la propia practica de la danza.... es decir, poder mirar la practica de danza de otros
bailarines o de otros danzantes y entendiéndolos como una celebracion en el mundo de
estar moviéndose eh... super necesaria y aqui vuelvo un poco a la idea de la generosidad,
yo creo si crece interpretativamente en la medida que conoces y te propones atender y
observar el trabajo de otras personas.... y a partir de eso también ir haciendo ciertos enlaces
con la historia, nos hemos quedado un poco en las formalidades, pero de kandisky, por
ejemplo dice algo sUper bonito en lo espiritual del arte, que en términos formales todo tiene
una forma pero el espiritu que contiene esa forma hace que esa forma se transforme, en
espiritu de ese ser que danza contiene un misterio en si, contiene un discurso en
movimiento en si, entonces al estudiar eso y darse cuenta que eso varia en contexto social,
en contexto politico, en contexto histdrico, creo que resuelve muchas mas preguntas y te
propone a ti como interprete realizarte nueva, en la medida que vemos al otro.....el otro te
hace aparecer a ti.... 0 sea si un arbol cae al suelo y nadie lo vio caerse, se callo
realmente? Lo mismo con un cuerpo eso siempre te va a modificar, siempre te va a mover y
en la medida que mas habra esa posibilidad de entender esa danza, de entender la danza,
lejos de tecnica técnicas, incluso todas las contemporaneas, que yo entienda como una
manifestacion de expresividad del ser humano el mundo, me invita a ver altiro historia, me
permite ver filosofia me permite ver pensamiento, me permite ver poética, me permite ver
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identidad, me permite ver y la danza es eso es un cuerpo que estd manifestandose
entonces....ch yo creo que eso es fundamental ser generoso

G: Entonces en relacion a la esta pregunta ;,como se resuelven o se deberian resolver las
necesidades en un grupo formativo de profesionales en danza?

P: Pensandolo en esta mencién de interpretacion que tienen algunas escuelas... es
fundamental que por formacion, el intérprete sea constructor, sea interprete autor... que sea
la linea, asi creo yo, el eje transversal de entender la interpretacién, de distintos lenguajes,
de trabajos, que sea..... fundamental que sea interprete autor de sus creaciones, esa es
méaxima maxima presentacion de la interpretacion, que este sea un constructor propio de un
discurso significativo a través del movimiento... que se pueda sostener , esto digo con mi
cuerpo esto lo hago asi, porque esto lo pienso yo asi, yo creo que ese lugar es una necesidad
super importante para un lugar formativo para un profesional de la danza, el que sea un
intérprete autor... que pueda dialogar con otro lenguaje con otras construcciones, que
dialogue con otros cuerpos (...)entendiendo eso como un discurso contenido en su propia
construccién de lenguaje, que el pensamiento a través de la danza le permite entender como
proceden las otras formas de hacer, porque también procedi6, también est& procediendo en
eso, creo que por ahi es fundamental atender en la formacion.

G: A nivel de practica formativa ¢Que desafio representa en forma procedimentales estos
elementos para un formador de intérprete?

