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ñEn el teatro kabuki, hay un gesto que significa << mirando  a la luna>>, en el cual el 

actor señala a un punto en el cielo con su dedo índice. Un actor, que era muy 

talentoso, representaba este gesto con gracia y elegancia. El público pensaba << ¡oh!, 

su movimiento en tan hermoso¡>>.  El público disfrutaba con la belleza de su 

representaci·n y con la maestr²a t®cnica que el actor desplegaba en ellaé.Otro actor 

hizo el mismo gesto. Señalando la Luna. El público no reparo en si el intérprete se 

había movido elegantemente, o no; los espectadores vieron, simplemente, la  luna. Yo 

prefiero este tipo de actor: aquel que muestra la luna al espectador. El actor que puede 

hacerse invisibleò  

                                                                                                                Jerzy Grotowski. 
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1. INTRODUCCIÓ N 

 

Dentro del desarrollo formativo universitario de la carrera de  Danza,  en Santiago de Chile,  

se observa una escasez de aportes y herramientas teórico-prácticas para la  formación, 

desarrollo y evolución integral del llamado intérprete en danza. 

Si bien, existen documentos en relación a la historia de la formación y desarrollo de la  

Danza en Chile, escritos por los respectivos teóricos del área- como también registros más 

bien autobiográficos de intérpretes, de pedagogos y de sus experiencias-  es poco  el   

sustento   teórico-conceptual reflexivo enfocado a lo que es "ser intérprete" o mejor dicho 

al “cómo ser interprete” propiamente tal. Con esto, se quiere decir que el desarrollo del 

bailarín - más que el del pedagogo-   suele  estar  desprovisto de teoría, ya que,  por lo 

general los aportes teóricos de los profesores en Danza  se enfocan en retratar su trabajo de 

aulas o más bien la reflexión va dirigida hacia la enseñanza de la Danza, más que en su 

propio ejercicio profesional  de bailar y de interpretar; como se ha señalado 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”,  más que una 

retribución realmente reflexiva explícita de cómo poder ser intérprete en esta área; por otro 

lado, están los propios teóricos en Danza, que aportan una mirada crítica desde la 

perspectiva externa, hacia la Danza como arte escénica.  

Con esto se introduce el cuestionamiento y  reflexión a la formación profesional de la 

Danza, con respecto a cómo es la  teoría y aporte pedagógico hacia el intérprete. 

Entendiendo que  desde la presunción, la formación pedagógica de un pedagogía en Danza 

no debería ser  la misma a la de un intérprete en Danza.  Por lo tanto ¿qué es lo que nutre en 

aspectos teóricos y prácticos  al intérprete  para Danza que lo diferencian  al del pedagogo 

al momento de  enseñar a Danzar?  

Por lo mismo es importante señalar que la temible ñteor²a ñno es otra cosa- desde su 

origen etimológico- que mirar, reflexionar, dejar huella escrita de lo que se ha pensado 

(Valdés: 2005, p.  62). Con esto, aparecen los cuestionamientos en relación a la   

importancia  de las interrogantes del  propio ejercicio de la  reflexión  en Danza,  por parte  
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de sus propios interpretes con un enfoque, por ejemplo, hacia un otro, es decir, 

cuestionamientos hacia la  necesidad de  reflexión más “ pedagógica” del propio intérprete 

más que una opinión ensimismada y autorreferente  de su propia Danza. De cierta manera,  

la preocupación hacia la importancia  de plasmar  críticas, inquietudes provenientes e 

inspiradas a través del propio ejercicio de acción artística o en el acto danzante para un 

otro, es decir el  otro intérprete. La reflexión para la Danza de dejar una huella concreta de 

los pensamientos y vivencias respectivas  sobre el interpretar desde el interpretar.  Por lo 

mismo y en relación a lo anterior, se abren disyuntivas, como por ejemplo, sobre ¿Quiénes 

son los encargados de la enseñanza-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 relación a la cabida 

que tiene  los aportes teóricos y prácticos para la interpretación de esta, se observa que, por 

lo general,  en su formación  existe un aprendizaje  hacia  muchas técnicas y estilos de 

movimiento,  que si bien son fundamentales en las características propias  de un cuerpo y 

su “tendencia dancística”, existe poca teorización respecto de y para el  traspaso específico 

de información  en relación hacia la  interpretación de cada tendencia . Este intercambio 

desde sus profesores  a interpretes suele  ser un poco  intrínseco e intuitivo, refiriéndose  

específicamente 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  cómo es la  propuesta para la entrega de 

información  en la formación profesional para cada  estilo de Danza  hacía,  no tan solo,   

una manera específica de moverse,  sino que desde lo que se siente al moverse.  Vale decir, 

el  foco en la  trasmisión de  información en el aspecto interpretativo, refiriéndose a este 

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

“Los directores, los actores, los dramaturgos, los diseñadores, los músicos, saben 

cuándo un problema artístico está bien resuelto, pero difícilmente logran 

conceptualizar el camino que los llevo al ®xito o al fracasoò.
1
 

Lo mismo se podría señalar en el aspecto formativo profesional en la Danza,  tal como en  

estos otros aspectos de desarrollo de arte. Es decir, cuestionamientos a la problemática en el 

traspaso y desarrollo  de información, 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 característica asumida y que justifica en gran mayoría  aspectos 

artísticos, como lo es  la subjetividad. Pero ¿Hasta qué punto la subjetividad es una 

respuesta para este tipo de cuestionamientos?  

Por lo mismo y en relación específica a este último asunto, es en donde esta investigación 

propone  complementar reflexiones, trayendo elementos  desde diferentes disciplinas y 

poder así transformar las respuestas clásicas más allá de la utilización de aspectos 

subjetivos.  

Se   propone  ampliar la mirada en relación a  las reflexiones y cuestionamientos que se  

conciben con el  "ser un intérprete" en Danza  y sobre todo lo que significa su viaje 

formativo profesional.   Por lo mismo, se ha decidido hacer un acercamiento a  la 

comparación  de los aspectos implicados   con   otra disciplina artística, nos referimos al 

Teatro, específicamente el Teatro Físico.  

¿Por qué el Teatro Físico?  Porque se observa que el Teatro Físico, en su generalidad,  

investiga y realiza un trabajo propio hacia el intérprete y su cuerpo, dando un gran espacio 

hacia  la reflexión de la  interpretación. Se ven así, 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 

vínculo y conocimiento de algunas herramientas teatrales, esta investigación se  centrará en 

perspectivas de los aportes a la formación del intérprete. 

                                                           
1
 Grass, Kleiner, Milena, La investigación de los Proceso Teatrales, 2011, p. 39. 
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Por lo mismo, se  pretende   ubicar como situación muestral a las carreras profesionales de 

la Danza y a la utilización de  herramientas externas, de otras artes que son utilizadas como 

complemento de la formación, con especial interés en develar cuáles serían estas 

herramientas, sus posibles características y como estas son llevadas hacia la  

intercomunicación que caracteriza  al  trabajo práctico.  

Finalmente, el aporte  principal que pretende esta investigación es identificar, conocer y 

acentuar el conocimiento de  otras herramientas que puedan aportar al desarrollo del 

bailarín en  su profesionalización  como intérprete,  para posiblemente, poder aportar 

conciencia y cambios en su desarrollo  a futuro. De la misma forma, se pretende abrir un 

nuevo espacio de investigación en el quehacer interpretativo dancístico buscando 

convergencias y los beneficios que se logran en la interacción con otras disciplinas 

escénicas, para fomentar nuevos lenguajes y el despertar creativo de las futuras 

generaciones. 
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1.1  Planteamiento del Problema 

La Danza consiste principalmente “en una coordinación estética de movimientos 

corporalesò (Salazar: 1949, p. 9). Respecto a estas coordinaciones estéticas,  se observan 

claramente diferentes matices que han predominado en distintas fases de su evolución. En 

ese mismo desarrollo histórico disciplinar, se han desarrollado aspectos símiles con otras 

expresiones humanas.  

La Danza en sus comienzos, concebía manifestaciones hacia aspectos más rituales. Se 

establecían relaciones con concepciones musicales  y de movimientos, en donde las ideas y 

nociones sociales, culturales, religiosas, ideológicas, etc., predominaban el sentido. Una de 

las principales características  de estas nociones más primitivas es la existencia de un 

movimiento hacia una descarga emocional, es decir, movimientos o  gestos desordenados 

del epiléptico, su estar fuera de sí, (Ibíd., p. 16). Esta noción implicaba un accionar mágico 

esencial en su  aspecto de ritual,  con características de trance, en donde la música y el 

movimiento funcionaban acorde con este sentir.  

También en su evolución respecto a civilizaciones como las de Egipto, Grecia y Roma se 

puede destacar que  ñEl hombre danza por los mismo motivos que canta. Si canta en 

alabanza de los dioses, danzara tambi®n en su honorò (p.10).  Es decir, hay aspectos de la 

historia que permiten indicar un origen común a la Música y a la Danza. Este origen se 

mantuvo, pues su encuentro y expresión siempre fue complementario, como lo es hasta el 

día de hoy.  

En Grecia también surgieron conexiones entre la Danza y otro tipo de expresiones  como lo 

es el  Teatro. En esta civilización y como ñrito dionisiaco y del ditirambo nacen las dos 

ramas del teatro cantado y danzado helénico, en sus dos formas primordiales, la tragedia y 

la comedia, que son asimismo la base del concepto esc®nico vigente todav²a hoyò(p.42).  

Con esto se puede señalar que, dentro  de los orígenes de todas estas disciplinas 

mencionadas, existe una intercomunicación, 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    evolución de la humanidad,  hacia grandes potencias y disciplinas artísticas por 

separado, con sus propias identidades. Sin embrago,  estas no han podido olvidar que en 

ellas siempre  han existido y seguirán manteniéndose  elementos en común claves.   

Es decir, si se observa primeramente a la Danza, su  concepción y desarrollo estético fue 

evolucionando hacia  a la Danza Clásica, el Ballet, viéndose en este desarrollo un  paralelo 

indiscutible con la Música Clásica, y por ende  también con  la  Ópera, una mezcla de 

Teatro dramático y Música. También, en el desarrollo de estas disciplinas, vemos  a la 

Comedia Musical, una mezcla entre, Música, 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 evolución 

de las artes que intenta ser propia y separada,  siempre tiende a un estado de mezcla o a la 

influencia intrínseca entre ellas. 

Si se reflexiona respecto a esta conexión, se puede justificar a un elemento clave como el 

gran eje de conexión, el movimiento. Por ejemplo, la Danza con la Música siempre ha 

estado en constante conexión  es decir, la música 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 música y el movimiento.  El movimiento conlleva música,  ritmo intrínseco,  etc. 

por sí 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 más concretas, utilizando la voz y medios de 

expresión literarios para desarrollarse, han permitido al Teatro otorgarle sus 

particularidades.  

Por lo mismo, la Danza  puede definirse como el arte de más experticia hacia el 

movimiento, con aspectos  más abstractos, siendo las particularidades de estos movimientos 

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

ñEl movimiento es, en igual medida, un medio esencial de expresión artística, tanto 

como para el teatro dramático, como para la ópera; asimismo , constituye un medio de 

satisfacción que puede proporcionar comodidad en situaciones más o menos normales 

de trabajo, dado que el movimiento, si está determinado científicamente, forma el 

común denominador del arte y la industria.ò (p.6)  

Asimismo -y en resumen -orgánicamente durante la historia, en  sus comienzos  y 

desarrollo, se observa que estas  áreas: Danza, Música y Teatro se complementan 

absolutamente, a través de concepciones como el movimiento.  La propuesta reflexiva más 

importante  que se quiere  recalcar en esta investigación  es a la trascendencia en la  

utilización complementaria de  materiales,  elementos y herramientas   para sus propios  

desarrollos.  

Primero, en el desarrollo formativo de la Danza. Hoy en día existe gran importancia a su 

unión con la música, por cierto, importancia fundamental, en donde se observa 

detalladamente el espacio que esta, la Música, tiene para la formación de  bailarines. Como 

se puede observar también que para los músicos existe en sus aspectos formativos el  

movimiento  como complementación a su área.  

Por otra parte, para el  actor  se observa que  las carreras de Teatro clásicas tienden a tener   

movimiento en sus mallas curriculares, es decir,  se ve una  “puerta abierta” en relación  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 haya palabra 

distinta para diferenciar entre el actor y bailarín, por ejemplo.ò (Balme: 2008. p. 42).   

Sin embargo, con el complemento que existe desde el Teatro a la Danza  se observan  

falencias.  El Teatro, no así la Música-  como se ha señalado antes-   no tiende a proponer 

un aporte claro y concreto hacia la formación en la Danza, del bailarín en si.  

Dicho en otras palabras, si bien se observa  que en la formación de intérpretes en el ámbito 

Teatral si se es consciente de  la necesidad del complemento  “Movimiento = Danza” tanto 

como la tiene la Danza a su vez con la Música, ¿Existe consciencia  en la Danza de la  

necesidad del Teatro  así como se la tiene de la necesidad de Música?, ¿Se necesita al 

Teatro como aporte para la Danza?  
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En definitiva, a raíz de la reflexión y cuestionamiento intuitivo en que parte esta 

investigación, se observa que, por lo general, la Danza en la formación profesional, sí 

aporta y ayuda a desarrollos como los de Teatro y Música, viéndose equiparado este aporte 

por el que la Música le concede a la Danza. Sin embargo, el aporte que debería proveer el 

Teatro hacia la Danza tiende a ser poco claro. Si se observa,  que a  partir de la evolución 

de estas artes, la Música, La Danza y el Teatro han estado en constante intercomunicación 

¿Por qué a nivel formativo el Teatro como aporte para la Danza se queda un paso atrás?  
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1.2 Justificación del Problema  

Por lo general, una de las mayores falencias  en la teoría de Danza en Chile y en su 

formación profesional  es exclusivamente respecto a la interpretación y para el intérprete 

bailarín,   existe un  campo reducido  de investigación, es decir, existe poco sustento 

teórico, en relación a ñplasmar huellasò  ya sea como  intérpretes, profesores, teóricos, etc.,  

respecto a las posibilidades del hacer y ser  en la interpretación en Danza.  

Los profesores en Danza, para la formación 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 investigación recalcar  potencialidades de otra 

disciplina artística como el Teatro, en pro  y ayuda  respecto al  aporte para  el intérprete en 

Danza y su proceso de profesionalización.  

Es decir, la primera generalidad de esta pertinente  investigación, va en dirección a   una 

reflexión macro respecto a la Danza, en donde su relevancia aportará a abrir preguntas en 

relación  a su formación profesional, tanto como hacia la particularidad, en  un enfoque 

exclusivo hacia el intérprete.  

Algo importante de acotar es que se  señala  esta particularidad  en relación, no tan solo,  al 

desarrollo corporal de cada aspecto dancístico,  si no que  en relación a la  conexión  que 

tiene que ver con lo que se transmite, emociones, proyecciones, etc., un aspecto más 

sensible y complejo, por una parte.   Por lo mismo, hacia este aspecto, es donde esta 

investigación propone  el cuestionamiento y  complementación  con otra  área, con la que 

supuestamente trabaja con mayor responsabilidad la labor del intérprete, en todos sus 

complejos aspectos de la interpretación,  como lo es el Teatro, ya que este  es el trabajo de 

interpretar.  

Con esto, aparece un punto importante que está en relación a cómo es la enseñanza en la 

Danza,  en relación  al intérprete como tal; por cierto, cabe volver a recalcar que es un tema 

de gran complejidad. Este enfoque parte con abrir preguntas en relación al trabajo y 

desarrollo  claro de la interpretación en Danza y su relación respecto a la comparación y 

búsqueda de similitudes en el desarrollo  del Teatro y sus características.  



15 
 

De esta manera, esta investigación propondrá la  reflexión o  “acción 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 aclararán conceptos y términos relacionados con el Teatro, el Teatro 

Físico, y en consiguiente, con la Danza y su trabajo en su formación profesional. Para 

luego, en relación a esta información, 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 Teórico de esta 

investigación,  se pretende- más que entregar respuestas y vaticinar verdades- abrir miradas 

y reflexiones en relación  al aporte que tendría otra disciplina artística  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.  
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 1.3-Pregunta de Investigación 

¿Qué herramientas del Teatro Físico, desde el aspecto del formador, podrían contribuir a 

fortalecer los aprendizajes de la interpretación en un/a bailarín/a? 

1.4-Objetivos  

1.4.1-Objetivo General 

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

contribuyan a fortalecer los aprendizajes de la interpretación en un bailarín. 

1.4.2-Objetivos Específicos 

1. Identificar y caracterizar  las herramientas interpretativas del Teatro Físico. 

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

formadores del aprendizaje interpretativos en un bailarín.  

3. Relacionar las herramientas interpretativas del Teatro Físico y las herramientas 

interpretativas de la Danza, que si son entregadas por algunos  formadores en el aprendizaje 

de interpretación en un bailarín. 

4. Analizar la contribución otorgada por las herramientas interpretativas del Teatro Físico 

hacia el  aprendizaje de la interpretación en un bailarín.  
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2. MARCO TEÓRICO  

 

Para establecer claramente todos los contenidos de esta investigación, es preciso detenerse  

en ciertas  terminologías y conceptos  que componen la  pregunta de investigación, para así 

avanzar  con su desarrollo hacia  la respectiva  metodología  de  investigación,  en 

procedencia de las  conclusiones y reflexiones.  Es decir,  ordenar sus ejes, con sus 

pertinentes códigos, para su mayor claridad. 

En primera instancia, se desglosarán  los conceptos fundamentales de esta investigación en 

dos ítems,  dos ejes centrales y sus sub-ejes.  

Como primer eje central, se ahondará en conceptos que engloban las artes protagonistas de 

esta investigación; Teatro y Danza. Para luego esclarecer el concepto de Herramientas 

interpretativas,  siendo este  el primer eje central,  proponiendo la identificación de  sus  

características principales. 

Como sub eje es  importante  señalar al  Teatro Físico y sus principales características de 

arte escénica, así como a los principales protagonistas que han influenciado y desarrollado 

tanto en su aspecto artístico como metodológico esta tendencia.  

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

señalando sus componen y sus principales características.  

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

de la  interpretación en Danza profesional.  

Con estos  ejes y sub ejes esclarecidos, se podrá continuar con la investigación, identificar 

mundos y su relación con las futuras entrevistas, conclusiones, etc.    
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2.1 Estado Actual de las Investigaciones                                                                                            

2.1.1 Herramientas interpretativas 

Primeramente se comenzará justificando a los protagonistas de esta investigación; las artes 

escénicas. Estas  son principalmente el Teatro, la Música y la Danza  las cuales constituyen 

primariamente “un campo de prácticas artísticas y comunicativasò
 
como lo plantea Bilbao 

(2013).  En algunos casos, referentes para la actualidad,  también están incorporados la 

Ópera,  la Performance, entre otros.  Si bien,  existen estos otros aspectos, es importante 

aclarar que la mirada  de esta investigación es exclusivamente hacia  el Teatro y la Danza, 

más bien, por la propuesta específica de comparación entre estas, primordial en la 

investigación. Si bien existirán referencias,   se debe señalar que, por ejemplo, la Música  se 

verá reflejada en las características  de la Danza, ya que su desarrollo y evolución  histórica 

van de la mano,  viéndose particularidades muy similares entre ellas, sirviendo  los mismos 

ejemplos de investigación  para estas dos áreas.  

Con todo el respeto que merece la Música,  ésta será vista intrínsecamente a través de la 

Danza. También cabe señalar, que ahondar en  otros  elementos  de las Artes escénicas sería 

entrar en la mezcla intrínseca  de estos mismos, es decir, sería hablar de  los mismos 

componentes mezclados y cruzados entre sí; por eso, solo en profundidad, la investigación 

se guiará por la línea  de la escena  de la Danza y el Teatro, ambas, artes de acción artística.  

Como se señaló anteriormente, la  Danza y el Teatro son expresiones artísticas y se 

destacará en esta investigación el rol muy importantísimo de ellas. Este  rol es el que se 

llamará ejercicio de acción/dialogo  o acción/artística entre un actor-interprete y un 

público- espectador.  Es decir, de acción/dialogo por la  comunicación que se produce entre 

estos últimos elementos. 