P: eh...es loco.....]o que estaba pensando ahora, que un poco en la historia de la formacion
en la danza... hay una cuestion que yo creo que las areas de desarrollo del profesional de la
danza, tales como la pedagogia, la coreografia y la interpretacion son arias stper ligadas y
la investigacion son super ligadas unas con otras, tu para hacer una clase ... estai siendo
un tremendo coredgrafo también, estas organizando en el espacio a un grupo de personas
estas siendo un tremendo interprete, si te lo propones asi estas conduciendo un viaje de tus
alumnos en funcion de un espiritu que un profesor ve, cuando eres interprete eres super
pedagogo con la forma de entender el contenido, eres stper pedagogo contigo mismo, en el
sentido que buscas metodologias formas de entendimientos para que te resulte, para que
entre en el cuerpo,eh... siendo coredgrafo es fundamental ser super metodologico y stper
profesor, también no hay algo que ensafiar si hay algo que compartir pensando en la
pedagogia como forma contemporaneas, lo que ha pasado que la formacion en danza
durante muchos afios atras, quienes ensefiaban eran antiguos bailarines, quienes no
necesariamente formaron por una formacion de pedagogo, lo que hacia que muchos se
lesionaran, yo lo vivi en mi escuela cuando estaba ahi, entender el movimiento también,
mas alla desde el lugar expresivo se ha estudiado mucho a través del movimiento... Laban
sentd una bases que se siguen reflexionando por una parte la notacién, por otra parte el
desarrollo de las técnicas la técnica académica, ya no se ensafia como se ensefia
anteriormente, hay un lugar del estudio del tiempo, de practica somaticas por ejemplo, que
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esta insertdndose cada vez més en la formacion de bailarines, en la técnica académica ,en la
técnica moderna,eh... hay todo un vuelco de la danza porque los bailarines yo creo que de
antes de la segunda mitad del siglo XX hasta ahora en los 60 70, los movimientos socialesl|
historico de la danza comenz6 a movilizar més las artes marciales, el contact improvisation,
el release, el flailog, empieza a parecer un tratamiento del cuerpo mucho més humano de lo
que fueron otras practicas corporales, pero anterior a eso digo la carrera del bailarin duraba
hasta los 30 afios, si es que.... las bailarinas partian a los 12 y a los 13 la misma chile en el
conservatorio las aceptaba desde los 11 afios y as carreras de las bailarinas clasicas, no
dura como la de un actor viejo... las bailarinas no bailan hasta tan tarde, porque también
por ciertas técnicas el cuerpo no podia mas, muchas de las bailarinas terminan, las
bailarinas clasicas terminan bailando hasta ciertos momentos, porque después ya no pueden
eh...y después volver es casi volver como a las terapias, yoga que es una forma, pero que la
danza también es la danza y esa danza como instruccion, a que quiero ir con todo esto, a
que ese es un gran desafio en términos procedimentales para un formador de intérpretes, el
que no traspase el intérprete al alumno su propio capricho... su propia resistencia con la
danza, su propia historia con la danza, quien forma un intérprete, yo creo que tiene que ser
sumamente generoso para entregarle herramienta necesarias al interprete, para que él sea
constructor solo de su discurso a través del movimiento, de su relacion con otro, no se
puede.... proceder con alguien que se estd formando en danza a partir de los propios
fantasmas o0 miedos que Vivio ese interprete en su época, en y eso lo expongo asi porque
creo que en las escuelas profesionales hay mucho...mucho bailarin , mucha bailarina que se
ve reflejado en ello y que no busca otra cosa mas que obstaculizar los propios procesos
cognitivos y sensoriales que pueda tener el alumno con su danza, porque hay modelos
corporales establecidos, por que socialmente existen esos modelos convencionales
establecidos, socialmente fuera de la danza ya nos muestra cémo tiene que ser, por ello y
como la danza trabaja con el cuerpo entra en el mismo sistema, una cuestion es salud.... y
lo podemos entender los bailarines que desarrollamos una practica corporal en funcion
nuestro bienestar digestivo, no atiende el cuidado del peso, pero otra cosa es el limite que
rompe la danza, en eso entonces en términos procedimentales yo creo todo eso poder
mantenerse al margen y poder construir propias poéticas a partir de la propia biografia del
alumno.

G: Entonces en relacion a lo mismo ¢Qué desafio presenta en términos procedimentales
estos elementos para un estudiante intérprete?

P: Que, que un poco en lo mismo.....en la curiosidad esta.... los desafios pueden ser un
poco condicionarse, sustraerse a si mismo, en funcion de ....es que yo creo que una
cuestion para las artes... para cualquier artista, el desafio mayor seria no ser capaz de
enfrentarse con su cuestionaste en su disciplina, cachay, como no ser capaz de decir y que
pasa si yo hago esto haber y que pasa si yo hago, finalmente en esas preguntas que pueden
tener acierto o desacierto artistico, en los artistas experienciales 0 no experimentales esta el
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lugar del interprete, el intérprete o el artista o el bailarin tiene que ser capaz de siempre
cuestionarse el mundo, yo eso lo considero fundamental preguntarse porque hemos hecho
esto, como lo hemos hecho hasta el momento, y pareciera ser que fue la gran pregunta que
se hicieron personalidades que en su momento rompieron y cambiaron de eje, Laban noto
que un copo de nieve era matematicamente perfecto y la hoja también y dijo que el cuerpo
entonces también tiene que, “pa”, cambio los paradigmas de la danza... la Isidora Duncan
se sacé las pantis y dijo ,no yo quiero bailar, como las olas del mar todo, los grandes
acontecimientos que se vivio y voy a remitir, es mas, algo mas para tras que van a ser los
griegos, los jarrones y “pa” rompid..... la Marta Graham que vino de un lugar del
expresionismo aleman, busco, se salié de la ilustracion que proponia el ballet en un
momento del ballet, ballet mismo de los personajes para encarnar a Edipo a tragedias
griegas pero con tecnicidad por el cuerpo, el Estick Pacton se puso hacer clases marciales,
conocid a otras nifias, se movieron el flujo de movimiento empezé en una construccion de
una idea de cuerpo, no desde la exterior a la interior, sino, que desde lo interior a lo
exterior, entonces ella vio un manejo de energia, listo contact improvisation, relesse , soltar
la articulacién, no se a, yo creo que como artista hay que hacernos preguntas que se nos
viene méas adelante, quien sabe, cachay, que se nos viene, es como la gran pregunta para
donde vamos (...) yo creo que ese es uno de los desafios, lo que puede ser un desafio en la
carrera de un estudiante interprete- espejo- es el sistema es lidiar con un sistema que te esta
sustrayendo y diciéndote por lo menos en esta parte del mundo, usted no tiene plata para
estudiar, no estudia, usted no tiene plata pa cuidar su salud, entonces no se va a enfermar, a
usted no tiene plata para su AFP, a entonces con que va a vivir mafiana, con cosas que hay
que aprender en vida, absolutamente el sistema ese es el tremendo desafio y que tenemos
que hacer yo para romper ese sistema criticarlo por... decir mi arte es mi arma... no tengo
mas que esto y ahi el artista se pone en lugar de un médico en el lugar de un psicélogo en el
lugar de un cirujano como en otros paises de Europa donde los weones tiene un respeto y
un reconocimiento por lo mismo pero tiene que ver con procesos sociales con una gran
revolucion cultural que esta viviendo chile igual porque por lo cual también es stper bonito
de estar viviendo.... Cachay.... lo que va a ser para afios decir a mi me toco salir a mi me
toco ver si es que ojala que crezcan yo creo que va a pasar tiene que ver con que somos
seres sociales cachay.

G: ¢Qué condiciones contextuales fisicas y simbolicas deben estar operativas para
movilizar una practica formadora de intérpretes?

P ( re lee la pregunta) ....Igual pienso, que el contexto el artista no sé, con esto, no quiero
sentir que el artista desarrolla como una labor tan esencial para las sociedades o tan
prescindible....El artista se hace preguntas y se la ha hecho siempre y en contextos politicos
y sociales siempre pareciera ser adversos...un lugar donde se haya desarrollado el arte en
todo su esplendor no sé, en un contexto hay cierta momento historicos donde ha confluido
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en el renacimiento ha sucedido, como cosas que empujan el desarrollo, pero siempre
dejando a tras un tradicion, también siempre proponiendo desarrollo del arte como siempre
atendiendo mas que como.... un bien de consumo, siempre ha sido el repensar la mirada y
creo yo la relacion del hombre con el mundo, en esta forma sublime... de entender las
artes....No sé si pienso en un contexto que sea operativo o el mejor sin duda que estamos
en un nosotros, en esta parte del mundo, en un lugar donde esta tan centralizado el arte por
parte, por ejemplo, aca en Santiago esta tan centralizado... hay tanta hambre de arte en
todo el resto del pais... desconocimiento, también uno quisiera en su practica poder contar,
por ejemplo, con un contexto politico y social el que te permita identificar por ejemplo,
nuestras raices nuestra historia de cultura popular por ejemplo, 0 humana histérica entender
quizas a nuestros pueblos, no tal vez entender a nuestros pueblos,.... entender el desarrollo
de distintas comunidades indigenas, entender que de algin lugar la historia se cuenta,
habido como cierto anacronismo, y digo un cruce de tiempo nuestro tiempo actual que nos
ha mantenido la atencidn en preguntas que estan tan fuera de nuestras propias necesidades
sociales por ejemplo, que nos hace pensar quizas que como bailarines necesitamos el
financiamiento para poder abastecer a nuestra idea, cosa que esta super bien pensando en
un pais con tanta plata, pero también necesitamos nuevas estrategias para poder desarrollar
nuestro arte, compartiéndolo en distintos contextos, donde estd siendo super necesario
hacerlo, hacer patria un poco... uno esperaria un buen contexto politico y social de un pais,
es que realmente se haga cargo, con politicas culturales y sociales que benefician al pueblo,
pero en ningun orden de cosas nosotros podemos mover esa regulacion o esa tencion que se
impregna, entonces nosotros no somos y digo, 0 Yo no soy mas que un simple ideador, una
simple persona que piensa y se da pajas mentales el querer buscar respuesta... en abrir
preguntas también pero en realidad antes de todo eso somos seres sociales, entonces yo
creo que una condicidn fisica por ejemplo, para mi es que somos un pais donde no nos han
instalado la idea de hacernos preguntas, todos ha sido un consumir en funcion de un....
bien, no nos hemos hechos preguntas en este pais cachay, porque, por eso mismo nos han
condicionado tanto nuestras formas de vida a modelos, que si no llevas ese modelo tai
cagao, estay muy dificil yo creo que ese es una condicion contextual fisica son los espacio
para desarrollar esto en un intérprete la practica formadora por ejemplo, son un poco
espacio, poco fondo, en los cuales puedes tu poder sostener tus proyectos artisticos de
creacion o de investigacion como intérprete... Ser un intérprete se significa ser creador
muchas veces, o ser docente,.(...) es que primero por una parte, yo creo, que formadora de
interprete es justamente eso, que hayan tan pocas instancias con un sueldo, con un
honorario dignos por las horas de trabajo, con espacio con una buena infractructura, o
centros culturales abiertos a... poder desarrollar el trabajo interpretativo en danza y
simbdlico, porque también.... cosa que es importante nos ha hecho mucha falta como
interprete poder poseer en nuestra formacion distintas estrategias de gestion cultural, no
sabemos gestionar proyecto, no sabemos también como ser parte de una economia que
funciona hoy en dia...rebuscando formas de parar nuestros proyectos sin que sean
unicamente a partir del fondart por ejemplo...hemos sido malos gestores también en
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formacion creo, no se, hablé de mi yo he sido super mal gestor, por mas que trato, y de
pronto salta la liebre, de pronto salta la liebre y de pronto no, yo creo, que ese es un
contexto simbdlico que radica en una cuestion fisica, que no es operativa para una labor,
para interprete, yo creo, que hay ciertas carencias... en condiciones, lo mismo para
movilizar una practica de aprendizaje en los estudiantes, es eso porque estamos todos
sumidos en un gran sistema y forma de hacer (...) porque el intérprete que sale esta sujeto
también (...) a un mismo contexto politico social del estudiante hoy en dia, la gran lucha
social gue se levanta, tiene en la calle a los estudiantes, a los profesores y a los apoderados,
entonces no sé si podria distinguir como la jerarquia a quien ya es interprete o a quien se
esté formando, mas bien entiendo una practica que es necesaria de revisar, también.... Para
desde la danza generar nuevas reflexiones en torno al quehacer artistico, al cbmo hacemos
lo que hacemos, hacia qué es lo que queremos ir, hacia qué es lo que entendemos por
interpretacion, que interpretamos cuando interpretamos, como codifico los distintos signos
que constituyen una idea, cual es la idea que se haya en la cabeza, los distintos signos que
construyen una idea, la idea es una imagen, cudl es la imagen entonces, como a partir
desde que lugar hemos comprendido la danza en todo este otro lugar, es stper importante,
es stper importante de revisar en la formacion de interprete, yo creo, que ahi esta.