Por un lado, esta comunicación del accionar artístico la podemos describir según diferentes 

percepciones. Primero, en relación a su aspecto  de  “reflexividad, donde los sentidos y 

valores de una cultura se observan, dándoles forma y explicando su comportamiento. Es un 

movimiento en el que la acción y la conciencia son una sola cosaò López, J. A. (2011).    
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Este es el caso donde dicho accionar permite la reflexividad y conciencia de un público 

identificado con cierta cultura.  

También Andreu coincide  con Moreno Carretero (1992) en su investigación, la  que 

plantea esta acción artista ñcomo un mecanismo de comunicación a la vez de 

transformación de (para) la sociedadò (p. 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 último, otra descripción de este  accionar seria  el de una “práctica micro política de 

la vida diaria que promueve la necesidad de un discurso crítico y de nuevos modos de 

repensar nuestra identidadò (Martos, 2006). En donde este accionar promueve al arte, en 

general, como un re - formulador crítico para una sociedad.  

En definitiva, en la investigación, se describe este accionar como la conexión entre la  

reflexión 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  características particulares de desarrollo en aspectos sensibles humanos, y es  

en  estos aspectos  sensibles donde se quiere detener  la reflexión.   

En definitiva, una de las grandes capacidades del arte es incentivar este accionar en  sus 

protagonistas, siempre en relación 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 carácter sensible-artístico, 

al cual  aspiran tanto el Teatro como la  Danza, ya que como señala Melendres (2000) en 

relación 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 cuerpo [debe estar 

conectado] a emociones y sensaciones- será posible separar de forma definitiva esta 

disciplina de la gimnasiaò (p.82) .Es decir, este accionar debe exigir aspectos sensibles, 

tanto para el artista como el espectador, si no,  las  expresiones artísticas pueden verse 

confundidas con otros  aspectos,  relacionados a otras disciplinas.  
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Es así, como la conexión del arte en relación a la acción/diálogo que se propone en esta 

investigación, ya señalada anteriormente,  exige un sentido reflexivo sensible  y no tan solo 

como  un aspecto recreativo o de entretención, concepción propia de otras disciplinas como 

el deporte.  

De cierta manera, para que el artista- por ejemplo el bailarín- se aleje de ser un simple 

ejecutante o deportista, en relación a la coincidencia por las grandes capacidades corporales 

que desarrollan,  debe insertar en su disciplina la idea indiscutible de comunicación con 

mundos internos. Para que esto suceda, implica que él desafíe y trabaje en dirección hacia 

este tipo de  capacidades, capacidades que le permitan el encuentro de estos mundos. De 

cierta manera, estas vendrían siendo sus herramientas interpretativas.    

A continuación, se comenzará  la búsqueda hacia   uno de los puntos  reflexivos 

importantes para esta investigación, nos referimos a las herramientas interpretativas. Con 

ello, se señalará  primeramente a  quienes  le pertenecen y corresponden  estas 

características como capacidades:   al intérprete artístico.  

Primeramente cabe  señalar 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 entenderá como intérprete-artista al  facilitador de algo el que ñse 

comporta como una especie de traductor, como quien transita de un código a otro para 

revelar paradojas e inconsistencias
ò
 (Giraldo, 2012).En relación, obviamente, hacia la  

revelación del accionar artístico en conjunto con aspectos sensibles.  

Es así, como es posible distinguir  a  intérpretes en  acciones artísticas de aspectos más  

convencionales, es decir, clásicas, con características en su ejercicio ciertamente más 

particulares. Es decir, podemos señalar a   intérpretes que  especializan o enfatizan su 

trabajo hacia la máxima mantención  de aspectos distintivos artísticos particulares, los 

llamaremos  intérpretes puros en su accionar. Es decir, intérpretes  que se distinguen, por lo 

general,  por mantener características específicas técnicas de su arte, respetando, por así 

decirlo, una línea  artística definida, convencional y restringida a su área.  
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A su vez  en relación a las propuestas más contemporáneas del arte y a la  mezcla de 

muchos más elementos en el ejercicio artístico, podemos señalar a un intérprete  con 

características más bien de Performer. Este intérprete  Performer se puede señalar  en 

respecto a accionares, más bien,  multidisciplinarios. Por ejemplo en “ciertas formas de 

teatro asiático, ñel perfomerò canta, baila o recita como él o ella misma y no como un 

personaje ficticio.ò  (Balme: 2008, p. 43.). En donde, al ejemplo del Teatro señalado, se 

observan características complementarias de diferentes disciplinas artísticas, conectadas a 

la mantención de su propia identidad como individuo. 

 

En relación a esto último y en paralelo a la utilización del término Performer para el 

intérprete señalado anteriormente, es en donde se realiza un alcance hacia  la 

“Performance;  ya que esta  como disciplina ñincluye los géneros estéticos, del teatro la 

danza y la música, pero no se limita a ellosò. (Grass: 2011, p. 116), es decir,   este 

intérprete tendría la posibilidad de viajar entre todos estos aspectos y más posibilidades.  

 

De cierta manera, para esta investigación este último, el  aspecto  de performer del 

intérprete,  es de mucha importancia,  ya que esta característica de cierta manera es la que 

propondría una relación con la  diversidad, complementación y obtención de diferentes  

conocimientos de otras disciplinas artísticas, dirigidas hacia el desarrollo de  variadas 

capacidades para el intérprete;  donde, por ejemplo, un bailarín  podría desarrollar 

conocimientos para  actuar o donde el actor podría  capacitarse para danzar. Es  en relación  

a esta dirección de carácter interpretativo, donde se quiere recalcar  y dirigir  las   

inquietudes de esta investigación.  Claramente con estas  capacidades se fomentaría e 

incrementaría un carácter interdisciplinario a través de las herramientas interpretativas que 

desarrolla el intérprete artístico; sobre todo al bailarín,  en dirección hacia la propuesta de 

bailarín/ perfomer.  

Se debe señalar, 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 relación al conocimiento de  técnicas o estilos específicos,  si no 

que debe tener conexión sensible  para la trasmisión artística, en   diferentes exigencias.  

En resumen, el intérprete  que se propone en esta investigación 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.  Así,  se logrará  la 

comunicación de la acción ïartística anhelada.  Es decir, conexión entre sensibilidades,  

tanto de espectadores como intérpretes. Por lo mismo,  para la trasmisión del arte en 

conexión a su aspecto sensible,  el intérprete,  debe adquirir  ayudas y capacidades 

específicas,  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, evidenciándose conflictos con el mismo y por ende hacia la proyección 

interpretativa.   

Para la comprensión  de estos  elementos que concibe el intérprete en la investigación, se 

propone  desglosar el concepto principal,  herramientas interpretativas: “Las  armas ante su 

arte” 

¿Qué son las herramientas? Primeramente se debe referir al término  herramientas,  en su 

generalidad, como un  elemento elaborado para  facilitar la ejecución 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 acción de interpretar. 

 

Por otra  parte, se tiene el término “interpretativas” el que se desglosa a partir de la noción 

del siguiente concepto: interpretación. 

Interpretación se llamará  al proceso que comprende un hecho y su posterior declamación, 

que  será en este caso el acto o traducción  del propio  intérprete.  

En definitiva, con esta separación de definiciones  se llamará en esta exploración al 

concepto de  ñHerramientas interpretativasò  a la ayuda, instrumentos o elementos que 
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contienen el material para poder realizar un trabajo  hacia la interpretación, específicamente 

el trabajo del  propio intérprete de las diferentes artes escénicas para el encuentro 

comunicativo. A grosso modo,  herramientas interpretativa es  la ayuda de conceptos 

teóricos o prácticos para el desarrollo del trabajo interpretativo, supuestamente entregadas 

en la formación profesional -temática que prontamente se abordará-. 
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2.1.2 .Características generales del Teatro  

A continuación, se  profundizará en una de las artes escénicas protagonista de la 

investigación y se observarán algunos de los  elementos, anteriormente señalados,  

aclarándose en detalle, viéndose particularidades  cada uno. 

Una de las investigaciones por la cual se ha querido guiar este marco de referencias es por  

La Dirección de los Actores en donde Jaume Melendres (2000) el que señala una especie de 

diccionario,  aclarando términos y conceptos teatrales, de gran ayuda para esta  

investigación.  

Primero el autor señala: 

ñHoy como ayer, el teatro es el actor actuando ante el público; y el objetivo de su 

actuación en la recreación de un ser con capacidad para expresar emociones, 

acotado en el marco convencionalmente ficticio de una acción dramáticaò (p.7)   

Lo señalado anteriormente, tiene que ver principalmente con lo esencial de la acción/ 

diálogo. En donde uno de los protagonistas de este accionar, en este caso el actor,  realiza 

su aporte en relación a sus capacidades de expresión, a favor de otro (personaje)  en 

convenciones  características de su arte.   

Como lo señala Melendres, el Teatro se caracteriza por una acción dramática y es 

desarrollada por el actor, el intérprete.  

En relación a esto, el intérprete y su  interpretación se refieren a la “atribución de sentido a 

un signo,  a un texto, a un comportamiento; y en conjunto con esto  aclara que  

“interpretación actoral” es la atribución de sentido a un personaje a través de un conjunto 

de acciones físicasò  (Ibíd., 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 relación 

a la acción dramática- es el  “intérprete” en el Teatro, “o sea, persona 

(etimológicamente<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 colectiva.” 

(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, más 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 expresión; existen también  

características 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 respiración provocada por la presencia de 

una emoción, más o menos articulada, en función de la intensidad de esa emoción.”
 
(p.31), 

es decir, la palabra o el texto  le debe  “conciencia” a la emoción, o por lo menos debería 

hacerlo. Por otra parte, cabe destacar una particular y controvertida convención en relación 

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

ñ<El cuerpo no miente> y en cambio la palabra si, en  donde el autor señala que 

una afirmación 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 orgasmosò. (p.17)  

La palabra tanto en conexión con el cuerpo del actor como a su emoción, 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 señala que las posibilidades del actor para   el tránsito de  sus 

emociones y su palabra,  deben ser libres y determinadas por él mismo, en relación a 

concepciones de  realidades o aspectos imaginarios. Según el autor la dirección del trabajo 

actoral: 

(é) ñdebe propiciar que el actor transite bien y con convicción por una vía cuyos 

rieles- uno de ellos real, el otro imaginario- no mantienen una distancia de 

separación establecida y que el actor debe establecer paso a paso durante su 

tránsito experimental por emociones y palabra (é). (p.9)  

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 emoción y la palabra explayarse con verdad.  

Por otro lado, si se habla específicamente de la emoción, se observa  que:   
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ñ[corresponde a un] efecto psicomático  producido por un estímulo externo o 

interno.- generalmente el primero- y que solamente se mantiene mientras el 

estímulo actúa, aunque a veces, sus secuelas físicas puedan tardar en desaparecerò 

(p.58)  

Esto es destacable, ya que el trabajo del actor- como se ha señalado- se enfoca siempre 

hacia desafíos constantes en lo referente a sus sentimientos, a su mundo interno, a los 

aspectos sensibles de su persona: sus emociones. Estos desafíos o dificultades conllevan un 

desarrollo potencial  hacia una  “totalidad de la expresión” en relación a su propio cuerpo. 

Sin embargo, referente a este tipo de conflictos cabe señalar, por ejemplo que: ñLos 

sentimientos del actor en el escenario son sentimientosïmetáforas, pero no metáforas de 

sentimientos o de emocionesò (p. 68), como puede a veces especularse en relación a  la 

disciplina actoral, donde  trabajos y reflexiones  con respecto a la propia memoria emotiva,  

pueden ser referenciados y estar plasmados en escena.  

Es así como el actor viaja por sus propios mundos y componentes sensibles, sin olvidar que 

su trabajo,  en relación a su arte y sus respectiva acción artista, son reflejos de su mundo 

externo tanto como interno,  entendiendo que por ejemplo:  

ñLa no correspondencia sistemática entre las emociones (que no tienen espera y 

exigen una respuesta inmediata) y los sentimientos (que siempre pueden esperar) es 

uno de los motores principales del arte dramático, y, en cualquier caso, aquello que 

hace interesante la vida real, y real la vida escénica.ò  (p.129)  

Es decir, la compleja relación e implicancia de emociones y sentimiento a favor de 

cualquier encuentro escénico,  es lo que otorga el sabor a la exquisita vorágine 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 destinada 

a preparar la energía necesaria para la realización de una actividad determinadaò (p.58), 

a lo que se llama su “concentración”. Es decir, esta última, 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 fácil y cotidianamente.  

Por lo mismo y continuando con estas capacidades, se puede señalar al  uso adecuado de 

energía, de buena energía, como elemento fundamental para desarrollar posibilidades  en el 

trabajo  actoral, la cual es ñaquella que es necesario aplicar para dar los signos pertinentes 

de la emoción del personaje, sea cual sea la vía a través de la que llegue.ò (p.129). 

En definitiva, en el trabajo del actor, para que  pueda lograr  dar sentido sensible a sus 

representaciones,  es necesario conciencia en estos dos aspectos, su capacidad de 

concentración y noción de energía. Podemos señalar, por cierto, que estas capacidades,  

son de  cierta manera,  son las que permiten su  apertura hacia el mundo, de estar en “el 

ahoraò, con todos sus sentidos abiertos; no  provocando estas una especie de 

ensimismamiento, sino al contrario, la capacidad del actor a estar  ñabierto al mundoò y 

poder realizar una actividad.  

En relación a esto último es donde se debe hacer un alcance hacia una condición que es 

considera  una  potencialidad  para el  actor, así como para el artista escénico  en general: la 

capacidad de improvisación. Esta destreza permite principalmente al artista, enfrentar 

desafíos y conflictos consigo mismo, a tiempo ñrealò, es decir, en el ñahoraò,  

obviamente, viéndose esta potenciada por la capacidades de concentración y manejo de 

energías.  En relación a esto  Peter Brook señala “< llevar al actor una y otra vez a sus 

propias barreras>, es la única razón para que el director les proponga trabajos de 

improvisaciónò 
  
(p. 92). Esta razón es considerada más que suficiente para poder lograr 

llegar a límites y desafíos como interprete a favor del trabajo  artístico - como  lo es en  este 

caso para el  actor-   el cual, a través de los desafíos que  proporciona la improvisación,  

puede conocer sus ñbarrerasò y lograr  tener cierto   manejo respecto  a estas.  

a)  ¿Teatro Contemporáneo o Teatro  Físico? 

Para comenzar hacia la dirección de otros ejes, respectivos de esta indagación,  se considera 

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

ñA menudo, el Teatro  Contemporáneo  no se siente atrapado ni ceñido a unas 

formas rancias o a una sola historia antigua del teatro sino que se sabe abrir con 
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un lenguaje universal de una manera más amplia, menos delimitada a todos los 

niveles(é) En los ¼ltimos años, dichos términos se han visto complementados por 

conceptos o g®neros tales como teatroò f²sicoò o el teatro del ñ movimientoò y que 

han surgido  para designar un creciente número de grupos y experimentos que 

parecen caer entre el teatro dramático y el teatro danza, pero donde el cómodo de 

expresión predominante resulta ser el cuerpo humano en movimiento ( más que su 

voz).El teatro físico también podría comprender formas más antiguas de teatro 

basadas principalmente en el movimiento, tales como la pantomima y /o las 

mímica , y que encuentran sus raíces en la antigüedad clásica.ò  (p.  192-197)  

Se señala esto en primera instancia, ya que, para esta investigación, es indispensable  este 

tipo de apreciaciones, en relación a las  confusiones y contradicciones que estas pueden  

propiciar.  

En esta investigación, se propone la búsqueda de características, específicamente, del  

Teatro Físico ,  pero sobre todo -y en conexión a lo  señalado  por el autor - la intención  es 

hacia la relación y conexión con el propio eje del cuerpo, el movimiento, como fundamental 

motivación,  por supuesto, en conexión y   paralelo explicito con  la  Danza.  

Si bien, existe el acuerdo de que el Teatro Físico también podría ser Danza, etc., es en 

relación a cada mirada y a los distintos juegos interdisciplinarios, las convenciones que es 

necesario tener presentes. De todas maneras, para esta Investigación, esta “forma” del 

Teatro  se verá representada, indiscutiblemente, en la visión de específicos propulsores  y 

autores, y en relación a estos, se  señalarán   particularidades de esta arte escénica  y no al 

revés.  Es decir, pueden existir también discrepancias en relación a que  el Teatro 

Contemporáneo es Teatro Físico, o es “parte” o es solo un “estilo” del Teatro 

Contemporáneo, etc.  Pero esto no tendría mayor relevancia para esta investigación y aquí 

se sugieren grados  de subjetividades, en relación a las diferentes  apreciaciones. Solo el 

alcance que es correspondiente hacer en esta investigación, es que se hablará de ñTeatro 

Físicoò  asumiendo y siendo consiente de  todo tipo de acepciones similitudes que este 

concepto  implica.  

 

 

 



29 
 

2.1.3  Ejercicio Interpretativo en la Danza 

           ñLos grandes bailarines no son geniales por su técnica. Son geniales por su pasi·nò                                                        

Martha Graham 

 

En relación al arte de la Danza,  se comenzará con una  reflexión  de Hilda Isla (1995)  en 

su investigación, en comparación, al Teatro y su herramienta de lenguaje verbal. Ella  

señala que:  

ñLa Danza siempre estará en desventaja respecto del lenguaje verbal en lo que 

respecta a la precisión y matices que este logra en la comunicación, y es que las 

verdaderas capacidades expresivas de la Danza son silenciosas.ò (p .61)  

Con esto se puede guiar a una primera reflexión,  en relación a  la propia  comunicación de 

la Danza y su acción / diálogo,  concepto señalado  al principio del  marco teórico.  

Por una parte, esta comunicación en relación a lo que señala la autora,  pueden verse 

supuestamente  con mayor  claridad, ñprecisi·n y maticesò en el Teatro, por su capacidad 

de verbalización, que lo hace, de cierta forma, un poco más compresible y concreto.   

Habilidad de expresión que por cierto es un común denominador en la sociedad. Pero si se 

reflexiona desde esta última característica: ¿El movimiento no cumpliría con esta última 

condición?... ¿Por qué el movimiento está en desventaja en relación a “precisión y 

matices”? Estos cuestionamientos se pretenderán esclarecer más adelante.  

Volviendo a lo anterior, en  relación a lo mencionado por la autora, por un lado se puede 

señalar que en  la Danza  tienden a existir  mayores conflictos y  cuestionamientos   por no 

ser “tan explícita” en  sus representaciones - sobre todo en las tendencias de los últimos 

tiempos-   y por ende, suele ser cuestionada en relación a lo que quiere  realmente decir o a 

la manera en que quiere decir y comunicar, además de los cuestionamientos hacia  el rol 

fundamental de quienes la interpretan, los bailarines.  

Pero también,  podría existir  debate en relación a lo  señalado,  ya que, por un lado, no se  

puede negar que  un movimiento o gesto es  difícil de interpretar o de leer , sin embargo , es 

verdadero o más difícil de “falsear”, en cambio, la palabra es más concreta, pero tiene 
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mayor facilidad para mentir, como se había señalado 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 silenciosas, que nos señala Hilda Isla;  tanto para la Danza como  

su propio intérprete.   

Al primer lugar donde se dirigen estos  cuestionamientos es hacia la reflexión en relación a 

una  de las principales  característica de este arte  expresivo,  hacia  su correspondiente 

canal de comunicación: su  canal Kinestésico. Este corresponde principalmente a que la 

Danza, tanto  para su intérprete como para el espectador,  genera respuestas kinestésicas. La 

adecuada  comunicación por este canal, es decir:  

ñLa empatía entre bailarines y público confirma que los mensajes kinestésicos son 

efectivamente trasmisibles. En este sentido, la diferencia entre mímica y danza es 

que en la primera el movimiento está supeditado a algo que quieres decirse, y que 

es otra cosa que el movimiento mismo, mientras que en la segunda el movimiento es 

un fin en sí mismo.ò (p.61) 

Esto señala  algo muy importante en relación a los cuestionamientos anteriores, ya que, 

cuando se reflexiona en dirección a lo que  quiere decir la Danza, pueden existir variedad 

de concepciones, sin otorgar a esto ninguna connotación. Por una parte, si bien la Danza 

tiene la posibilidad de comunicar, por así decirlo, en sentido más concreto,  como el Teatro,  

una historia, un sentimiento, (lo que se quiere decir) etc., en ella también está la posibilidad 

de que la manera de decir, sea lo que se quiere decir. En otras palabras, la comunicación de 

este arte, tanto como sus capacidades silenciosas, pueden verse supeditadas a variadas 

concepciones y fines, en el cual el espectador debe estar atento, a través de la comunicación 

por medio del  canal kinestésico, para su  transmisión. 