G: Para terminar ¢Alguna idea final? Pablo Zamorano.

Queria citar a un antropo6logo francés que se llama David le Breton, que el hiso su
lanzamiento de su libro en el afio 2010, que se llama cuerpo sensible, que es un libro muy
bonito que mucha gente lo leyo, un clasico, y que bonito que un antropélogo hable asi de la
danza, hay una frase que dice que para mi eso, es super importante, es fundamental igual en
mi préctica, que es, que el cuerpo es materia inagotable de practica sociales y desde ese
lugar atiendo que lo que uno hace no es tan especial, si no lo pones al servicio de otro, si
estd en uno no mas, es una posibilidad, pero el zapatero hace zapatos para otras personas
po, cachay uno es obrero entonces, estd bueno pensar en el otro, en ser menos artistas
nosotros y ser mas artista el otro.
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3- Entrevistado: Hugo Peia (H)
Entrevistador: Gema Contreras (G)

H: (...) si no nos vamos a demorar mucho.

G: Si...( ...) em...Entrevista numero dos Hugo Pena...primera pregunta ;Cudles son las
distinciones ... que realizas entre métodos y técnicas de ensefianza?

H: Método seria eh (...) la visién global - espejo- la vision global que yo tengo de la
corporalidad y la escena y como estdn se relacionan...Y las técnicas serian basicamente
elementos especificos corporales para llegar a ciertas practicas... pero que estan
englobados dentro del método que lo supedita todo.

G: ;Cuales son las distinciones que realizas(...) que realizas entre recursos y herramientas
de ensefianza?.

H: Recursos y herramientas de ensefianza...Eh...Creo que los recursos son elementos que
existen digamos en lo cotidiano que toda persona tiene, puede ser su memoria, eh....la
palabra, el cuerpo, la respiracion, eh....la emocion... y las herramientas...las diferencias
entre el recursos y herramientas -espejo-...recurso yo lo poseo, lo tengo, lo puedo hacer
consiente o no... puedo tener claro que lo tengo o no y las herramientas son elementos
dados desde mi parte hacia las personas para lograr encontrar y dilucidar esos recursos.

G: Pregunta numero tres ;Coémo se relacionan los metodos, las técnicas, los recursos y las
herramientas... con las habilidades y desempefios esperados en un bailarin?

H: Bueno eso depende de lo que para uno sea esas habilidades y desempefios esperados por
un bailarin, depende de la imagen de un bailarin que uno tenga y que tiene que ver con tu
método en el sentido de eh... hacia donde apunta, hacia donde engloba esta ensefianza para
donde , a que cuerpo quiere llegar, a qué tipo de cuerpo quieres lograr... Para mi ...no, no
hablo mucho, osea me gusta mas hablar de performer que engloba mas posibilidades,
eh....en el sentido de que, eh gracias ( interrupcion de mesero) ....busco mas que nada una
corporalidad equilibrada ...que la persona conozca su corporalidad y llegue a los mayores
rangos... de posibilidades que su cuerpo le eh... le permita, en el sentido también
entendiendo de que todo cuerpo puede dar a cualquier lugar ...pero segun mi experiencia,
he entendido que en conflicto con tu cuerpo demoras mas tiempo en lograr a partir de la
armonia y estar en paz con tu corporalidad , con tu peso , con tu largo, con tu elongacion,
con tus tensiones, en que un cuerpo armonico de un bailarin que logra mayores capacidades
tiene que ver como con su sanacion emocional también...eh... ...entonces todo esto va a
que el cuerpo... la persona, lo entiende y lo maneje segiin sus grados , segun sus
posibilidades desde ahi se mide... como que evito medir un estandar, si no que busco un
cuerpo que se va liberando, se va apropiando , se va exonerando y va logrando mas
cosas...se va coartando y se va comparando , no pasa na , queda ahi.
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G: Pregunta numero cuatro ¢Cudles son los vinculos que se establecen en el desarrollo
formativo de un bailarin con otras disciplinas artisticas?.

H: Eh ... Digamos que en los tiempos que corren ahora, en realidad hacer una separacion
...demasiado especifica o muy... fuerte entre las diferentes disciplinas corporales, creo que
es contraproducente y no es bueno para la formacion ni de un actor, ni de un bailarin, ni de
un visual, ni de un musico... eh.... Lo que se busca ahora y lo que se busca y para donde va
todo, va para esta mezcla, para este hibrido de artes ...m... y que ademds es necesario para
que este arte se sostenga econdmicamente en el mercado... y parte también deja de haber
una separacion tan hermética entre lo que es danza entre lo que es teatro para llegar a una
mayor cantidad de publico también , para que se mezclen los lenguajes y ahora eh
...basicamente deberia ser una misma , el resultado ya es como, depende de la , interés la
vertiente, la la idea que puede tener el que crea ..eh.

G: ... (Cuales son los vinculos especificos con el teatro?.

H: Especificos el trabajo de la voz, el trabajo de la emocion....también siempre habia una
diferencia que yo he notado en mi trabajo que es que Eh...el bailarin es mucho méas medido
y es mucho mas...eh... mental que un actor el cual es mucho més arrojado y mucho mas
entregado, no se cuestiona tanto, entonces ...es como extrafio en ese sentido que un
bailarin que usa su cuerpo que lo expone, que lo dobla , que lo golpea, se cuida mucho
mas, cuestiona mucho mas una instruccion o una indicacion que un actor, el actor es
mucho méas impulso , mucha méas impetu Yy se arriesga y corre mucho mas riesgo y va un
poco mas alla y yo creo que frente , por lo menos en Chile, ocurrié esa mezcla entre
bailarines y actores, cuando se empezaron a dar cuenta los coredgrafos que los bailarines
hacian...eh...eran mucho mas prejuiciosos y los actores eran mucho mas arrojados y las
capacidades de hacer mas cosas y lanzarse ...tienen menos prejuicio con su cuerpo, el
bailarin como esta centrado mucho en su cuerpo tiene mas prejuicio y eso lo coarta ...y la
conexion con la emocion que siempre ha sido un tema...( G: risas) .y el uso de la voz
también....y que en estos tiempos los bailarines hablan....entonces es necesario que sepan y
que sea parte de su formacion, porque si no inmediatamente osea ... se nota, el no trabajo la
no formacion baja el nivel de la propuesta cuando comienza ser la palabra

G: ¢Cuales son las dimensiones del teatro fisico necesarias de destacar y que podrian estar
potenciando un proceso formativo del (...) del bailarin?.

H : El ...]la ...un poco ... como lo que conteste antes, en el sentido de que (...) el teatro
fisico es una mezcla de teatro y danza entonces ...eh....eh...al mezclar eso se permean
todas las posibilidades , entre ambas artes, eh como dije antes el uso de la voz ...el trabajo
con los elementos, también buscar en lo minimo, saber buscar en la memoria traducir en el
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cuerpo a partir de la emocion desapegandose de la imagen ... desapegandose de la forma
eh...poder contar una historia con solo estar en escena y no moviéndose tanto...

G: ¢Queé tipo de sinergia se puede establecer entre el teatro fisico y la danza?

Ahi tienen muchas cosas en comun...el teatro fisico parte del fisico, la danza es
fisico....eh....solo que la danza se enfoca en el cuerpo y en la técnica...mmm ...y en una
experimentacion que es “super, mucho, muy, personal” ....”super, mucho , muy privada “
mmmm y que busca también la relacion pero con temas que son , busquedas que son un
poco herméticas , que son y un poco desapegadas de la realidad,....el teatro fisico ya por
ser teatro se enfoca mas en la realidad y busca he...... y busca realidad en sus
corporalidades ...mmmm...De alguna forma uno puede sentir mucho mas empatia por
alguien en un lenguaje de teatro fisico, identificacion, sentirse similar a alguien ahi , que a
un bailarin, que por diferentes tipos de roles que sean , es mucho ,mas lejano a una realidad
normal... dentro de lo que puede hacer como lo puede expresar ...la danza tiende a ser un
poco mas distante...el teatro fisico al tener la palabra es mucho maés directo, y es mucho
mas natural mucho més a tu horizonte...hay una persona en escena que es real....que (...)
se mueve pero no vuela ( Girisas) ....en la danza la gente vuela y la gente normal no
vuela.....por ahi va.

G: ¢Qué tipo de herramientas ocupas en tus clases?... ¢Cuales de ellas se relacionan o
podrian estar relacionadas con el teatro fisico?