En relación al cuestionamiento anterior de ¿Por qué el movimiento estaría en desventaja en 

la comunicación,  en relación a  ñprecisiones y maticesò con el   lenguaje verbal?  Se puede 

señalar que esta ñprecisiónò referida por la autora en relación a la verbalización, tiende a 

ser un plus en una comunicación; claramente lo que se dice tiende a  significar lo que se 

quiere  decir - puede también no ser así -  como lo hace en general el Teatro.   
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Sin embargo, se podría señalar que existe una mayor capacidad de ñmaticesò en el propio 

movimiento, ya que, el movimiento en la Danza, puede que signifique muchas más cosas, 

como se señaló anteriormente, y esta poca ñprecisiónò sería,  a su vez, paradójicamente, su 

gran capacidad de comunicación.  

Por lo mismo y en definitiva, puntualizando el cuestionamiento anterior, es donde                            

ñprecisiones y maticesò de comunicación, como lo señala Hilda Islas, pueden verse 

altamente cuestionados.  

Volviendo con lo anterior, al canal kinestésico,  es indispensable cuestionarse, cómo un 

intérprete en Danza logra la comunicación adecuada a través de este  canal,  sobre todo, en 

relación a las diferentes concepciones señaladas anteriormente. Por lo mismo se comenzará 

un viaje de  identificación  por el propio interprete en Danza, en donde este  reflexionará 

sobre la relación con sus propias capacidades, en pro de lograr su  comunicación, la acción/ 

artística respectiva  que exige  su arte.   

Con respecto al intérprete en Danza, en esta investigación se quiere señalar  una dirección 

exclusiva: hacia el  bailarín de Danza  Contemporánea; el cual,  se señala como primera  

motivación  de indagaciones  y 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 relación al  ejercicio interpretativo (accionar /artístico),  la motivación de 

esta investigación -y por ende, el énfasis  de este siguiente  eje-  es hacia  el propio proceso 

formativo del interprete, es decir, en relación al viaje y búsqueda del interprete en Danza,  

para llegar al ejercicio de interpretar.   Entendiéndose, por cierto,  al aprendizaje de este 

ejercicio  como un proceso de ñnunca acabarò para un bailarín (o por lo menos  eso 

debiera) por eso, se refiere al concepto de ñejercicioò, como  expresión/ reflejo de  una 

experiencia constante y de continuo  entrenamiento. En otras palabras, la búsqueda 

formativa del interprete hacia el encuentro con sus conocimientos,  técnicas, formación 

corporal, formación de habilidades,  etc.  

Por otra parte, en relación al desarrollo formativo del intérprete,  esta investigación se 

refiere  al que se realiza en el aspecto profesional, es decir, que el desarrollo formativo será 
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el que  se realiza en una institución de educación superior,  como la universidad,  respecto a 

una carrera artística, en este caso, la carrera en Danza. Sin embargo, se entendiende 

también  la existencia de academias, escuelas, talleres etc., que implican cierta 

“formación”, pero  no conectadas siempre con el ejercicio interpretativo profesional, sino 

más bien, con un carácter amateur o de hobby. Por lo mismo, se debe recalcar que estas 

últimas no serán referentes para esta investigación.     

Por lo tanto, el desarrollo profesional , para esta investigación, implica no tan solo  un  

desarrollo físico- como ejercicio o entrenamiento corporal, que por supuesto es  

indispensable  en el desarrollo de un bailarín-  sino que  implica también el desarrollo y 

formación para una  práctica  escénica,  práctica en relación a manejo de desafíos 

interpretativos,  para  luego verse desarrollados profesionalmente –siempre pensando en el 

utópico ideal por supuesto-.  

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

motivación primaria para esta investigación:  

En las universidades que imparten carreras de Danza y salidas interpretativas, ¿Son claros 

la formación y desarrollo de habilidades en el intérprete para el accionar /artístico o el 

ejercicio interpretativo profesional?... 

En dirección a las reflexiones de este tipo de cuestionamientos,  es donde se  comenzará a 

ahondar en el protagonista para el ejercicio interpretativo de la Danza,  obviamente con el 

enfoque en el desarrollo hacia su profesionalización. (Entendiéndose bailarín tanto al artista 

profesional  como al  estudiante en formación). 

a)  El Bailarín  

Ser bailarín implica  una  relación  indiscutible a la Danza, sea cual sea esta relación, y 

además, como punto importante, un conocimiento  absoluto de su principal instrumento,  el 

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

Por otra parte,  el bailarín es quien expresa y comunica a través de sus movimientos, 

emociones, ideas de mundo,  etc. Un bailarín de Danza Contemporánea  es quien refleja 

libremente sus movimientos conectados con su alma propiamente tal, lo que vendría siendo 



33 
 

la evolución que ha tenido la Danza, en relación y comparación con la Danza Clásica,  

respecto a ser un intérprete que búsqueda su máximo potencial como tal, sumergiéndose en 

su  propio lenguaje de movimiento. 

A continuación,  se tomará al ejemplo el referente de esta investigación, el bailarín  de 

Danza Contemporánea. En este  se observarán  aspectos protagónicos,  que deben estar 

inmersos y potenciados en conjunción con su desarrollo profesional, para su respectivo 

quehacer en el  accionar/ artístico.  

b) El Cuerpo del bailarín  

Se comenzará  con una sensible reflexión en relación al concepto de cuerpo,  señalado por 

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

ñSuperficie de inscripci·n de los sucesos [é] lugar de disociaci·n del yo(al cual 

intenta  prestar la quimera de una unidad substancial), volumen en perpetuo 

derrumbamiento. La genealogía, como  el análisis de la procedencia, se encuentra 

por tanto en la articulación del cuerpo y de la historia. Debe mostrar al cuerpo 

impregnado de historia y la historia como destructor del cuerpo” (p.167).  

A partir de esta sublime descripción, se hace relación que, en  tanto   para un bailarín  como 

para  el propio ser humano, el grado de complejidad que implica este término es altísimo; 

en relación por ejemplo  a la fiel concepción que este representa del ñserò tanto, como 

elemento indiscutible de  inspiración y de composición artística.  

Con respecto a esto último, es en  donde, para el arte de la Danza,   ser bailarín  implica, de 

cierta forma, el asumir que por medio de su cuerpo la  idea se materializa, es canal o 

palabra mensaje 
 
(Moraga, Vera,  p.41). Es decir, el  cuerpo del intérprete  para la Danza  

es su instrumento comunicador.  

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

propios creadores;  

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

propone un coreógrafo (planteamiento de un ñmundoò, de una atm·sfera o 

situación). Gracias al intérprete sucede la comunicación entre el coreógrafo y el 

público, ya que este, podría decirse, es el cuerpo de la danzaò (p.41)  
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Es decir, se puede realizar un nexo más “exquisito”  en relación a la acción/ artística en el 

cual el intérprete a través de la conexión de los canales kinestésicos con el espectador,  

funciona como un filtro  de mundos sensibles. Por cierto señalar que estos aspectos  

sensibles,  son particularidades tanto de los propios intérpretes como  co ïcreadores,  como  

también  el de  los propios creadores de este arte, coreógrafos, directores, etc.  

En relación a  este  último concepto señalado,  interprete como co-creador. Se refiere a:  

ñ(é) que si bien es cierto que el intérprete es el encargado de decodificar el 

mensaje del coreógrafo, esta tarea no solo involucra al cuerpo, sino que requiere 

de un trabajo creativo; el intérprete toma el material entregado (por el creador) y 

elabora su propia manera de organizarlo y transformarlo en lenguaje corporalò 

(p.41)  

Es decir, el intérprete a partir de su instrumento, el cuerpo, debe cubrir aspectos de creación 

coreográfica en relación a las exigencias de la Danza; como tiende a ser ahora en  las líneas 

actuales de Danza Contemporánea en donde muy rara vez el coreógrafo “marca”  o señala 

con exactitud todo lo que tiene que hacer el intérprete. Por lo general, ahora  el intérprete 

tiende a ser un activo “opinante” en relación a algo,  es decir, puede “decir su maneraò, lo 

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

En concordancia a  la investigación que proponen Moraga y Vera, estas realizan tres 

distinciones del intérprete en Danza y sus respectivas relaciones con su propio cuerpo:  

1. ñEl intérprete se relaciona con su cuerpo en términos de pertenencia, se sirve de                             

él para trasmitir el mensaje del coreógrafo. 

 

2. Por otro lado el intérprete puede concebir y señalar yo no me sirvo de mi cuerpo, 

yo soy mi cuerpo.  En vez de ser instrumento, es el mismo (el cuerpo) 

instrumentalista. 

 

3.  O por último el intérprete puede concebir a su cuerpo como algo no 

independiente de él, en el cual puede surge una paradoja, ñni me identifico  del 

todo con mi propio cuerpo ni me distingo del todo de ®lò. Entonces la relaci·n de 

propiedad con el cuerpo no es simpleò (p.44-45)  

Es decir, con respecto a las propuestas que señala Moraga y Vera, las posibilidades  de 

apropiación hacia el cuerpo son complejas y reflexivas. Obviamente, estas tendrían 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 también  con lo que se quiere  trasmitir  con la Danza a través de su 

instrumento, el cuerpo, un mensaje ya sea,  intrínseco o el mismo lenguaje como mensaje, 

como se ha señalado anteriormente.  

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

aspectos formales físicos  que existen  en la Danza; convencionalidades en relación a las 

habilidades corporales.    

Algo importante de señalar, en relación a dichas habilidades corporales para la Danza y en 

relación a lo que un bailarín Contemporáneo podría requerir,  es que:                 

ñEl equipamiento físico necesario para dominar una  determinada técnica o estilo 

de danza es tan diferente como lo son los coreógrafos y maestros que originaron 

estos estilos a partir de las necesidades de su propio cuerpo. Y lo que cosiste en un 

cuerpo ideal de un bailarín cambia de año en año, de una norma de danza a otra y 

de compañía a otraò  (p. 24)  

Por lo mismo,  por este altísimo grado de variantes en las necesidades corporales físicas 

para la Danza y a modo general, se señalarán  las siguientes características en relación a las 

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

Habilidades Corporales Específicas: 

¶ ñEn dehors: es uno de los principios esenciales de la danza clásica. Movimiento de 

la pierna, producido por la rotación de la cadera que permite voltearla hacia fuera 

mostrando su cara interna al espectador.  

¶ Extensión de piernas: elongación de los músculos de las piernas, que permite         

levantarlas en distintas direcciones. 

¶ Flexibilidad del tendón de Aquiles: tiene relación con que si el tendón es largo o 

corto, permitiéndole al bailarín tener profundos plies, movimiento esencial en la 

danza, especialmente requerido para realizar saltos. 

¶ Contextura física: peso corporal proporcional a la estatura.  

¶ Pie: es la capacidad de flexión que tiene la articulación del tobillo y dedos. 

¶ Agilidad: capacidad de lograr en el cuerpo de los bailarines rapidez, permitiendo 

que sus movimientos sean y se vean ligeros y armoniosos. 

¶ Resistencia: condición física que permitirá al cuerpo del bailarín aguantar las 

exigencias de la disciplina de la danza, evitando fatigas muscularesò (p.16-17)  

 

Cabe destacar, que estas convenciones son, aspectos sin ningún tipo de connotación. 

Simplemente estas  habilidades son propuestas  en relación a convenciones de  Danza  que,  
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de cierta manera,  les darían un manejo adecuado básico, en relación a su formación, y para 

su vida profesional. 

 

c)  “Mundo Sensible” en el Bailarín  

Primeramente con respecto a los  componentes relacionados con las condiciones que 

necesita un bailarín contemporáneo, se puede destacar una necesaria generalidad hacia el 

desarrollo de “capacidades mentales”  en conexión con su cuerpo. Un ejemplo de estas  

capacidades es el  poder tener la habilidad de  aprender lo que se le enseña, ya sea 

ejercicios básicos,  coreografías, fraseos,  etc., como también poder capacitar aspectos 

mentales  hacía, por  ejemplo, el momento de improvisar, instancia de co- creación, etc.   

Algo muy importante, en relación a su  conexión  mental es obviamente  -como para 

cualquier artista-   la apropiación de cuerpo en relación a sus estados de concentración, 

siendo esta una  capacidad fundamental. Se refiere  a este estado de concentración  respecto 

al   esfuerzo relajado hacia un objetivo claro , en donde,  no se trata de un ensimismamiento 

para lograr un objetivo, sino más bien, la capacidad de estar en el “ahora” abierto, para 

poder realizar el cometido de la Danza, como se había señalado anteriormente también para 

el actor.  

Otra capacidad importante, en la conexión, tanto mental como física, para el bailarín 

Contemporáneo, lo que se relacióna con su propia respiración. Como nos señala Jacob, un 

elemento  esencial para el  bailarín en su trabajo de “concentración y calmo control del 

cuerpo, pero sin tensión.ò (Jacob: 2003,  p.  192).  

Por otro lado podemos realizar un alcance sensible hacia la concentración  que señala  

Saura de Grotowski:  

La concentración existe cuando no se busca. Cuando se está atrapado por lo que se 

debe hacer. ¿Cuándo ustedes aman 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 concentración. Cuando hay don, hay concentración. (Saura, p.143)  
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Es decir, el trabajo de concentración para el bailarín tanto como para un actor, se relaciona 

con aspectos formales mentales, tanto como aspecto más sensibles,  en la cual su desarrollo 

y capacidad hábil no es una tarea fácil,  ya que exige de cierta manera, y como señala 

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

También, con respecto  a los aspectos mentales y sensibles, señalados anteriormente, es  

donde se puede  hacer un alcance  hacia el  trabajo de la  imaginación en el intérprete ; en 

donde  tanto para   el ñbailarín o el actor, según la técnica aplicada, ve, oye y aprecia 

cualidades sensoriales de objeto imaginariosò
 
 ( Isla: 1995, p.226)  .Es decir, el  

desarrollar, capacidades de imaginaria en el proceso de interpretación, otorgan capacidades 

importantes para el artista y al arte en general. Un estado que, de cierta forma,  permite 

libertad y un juego creativo útil para los diferentes desafíos propuestos hacia la mezcla de 

aspectos sensibles como mentales en el intérprete. 

En relación exclusiva al desarrollo del aspecto sensible, por ejemplo  “el  alma”   del 

intérprete, es   donde se puede  señalar que  los aspectos mentales y corporales deben estar 

en conexión directa con esta, es decir, con lo que tú eres, un ser individual, con tus 

emociones, sensaciones, como un intérprete único, etc. Dicho de otra manera, las 

concepciones mentales, corporales y sensibles deben estar en comunicación constante y a la 

par, ya que si existiera un desajuste entre ellas-es decir que una  priorice más que la otra- 

provocaría desencajes, como se  señaló  anteriormente, en el aspecto comunicacional de la 

acción /artística.  

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

que priorizan en  la  idea de que: ñLo que te hace ser un buen bailarín es no tratar de ser 

alguien que no eresò (Jacob: 2003, p.19). Es decir,  entender que en el desarrollo formativo 

en un bailarín/artista, es importantísima la concepción de que este intérprete es un ser único 

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  bailarín y su trabajo es “su suceder y la perspectiva particular del mundo obtenida 

a través de ese suceder: lo ñperspectivisticoò es aquello que me sucede a mí y a todos, a 

cada uno, desde el lugar que ocupa, desde su situación particular. (Isla: 1995, p. 139). 
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Es relación a esto,   el valor de la percepciones individuales  en el desarrollo formativo  del 

intérprete  bailarín,  es decir, “el nivel básico de la relación del individuo con su propio 

movimiento (é) (ñsentir que siento, sentir que hagoò)ò  (ibíd., p.228), es una concepción  

de gran complejidad en su análisis,   tanto en los aspectos formativos   para  formadores, 

concepciones en intuiciones, etc., ya sea  para el propio objeto en cuestión,  el intérprete y 

su ser interior. 

Continuando con este tipo de  aspectos sensibles,  en conexión-obviamente- con otros 

componentes señalados,  el bailarín, a través de su desarrollo tiende a verse sumergido en 

ideas  como las que señalaba  Isadora Duncan. Es decir,  ella concebía “Que todo 

movimiento expresivo se produce en el almaò  la cual para Isla con respecto Isadora 

Duncan era la fuente de las emocionesò  (p.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  Contemporánea - las concepciones de los aspectos sensibles 

eran trascendentes,  sobre todo para la organicidad del cuerpo, en sentido propioceptivos 

resaltados anteriormente.  

En definitiva y en relación  a lo que señala Jacob,  el intérprete debe comprender  que ñEl 

éxito ïsea para ti mismo o ante un público- depende, de gran medida, de cuan eficazmente 

logres que las cualidades únicas del cuerpo y el esp²ritu trabajen para tiò, (Jacob: 2003, 

p.19), en relación obviamente en su instancia de formación.  

En otras palabras, la importancia indiscutible de que el interprete/bailarín  realice  

conexiones de aspectos individuales (sus sentidos corporales,  sus  sentidos sensibles, etc.)  

para la comprensión de su ser  “único e irrepetible” como potencialidad artística,  es clave y 

fundamental, sobre todo, en su formación.  

Por último, la aspiración del  interprete,  bailarín contemporáneo, en relación a su 

formación profesional,  tiene que ver con potenciar a su propia “interpretación impetuosa, 

rica de temperamento y de emoción, con la precisión técnica indispensable para 

exteriorizar con plenitud intenciones estéticas contenidas en la obra de arteò (Le Boulch:   

1971, p. 112.), es decir,  para su accionar profesional futuro.   
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Es así como, su formación profesional le permite y le otorga un espacio para su desarrollo 

en donde las exigencias evidenciadas anteriormente deben tener cabida y respaldo en su 

formación y desarrollo.  

En definitiva, la propuesta del intérprete contemporáneo para esta investigación 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,  como su propia concentración y respiración a favor de una inteligencia emocional,  

es decir,  de lo que siente,  de  que es  lo que lo  mueve , aspectos más subjetivos y sutiles,  

en  su alma como  artista. Siendo estos últimos elementos componentes del “Mundo 

Sensible” que se refiere y propone esta investigación.  

A continuación se especificará como las implicancias tanto implícitas como explícitas 

conllevan estas potencialidades en el  intérprete en relación específica con su  formación 

profesional.   
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2.1.4.  Formación  Profesional  en Danza 

a) Institución   

El enfoque, para esta investigación, con respecto la formación profesional de la Danza, 

como se ha   señalado anteriormente, es específicamente hacia la formación universitaria. 

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

el cual crecer, pero que sin embargo te permite ampliarte. Te ponen en contacto con 

personas de otros estratos, intereses y puntos de vistaò (Jacob: 2003, p. 240). Siendo este 

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

cabo una carrera de formación profesional.  

Por otra parte, para  uno de los propulsores más importantes- sino el más importante junto a 

Joan Jara- en el desarrollo formativo de la Danza profesional en Chile: Patricio Bunster;  el 

asumir la  profesionalización de la Danza,   le exige al intérprete  el desarrollar capacidades 

para  responder  a una diversidad  de desafíos en la vida profesional, por lo mismo, nos 

señala que, en el interprete:  

ñSu gama de expresividad debe ser muy amplia. La gente es demasiado joven para 

tener  un estilo personal, esa es una limitación personal. Un buen intérprete  se 

siente, cuando hay una cierta verdad en lo que está entregando, una cosa es 

moverse y una muy distinta es ser bailarín” (Moraga y Vera, p.25)  

Por lo mismo, cuando la opción de ser bailarín profesional (entrar a la vida universitaria) 

envuelve las cabezas de los bailarines ñamateurò es indispensable esclarecer  y reflexionar  

cuales son las características que implica su profesionalización, como también las 

principales dificultades.  

Uno de los principales caracteres que otorga la universidad, en relación a la 

profesionalización de la Danza para el intérprete, es que en una escuela  “los profesionales, 

al menos en teoría, deben poder vender su conocimiento ñ(Isla: 1995, p.137). Este carácter  

propicia, de cierta forma,  motivaciones en relación 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 artísticos, 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 profesionalización 

concreto, un desarrollo universitario.  

Por otra parte,  se puede observar que el bailarín Contemporáneo en las universidades en 

Chile, por lo general se forma en diferentes áreas:  

ñUna es la de las técnicas dancísticas, entre las que podemos mencionar: técnica 

moderna Leeder, técnica academia (ballet), técnicas  contemporáneas (limón, 

Graham, reléase, etc.) y otra área orientada a la investigación en el lenguaje 

corporal propio entre lo que se cuentan improvisación, composición y talleres 

coreogr§ficosò (Moraga y Vera, p.48) 

Es así, como es de suponer, que la universidades y sus respectivas carreras de Danza 

entregarían los aspectos básicos para poder desarrollar el ejercicio interpretativo 

profesional, sin embargo,  algo complejo y  fundamental de  comprender, en relación  a lo 

que se señalaba anteriormente, es  que;  

ñPara el intérprete, la adquisición del lenguaje corporal, es un proceso que no 

finaliza, aun en los casos en los que este recurre a una institución- ya sea una 

universidad, academia o escuela- , donde se adquiere una base de conocimiento y 

experiencia que luego deben ser cumplidasò(Ibíd., p.48)  

En definitiva se debe comprender que el ejercicio interpretativo en dirección de la Danza, 

permite un aprendizaje constante e inagotable. Sin embrago, en la formación universitaria, 

debe existir un entrega mínima de conocimientos, acotando, de cierta manera, la mayor 

cantidad posible de aspectos subjetivos. Ya que si no fuera así,  de cierta manera, no se 

justificaría la formación profesional.  

Por lo mismo,  se apela a que cuatro  o cinco años de universidad “pueden ayudar a dar a 

los bailarines la confianza, madurez mental y destreza intelectual para manejar mejor sus 

carreras y desenvolverse en situaciones profesionales dif²cilesò (Jacob: 2003, p.240).   

Por otra parte, si se hace hincapié en los factores que influyen en la formación profesional, 

se observa que, el aprendizaje, es una  instancia formativa para el  bailarín en la cual 

existen variadas  particularidades.  Por un lado,  “el aprendizaje del movimiento involucra a 

todos los sentidos. No es estrictamente visual, ni puramente rítmico, también es kinestésico 

e intuitivo.ò  (ibíd., 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 relación obviamente al ñ(sentir y hacer más que pensar)  y 

funciona mejor con el movimiento natural que tiene un fluir orgánico,ò  (p. 186), es decir, 

este aprendizaje propicia- en dirección a los posibilidades orgánicas del movimiento-   

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

En relación al aprendizaje y proceso de formación del bailarín  profesional, es donde se 

debe realizar un alcance fundamental,   hacia la importancia que tiene, en este aspecto,  el 

profesor o maestro de Danza. 

b)   Profesor en Danza 

Se comenzará señalando que   “un programa universitario solo puede ser tan bueno como 

sus profesoresò (Jacob: 2003, p. 246). Es decir,  el profesor en  la formación  profesional 

universitaria, es fundamental.  

Por lo mismo, este autor señala algo trascendental,  los profesores  “están ahí no tan solo 

para ofrecer modelos a imitar, sino para ayudarnos a descubrir en nosotros mismos  

aquellos atributos individuales que hacen de la danza una experiencia satisfactoria y 

plena.ò (Ibíd., p.20) Es decir, en el rol del profesor están implicados aspectos de 

fortalecimiento en relación a sentidos individuales, sensibles-  señalados anteriormente- 

logrando potenciar con su trabajo estos aspectos “únicos e irrepetibles” importantes de 

conocer y asumir  en cada artista.  

Un buen profesor para el autor, Jacob (2003) se puede  concebir  en relación a dos ideas 

principales:   

1. El profesor debe inspirar, generar energía y entusiasmo, como  parte vital del su 

trabajo.  

2. Como también un buen maestro es un buen alumno que está aprendiendo 

constantemente. (p. 154.)  
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Estas  dos concepciones  son de vital importancia para el aprendizaje en la formación de un 

bailarín ya que, como se ha señalado antes,  el profesor es un pilar fundamental para  el 

intérprete ,  el cual  permite aperturas hacia   mayores  conocimientos, sobre todo 

conocimientos  de caracteres más significativos, es decir, a partir de las enseñanzas  

entregadas por el  profesor,  el intérprete va desarrollando  y generando sus fortalezas, es 

decir, sus herramientas interpretativas; anhelándose en ellas aspectos variados  y 

trascendentes  para su desarrollo profesional futuro. 

Por otra parte Jacob señala una diferencia en relación a dos tipos de maestros o profesores 

en danza  

ñExisten al menos dos tipos de diferencias en profesores de baile: los que enseñan 

principalmente con el ejemplo, y los que analizan y explican. Denomino a los 

primeros profesores con orientación activa y a los últimos con orientación 

analítica. Sus métodos corresponden a las diferentes formas básicas en que 

aprendemosò          (Jacob: 2003, p.155) 

De cierta manera,  se señala a este tipo de profesor de Danza como  quienes otorgan  y 

entregan los contenidos propuestos , en relación  a  diferentes  metodologías, ya sean 

analíticas o activas ,  los cuales  a partir de diferente métodos, herramientas propician  

conocimiento.  

En relación, a las diferentes metodologías que desarrolla el  profesor de Danza, es preciso 

esclarecer, de cierta manera,  ciertos conceptos que están implicados  en las formaciones 

artísticas profesionales de esta área, 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 o conjunto de pasos ordenados y sistematizados que tienen como 

fin llegar a la obtención del conocimiento. 

Por lo  general,  en la Danza, como en el arte en general,  existen muchos métodos - y con 

ello metodologías - para la enseñanza específica de algunas tendencias artísticas, que por 

sobre todo,  proporcionan  un énfasis en variaciones  según experiencias, conocimientos, 

particularidades,  etc., de las propias artes tanto como en sus profesores y aprendices.  
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En relación al concepto anterior es donde Patricio Bunster señala a  la enseñanza y la 

implicación de método respecto del propio lenguaje de danza, a través de su proceso como 

coreógrafo:  

ñCada uno va desarrollando su propio método, pero sí creo que todos deberíamos 

poder enseñarlo, porque si no; quedamos como aquellos que se creen dioses 

tocados por la varita mágica (é) el talento no se puede enseñar, y el oficio, sin ese 

talento no sirve de nadaò  (Moraga y Vera, p.10)  

El ejemplo de Patricio Bunster, se observa que conceptos como métodos poseen una  

implicancia no tan solo  a nivel pedagógico  en relación a la formación en  danza, sino que 

también,  se relaciona con aspectos generales de  los propios creadores de danza, los 

coreógrafos,   tanto como en las capacidades del  intérprete para la trasmisión de sus   

propios lenguajes y poder enseñarlo a otro.  

Es decir,  Moraga y Vera  señalan en relación a la reflexión de Patricio Bunster, ñEl método 

tiene una importancia pedagógica, ya que son los pasos  que se pueden enseñar a otros, 

pero finalmente el talento es tan misterioso e indispensable como la intuici·nò                     

(Moraga, Vera, p. 10).  De cierta manera, este concepto y su gran importancia en la 

pedagogía  no se queda afuera de aspectos subjetivos, como es en la enseñanza y 

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

cuestionamiento,  como se ha señalado anteriormente.  

Continuando con los elementos de enseñanza, otros aspectos vendrían siendo las técnicas. 

Está a modo general corresponden,  para  Melendres (2000),  a  un  conjunto de 

ñoperaciones que permiten obtener un resultado exactamente predeterminado si son 

realizadas de manera correctaò. (p. 134). De cierta manera,  sistematizaciones en acuerdo 

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

Por otro lado y en complemento en la investigación de Hilda Isla (1995) se encuentra  

Marcel Mauss;   el cual  señala  interesantes  relaciones   del concepto  de técnicas y  la 

conexión en relación al cuerpo, una mirada obviamente antropóloga de su parte;  

1. Seg¼n Marcel Mauss: (é) las t®cnicas del cuerpo, son  ñactos                

tradicionales          y eficacesò es decir, conservados y trasmitidos 

culturalmente y culturalmente considerados 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 objeto técnico natural, y se encamina a constituir la teoría de 

la técnica del cuerpo a partir de una descripción de las técnicas del 

cuerpo, es decir, del estudio de cómo se ejecutan los cánones corporales 

para alcanzar ciertos fines socialmente acordados.( ibíd., p.157)  

 

3. Dice Mauss: aludo con esta expresión [técnicas del cuerpo] a las formas 

en que los hombres en las distintas sociedades utilizan, de acuerdo con 

la tradición, su propio cuerpo. En cualquier caso, hay que proceder de 

lo concreto a lo abstracto y no al revés. (p.157)  

 

4. En esta revisión Mauss menciona a la danza, de la que destaca su 

car§cter est®tico como el corporal t®cnico: ñllegamos por fin a algunas 

técnicas de reposo activo que no dependen simplemente de la estética 

sino también de los juegos del cuerpo( la danza) ( p. 159)  

De cierta manera,  este paralelo que se realiza a través de Mauss,  en relación a la similitud 

con el termino técnica - desde su mirada antropológica-,  da cabida, por una parte, a  que  el 

cuerpo es  principalmente “reflejo y espejo de  cultura”, reflexión, quizás evidente, de 

señalar para algunos. Pero respecto al  último punto señalado, se observa a las  técnicas del 

cuerpo,   respecto a la propia   danza. Este indica, de cierta manera,  un  carácter no tan solo 

estético (en relación al  arte), sino que un carácter corporal técnico, es decir, tecnicismos 

concebidos en relación al  trabajo específico  respecto a  propuestas de movimiento, o como 

Mauss señala respecto a juegos del cuerpo.  

Continuando con el alcance de términos, también se puede realizar  un paralelo en relación 

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 relación al cuerpo;  

1. Las técnicas cotidianas no son conscientes, están determinadas culturalmente y se 

ven en la ley del menor esfuerzo. (é) 

2. las técnicas extra-cotidianas no respetan estos condicionamientos habituales del 

uso del cuerpo, hacen un derroche de energía y son requisito para la situación 

que Barba llamaò de representaci·nò. ( p.198)  

Es decir, Barba define estas técnicas en relación a las que son características, por un lado, a 

un  cuerpo más cotidiano, vale decir,  técnicas en relación a un cuerpo común, de esfuerzos 

comunes de la vida cotidiana, o lo que para Mauss serían las “técnicas del cuerpo”. Por otro 

lado caracteriza otras técnicas en relación 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 

necesitaría , por ejemplo, un artista.   

Se puede observar un nexo con el trabajo tanto del actor como el del bailarín. Isla en 

relación a Eugenio Barba señala  que “las técnicas extra cotidianas altera el equilibrio 

normal haciéndolo precario. La vida del actor- bailarín está basada en las alteraciones del 

equilibrioò. (Isla: 1995, p. 204)  Es decir, esta técnicas de carácter extra-cotidianas son las 

que propician características en el cuerpo del artista, tanto bailarín como actor; 

proponiéndole desafíos,  atenciones y grados de concentración particulares.  

Otro  punto importante,  en relación al concepto de técnica,  en conexión con la implicancia 

como término que este tiene en el desarrollo de procesos de enseñanza y aprendizaje, es 

donde  Eugenio barba   señala  en relación  a los trabajos de aspectos teatrales,  

ñNosotros creíamos en el mito de la técnica, algo que podía adquirirse, poseerse, y 

que permitiría el ejecutante dominar su propio cuerpo, tomar conciencia del (é) 

después se fueron despertando dudas en mí. Tuve que admitir que el argumento de la 

técnica era una racionalización, un chantaje pragmático: si haces esto, obtendrás 

estoò (Moraga y Vera, p.49).   

En relación a lo señalado 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  ñ tener 

t®cnicaò puede verse  implicado , en algunos casos,  exclusivamente  a poseer  habilidades 

tendientes a la Técnica Clásica, Técnica Académica . Por otro lado , el concepto señalado 

ñtener  técnicaò , puede corresponder  a la obtención y manejo de  conocimientos 

específicos, de cualquier  estilo de danza, porque la exigencia dada  a estos estilos de danza, 

es que deben poseer  algún grado de codificación mayor, es decir,   tener  implicancia  a 

procedimientos de metodologías y métodos , cierta  tecnificación en relación a sus 

componentes y  particularidades.  

En este sentido,  ñtener técnicaò en  aspectos interpretativos, más sensibles y subjetivos,   

tanto para un actor como para un bailarín  implica una complejidad mayor, ya que 

particularmente este aspecto suele tener un mayor rango de subjetividad.  Ahora, si se habla 

nuevamente en relación exclusiva al  cuerpo, su  trabajo y desarrollo puede ser un poco más 
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“concreto” y específico,  “puede”   haber  resultados más claros  (El puede es entre 

comillas, ya que puede o no ser así). Por lo mismo, se podría hacer referencia a  las 

evidentes diferencias en los cuerpos de los bailarines, es decir,   el cuerpo de un bailarín de 

ballet- delgado y estilizado,  suele ser diferente al de un bailarín contemporáneo, que 

necesita, otro tipo de fuerza en su cuerpo,  para desafiar aspectos de tridimensionalidad, por 

ejemplo.    

Pero, por otro lado, si se habla en relación a aspectos interpretativos más sensible como  

estados emocionales o mentales del interprete - y aquí lo que señala Barba-   el alto grado 

de subjetividad y por ende,  valoración al ser individuo  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 bailarín en formación, ya que  si bien el profesor tiende al uso de 

metodologías, métodos, técnicas etc., no se debe olvidar del factor subjetivo que implica  el 

arte y más aún estudiar artes.  Por lo mismo y en ejemplo,  ocupar las mismas “maneras” y 

técnicas hacia un mismo objetivo con esta implicancia-  en relación  a un contexto  

colectivo de formación-   es contraproducente.  

En relación a lo que señala en su investigación Moraga y Vera,  en los aspectos formativos,  

debe existir una “exquisita atención”  a las relaciones y  maneras de enseñar y que está 

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

subjetivas” como por ejemplo ñ conexiones internasò , particulares e individuales, 

priorizan en las formaciones artísticas, vale decir y como señalan las investigadoras,   tanto  

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

excelente técnica, si requieres del int®rprete una armon²a relaci·n con otros, ñconexi·n 

interna”. (Moraga, Vera, p.55).  

Si bien Barba, como se ha mencionado antes,   advierte posibles complejidades  en el 

aspecto formativo, se puede señalar 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 bailarín en todos sus aspectos, favoreciendo un  desarrollo  mayor 

tanto  como en sus capacidades  corporales como interpretativas y así un alineamiento y 

armonía entre estos dos aspectos.  

En relación a esto,  último Sonia Araus nos señala,  

ñEs importante trascender la forma, que el cuerpo no sea un impedimento sino que 

sea un aporte, que el cuerpo no sea limite. Para el bailarín el cuerpo es el canal de 

expresión en el cual el cuerpo es el que limita y no la creatividad. Por eso es 

importante la preparación. El máximo como bailarín (é) es que el cuerpo 

acompañe en lo que quiera comunicar. (Moraga y Vera, p.49)  

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

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

todas estas puedan seguir una misma línea de comunicación acorde, en este caso, con la 

enseñanza y aprendizaje de una interpretación artística.  

Por último,  en relación a estos últimos puntos, es donde  se quiere hacer un alcance a la 

descripción del proceso de formación del Interprete Contemporáneo, que realizan Moraga y 

Vera en su investigación, como aporte y complemente hacia estas últimas reflexiones 

señaladas,  

ñEl proceso de formación del intérprete se basa en la modificación 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 coreógrafo. El 

cuerpo, mientras más se le trate de controlar, más se rebela, por esto el trabajo 

debe ser permanente. Por otro lado,  el intérprete  contemporáneo construye su 

entrenamiento, mediante el cual le exige al cuerpo expresividad. Por lo que el 

lenguaje del intérprete contemporáneo incluiría  una nueva concepción del cuerpo, 

aquella que lo experimenta como campo exploratorio, y que por la experiencia 

resulta ser único. (Moraga y Vera, p.63)  

En definitiva, la atención hacia el máximo 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 formación del 

intérprete Contemporáneo hacia su  aspiración profesional.  
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Como se ha señalado anteriormente, en la formación profesional de bailarines-  con 

respecto a las técnicas y métodos ocupadas en las principales carreras de danza de nuestro 

país- es preciso esclarecer e identificar algunas de sus principales características y como 

estas aportan en el desarrollo formativo.  

c) Métodos y Técnicas  

 

1. Técnica Académica o Clásica: Codificación y  Nomenclatura. 

El  Ballet es donde se puede asociarse claramente la Técnica Académica. Esta cosiste 

principalmente en la realización y “respeto”  a cierta nomenclatura establecida, en relación 

a sus orígenes como técnica. Esta técnica y sus codificaciones corresponden  

principalmente a: ejercicios de  barra, centro,  saltos pequeños y grandes saltos; 

complementados  indiscutiblemente-  como algo particular de esta técnica-  con  

musicalidad determinada, carácter y sobre todo elegancia. Por lo general la Técnica 

Académica ayuda a la alineación corporal, trabajo de  en dehors,  rapidez,  realización 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  señala;   

 La clase de ballet es altamente metódica y estructurada. Tiene  un aire formal 

matizado de romanticismo, un sabor a antiguo producido quizás por la malla color 

rosado, la delicadeza de los movimientos, las continuas referencias en francés y la 

rítmica sonoridad del piano a los sones de Chopin, Bhrams o Tchaikovsky. (p.119)  

Por su gran y característica tecnificación, la técnica académica  es sino una de las técnicas 

más reconocidas y por lo mismo, asociada a los clichés  básicos de lo que significa ser 

bailarín. Su gran metodología y  “estructuración de la clase” hace que esta sea utilizada en 

el trabajo y desarrollo de la  mayoría 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:  Laban y su   Método 

El coreógrafo, filósofo y arquitecto austriaco Rudolf Von Laban (1879-1958), fue el 

propulsor de la famosa Notación Laban. Es decir, una manera de poder escribir 

movimiento. Esta notación fue un  aporte masivo al arte en general,   abriendo fronteras de  

la Danza y otras disciplinas. La “Notación Laban proporciona un sistemático vocabulario 

para describir movimiento, cualitativa y cuantitativamente.”  (Ravetti, G., 2005).  Este se  

relaciona principalmente con el respectivo   “análisis de movimiento”, entregado como 

herramienta en la formación profesional en Danza, tanto como aporte para algunas 

formaciones en Teatro.  

Este análisis tiene como características tres factores como cualidades: energía, tiempo y 

espacio. Estas se ven incorporadas y complementadas en ámbitos como La Coréutica y la 

Eukinética, aspecto formativos tendientes hacia el desarrollo del bailarín Contemporáneo y 

Moderno. Este método  es una particularidad, de cierta manera, de la  Danza Moderna,  

viéndose  implicado en general, en su formación.   

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

Alemán en dónde;  

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

pensamiento y concepción de la danza, creó una base para construir una nueva 

estética y una utilización diferente de la música. Es la base de la actual danza 

contemporánea y su infinidad de aplicaciones y respuestas estéticasò. (Lloret V.G.: 

2009, p.79-96). 

Es así, como los aportes significativos que realizó 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 características que permitían dar solides y una necesidad  de búsqueda 

hacia la  libertad en el movimiento, llegando así a la evolución de  lenguajes que hoy en día 

se definen como  danza contemporánea.   

3. Danza Contemporánea: “Mezcla de todo un poco” 

La Danza contemporánea es, de cierto modo, un  amplio ñabanicoò  de técnicas y 

tendencias luego del Ballet. Por todo el mundo existen grandes propulsores de este 
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ñestiloò. Se debe dejar en claro que no es que haya una Técnica Contemporánea ñpuraò, 

como si es la Técnica Académica;  sino que se sustenta en sus protagonistas a través de la 

historia, cuyos sellos personales aportan hacia la concepción de si estos son  método o 

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

Las  particularidades de esta danza  las  propicia cada creador, cada coreógrafo. Hoy en día, 

estas creaciones a partir de sus coreógrafos les proponen a sus intérpretes desafíos como 

improvisar en escena y, sobre todo,  ñdependiendo del coreógrafo y la pieza concreta los 

intérpretes tienen mayor o menor grado de libertad y su consecuente toma de decisiones.ò  

(Molinuevo, J.S.,  2010) .De cierta manera, el rol del interprete para este tipo de danza 

cumple una importancia trascendental (aspecto coïcreador, ya señalado).   