H: Mira en general yo enfoco mi trabajo a través de la Eukinetica y del Leeder... que son
métodos super ¢h...super coherentes con el teatro...... mmmm...eh...el hecho de trabajar
tiempo, energia, espacio , que son elementos transversales en cualquier area del
cuerpo....permite que esto se permee y llegue a cualquier lugar...no separo el trabajo
corporal para...eh... teatro o para danza si bien hay enfoques que son mas especificos para
teatro 0 mas generales para teatro y otros son mas especificas para danza y méas generales
para la danza...Por ejemplo la relacion con el espacio, un actor no necesita saber tanto que
algo es puramente central o algo puramente periférico, lo puede entender pero no es
necesario que se entrene para hacerlo de manera pura...mmm...eeme...( G: claro de
manera pura) pero un bailarin , por lo menos dentro de la academia, necesita técnicamente
manejar, entonces necesita mas entrenamiento especifico con respecto a eso, mmmm la
relacion con el espacio en el teatro tiene que ver con una dramaturgia espacial, mas que
nada, como mi texto aparece en el fondo , como aparece en el centro, como aparece en la
dindmica, como ocupo el espacio desde la realidad mas que desde la abstraccion
...eememe....para un bailarin en general, no digo que sea siempre asi, el espacio es mas
bien un soporte de lo que esta haciendo su cuerpo, para el actor en general es méas bien
situarse en un lugar...se entiene?...como que crea lineas de accion con el espacio y significa
el espacio... el bailarin lo usa como soporte ...como que...porque claro- espejo- baja mas
a la realidad , el trabajo que se hace en el espacio, baja mas a la realidad...eh.
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G: En el caso de que ocupes herramientas vinculadas al teatro fisico: ¢Cuales son las
principales herramientas interpretativas del teatro fisico, en relacion al trabajo corporal del
intérprete en danza?

....Eh... por sobre todo el trabajo de la emocidn...el...la memoria emotiva, también los
grados de entrega, desborde....

G: hacia el trabajo corporal....claro...porque aqui también tendriamos como especifico al
espato de las emociones...(se sefiala la siguiente pregunta) ...por si puedes identificar algo
especifico al trabajo corporal...

H: ( lee nuevamente la pregunta) ....he usado mucho el... llevarlos al extremo....mmmm
...como pasar el agotamiento, como perder...como que he fundido un poco un trabajo de
...haber —espejo- ....con la mezcla de conocimientos que uno va formando lo primero que
hago, sea danza o sea teatro, es votar la cabeza, votar las ideas, votar los prejuicios, con
meditaciones...en el fondo lo que hago es marearlos, llenarlos de oxigeno para que, para
que pierdan referencias ,para que pierdan los soportes y desde ahi aparezca el impulso para
sostenerse para estar presente , en el fondo sacar postura, sacar imagen de postura ideal,
sacar imagenes de bailarin, sacar como esos prejuicios para que quede solo el cuerpo purito
en ese sentido y me he dado cuenta que tanto para bailarin como para actores necesitas “
azotarlos”, meterlos en un juguera para que queden en pelota y a partir desde ahi empezar
a despertar el instinto ,es como... desarmar para volver al origen y desde ahi poder armar
otra vez.

G: ...y especificamente con algun ejercicio técnico?...0 como la meditacion que tu
habias...

Son meditaciones que tienen que ver con son bien especificas en el sentido . No se po
....lanzar la cabeza al piso...espalda atras...(G : Ahok..)

que tiene que ver con repetir, repetir, repetir...son ...entrar en un transe ,...superar esta
cosa incomoda y después dejarte entrar en ese cansancio, en ese mareo , esa fatiga....

(G: claro especificamente es la cabeza y no es otra parte....)

Claro sin perder el control, no e s entregar al desborde, sino que en este descontrol que yo
creo, quiero que tu tengas el control y vayas para donde tengas que ir ...es un juego ahi
emocional también,....en el fondo es como quitar el ego...y dejar a la persona saber. ..eh (
suspira) ...aqui me agarro de mi centro ....entonces que pasa ahi?....tienes que agarrar tu
centro , tienes que pisar el suelo, tienes que sentir el piso, tienes que sentir tu cuerpo para
estar en el ahora....como que eso es lo primero que hago en general, trasversalmente en
teatro y danza.
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G: Y...bueno dentro de lo mismo... ;Cuales son las principales herramientas
interpretativas del teatro fisico, en relacion al trabajo de estados emocionales del
intérprete?

Pa mi siempre han sido similar..... entonces los trabajos de igual manera ...... en ambos
casos, sucede , bueno va por antonomasia que el actor tiene que estar preparado para todas
las emociones y estar disponibles ...para los bailarines no es tan asi...pero...eh... yo busco
que sea asi de todas formas...digamos la manera de entrometerme en ellos es de la misma
manera y las respuestas son diferentes , en general, hablando de alumnos de primer afio de
danza, eh...siempre hay un 10 % de rechazo , siempre hay gente que sale que no es capaz
de ....y que en general uno ve que va siempre un poco mas...peleando por ...tiene que ver
con basicamente con desacorazar ...tener la voluntad de hacerte vulnerable de abrirte y
también que ha sucedido mucho , incentivar este , romper ese miedo del comienzo, como
de buscar, buscar, insistir, insistir hasta que te atrevas y hagas el gesto de romper esa ese
miedo de encapsularse.....pero en general.... si hablamos de alumnos de primer afio todos
vienen con las mismas...... mas o menos las mismas ““ pachorras” mas o menos son las
mismas corazas corporales que hay que romper...

G: SEGUNDO EJE: Ej er ¢gQu&es lointerpretaci®n?. pguéeest o @t
implica la interpretacion en la danza?