Una de las concepciones que  apropia Lloret (2009) en relación a la Danza Contemporánea, 

es que en esta;  

ñNo prima la técnica perfecta, el cuerpo perfecto, la danza ya no es vasalla de la 

música, de estrictas posiciones y coreografías; todos estos cambios en la manera de 

entender la danza permiten que sea más abierta, libre y accesible para muchas más 

personas (é) A partir de la danza contemporánea y de su filosofía podemos decir 

que se produce una democratización de ésta, ya que todo el mundo tiene cosas que 

expresar y la variedad de expresiones es riqueza para la danza” (p. 79-96)  

En relación a esto, se puede reflexionar dos cosas. Primero, como se había señalado al 

principio del marco teórico, por esta cierta libertad de expresiones, característica de esta 

danza, se pueden  mezclar terminologías y concepciones de lo que es danza Contemporánea  

y no,  en relación a la variedad de posibilidades expresivas  ocupadas en esta, como señala 

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

pueden existir mezclas implícitas, símiles a otras artes, como lo es con  el Teatro Físico. 

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

ocurrir problemáticas y conflictos respeto a la formación de intérpretes de esta. Esto se 

señala 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 relación a los tipos  de danza señaladas anteriormente, propuestas a partir de  

concepciones como   técnicas o métodos implicados en la formación profesional del 

bailarín contemporáneo,  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 última idea es unas de las inspiraciones trascendentales para esta 

investigación: el fenómeno de  la Danza –Teatro.  

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

coreógrafa y profesora de danza.  

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

ñLa introducción de texto en las coreografías, importancia de la estética del 

escenario, innovación en la música y bailar con el sonido ambiente o la 

corporeidad de sus bailarines. Los temas que trata en sus montajes son 

normalmente de temática cotidiana, como miedos, inseguridades y deseos 

humanos” (Lloret: 2009, p. 79-96) 

Es indiscutible que este tipo o estilo de danza incorpora elementos del Teatro,  propiciando 

aún más, las similitudes con el Teatro Físico. Es así como Balme (2008)  nos señala que  

los ñtérminos: ñteatro danzaò o ñdanza teatroò fueron acu¶ados recientemente y abarcan 

formas de danza que se representan, básicamente, en un contexto teatralò. (p.25)  

Uno de los aspectos “teatrales” que incorpora la Danza–Teatro es la utilización de texto, sin 

embargo, cabe la posibilidad de que estos” textos “sean  aún más intangibles que los del 

teatro musical o dramáticoò  (Ibíd., 27). Es decir, esta utilización de texto- algo por cierto 

mucho más “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 señala Hilda Isla ( 1995) 

quien afirma que  es que, tanto para la Danza como el Teatro, existe una correlación 

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 señala;  

ñEs que aunque todo depende, insistimos, de la amplitud o rigidez de los diferentes 

códigos artísticos, por lo general, en las manifestaciones culturales que caen dentro 

del ámbito de la danza y el teatro, existe una correspondencia entre la acción 

observable del cuerpo del bailarín y su creatividad, a través de la dinámica de la 

expresividad del propio movimientoò (p.226)  

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  interpretación, 

son complementarios y se potencian entre si. De esta misma manera se puede señalar  que 

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

En definitiva se realiza un alcance hacia esta última  tendencia de danza, ya que como se 

había señalado antes, existe poca cabida para esta dentro de formación profesional de 

intérpretes en danza. 
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2.2  Posicionamiento Teórico  

A partir del ejercicio de  recopilación de información, para esta investigación, se han 

descubierto un número importante de artistas creadores, tendientes al Teatro Físico,  

propulsores del “estilo”  a lo largo de la historia. Sin embargo, en relación a las diferentes 

investigaciones visitadas, existe una en  particular, que llama la atención de esta 

investigación. Se refiere a la investigación del  autor Christopher Balme, el cual  propicia  

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

En relación a  algunos de los  creadores que fomentaron  el Teatro -Físico,  se puede 

observar, como punto importante y determinante para esta investigación, que algunos de 

estos creadores, pudieron  destacar rasgos específicos en este Teatro como género, pero 

más bien, debido a las particularidades en sus obras y en los actores, no así, por sus  

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

Por lo mismo y  en coincidencia con Balme, para esta investigación se destacará a autores  

que han sido significativos en el Teatro-Físico,  en relación exclusiva  al  aspecto 

metodológico y pedagógico de la actuación. Es decir, por sus aportes en relación a teorías 

de actuación, siendo esto último,  la propuesta   guía,  eje clave, señalado anteriormente.  

Se propone esta característica como eje en concordancia y aporte significativo hacia la 

pregunta principal propuesta para esta investigación.  

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

los pioneros- sino el primero- entre los propulsores de  la pedagogía de la actuación. 

Francois Delsarte (1811- 1871):  

Delsarte, para Balme, entrego una cierta  sistematización a la actuación con fines 

pedagógicos  y con su método, aportó a grandes artistas como a Isadora Duncan y Jerzy 

Grotowski. 

En su método principalmente  ñdestacaba la interdependencia entre el cuerpo y la 

emoción. (o el ñ actor espiritualò, como lo denomino Delsarte) d§ndole prioridad al 

movimiento físico por sobre la enunciaciónò  ( Balme :2008, p. 49) .  



55 
 

Este,  para Balme,  es uno de los grandes propulsores para la sistematización de teoría 

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 análisis  de ideas de cuerpo, 

movimiento físico, emoción, enunciación, etc.  

Por lo mismo, Balme  remite primeramente a Desarte  para introducir y   señalar a tres 

tendencias teóricas generales del teatro del siglo XX, en las cuales se encontrarían  esta idea  

de sistematización, es decir, más bien caracteres de sustentos pedagógicos para la 

actuación. Estos conceptos se enlazarían a partir del propio actor y su personaje.  

A continuación tres ideas y conceptos de Balme sobre aportes sistemáticos para la 

actuación.  
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2.2.1  Stanislavski: El I nvolucramiento 

Para comenzar con esta tendencia propuesta por Balme, se debe señalar que esta,  no 

correspondería hacia uno de los  objetivos principales de esta  investigación (Teatro Físico). 

Sin embargo la influencia de esta,  para las siguientes  dos tendencias-  que si corresponden 

a los objetivos de la  investigación- es innegable.  Por lo mismo cabe  referirse a ella, en 

esta reflexión. Se señala a este método, como  un modelo teórico y pedagógico influyente 

en el siglo XX, el de Konstantin Stanislavski (1863- 1938). 

Por una parte, en relación a lo anterior,  no se puede negar y señalar a  Stanislavski como 

uno de los primeros autores que  cuestionó el rol del actor.  Esta tendencia se  desarrolló 

principalmente  hacia un teatro más de personajes,  es decir, un Teatro Clásico. Este teatro, 

en tanto  como tendencia, le exige al actor recurrir  hacia el trabajo de ñreconstruir su 

memoria emotiva para la actuación del personaje.ò  (Calderón, 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 señalan apreciaciones  respecto a Stanislavski,  en 

relación a su gran  aporte característico. Según Rojas, Stanislavski  “percibió 

brillantemente el fenómeno de la alteridad teatral al insistir que la experiencia estética del 

actor es fundamental para que se realice la experiencia estética del espectadorò  (Rojas, 

M.A. 2005). En relación a esto, se podría señalar que para Rojas, la gran base que encuentra 

Stanislavski de las experiencias estéticas del actor para con  el espectador, es su  alteridad 

en la acción /artística, es decir, la relación con un otro desde su propia vivencia o memoria 

emotiva.  

En relación a esto, Balme, en su investigación, propone una característica general respecto 

a los márgenes de las teorías de la actuación, la que definiría la propuesta de Stanislavski; 

Balme lo defino como  Involucramiento. 

Respecto  a esta definición como característica de la propuesta teórica hacia la actuación 

que asocia a Stanislavski, Balme señala principalmente  que este, como método,   “requiere 

que el actor hurgue en su propia experiencia emocional (en la llamada memoria emocional 

o afectiva) para crear el personajeò. (Balme: 2008, p.50), en coincidente, obviamente, con 
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lo antes señalado respecto a otros autores. Es decir, el propio involucramiento  del actor 

para con su trabajo actoral. 

Para Balme, específicamente el concepto de  memoria emotiva o emocional,ò establece una 

congruencia entre la propia conformación emocional del actor y los requerimientos del 

personaje ficcional sin que se trate tan solo de repetir la antigua idea de la identificación. 

(ibíd., 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  representación, entregándole,  esta memoria ,  nociones más 

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 señalado antes,  el autor propone el aporte de Stanislavski en 

relación a un aspecto teórico, respecto a la actuación. Este aporte lo clasifica dentro de 

cánones teóricos ya que Stanislavski “desarrollo una serie de ejercicios complejos cuyo 

objetivo era lograr un nivel de control de la conciencia,”  (p. 50);  es, decir, el aspecto de 

elaboración de particulares ejercicio, que desarrollo Stanislavski,  es lo que le propicia su 

tecnificación, como característica para Balme. Por otro lado, estos aspectos teóricos se 

relacionan con complejas y elaboradas relaciones, respecto, por ejemplo,  al desarrollo y 

manejo de la  conciencia para  el  actor, como lo señala el autor.  

En relación específica a los  ejercicios propuestos y tecnificaciones, que propicio 

Stanislavski,  Balme señala que estos  requieren  “que el actor descomponga el personaje 

en unidades y objetivos que, una vez concatenado, constituyen una especie de partituraò. 

(p.50). 

Es decir,  el trabajo que propone esta “teoría de actuación” propuesta por Stanislavski, 

propone principalmente un trabajo activo de parte del actor, exigiendo desarrollar  

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

En definitiva, uno de los grandes aportes de Stanislavski,   según el autor, “es que su  

sistema consiste esencialmente en un intento por sistematizar los componentes 

emocionales/ psicológicos (internos) y físicos (externos) de la actuaciónò  (p.50). Como es 
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señalado, para el autor, el gran aporte de Stanislavski es su propuesta de codificación y 

sistematización  respecto, principalmente,  a elementos tan complejos y adversos -incluso-  

de poder plantear, como lo son los trabajos emocionales y psicológicos que están 

implicados tanto en el actor como en las exigencias múltiples - en todo aspecto-  de las  

representaciones artísticas.  

En relación a los componentes que están implicados en el trabajo del actor es decir, 

aspectos emocionales y psicológicos, señalados anteriormente, es preciso detenerse en uno 

de estos  y observar su implicancia en relación a otros términos. Nos referimos  a los 

aspectos emocionales en concordancia con la emoción. 

La  emoción, 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  estímulo que sea capaz de desencadenar sus propios   procesos. Este estímulo, para la 

emoción puede ser,  

ñExterno o interno, estar presente o ausente (rememorándolo), ser actual o pasado. 

A su vez, el estímulo puede ser real o irreal (fruto de una distorsión perceptiva, 

alusi·n, etc.) (é)  puede ser percibido consciente o inconscientemente (sin superar  

el umbral de la conciencia). En cualquier caso, el estímulo ha de poseer 

características capaces de desencadenar el proceso emocionalò (Palmero: 2002, 

p.59)  

Por lo mismo, y en relación a lo que implica una emoción- por cierto, en aspectos muy 

complejos para el ser humano- es donde se  puede realizar un alcance con la memoria 

emotiva, señalada anteriormente, ya que desde esta perspectiva, desde las                 

“necesidades” de desencadenar procesos emocionales, a través de estímulos,  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 estímulo.     

Por otro lado,  la  emoción y su implicancia en la memoria emotiva, puede brindarle al 

actor,  posibilidades de comunicación y exteriorización ñmediante la expresión facial y 

otra serie de procesos de comunicación no verbal, tales como los cambios posturales o la 

entonación vocal ñ(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 propiciaría significativos  aportes en el trabajo del actor, 

es decir, esta cumple el rol como   “depósito de sensaciones y emociones, respectivamente, 

acumuladas por el actor a lo largo de su vida personal.ò  (Melendres: 2000, p.100)  

Por lo mismo y en relación al valor que  Balme le señala a  Stanisvlaski, existe en este una  

problemática muy importante de señalar,  la cual se intuyó   al principio de esta   

investigación y  propició que esta teoría no fuera el objetivo de búsqueda protagonista.  

Esta reflexión se dirige a  que, de cierta manera, la memoria emotiva como herramienta 

dentro de las teorías de actuación   para el actor,  podría también significar el reducir las 

posibilidades sensoriales del personaje a las que ofrece la biografía del actor, no 

necesariamente diversa o digna de atenciónò. (Melendres: 2000, p. 101). Esta percepción 

de este autor es clave para esta investigación, ya que por lo mismo, el teatro clásico no fue 

la línea protagónica a estudiar sí siendo el. La memoria emotiva si bien puede funcionar 

como una posibilidad para el reconocimiento emotivo en el actor, puede ser también,  de 

cierta manera, una limitación;  ya que,  por ejemplo: si el actor no posee una diversa o 

“rica”  experiencia emotiva como ser  individuo ¿cómo se dirige entonces hacia esta 

memoria emotiva autobiográfica, si en ella no hay nada que reconocer para su trabajo 

interpretativo?.... 

Para Stanislavski en relación al trabajo con su maestro Tortsov en su libro Un actor se 

prepara, señala que los  sentimientos, “sacados de su experiencia real y trasferidos a su 

parte, es lo que da vida a la obraò  (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 sentimientos que usted ya 

experimento.ò  (ibíd., p. 143).  Entonces en relación a lo anterior, si no existen en el actor 

estas experiencias reales, es decir, sus vivencias con sentimientos y emociones… ¿Qué le 

propiciaría a la obra?... ¿Y si no ha experimentado sentimientos?... 

Se debe señalar que esta “problemática” se plantea a través de un carácter de  

cuestionamiento, ya que simplemente se trata de enfrentarla con reflexiones “abiertas”, es 

decir,  sin ningún tipo de connotación negativa  ni respuestas absolutas.   
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Continuando con lo que destaca Balme en su libro, en relación al valor de las teorías de 

actuación,  respecto al trabajo del actor,  señala  dos características si correspondientes al 

Teatro Físico , el desapego por una parte y la auto- renuncia. 
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2.2.2. Brecht y Meyerhold: El Desapego 

Balme en su libro propone  el desapego en referencia a la teoría de la actuación gestual de 

Bertotl Brecht. Que suele contraponerse a la propuesta anterior.  

El autor señala sobre Brecht:  

ñBrecht no se acercó a la actuación tanto desde el ángulo emocional y, por ende, 

psicológico, como desde su capacidad para mostrar las relaciones sociales. Lo 

gestual remite al gestus  y se refiere, en primer lugar, a los movimientos físicos que 

acompañan el discurso. En este sentido, el gestus no debe verse como la expresión 

de la experiencia personal del actor, sino como algo supraindividual y, por 

consiguiente, sintomático de contextos sociales más amplios. Lo anterior implica 

que la relación del actor con su personaje es desapegada. La personificación debe 

servir como acto de alienación, distanciamiento o extra¶amientoécuyo fin es dotar 

al espectador de una actitud inquisidora y critica respecto de la acción que se ve en 

el escenarioò (Balme: 2008, p.53)  

Es decir, principalmente para Balme el aspecto característico de Brecht y su teorización 

actoral, es que este se aleja de las concepciones de emocionalidad e identificación del actor 

hacia su personaje, como  propone Stanislavski. También el valor para Balme de esta 

teoría, es que esta propone al gestus como el movimiento que propicia el discurso para el 

actor y este no correspondería a la propia experiencia del actor, como la memoria emotiva, 

si no que  se relaciona con aspectos más complejos que predominan en el movimientos de 

un individuo,  como son aspectos sociales y culturales. En relación a este, es que en el 

trabajo de esta teoría, el actor y su desempeño interpretativo hacia su personaje,  no existe 

familiaridad ni menos identificación; existe desapego, como propone el autor. En otras 

palabras, el  actor, de cierta manera, debe distanciarse de su propio personaje. En definitiva 

esta cualidad proporcionaría a la acción/artística, carácter reflexivo tanto del artista como 

del espectador con un sentido, más bien, crítico y cuestionador de la representación.  

Según Balme, Brecht propone tres ejes importantes para la alienación y este 

distanciamiento que debe tener el actor en relación 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 señalan, como indica Balme de Brecht, a  propuestas específicas 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 representación.   

Por otro lado Balme indica que tras la idea fundamental de la actuación gestual en  Brecht  

ñlas emociones y pensamientos son externalizados al igual que en la retórica tradicionalò. 

(Balme: 2008, p. 54). Es decir,  una de las características principales para el autor de esta 

teoría de actuación, que propone al gestus como 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 retórico.  

Por otra parte, el gestus, corresponde para Balme, un complejo “ente intermediario” de 

comunicación. òYa sea expresado a través de signos lingüísticos, musicales o corporales, 

el gestus debe referir siempre a las relaciones intersubjetivas ilustrándolas o 

comentándolas.ò  (Ibíd., p.54).  Es decir, el gestus como característica común de un ente 

social, en general, como movimiento implícito en las relaciones sociales subjetivas del 

individuo.   

Finalmente  y en contraposición a la teoría  señalada anteriormente, es que  Balme  señala 

algo importante en relación a la temática de lo físico y el cuerpo .Este indica que   

aproximadamente después del año  1945:  

ñ Es posible observar un interés creciente por el componente físico de la actuación 

y una reducci·n del ®nfasis en el ñproblema emocionalò. Todas las teor²as de la 

actuación orientadas hacías el cuerpo pertenecen, en el sentido más amplio, a las 

escuela del ñdesapegoò, en el sentido de que el movimiento y el gesto son los 

puntos de partida de la performance. (Balme: 2008:54)  

Es decir, lo que señala Balme en definitiva, es que esta teoría se relaciona principalmente a 

las asociaciones que esta implica en relación al cuerpo como eje central, alejándose 

absolutamente de conceptos con aspectos sensibles, como la memoria emotiva, etc. Por lo 

mismo, desde este eje central-el cuerpo, como líder de la teoría- se propone el concepto de 
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desapego, señalado anteriormente. El cuerpo, el movimiento y gestus son elementos 

fundamentales  y característicos en el trabajo del actor en la representación.   

Continuando con esta idea protagonista en algunas teorías de actuación, el desapego,  es 

donde Balme se refiere “a la  primera técnica actoral centrada en el movimiento que cobró 

importancia en el siglo XXò (Balme: 2008, p.54), que  fue la biomecánica de  Vsevolod 

Meyerhold (1874-1940).  

 Balme  (2008) cita a Meyerhold y señala;  

ñEl actor no debe estar guiado por la ñexperiencia interiorò, sino por la f® en una 

t®cnica perfomativa precisa. ñEl arte del actor consiste en organizar su propio 

material; es decir, en su capacidad  para utilizar correctamente los medios de 

expresión de su cuerpoò (p.54). 

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

atención 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 está en lo corpóreo, como 

ente clave para el desarrollo interpretativo.  

Asimismo, para autores como Flores,  el  principio de  la  biomecánica se ve reflejado como 

“el mecanismo del movimiento del cuerpo, tomando en cuenta la naturaleza humanaò  

(Flores: 2008, p.18), es decir, una técnica que, de cierta forma,   da  prioridad a un 

movimiento orgánico. También este movimiento se observa como el  producto de un 

entorno, es decir,  del medio que lo rodea. En relación a esto, la biomecánica  enfatiza  

encontrar  

ñEl equilibrio del cuerpo en el espacio, de tal manera que involucre en cada 

pequeño movimiento la totalidad del cuerpo, como un plan previamente establecido 

y cumplido con exactitud,  en el cual debe quedar espacio para la improvisaciónò.     

(Flores: 2008, p.18)  

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

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

Siguiendo la referencia de Flores (2008), este cita a Meyerhold y señala;  
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ñLa biomecánica es el sistema para el juego actoral, que se fundamenta en el 

siguiente postulado ïel surgimiento orgánico de la excitabilidad estará 

condicionado a una distribución orgánica de la excitación física del cuerpo actor 

en el espacio. Consecuentemente a cada momento le será dado el justo significado 

en el movimiento, y el actor entrará en completa relación con los otros 

participantes y elementos que lo rodean. Principio de la biomecánica: En cada 

pequeño movimiento de las personas se involucra la totalidad del cuerpoò (p.18)  

Flores señala que la Biomecánica se basa en dinámicas para el actor, la cuales implican 

exigencias hacia el cuerpo, no tan solo por partes, sino como un todo,  en relación con el 

espacio y todo lo que lo rodea. Entonces, el desarrollo del cuerpo, específicamente en la 

Biomecánica, tiene relación con las  capacidades de excitación de los propios  reflejos de 

este, es decir, de como se afecta el cuerpo con estímulos ya sean internos o externos, 

descartando excesos de energía corporales.  

Algo importante para Flores,  se explicita cuando señala; 

ñTodo arte, es la organización de sus recursos. Para organizar sus recursos el 

actor tiene que dominar una reserva colosal de procedimientos técnicos. La 

dificultad y especifica del actor,  reside en que es material y organizador al mismo 

tiempo.  Ser actor es cuestión de picardía, hay que meter al público en la intriga 

para que él siempre se encuentre a la espera de algo, decía Meyerhold, el actor es 

compositor (creador) de cada instanteò (p.18)  

Finalmente, lo que el autor subraya de Meyerhold, es que el actor debe  poder saber 

organizar sus propios recursos,  en relación a sus técnicas, en pro de su trabajo, es decir,  su 

interpretación en “ el ahora”. Esto, por cierto, contiene grados altísimos de dificultad, no 

tan solo para el Teatro, sino que para los intérpretes  en general de otras artes. También  

Balme- en  relación ya  a ciertos métodos más elaborados de la actuación- señala, por 

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

Para Balme, la teoría de la actuación de Jerzy Grotowski (1933-1969) ñes menos una 

teoría- en el sentido estricto de la palabra- que una técnica y una filosofía de la 

actuaciónò. (Balme: 2008, p.55)  

Para comenzar con este autor, Balme señala que Grotowski se guía  por  la línea de 

Stanislavski,  pero con una ñexigencia mayor en los recursos físicos y psicológicos del 

actorò (ibíd., p.55). Como se  había señalado anteriormente, es innegable que la influencia 

de Stanislavski para el desarrollo del teatro en general,  tanto como el Teatro Físico,  es 

importantísima.  En relación a esto último,  Peter Brook señala en: Hacia un teatro pobre 

(1968), que Grotowski  es único;  

ñPorque nadie en el mundo, que yo sepa, nadie desde Stanislavski, ha investigado 

la naturaleza de la actuación, sus fenómenos, sus significados , la naturaleza y la 

ciencia de sus procesos mentales, psíquicos y emocionales tan profunda y tan 

completamente como Grotowskiò ( p.5)   

Brook, en el prefacio de Hacia un teatro pobre, recalca en Grotowski una cualidad de único 

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

sentido de complejidad en aspectos mentales, emocionales y psíquicos.  

Ahora,  Balme señala  en relación a esta “técnica /método”, que  para  Grotowski:  

ñEl principal vehículo de la acción teatral es el performer humano, por sobre todos 

los medios de expresivos del cuerpo y la mente, el cual puede ser llevado al punto 

de una auto-renuncia total y absoluta ñ(Balme: 2008, p. 55).  

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

actor, como performer humano y  vehículo  de acciones , viéndose este - el actor-  afectado 

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

la tras-iluminación  el estado más fuerte en el proceso de la auto- renuncia.  

En relación a estos últimos conceptos, una de las  características claves que Grotowski 

propuso para su  Teatro pobre o de laboratorio, es su propuesta sobre las mencionadas  

auto-renuncia y tras-iluminación, las cuales consisten y se ven inmersas en la opción del 
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actor hacia la Vía negativa. Esta última consiste, principalmente, en que el  trabajo del actor  

no debe estar dirigido hacia ñuna colección de técnicas, sino la destrucción  de 

obstáculosò. (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 permitirían realizar una supuesta acción. En definitiva renunciar a lo que 

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

A través de esta  vía negativa y en conjunto  a un entrenamiento vocal, plástico y físico 

Grotowski propone  guiar al actor: 

ñQue  logre el punto exacto de concentración (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 concentración, de la confianza, 

de la actitud extrema y casi hasta de la desaparición del actor en su profesión, no 

es voluntario. El estado mental necesario es una disposición pasiva para realizar 

un papel activo, estado en el que noò se quiere hacer algo ñ, sino m§s bien en el 

que  ñuno se resigne a no hacerloò (Grotowski: 1968,.p11)  

Es decir, Grotowski describe a esta vía negativa como un estado mental, de concentración 

máxima hacia lo que él designa la auto-renuncia, donde el propio actor desaparece y se 

resigna a no realizar su acción, siendo esta una paradoja, ya que de esta manera podría 

realizarla.  

En otras palabras, la  vía negativa se señala como  un proceso de eliminación en donde: 

ñEl actor debe descubrir las resistencias y lo obstáculos que le impiden llegar a 

una tarea creativa. Los ejercicios son un medio de sobrepasar los impedimentos 

personales. El actor no debe preguntarse ya: ¿cómo 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 solución que elimine los obstáculos que en cada 

actor son distintos”  (Ibíd., p. 94)  

En esta vía  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 saber sobre lo 

que lo obstaculiza, permitiéndole también y por sobre todo, valoración 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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ñRecursos, pobre porque carece de escenografía y técnicas complicadas, porque 

carece de vestuarios suntuosos, o porque prescinde de la iluminación y del 

maquillaje. Hasta de la música. Pobre pues en sentido 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 expresión máxima 

y definida de este teatro. Pero es también pobre porque es ascético, porque busca 

una nueva moralidad, un nuevo  código del artista.” (p.1)   

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

principalmente porque lo único que se necesita para la representación son las capacidades y 

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

acciones exigidas.   

Algo importante de mencionar sobre este autor, es que abre reflexiones en relación a lo que  

implica conceptos como  “Método actoral”: ñTodos los sistemas consientes en el campo de 

la actuación, se plantean la misma cuestión:ò àCómo puede hacerse esto? Así debe ser, un 

m®todo es la conciencia de este ñc·moò. (Grotowski: 1968, p.174). Es decir, a lo que se 

refiere es que esta reflexión es netamente hacia una racionalización del cómo, siendo un 

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

ñUno debe hacerse este planteamiento por lo menos una vez en la vida. Pero tan 

pronto como se entra en lo problemas 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 preguntarse: ñàqu® es lo que no debo hacerò?έ  (Ibíd., p.174)  

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  cómo 

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 relación al actor para este  tipo de teatro, Grotowski señala que este  debe ser un hombre 

quien pueda trabajar en público con su  propio cuerpo “ofreciéndolo públicamente; si este 

cuerpo no muestra lo que es, algo que cualquier  persona normal puede hacer, entonces no 

es un instrumento obediente capaz de representar un acto espiritual ñ. (Grotowski: 1968, 

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

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

laboratorio, y  por el enfoque hacia la vía negativa el este  ñdebe poder construir su propio 
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lenguaje psicoanalítico de sonidos y gestos de la misma manera en que un gran poeta crea 

su lenguaje de palabrasò. (ibíd., p.  29). 

Finalmente, a partir de la visión y mirada de Balme de autores como Stanislavski,  Brecht, 

Meyerhold y Grotowski y sus importantes y respectivas visiones hacia el trabajo 

interpretativo y la actuación;  es desde donde se posiciona esta investigación para abrir 

espacio al marco metodológico y desarrollo de los siguientes capítulos de reflexión.  
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3-MARCO METODOLÓGICO  

 

3.1 Enfoque de investigación 

El paradigma que corresponde el enfoque de esta Investigación  pertenece al paradigma 

Cualitativo. Se puede distinguir este modelo por su carácter decisivamente Humanista para 

entender una realidad  social, en donde la realidad compartida por los individuos,  crea una 

verdad.  

El enfoque propuesto en esta investigación se dirige   hacia el  universo de los pedagogos 

en Danza,  que utilizan  Herramientas del Teatro Físico. Desde esta realidad planteada y a 

partir de  las interpretaciones de este propio universo,  se llegará a una verdad en común, en 

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

 

3.2 Tipo de investigación 

En relación al enfoque metodológico y a los planteamientos generales de esta investigación, 

respecto a la formación profesional en Danza; el tipo de investigación a realizar será el 

estudio de caso, el cual  busca la especificidad y la particularidad  como eje central, 

característica principal de este estudio. Es decir, ya que el estudio de casos permite la ñ (é) 

recogida selectiva de información de carácter biográfico, de personalidad, intenciones y 

valores, permite al que lo realiza, captar y reflejar los elementos de una situación que le 

dan significado..ò (Walker, R. 1983, 45) Será la opción  seleccionada para este tipo de 

investigación. Finalmente este estudio permitirá y otorgará una adecuada recolección de 

información, la cual asegurará una significativa información para sus recolectores,  siendo 

esta significativa y profunda.   

 

3.3 Unidad de análisis 

En esta investigación, se pretende  comprender minuciosamente  la relación al  tema  

seleccionado, por lo mismo,  en lo que se indagará y se irá a buscar son  los discursos de 
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los Profesores de Danza que ocupan herramientas Interpretativas del Teatro Físico. Ya que 

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

intención para analizar,   respecto a la utilización de diversas herramientas de interpretación 

del Teatro Físico en el trabajo de aulas.  

 

3.4 Muestra 

El tipo de muestra que se utilizará será el de muestreo intencional debido a que concuerda 

con una investigación de tipo cualitativa. La muestra tendrá un criterio “opinático”  ya que 

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

también un criterio teórico en relación a los parámetros establecidos.  

Se ocupará un muestreo intencional, ya que se pretende profundizar en la percepción de 

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

1-Selección de Escuelas de Danza de acuerdo a los siguientes criterios opináticos: 

a- Con salida profesional de interpretación 

b- Líneas Interpretativas 

Cuadro Uno: 

Tipo Desde ciclo inicial Desde el ciclo final 

Contemporáneo 1 1 

n=2 

 

Fuente: Elaboración Propia 

2-Selección de formadores de intérpretes  de acuerdo a los siguientes criterios teóricos: 

a. Grado de conocimiento del teatro físico 

b. Experticia escénica 

 

Cuadro dos: 



71 
 

Grado En montajes integrados En montajes dancísticos 

Grado de conocimiento del 

teatro físico 

1 1 

n=2 

 

Fuente: Elaboración Propia 

3.5 Técnicas de Recolección  

3.5.1 Entrevista en Profundidad  

El tipo de recolección adecuada para el desarrollo de la investigación es la entrevista en 

profundidad, debido a que esta permite recopilar la mayor cantidad de información para el 

futuro análisis. Esta también permite tener una relación directa con el entrevistado y así una  

comprensión y aproximación con la persona;  un aspecto más  confortable para el diálogo 

abierto e inspirador; tomándose  acuerdos en el proceso de interacción durante la 

conversación.  

Pauta de preguntas: 

Esta pauta está divida en dos grandes ejes, primeramente ocho preguntas relacionadas con 

el Teatro Físico, y luego  siete preguntas ligadas al eje del Ejercicio Interpretativo, ambos 

ejes expuestos en el cuadro adjunto a continuación. 

 

Cuadro tres: 

Eje Uno: Herramientas del Teatro Físico Eje Dos: Ejercicio Interpretativo  

1. ¿Cuáles son las distinciones que realizas 

entre métodos y técnicas de enseñanza? 

1. ¿Qué es la interpretación? ¿Qué es o qué 

implica la interpretación en la danza? 

2.¿Cuáles son las distinciones que realizas 

entre recursos y herramientas de enseñanza? 

 

 

2. ¿Qué  crees que necesita un  intérprete en 

danza en términos de habilidades, 

conocimientos y manejo de situaciones 

escénicas? 
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 3. ¿Cómo se relacionan los métodos, las 

técnicas, los recursos y las herramientas con 

las habilidades y desempeños esperados en 

un bailarín? 

3. ¿Cómo se resuelven o se debieran 

resolver esas necesidades en un programa 

formativo de profesionales en danza? 

 

 4. ¿Cuáles son los vínculos que se 

establecen en el desarrollo formativo de un 

bailarín con otras disciplinas artísticas? 

¿Cuáles son los vínculos específicos con el 

teatro? 

4. A nivel de práctica formativa, ¿qué 

desafíos representa en términos 

procedimentales estos elementos 

para un formador de intérpretes? 

 

 5. ¿Cuáles son las dimensiones del teatro 

físico necesarias de destacar y que podrían 

estar potenciando un proceso formativo del 

bailarín? ¿Qué tipo de sinergia se puede 

establecer entre el teatro físico y la danza? 

5. A nivel de práctica de aprendizaje, ¿qué 

desafíos representa en términos 

procedimentales estos elementos para un 

estudiante intérprete? 

 

6. ¿Qué tipo de herramientas ocupas en tus 

clases? ¿Cuáles de ellas se relacionan o 

podrían estar relacionadas con el teatro 

físico? 

6. ¿Qué condiciones contextuales (físicas y 

simbólicas) deben estar operativas para 

movilizar una práctica formadora de 

intérpretes? 

7. En el caso de que ocupes herramientas 

vinculadas al teatro físico: ¿Cuáles son las 

principales herramientas interpretativas del 

teatro físico, en relación al trabajo corporal 

del intérprete en danza? 

7. ¿Qué condiciones contextuales (físicas y 

simbólicas) deben estar operativas para 

movilizar una práctica de aprendizaje en 

estudiantes intérpretes? 

8. En el caso de que ocupes herramientas 

vinculadas al teatro físico: ¿Cuáles son las 

principales herramientas interpretativas del 

teatro físico, en relación al trabajo de  

estados emocionales del intérprete?  

Fuente: Elaboración Propia 
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3.6 Técnicas de Análisis 

3.6.1 Análisis Crítico del Discurso 

La técnica que se pretende utilizar es  la de análisis crítico del discurso, ya que, esta técnica 

tiene como objeto evidenciar- mediante el análisis de un respectivo   discurso- 

problemáticas  sociales y políticas. Este análisis  sitúa en la investigación específicamente 

en un  posicionamiento crítico respecto a la formación profesional de intérpretes en Danza. 

En relación a esto,  las concepciones de esta investigación procuran comprender la 

perspectiva de los formadores en relación a  las  herramientas utilizadas en su interacción 

en  procesos  formativos.  

ñésea cual sea el resto de las dimensiones del discurso que aborde el ACD, ®ste, 

en tanto forma específica y práctica del análisis del discurso, siempre necesita 

explicar al menos, como es obvio, algunas de las detalladas estructuras, estrategias 

y funciones del texto y la conversación, lo que incluye las formas- gramaticales, 

pragmáticas, de interacción, estilísticas, retóricas, semióticas, narrativas o 

similares- de la organización verbal y para verbal de los acontecimientos 

comunicativosò 
2
(Van Dijk, 2007, p. 146). 

Es decir, se utilizará esta técnica ya que, como lo menciona Van Dijk, el  análisis crítico del 

discurso propicia,  de cierta manera,  una orientación y guía   hacia un análisis 

contextualizado,  un análisis de forma detallada y especifica de  los discursos que se 

proponen.  

 

 

 

                                                    

 

 

 

                                                           
2
 Wodak Ruth y Meyer Micha, Métodos de análisis crítico del discurso. Barcelona :Gedisa, 2003.  



74 
 

5. DESARROLLO  

 

A lo largo de esta tesis se han desarrollado  entrevistas  a profesores de carreras de Danza 

en relación a la utilización de  técnicas interpretativas provenientes del Teatro Físico, para 

la  formación de futuros intérpretes en Danza. Estas han señalado nuevo material de 

información para incorporarlo  a   la investigación.  

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

la utilización de herramientas interpretativas en tres aspectos:  

1. Herramientas propias del Teatro como género artístico. 

2. Herramientas del Teatro Clásico. 

3. Herramientas implícitas del Teatro Físico. 

Esta clasificación se ha propuesto a partir de la  comparación  y nexo de la información 

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

Esto en definitiva evidenciará y dará cabida -en relación a la pregunta de investigación-   al 

cuestionamiento reflexivo hacia la  interdisciplinariedad y como es o podría ser  aplicada a 

favor de una de las artes de investigación.  

Finalmente, es  importante destacar que esta investigación se dirige exclusivamente al 

aporte que realizaría el Teatro Físico hacia  la Danza, con alguno de sus elementos; siendo 

este – el aporte- el elemento más significativo a proponer. Sin embrago, la aparición de 

otros materiales - viéndose  estos como caracteres influyentes en el Teatro Físico-  son 

indispensables de señalar.  

Indicado lo anterior, se unificará  el material propuesto en tres capítulos titulados:  

1. “La emoción y   el uso de la voz: Enlace entre Teatro y Danza” 

2. “El cuerpo: Punto de Convergencia entre Teatro y Danza” 

3.  “Aspectos Formativos”   
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4.1 La emoción y el uso de la voz: Enlace entre Teatro y  Danza  

Para comenzar, se realizará  un primer alcance con las artes de investigación insertadas 

explícita e implícitamente  en comparación, Teatro y Danza,  en conjunto con sus propios 

protagonistas: El actor y el bailarín.  

Por una parte, se  destaca en el bailarín y el actor dos elementos fundamentales propios de 

su existencia
3
, como también  característica propia de sus respectivas artes;  y cómo estas 

son  manejadas dentro de su  formación artística- a través de las herramientas 

interpretativas  entregadas- Nos referimos a la emoción y el uso de la voz. Uno de los 

entrevistados  señala: 

ñCreo 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 respiración, 

ehé.la emoci·néò (.E.2. 4) 

Se señala, de esta manera, la existencia de elementos  propios y característicos en la esencia 

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

para su desarrollo artístico. 

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

de sus recursos. Para organizar sus recursos el actor tiene que dominar una reserva 

colosal de procedimientos técnicosò  (Flores: 2008p.18). Estos recursos- en este caso, para 

el actor- se manejarían a través de las diferentes técnicas que se adquieren a través de su 

formación para su quehacer artístico, (entendiéndose formación, como una instancia de 

nunca acabar para el artista). 

En relación a este último, en un contexto artístico,  es donde se señala que la emoción y la 

voz  son  enlace entre Teatro y Danza. (UMS. E.2.10). 

A uno  los entrevistados se le pregunta  en relación a elementos de conexión que tendría el  

Teatro y la Danza, éste  señala: 

ñEspecíficos el trabajo de la voz, el trabajo de la emoci·néò (E.2.10) 

                                                           
3
 Entendiéndose el concepto como Recurso. 
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En correlación a estos elementos internos,  sus recursos: emoción y voz; se puede deducir  y 

cuestionar: ambas artes tienen la posibilidad de estos recursos a disposición, ¿En qué se 

basa la diferencia en su utilización? Obviamente, la primera reflexión se dirige a que   

simplemente  son artes diferentes, pero de cierta manera, como punto clave, es que  en el 

desarrollo que existe hoy en día  de estas - influenciadas indiscutiblemente por el carácter 

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

Por lo mismo,  en relación a esta  importante sinergia que exige y  está realizando - el arte 

en general- , es en el  aspecto formativo  en donde hay que poner “mayor atención” , ya que   

este desafío de satisfacer  estas características- las  cueles  incorporan  las diferentes 

disciplinas artísticas- propone a sus protagonistas (formadores , estudiantes, tanto como  

artista- autodidacta, etc.) a cuestionar sus capacidades, el material de aprendizaje,  etc.,  en 

relación a la obtención de un material variado de conocimiento , tanto como el proceso de 

obtención de este mismo. Para cumplir de cierta manera con las exigencias del accionar 

artístico.  

Volviendo a los nexos que se proponen entre Danza y Teatro: el uso de la voz  y la 

emoción, se observa  que  ambas  están   incorporadas de manera  incuestionada  en la 

formación de los actores, pero no así de la Danza. En esto último, es en donde los 

entrevistados coinciden en señalar,  que “el manejo vocal y emocional debiera ser parte de 

la formación de un bailarínò (UMS .E.2.10), ya que como se ha visto en la formación 

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

Finalmente, el uso de la voz es un trabajo indiscutible si se habla de nociones teatrales, sin 

embargo, hoy en día la conexión que esta tiene con la propia danza no se puede dejar de 

lado, como lo está siendo también,  el uso y conciencia de la propia emoción.  
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4.1.1 La Emoción  

Si se toma de ejemplo a la  propia Danza, se puede señalar  que tanto para sus creadores, 

intérpretes  y maestros,  siempre  se está en la  búsqueda de lograr generar  movimiento y 

por lo mismo, todo su talento se abre para poder encontrar fuentes de   inspiración. Una de 

las fuentes  que viaja a través de los universos artísticos es la emoción.  