H: Interpretacion... es comunicar.... Sea comunicar tu verdad, sea un texto, sea un texto
aprendido...... es tener la capacidad con el cuerpo y en especialmente en la danza sin
palabras de llevar esa informacion ya se metafisicamente, ya sea narrativamente, ya sea
figurativamente... y que tu verdad sea verdad para el que lo esta...observando.

G: (Qué crees que necesita un intérprete en danza en términos de habilidades,
conocimientos y manejo de situaciones escénicas?

H: En danza en especifico necesita mucho dominio de su cuerpo... desde ese punto de vista
como yo trabajo la Eukinetica, esta técnica por asi decirlo, se enfoca en el trabajo del
tiempo, la energia y el espacio, y como eso se matiza y se traduce en emociones,
....emmm...pero también siento que el intérprete en danza necesita... mayor
habilidad...eh...en lo diverso....que de alguna forma aprende estandarizado.....y aprende
maneras de hacer ...es que hay una estética en danza que busca ser muy desapegada, muy
abstracta muy neutra, mmmm entonces de alguna forma coarta, y queda solo en un
cuerpo...eso depende del lenguaje en realidad de lo que querai, pa onde queri llegar , que es
lo que quieres mostrar que es lo que te importan...pero en general lo que ...ocurre mucho
... que falta el trabajo de la emocién para no acudir a elementos clichés, a elementos ya
reconocidos , buscar lugares comunes.
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G: ¢Como se resuelven o se debieran resolver esas necesidades en un programa formativo
de profesionales en danza?

H: En general lo que sucede es que, por lo menos en danza eh....depende del lugar, o de lo
que yo conozco eh el eje formativo es la técnica, es la que mas horas ocupa y se deja un
poco de lado todo el trabajo de improvisacion, investigacion, eh de rebuscar de perderse en
el hacer , siento que falta tiempo para perderse en el hacer sin un objetivo claro especifico
si no que... meterse en la juguera ....pero en general se le da preponderancia a la formacion
técnica que busca un objetivo especifico ....como que eso lo ampliaria ...no s¢€ si quitar
ampliar

G: A nivel de practica formativa, ;qué desafios representa en términos proce (...)
procedimentales estos elementos para un formador de intérpretes?

H: Los desafios son adaptar cada practica a cada estudiante...en el sentido de tratar de que
sea....... tratar de enfocar el conocimiento...llevarlo y manejarlo a nivel personificado,
personalizado perdon.....para que esos procesos sean individuales y se respeten eSOS
procesos individuales...que no tengan, que no se imponga el estandar por sobre la variedad,
trabajar desde la diversidad y variedad....ese es un desafio importante.

G: ...como formador.

G: A nivel de practica de aprendizaje, ;qué desafios representa en términos
procedimentales estos elementos para un estudiante intérprete?

H: De mi experiencia necesita....ampliar la mirada, siento que hay un poco de , me
impresiona todavia que hayan alumnos de tercer cuarto afio que todavia no conozcan ciertas
cosas, que deberian estar conocidas ya desde primer afio, ampliar la mirada hacia las artes
visuales, ampliar la mirada hacia el teatro , mas aun, falta cultura visual en el sentido de ir
a ver de conocer eh ....ampliar la mirada hacia la literatura, eh....ampliar la mirada hacia
afuera y hacia la historia también , para no casarse con una imagine si no crear la suya
propia , en la manera de hacer de cada uno eh...pero exclusivamente para un estudiante
interprete sumergirse en todas las posibilidades y técnicas corporales habidas y por haber ,
desde gimnasia hinda hasta no se po voz....contaminarse de conocimiento, no quedarse
con una sola linea, eso es importante en los estudiantes en el sentido de entender que lo que
se te da en la universidad es una parte, es una vision de una escuela, que es especifica ,
pero no es la verdad y alomejor puede ser muy verdad pero para ti no da las herramientas
que tu necesitas alomejor teni que buscar , buscar, buscar, cansarte de buscar hasta que
encuentres ...hasta que....como se llama?....(...) hagas un simbiosis de todos esos
conocimientos y aparezca lo que td necesitas, porque un conocimiento especifico de un
ramo , de un curso es una verdad parcelada no es todo el conocimiento.
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G: En relacion a lo mismo(...)que estas sefialando, ;Qué condiciones contextuales (fisicas
y simbdlicas) deben estar operativas para movilizar una préctica formadora de intérpretes?
...y luego para (... ) una practica formadora de aprendizaje en estudiantes...primero tu
como formador.