En relación a esto, se observa  el ejemplo de uno de los  profesores  entrevistados,  el cual, 

trabaja un aspecto técnico del movimiento, en específico la Eukinética, concepto señalado 

anteriormente en relación a Laban.  Éste señala, por una parte, que el manejo de la 

Eukinetica genera emociones. (UMS E.2.30). Es decir, el movimiento mismo (Danza) es 

generador de emociones. Por otra parte, también nos recalca “que la  emocionalidad influye 

en los desafíos corporalesò. (UMS. E. 2.6), es decir, la emoción misma puede generar y 

afectar indiscutiblemente el trabajo del artista danzante, como también es el caso de trabajo 

del Teatro.   

En definitiva se puede señalar 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, bailarín y actor, más bien por el 

aspecto macro que estas implican, es decir,   un nivel más bien  psicológico, tanto como en 

el aspecto interno de cada artista y/o también  a nivel de comunicación y recepción, una 

implicancia psicológica que generada en el espectador.  

En este aspecto macro, en el desarrollo para el bailarín y actor, es donde los entrevistados 

reafirman dos aspectos congruentes entre sí. Lo  primero es que  “el movimiento permite 

interpretaciones psicológicasò (UMS E.1.30), en relación al propio artista, tanto como en el 

espectador. Por ende, esta  dimensión -que engloba amplios espectros-  influye como efecto 

“rebote”. Es decir, “La dimensión psicológica  interviene en los movimientosò (UMS. 

E.1.30). Estas dos apreciaciones se señalan en relación al aspecto Kinestésico anteriormente 

expuesto en el marco teórico.   

Estas dimensiones son un punto importante de señalar 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 relación a reflexiones, entre 

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

Del mismo modo,  señalando el sentido de hibridez en el arte y reflejando y mezclando  

cuestionamientos existenciales, es en la formación artística donde se vería 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 reflexión de estos 

cuestionamientos en todas sus generalidades.   

Uno de los entrevistados señala a esta conexión y potencialidad de la interdisciplinariedad, 

caracterizando algunos aspectos símiles entre el Teatro y la Danza.  

  

ñ(é) el teatro f²sico es una mezcla de teatro y danza entonces éehé.ehéal 

mezclar eso se permean todas las posibilidades , entre ambas artes, eh como dije 

antes el uso de la voz éel trabajo con los elementos, tambi®n buscar en lo m²nimo,  

saber buscar en la memoria traducir en el cuerpo a partir de la emoción 

desapegándose de la imagen ... desapegándose de la forma eh...poder contar una 

historia con solo estar en escena y no movi®ndose tantoéò (.E.2.12) 

De acuerdo con lo que el entrevistado señala, se distingue una descripción del Teatro 

Físico, indicándose como un mezcla de Teatro  en conjunto con la  Danza.  

Por esto mismo,  se podría señalar que el Teatro Físico es o puede ser mucho más “rico” y 

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

De algún 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 

emoción, elementos de inspiración para el movimiento, el uso de la voz, la presencia 

escénica,  el trabajo con elementos externos, movimiento mínimo, la memoria,  etc., son 

elementos libres de desarrollar en el Teatro Físico, ya que lo son también para la Danza y el 

Teatro. Sin embrago en la formación profesional de estos entes por separado- Danza y 

Teatro- se  ven afectados.   

En definitiva si el Teatro Físico, 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 Físico, es un ente que se nutre de estos dos aspectos 

artísticos ¿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  emoción,  es indiscutible valorar y señalar la importancia que estos 

implican en la convergencia de estas artes, ya que, por estas dos características, 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 día una obra de danza en la cual se habla y ocupa el 

lenguaje verbal, también se podría señalar  como una obra de teatro, etc.  

A continuación, se ahondará en unos de los ejes centrales descubiertos, la emoción en 

relación a los protagonistas de cada arte en cuestión, los intérpretes.  

a)  La Emoción en el Bailarín  

Para comenzar, es importante señalar que las disciplinas que trabajan con el cuerpo, tanto la 

Danza y Teatro  se ven influenciadas indiscutiblemente con todo lo que se conecte con este. 

Volli (1995) señala que son también:   

ñTécnicas del 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 

cotidianas son idealmente  técnicas del almaò (p.224).  

Por lo mismo y en coincidencia con lo que cita Moraga y Vera respecto a  Isadora Duncan,  

en donde postula que ñtodo movimiento expresivo se produce en el alma: esta es, para ella,  

fuente de las emocionesò (Moraga y Vera; p.15).  

Con estas dos referencias se puede señalar un  punto de partida, en relación exclusiva con el 

bailarín,  que  debe entender al cuerpo-  y su movimiento- como eje importantísimo de su 

disciplina artista, sino el principal, así como  eje que conlleva  relaciones con aspectos  

sensibles , como por ejemplo el de  su  emoción.   

Haciendo énfasis en esto,  uno de los entrevistados señala:  

ñ(é) La emoción, porque hay un trabajo también de la emoción que es súper 

interesante también  pensar que la danza ha hecho que el expresionismo marco más 

en este país formas de entender la emoción en relación al movimientoò (.E.1.4)  
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En esta cita el entrevistado hace el paralelo a la Danza Moderna que tiene un lugar muy 

claro y específico en las formaciones de Danza en Chile  y como este propone cierto 

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

Según este paralelo, se podría reflexionar  en cómo son las relaciones de la emoción con el  

propio  movimiento, que por lo  general, es  la mayor crítica que se les otorga a los 

intérpretes en Danza, es decir, la crítica a  la conexión con su mundo sensible y su cuerpo, 

cómo siente el movimiento el bailarín.  

Asimismo otro de los entrevistados señala, “El trabajo de las emociones en el bailarín 

tiende a ser limitado. (UMS. E.2.26) Pero... ¿Por qué el entrevistado apunta esto? Puede y 

suele suceder que en  general  en la formación profesional del  bailarín 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 último  a la  conexión con sus mundos internos, con lo que se quiere 

decir a través de sus  propias emociones. Cabe mencionar, que esta limitación  suele ser 

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

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

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

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

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

ñPor lo menos en Chile, ocurrió esa mezcla entre bailarines y actores, cuando se 

empezaron a dar cuenta los core·grafos  que los bailarines hac²anéehéeran 

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

de hacer  más cosas y lanzarse...tienen menos prejuicio con su cuerpo, el bailarín  

como está centrado mucho en su cuerpo tiene más prejuicio y eso lo coartaéy la 

conexi·n con la emoci·n que siempre ha sido un temaéò (.E.2.10) 

Lo que señala el profesor  es el típico “estigma” del bailarín en relación a la emocionalidad. 

Este hace hincapié- en contraste-  hacia una de las características que tiende a reconocerse 

en los actores como virtud, su trabajo técnico en relación a la interpretación. Esta 

potencialidad le permite al actor una adecuada y libre  conexión con mundos sensible,  
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otorgándole  relaciones con su propio cuerpo y capacidad de toma de  riesgos según sus 

necesidades,   sin mayor prejuicio.  

También el actor, por otro lado,  ha podido desarrollar un gran manejo corporal, 

(refiriéndose esto  en relación a la problematización inicial de la investigación, en donde el 

actor sí tiene movimiento en sus formacion profesional, en cambio el bailarín muy rara vez 

tiene técnicas relacionadas con el Teatro). Por lo mismo, el actor ha podido desarrollarse 

más en este ámbito, pudiendo exigirle al cuerpo un gran nivel técnico, logrando llegar a 

niveles corporales altísimos, tanto como los bailarines.  

Volviendo a la emocionalidad del bailarín, ¿Cómo podría haber un abandono del  prejuicio,  

de la poca o mala relación con su emocionalidad en el bailarín? ¿Sería una solución, un 

trabajo específico para esta?  Dentro de lo mismo, esta emocionalidad ¿Es posible trabajarla 

o comprenderla desde la Danza? 

Se debe destacar que estas reflexiones en relación a las emociones tiene una conexión 

indiscutible  a lo mencionado anteriormente sobre el  mundo interno   del bailarín, conexión 

que implica tres componentes: cuerpo mente y alma. La emoción viajaría entre estos  

aspectos. Recordando obviamente que la emoción puede ser un elemento de inspiración, 

tanto como el movimiento generador de esta.  

En relación a esto último es donde Moraga y Vera  reafirman esta conexión de mundo 

interno. “Requieres del intérprete una arm·nica relaci·n con otros, ñconexi·n internaò, es 

decir,  el llamado buen bailarín debe tener todos los aspectos de su ser en conexión. 

(Moraga, p.55)”. Es decir, en una de las reflexiones para  esta investigación, se señala que  

el buen interprete debe tener un conexión con todos sus componentes individuales, tanto 

cuerpo, mente y alma para su labor de interprete.  

En relación  a estas reflexiones se pregunta al entrevistado:  

¿Qué  crees que necesita un  intérprete en danza en términos de habilidades,     

conocimientos y manejo de situaciones escénicas? (E.1.29) 

éocurre mucho  que falta el trabajo de la emoci·n para no acudir a elementos 

clichés, a elementos ya reconocidos, buscar lugares comunes. (.E.2.30)  
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Esto reitera a las carencias en la labor del bailarín, como algo que  tiene que ver con su 

trabajo interno,  con su concepción y sensibilidad, sus emociones, etc.,  en relación a su 

formación, 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 según este, la 

sobrevaloración de este aspecto  regularizaría y estandarizaría, el trabajo del intérprete,  

dándole un carácter  común, un lugar común, perdiéndose  “sellos” personales.  

 

Por otro lado el trabajo que propone uno de los profesores en relación a esta problemática 

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

 

ñTiene que ver con  b§sicamente con desacorazar  étener 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 ese miedo de encapsularseé..pero en 

generalé.(é)  todos vienen  con las mismaséé m§s o menos las mismas ñ 

pachorrasò m§s o menos son las mismas corazas corporales que hay que 

romperéò( E.2.26) 

Por lo tanto, las  corazas  son limitaciones corporales reflejadas por una restricción mental,  

emocional, en relación a lo interno del ser, en este caso del bailarín. Se podría señalar que 

la utopía o lo que se busca en el trabajo  del bailarín es que llegue y pueda  tener una gran 

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

El manejo de estos últimos componentes seria lo que le otorgaría “nivel” a un buen bailarín. 

En relación a esto uno de los entrevistados señala a este manejo de componentes,  como 

conciencia productiva, es decir, ñla expresión, la emoción y la corporalidad son  la 

conciencia productivaò (UMS.s. E.1.12) 

ñLo que espero finalmente en eso es que el bailarín o el danzante pueda construir 

una conciencia productiva éque lo liga directamente con sus capacidades 

corporales, expresivas, emocionales, en la medida en que más se amplía ese 

registro de movilidad y de conciencia de eso que se hace y porqué se hace y qué se 

hace, qué es lo que se mueve, cuando se mueve, finalmente el bailarín apela a poder 

creo yo interpretar el mundo de las formas más diversas y más abrirse 

posibilidades, que es el hecho de lo que ha hecho el hombre en toda nuestra 

historia, es presentar realidades posiblesòé.(E.1.12) 
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Es decir, la conciencia productiva para el entrevistado es la conexión  del mundo sensible 

del intérprete en relación  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 emoción del actor  

En conexión a esto último es donde, en relación a las entrevistas, se realiza un paralelo con 

el actor y su emocionalidad. 

Por una parte y para comenzar Grotowski (1968) señala  que: 

ñNo existe una respuesta única y simple, pero algo resulta claro: el actor debe 

ofrendarse  y no actuar ni para él ni para el espectador. Su búsqueda debe 

orientarse de su interior al exterior, pero no para el exteriorò. (p. 204) 

Es decir, para Grotowski, en el actor es fundamental el trabajo con su mundo interior y la 

conexión de este para el accionar artístico, es decir una externalización. Sin embargo, eso  

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

Si bien “La cuestión de las emociones del actor durante la representación, y su relación 

con las del personaje, es una de las más controvertidas de la teoría teatral y domina 

obsesivamente el arte actoral contemporáneo.ò  (Melendres 2000: p.65) como lo señala 

Melendres, es indiscutible señalar 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 así en la  Danza, ya que su carácter es más bien implícito en relación a 

esta y el movimiento.  

Es otras palabras, en la formación teatral existe una cabida importante y característica – 

propia del Teatro - al trabajo de la emoción y la voz.  En este caso   el Teatro, de cierta 

manera,  exacerba el recurso propio del actor que es su palabra y su emoción, en pro de su 

trabajo  y necesidad actoral. En definitiva, esto se manifiesta ya que el trabajo del teatro es 

el  interpretar y su verbalización. Entendiéndose de esta manera   que la conexión con la 

emoción en el actor siempre es latente (UMS.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 (UMS .E.2.26). 

Su arte lo exige y lo desarrolla en profundidad. Según tendencias y estilos hacen que este 

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

Es así, como este trabajo le permite ser “menos mental”,  no pensar y cuestionarse tanto, ser 

más libre para el trabajo de conexión de los tres estados del “buen intérprete”, los que están 

en constante quehacer, pues como se ha señalado, la emoción es inspiración, tanto como el    

trabajo de la emoción aporta  a la creatividad (E.2.30). Por lo mismo, uno de los 

entrevistados nos señala: 

 

ñ(é)que un actor el cual es mucho más arrojado y mucho más entregado, no se 

cuestiona tanto, entonces éel actor es mucho m§s impulso ,  mucha m§s ²mpetu  y 

se arriesga y corre mucho más riesgo y va un poco más allá (é)ò(E.2.10) 

Para el actor es algo natural y cotidiano el trabajo con su palabra y emocionalidad; es 

cercano.  El 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 metodologías- como lo ha realizado 

Stanislavski-. 

Otra cosa importante  de señalar,  es que el trabajo de la emocionalidad y la palabra se 

entienden como características generales  del Teatro, no tan solo del “Teatro Clásico” o del  

“Teatro Físico”, pues son características propias de este  arte en general.  

A continuación un alcance con la propuesta específica de Stanislavski, la memoria emotiva, 

la cual específica y forma parte de los cimientos en  el trabajo de  la emoción  para el actor.  

 

c) Memoria emotiva de Stanislavski  

Una de las herramientas interpretativas que ocupa el actor en relación al trabajo de la 

emoción es el indiscutible el trabajo de “la memoria emotiva”  de Stanislavski.  Uno de los 

entrevistados señala: 
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ñéy hay práctica del trabajo de la emoción del actor por ejemplo; súper variadas, 

el actor se puede encontrar con la emoción desde la memoria emotiva por ejemplo, 

de Stanislavski, que es recordar un hecho de su vida pasada para evocar a la 

emoci·néò (E.1.4) 

Como se había señalado -y a partir de la evolución que ha tenido el teatro-  se destaca una 

técnica como pionera en la actuación para el intérprete, como es la que propuso 

Stanislavski. Si bien, este no se ha destacado como propulsor del Teatro Físico, 

indiscutiblemente a formado y ha influenciado a trabajos de otros métodos teatrales. 

Por eso, se coincide  que la memoria emotiva y todo el desarrollo emocional que ha 

propuesto Stanislavski, podría ser parte del trabajo explícito de las herramientas 

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

ñEn el caso de que ocupes herramientas vinculadas al teatro físico: ¿Cuáles son las  

principales herramientas interpretativas del teatro físico, en relación al trabajo 

corporal del intérprete en danza? 

ñé.Ehé por sobre todo el trabajo de la emoci·néeléla memoria emotiva, 

también los grados de entrega, desbordeéò (.E.2.18) 

 

Es así como el trabajo de la memoria emotiva, para el entrevistado, en el caso de ocuparse  

para la Danza, sería una  herramienta posible y productiva de ocupar, debido a que la 

emoción permite  el  trabajo corporal (.E.2.18), es decir, la emoción puede propiciar 

movimiento.   

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

entrevistados hace un paralelo con el trabajo del actor. 

ñEllos van reconociendo un recorrido y ese es un trabajo que también es un 

traslado de una práctica teatral, en donde el actor reconoce un recorrido del 

personaje para poder ponerlo en la escenaé sabe que es lo que le pasa, sabe en 

qué lugares del espacio, después ya cuando es en función de la puesta en escena, en 

qué lugares del espacio le acontecen ciertas cosas emocionales a través del texto,  y 

el bailarín entonces a través de estos procedimientos puede entenderò  ( .E.1.4) 

 

Desde el ejemplo, el trabajo emotivo del actor o el bailarín puede reconocer lugares para su 

quehacer artístico, permitiéndole entendimiento  y asociaciones comunes para su trabajo 

interpretativo.  
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 Si se recuerda lo señalado a través del libro “Un actor se preparaò de Stanislavski,  la 

memoria emotiva,  al igual que la memoria visual ñpuede reconstruir la imagen interna de 

una cosa olvidada, un lugar o una persona, su memoria emocional puede hacer volver 

sentimientos que usted ya experimentoò. (Stanislavski: 1953, p.143). Por ende, para este 

tipo de trabajo, rememorar cosas o experiencias  sucedidas, serian la base como inspiración 

o impulso para este tipo de aspectos.  

Por lo mismo, se debe recordar que esta técnica actoral es una herramienta clara para el 

actor y podría  representar un elemento muy positivo para el propio bailarín (por su falencia 

o crítica 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  bailarín  

puede significar  de cierta manera, ñreducir las posibilidades sensoriales del personaje a 

las que ofrece la biografía del actor, que  puede ser no necesariamente diversa o digna de 

atenciónò,  (Melendres: 2000, p. 101). Por lo mismo, y en  coincidente con una de las 

reflexiones  de uno de los profesores que señala -sin ninguna connotación negativa- que el 

movimiento no necesariamente se relaciona con la emoción (UMS. E.1.38.), es decir,  la 

emoción no necesariamente tiene que ser el ente protagónico para el movimiento, porque de 

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

 Se señala 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 emoción  para el 

bailarín, se relaciona principalmente en que la conozca y pueda optar con libertad a su uso 

o no de ella. Al ejemplo señalado:  

ñéhasta un trabajo de la emoción más ligado a la psicología, con la Susana Bloch, 

que ella trabaja más desde lo fisiológico a partir de patrones respiratorios se 

encuentra la emoción; entonces ese lugar es una herramienta que para el bailarín 

es súper importante conocer, también, de c·mo siente eso que sienteéò (E.1.4) 

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

la emocionalidad, como lo señala uno de los entrevistados,  por ejemplo, la  respiración.   

Siguiendo con esta idea, Grotowski se expresa en desacuerdo a la memoria emotiva que:  
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ñCuando en el teatro se dice: trata de acordarse de un momento importante de su 

vida y el actor trata de reconstruir un recuerdo, su cuerpo-vida se queda como 

aletargado, inanimado, aunque camine y hable. Porque es puramente conceptual. 

Se vuelve a los recuerdos, pero el cuerpo-vida permaneces de mármol” (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 artística que proponga la 

emocionalidad como objetivo, tanto el actor como el bailarín puedan tomar como opción  

ocupar esta técnica en relación a Stanislavski u ocupar otra; su conocimiento es valioso, 

tanto para utilizarla como herramienta o no.   

Y recordando lo que  señala Balme en relación a  Brecht: “Es posible observar un interés 

creciente por el componente físico de la actuación y una reducción del énfasis en el 

ñproblema emocionalò (Balme: 2008, p.54). Se señala  la tendencia de desapego, donde 

todas las tendencias contemporáneas corresponderían a este carácter, es decir, el 

movimiento y el gestus, para el caso de Brecht, priorizan en la representación,  olvidando 

las concepciones a través de las propuestas por Stanislavski.  