H: eh...Lo que yo busco mucha confianza...contencion... resguardo, cuidado, en el sentido
de ....evito por lo menos...hablando especificamente de un primer aio...ch...... juego
mucho a quitarle la idea de la cabeza de un bailarin.... Que es lo que se busca de un
bailarin....juego también a que ...jueguen mucho ...y como que también....llegan con una
idea de como me debo parar , como debo caminar, como debo mirar, como debo saltar,
como debo todo, yo trato de romper un poco eso,eh... de complicarlos para que se pierdan
eso me pasa mucho, mas que dar certezas siembro muchas dudas ...y que le entre la
angustia, ( G: risas) y eso es aproposito porque en esa angustia tu defines vocacion, defines
la energia que quieres trabajar defines si quieres estar o no y defines el impetu desde el
hacer ....no entiendo pero estoy, no se para déonde va esto pero me atrevo, esa necesidad
que se necesita de ser un cuerpo disponible , no mucho.....lo que sucede mucho con los
estudiantes que ....entrégame que estoy esperando, yo te uso a ti para ver que sale...que
diferente....... Y para que eso suceda necesito ambientes cuidados, ambientes protegidos,
ambientes que no interrumpan , que no hayan miradas externas, si me meto a una sala que
hay muchas ventanas lleno las ventadas de colchonetas para que nadie mire, si alguien
viene a mirar yo lo reto y le digo que no mire, entonces les dejo claro a los alumnos, que yo
los estoy cuidando, y que ellos pueden liberarse y repito mucho, en el sentido de que....las
primeras partes en especifico son muy individual el trabajo es muy personal recalco que a
mi no me importa lo que estan haciendo al de al lado no le importa lo que estan haciendo al
unico que le importa es a ti , entonces que no te importe lo que estas haciendo, entonces
hazlo ti no mas...

G: Bueno y en este sentido ¢Queé condiciones contextuales (fisicas y simbolicas) deben
estar operativas para movilizar una practica de aprendizaje en estudiantes intérpretes?

H: Eh... Espacio para experimenta....siento que eso falta como.... espacio-tiempo me
refiero....no espacio fisico...porque por ejemplo segiin mi experiencias ti necesitas una
hora y media de entrenamiento psicofisico que te lleve a un estado corporal y mental para
después tener una hora y media mas para jugar con la creacion y ahi empezar a investigar,
entonces se necesitas tres horas para un momento lo cual es un poco imposible para una ...
realidad académica entonces... Quizas por eso uno lo busca por otros lados, no los busca
dentro de la formacién académica, que tiende a ser el estandar, tiende a ser fiel a una idea o
a una premisa eh creo que hay que seguir rompiendo las premisas ir rompiendo las ideas ,
ir rompiendo las certeza y no comprarse ninguna verdad porque no existen y para eso se
necesita ...también la voluntad institucional de que los alumnos cuestionen todo y que no
sea también como esa division odiosa que ocurre entre la danza que esto si que esto, que
esto no sirve que esto es antiguo, que esto es nuevo , que esto en vanguardia que esto no lo
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es, cuando la final da lo mismo, todo sirve, siempre suma, siempre suma no hay que cortar
hay que sumar, el hecho de conocer el académico por ejemplo te da libertad de conocer el
contemporaneo , pero si no tuvieras la rigidez del académico no sabrias como usarlo ,
entonces no debe haber prejuicio respecto a eso, em..... pero si hablamos a nivel
universitario falta, no puedo decir la voluntad , porque me consta de que existe, si no que
faltan las condiciones técnicas, de tiempo, espacio, politicas, para sostener una ensefianza
de esa forma, donde el intérprete, el estudiante interprete vivencie desde todas las
posibilidades ....no desde una no mas , intentar.... Como inculcar esa idea de que la verdad
no la tiene nadie sino que es de un momento que se vive, y es la manera que esa persona
encontro para llegar a un cierto fin per no es la Gnica manera, eso.

G: alguna otra idea que quieras sefialar para terminar.

H: No que.... debiera ser importante estas divisiones entre técnicas...entre artes mejor,
entre enfoques....y la diversidad dentro de las mismas artes en teatro o en danza ...siento
que hay que entender que la mezcla es la potencia de ahora...no se mezclar arquitectura
con danza, teatro con arquitectura, arquitectura danza-teatro...y la instalacion...todo eso le
da ....si uno ensefa de una forma, si uno ensefia con un método, tu le cierras puertas y le
cortas las alas a las personas , necesitas, ampliar la mirada, contaminarte, ver mas
inquietarte por mas cosas, y dentro de los formadores también....también matar al maestro
...un poco en el sentido de que la verdad que me ensefiaron ya muto, pasan los afos, pasan
las ideas, y uno va creando, va formando desde esa misma raiz , pero ....abriendo ,
abriendo, abriendo, porque si algo se repite mas de tres veces ahi queda po...mas de tres
afios haciendo lo mismo ya fue....tiene que ir mutando todo el tiempo y eso también
depende también del grupo generacional , de los momentos sociales que se estan viviendo
....primer, hace dos afios no es lo mismo que hace cuatro.. .. porque la gente viene con otras
ideas con otras premisas es otro el ambiente es otra la energia que hay en el ambiente,
entonces hay que empezar a dialogar con la realidad también, y de donde vienen....los
alumnos que vienen ahora son los primeros que vienen saliendo de la reforma educacional
.entonces vienen mucho menos ladicos, vienen mucho mas cuadrados, muchos més
teodricos, entonces es todo....es otro desafio... entonces.....para hacer vedar esto de la danza
para todos ...... porque si la danza es para algunos es mas fécil...pero como se abre , es
necesario ampliar también... para acoger a todos , si recibes a cien tiene que valerte con los
cien, no solo los que puedes.
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