En definitiva, no se puede negar el aporte que en sus comienzos realizó Stanislavski en su 

trabajo por la profundidad en la interpretación del actor. Sin embargo, con el pasar del 

tiempo y la evolución de los paradigmas,  surge el cuestionamiento y reflexión de lo 

anterior como lo realizó Brecht, Meyerhold y Grotowski. Cuestionamientos que buscan  

romper lo establecido y llevar al límite, por ejemplo, al propio cuerpo y sus “maneras de 

decir”,  sobre todo, a cuestionamientos filosóficos. Conceptos como desprender,   desapego  

y auto-renuncia, por nombrar algunos, han representado la evolución de la humanidad, por 

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

En este apartado, se ahondará en el segundo eje central de conexión entre la Danza y el 

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

Como se había señalado anteriormente,  el uso de la voz es un factor de encuentro y 

coincidencia en relación a las características del Teatro Físico que podrían potenciar a la 

Danza, ya que, como se había citado antes “la danza siempre estará en desventaja respecto 

del lenguaje verbal en lo que respecta a la precisión y matices que este logra en la 

comunicación, y es que las verdades capacidades expresivas de la danza son silenciosasò 

(Isla: 1995, p. 61).  

En relación a esto  Verónica Cruz, bailarina,  en una entrevista señala  “quizás el bailarín el 

intérprete contemporáneo tenga que tener más amplitud de herramientas, por ejemplo; el 

uso de la voz, el uso de aspectos teatrales (é).ò  (Moraga, Vera, p.42), es decir, el uso de 

la voz sería un aporte indiscutible en relación a las necesidades de la Danza de hoy en día, 

asumiendo que esta le otorgaría mejores herramientas en la precisión y matices de la 

comunicación, como señala Isla.  

De acuerdo a esta reflexión, se debe señalar que  el uso de la voz es una herramienta de 

carácter  general de este género artístico, no tan solo del teatro clásico o contemporáneo. 

Por otro lado, también el uso de la voz no implica tan solo “hablar”, por así decirlo. Este 

uso  conlleva concepciones  más complejas de verbalización, por ejemplo: de un acto en 

conjunto con un movimiento, conexiones con  dramaturgias y aspecto más teóricos, etc.   

Es así como en conexión con la emoción, el uso de la voz a través de la palabra, cobra 

sentido para el arte del teatro en donde:  

ñ[La] dirección debe propiciar que el actor transite bien y con convicción por una 

vía cuyos rieles- uno de ellos real, el otro imaginario- no mantienen una distancia 

de separación establecida y que el actor debe establecer paso a paso durante su 

tr§nsito experimental por emociones y palabra (é)ò (Melendres 2000:p.9)  

En el transitar del trabajo actoral, debe haber claridad y libertad para poder llegar a aspectos 

emocionales así 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 relación a la voz, la cual posee  en tanto un ñórgano que articula  de 

cierta forma el cuerpo y el lenguaje, propiedades significantes, no reducibles a un 

significado preciso, y por lo tanto más efectivas en el cuerpo de los oyentes.”(Pavis: 1998, 

p. 124). Estas precisiones  otorgarían, de cierta forma,  un entendimiento o cercanía mayor 

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

Por lo mismo, se puede analizar que el Teatro Clásico propone una palabra y una 

verbalización más concreta, más realista. Sin embargo, en el Teatro Físico, se puede hacer  

una conexión mucho más aguda  con esta y con la Danza. 

Pero ¿Por qué se señala esto? El Teatro Clásico de Stanislavski, por ejemplo,  propone un 

realismo, una palabra a favor de una dramaturgia más real, tendencia caracterizada, 

obviamente, por el  periodo  en que este nace. Sin embargo con las líneas más 

contemporáneas, el Teatro Físico,   si bien  puede afirmar que el escribir y verbalizar son 

caracteres del teatro físico (.E.1.32), la  palabra, por ende, su dramaturgia tiende a tener 

caracteres más abstractos. En relación a esto, uno de los entrevistados señala: 

ñéo si quiere, decir palabras y as² empieza a aparecer un cuerpo como funci·n 

que una cuestión súper esencial en el teatro f²sico igualé que es abstraer la 

palabraé.. o abstraer el ejercicio del cuerpo en relaci·n al movimiento para 

contar realidades, lo bueno del teatro f²sico es que igual puede tener un corteé. 

igual en cual lo que se sostiene ahí, como un relato en movimiento puede ser una 

cuestión súper realista en ese sentido que puede personificar a personajes a una 

familia o puede ser otro tipo de cosas, el teatro físico, ellos abstraen muestran 

metáforas a través del movimiento muestran cuestiones súper concretas y creo es a 

través de la improvisación y visto para mí como el mejor mecanismo para poder 

abrir esa posibilidad de construcción de cuerpo o corporalidad.ò   (E.1.32)  

En concordancia con el entrevistado, el Teatro Físico y el uso de la voz en representación 

de la palabra, puede tener la cualidad de ser muy realista en sentidos más clásicos del 

Teatro, evidenciando las influencias de Stanislavski, así como también en lo “muy 

abstracto” o en relación a metáforas, como lo es en  influencias más contemporáneas del 

Teatro, destacando mayores impulsos hacia el propio cuerpo. 

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

de los entrevistados realiza un nexo, el cual señala que  esta herramienta propiciaría 
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elementos de  escritura, es decir, la escritura,  permite un guion coreo-dramatúrgico 

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

ñBueno, quizás siguiendo esta idea de contacto, de ver a otro se puede ver con el 

teatro físico dentro de mi práctica, 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 algún elemento, puedes ponerle una 

palabra, puedes buscar algún texto que tenga relación con eso y así formamos 

pequeños ejercicios escénicos a partir de estos cuerpos. ñ(E.1.32). 

Es decir, la utilización del trabajo de la voz, representado en la palabra, daría posibilidades 

a la propia escritura,  tanto para actores como bailarines, de describir, es decir, verbalizar 

trabajos de representación. En el caso de los propios actores, esto es algo más familiar. Las 

obras teatrales están ya escritas, sin embargo, en el caso de los bailarines, las obras de 

Danza no  están escritas, siendo un buen ejercicio poder hacerlo o probar la verbalización 

del movimiento a la hora de  contar de que se trata una obra de Danza. 

Por consiguiente, se puede señalar que la capacidad de uso de la voz, puede y debe implicar 

una verbalización respecto a una idea o algo que se quiera señalar, tanto como la capacidad 

de plasmarse en un papel, es decir, la capacidad  y propuesta para el bailarín de poder decir 

y hablar de movimiento, no tan solo moverse sin pensarlo, ya que a veces, El bailarín 

subestima su capacidad de solo moverse. Por ejemplo, para un pedagogo es fundamental 

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

Tener el manejo de este tipo de herramientas para el bailarín significaría una mayor libertad 

a la hora de decidir cómo quiere comunicar algo, ya sea  solo con el movimiento, usando 

también la palabra, etc. Es decir, tener un dominio de diferentes herramientas para la 

interpretación.  

Unos de los profesores señala el concepto interesante, un guion coreo –dramatúrgico:  

ñpensando específicamente en el movimiento, más que esta dimensión sicológica 

que tiene que estar súper presente, para que estén pensando todo el rato no 

ejecutando el ejercicio los alumnos, está el relacionarla directo con el trabajo que 

hay por detrás de este trabajo, de la idea del trabajo físico, que tiene que ver con la 

escritura, como con una cierta idea de, trabajar la idea de un guion coreo 

dramat¼rgicoé. de que yo puedo escribir un guion que despu®s yo voy a movilizar, 

pero que es un traslado también, que es muy interesante del teatro a la danza, que 
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es proponerle a los alumnos que están creando solo, los que están creando 

pequeños ejercicios escénicos, el que escriba un guion, que no quede solo en una 

carpeta como fotografías y pequeños retazos de ,sino, que escribir la obra, 

argumentarla, poder decir, oye, esto tiene un objetivo, esperado tieneò(.E.1.36) 

En esta investigación se refiere al uso de la voz, no tan solo a la capacidad de utilizar esta 

herramienta sonora, sino que a un trasfondo de verbalización al poder pensar la danza, 

escribir y redactar de forma coherente, es decir, el uso de la voz en la danza, tiene absoluta 

conexión con la posibilidad de un pensamiento crítico de lo que se dice. En este caso, como 

señala el entrevistado, poder pensar, narrar a través de guiones de danza.  

En base a esto, el entrevistado reafirma y  señala:  

ñ(é) es decir, oye, esto tiene un objetivo, esperado tiene una propuesta desarrollo 

creativa, tiene una propuesta de dirección, tiene una propuesta estética cuando se 

presenta todo ese ejercicio, que es parte de un espectáculo de una obra de teatro 

físico, yo lo creo súper necesario en el trabajo más corporal del interprete en 

danza, el que pueda decir y hablar de lo que hace para mi esa wea es claveò.              

(E.1.36) 

Por lo mismo, se puede señalar del uso de la voz- y por consiguiente del trasfondo de la 

palabra y su verbalización- que a través de esta  en  el  teatro existen menos barreras por su 

carácter discursivo y político. (UMS.E.1.12). Es decir, el carácter discurso “opinático”  le 

otorga de cierta manera al Teatro un sustento conceptual concreto, lo que no sucede a veces 

con la Danza.  

òel teatro físico al tener la palabra es mucho más directo, y es mucho más natural 

mucho m§s a tu horizonteéhay una persona en escena que es realé.que (é) se 

mueve pero no vuela ( G:risas) é.en la danza la gente vuela y la gente normal no 

vuelaé..por ah² va ñ (.E.2.14) 

Es así como se puede señalar que el Teatro- ya sea por  todos los grados de abstracción de 

cada posible estilo y tendencia- es mucho más 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 será un  concreto “cable a 

tierra” para la comunicación. La Danza por otro lado, a partir de la búsqueda cada vez más 

exquisita de movimiento, entra en grados de abstracción, en donde la comunicación sobre 

esta necesita grados complejos de atención.  Como se señalaba anteriormente por Hilda Isla 

sobre las capacidades  de comunicación silenciosas de la Danza: 
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ò Hay algo interesante que me estoy dando cuenta, que en la danza muchas veces 

no hay palabra que nos amparen; el teatro tiene relación directa en un lugar 

discursivo mientras que la danza es un discurso de sí mismo a través del 

movimiento, entonces si es una herramienta el pensar en un encuentro del bailarín 

con teoría de movimiento de la palabraò. (.E.1.4). 

Como se había señalado antes, el movimiento en la Danza debiera verbalizar por sí mismo, 

sin embrago,  herramientas como   la propia voz potenciarían y serian de gran ayuda para 

esta, sobre todo, si se piensa en las propuestas de hoy en día en la Danza, que exigen 

conocimiento de amplios aspectos.  

Se puede reafirmar que el movimiento se puede verbalizar (Ums.E.1.36.) y es en el trabajo 

formativo para los interpretes en  Danza donde se debería enfatizar esta necesidad, como sí 

lo hace el Teatro en su formación.    

òy el uso de la voz tambi®né.y que en estos tiempos los bailarines 

hablané.entonces es necesario que sepan y que sea parte de su formaci·n, porque 

si no inmediatamente osea é se nota, el no trabajo la no formaci·n baja el nivel de 

la propuesta cuando comienza ser la palabraò  (E.2.10) 

Con esto último, es indispensable cuestionar las capacidades de la Danza en las exigencias 

de hoy en día, ya que no se puede negar la utilización 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.  

ñFrancis Sparshott considera que, a diferencia de la danza, el teatro posee un 

fuerte componente literario, un respaldo de la palabra a su acontecer: lo respetable 

es el teatro considerado como parte de la literatura, puro esqueleto es un texto 

literario que ofrece el sustento a la acción, que la organiza en el tiempo, 

controlando su sucesión” (Isla: 1995, p.15)  

 

En relación  a lo señalado por Sparshott,  si se hace referencia a la problemática planteada 

en el principio de esta investigación, es donde florece uno de los grandes conflictos de la 

Danza  y su  trabajo para la formación de intérpretes: la poca sustentabilidad teórica que  

esta  propicia en su formación profesional respecto a la interpretación.   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 dramatúrgicos 

literalmente “baila sola”.   
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Es así, como  se observa que desde el Teatro, potencialidades como el uso de voz y de las 

emociones, podrían ser un aporte  explicito para la Danza  y el desarrollo de su interprete, 

ya que, como se ha señalado 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 más exquisitas, implicando 

emociones y mundos sensibles. La Danza cada vez más 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 problematización de la investigación, es decir, el encuentro de estas artes, 

en relación al propio movimiento, por ende a su instrumento: el Cuerpo.  
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4.2 El Cuerpo: Punto de convergencia entre Danza y Teatro 

A partir de la investigación  y en relación  a las reflexiones aportadas por los  entrevistados,  

se comenzará por señalar un punto de encuentro entre las dos artes en cuestión: El cuerpo. 

 

Por una parte, recordando la cita de Hilda Isla de  Volli  la cual   señala que: “(…)  El 

cuerpo no es un instrumento inerte. Las técnicas del cuerpo personales y extra cotidianas 

son idealmente  técnicas del almaò  (Isla 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  señalado anteriormente,  en relación 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 vía de Nietzsche es su estética fisiológica, que afirma el mundo sensible a través 

del cuerpo. Es lo fisiológico, 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 más intensa voluntad de apariencia, de perspectiva y, por lo tanto, 

de verdad.  (Ibíd.,  p.140)  

 

Con lo anterior, se podría 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, 

relacionándolo 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 máximas disciplinas cuestionadoras de este 

concepto.  

 

De esta manera, se   reafirma que el cuerpo como concepto,   genera interrogantes tanto en  

danza como en teatro. (UMS.E.1.24). Y ¿Cómo no ser de esta forma?, si este concepto es 
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herramienta primordial para el desempeño entre estas artes.  Por lo mismo,  se puede volver 

a mencionar que el cuerpo para un actor es su elemento de trabajo, por el cual comunica su 

dramaturgia,   tanto como  para  la Danza y el bailarín. En este  último caso,  expresando 

una dramaturgia  con características más 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 estándar estético. (UMS.E.2.30), sobre el artista 

en sus propuestas individuales.   

En definitiva, se reafirma al cuerpo como elemento primordial  entre las artes de 

investigación, como lo  señala en coincidente uno de los entrevistados: el cuerpo es la 

materia prima de la danza y el teatro (UMSs.E.1.16).  Es decir, el cuerpo como  

herramienta, inspiración 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 investigación,  pudiendo llegar a  límites   expresivos 

inimaginables; evidenciándose  similitudes o diferencias que puede llegar a tener entre estas 

dos artes.  

 

A continuación, se ahondará en este eje central, siendo abordado a través de los  intérpretes 

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

 

Por una parte, se observa que el cuerpo del actor, en este caso, del actor de Teatro Físico, 

tiene una amplia capacidad y posibilidad. En este actor se observa la posibilidad  que 

obtenga conocimiento importante en relación a la Danza y su sentido más abstracto tanto 

como una posibilidad más concreta desde su experiencia y conocimiento del Teatro 

convencional. Por eso “este” cuerpo o mejor dicho el relato del cuerpo en el teatro físico es 

realista o abstracto (UMS E.1.32), ya que, de cierta manera, tiene estas dos diferentes 

posibilidades. 

 

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

contraposición a la de un bailarín que:  

 

ñ(é)el teatro físico, claro -espejo-  te propone la abstracción de la palabra, para 

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

instalar cierta poética del cuerpo, el bailarín se relaciona con eso si ï espejo-  pero 

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

cuerpo, el actor está acostumbrado o por formación necesita atender la 

corporalidad, o la construcción de la corporalidad de distintas especies humanas, 

personalidades humanas complejas, corporales, por eso por lo mismo atiende a un 

imaginario mucho m§s amplio a la de un bailar²néy lo materializa y reconoce 

formas (é)ò(.E.1.16) 

El entrevistado propone que la relación del actor con su propio cuerpo,  implica  una 

dimensión mucho más libre que la que puede llegar a tener un bailarín, 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 señalar, 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 inspiración para el actor, el trabajo de su 

corporalidad  tiende a ser versátil y manejable. En el actor y sobre todo en la investigación 

que propicia el  Teatro, se observa una gran conexión con su mundo interior, siendo este el  
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gran valor de su interpretación, es decir, su cuerpo maneja y le son muy cotidianas las 

conexiones con su mente y emocionalidad. Hacia allá se dirige la principal conexión  con 

su trabajo.  

Por lo mismo,  si se compara con el trabajo del cuerpo en  el bailarín, en este último 

podrían existir algunas falencias:  

ñEl bailarín se relaciona con eso si ï espejo-  pero no llega a ese lugar de 

desarmar, de dislocar de su propia imagen, de su propio cuerpo, el actor está 

acostumbrado o por formación necesita atender la corporalidad, o la construcción 

de la corporalidad de distintas especies humanas, personalidades humanas 

complejas, corporales, por eso por lo mismo atiende a un imaginario mucho más 

amplio a la de un bailarín (é) (E.1.16) 

 

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 señala   Grotowski, es indispensable tener la capacidad de volver del viaje de 

inspiración, y ese lugar es el lugar del cuerpo.  “Ese campo de lo palpable está constituido 

por nuestra vida. Si digo vida todavía es un término abstracto, pero existe un ámbito que es 

nuestra vida según un modo evidentemente no abstracto: ese ámbito es el cuerpoò                    

(Grotowski: 1968, p.140). 

  

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 conexión 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 separados de él.ò(Ibíd., p.140). Es donde  el actor  

debe tener una conexión absoluta con todas las dimensiones que este pueda tener, tanto 

psicológicas -emocionales como corporales.  

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

está conectado con toda la esencia que esto implica:   
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ñLos guerreros Ninjas tenían que dedicar muchos años a entrenar su cuerpo para 

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

trabajar muy duro para desarrollar su aparto físico, no simplemente para adquirir 

habilidades que puedan ser exhibidas a un público, sino que ser capaces de 

desaparecerò (p.146)  

Grotowski propone el cuerpo–vida como un cuerpo que está en conexión con todo el 

individuo sensible de actor, así mismo, este cuerpo,  a través del desarrollo de habilidades,  

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

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 Clásico. Este cuerpo,  a 

favor de una representación y  un trabajo concreto de personajes: posturas, máscaras, etc.,  

percibe trabajos de análisis  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  más 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 

más concretas, realistas o abstracciones más particulares, viéndose conexiones indiscutibles 

con los mismos intérpretes de danza.  
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4.2.2 Cuerpo del Bailarín  

El cuerpo del bailarín se puede proponer,  como un ñcuerpo mediante el cual la idea se 

materializa, es canal o palabra mensaje. El cuerpo es un instrumentoò. (Moraga, Vera, p. 

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

Sin embargo, en relación a la utilización del cuerpo en el bailarín,  uno de los entrevistados 

señala: 

ñ(é)el bailar²n es mucho m§s medido y es mucho m§séehé es  como extra¶o en 

ese sentido que un bailarín que usa su cuerpo que lo expone,  que lo dobla , que lo 

golpea, se cuida mucho más, cuestiona mucho más una instrucción o  una 

indicación que un actor(é)ò(.E.2.10) 

El bailarín, en esta reflexión, es comparado exclusivamente con el actor, en relación al gran 

manejo de saberes hacia el cuerpo que desarrolla el bailarín  como potencialidad. Al mismo 

tiempo,  lo estructura  en cánones establecidos o códigos determinados, limitándolo  e 

influyendo tanto en su cuerpo,  como en su imaginario, estados de creación, etc. Un cuerpo 

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

Con esto, también  se puede señalar que  el bailarín, al conocer tanto el manejo de su 

cuerpo,  a veces lo cuida de sobre manera o sabe muy bien sus límites y por ende, corre 

pocos riesgos. Esto se señala en relación, 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 rígidos mentalmente.   

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

imaginarios, etc., en consiguiente, de su trabajo interpretativo.    

El bailarín es:  

ñEl encargado de decodificar el mensaje del coreógrafo, esta tarea no solo 

involucra al cuerpo, sino que requiere de un trabajo creativo; el intérprete toma el 

material entregado (por el creador) y elabora su propia manera de organizarlo y 

transformarlo en lenguaje corporalò  (Moraga y Vera, p.41) 

Es decir, el bailarín debe ser libre en las relaciones con su cuerpo,  como también  en 

conexiones con sus mundos sensibles, ya que la propuesta de hoy en día,  es que el 

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

interpretar. 

De la misma manera, es indispensable volver  a citar a  Sonia Araus que señala:  

ñEs importante trascender la forma, que el cuerpo no sea un impedimento sino que 

sea un aporte, que el cuerpo no sea limite. Para el bailarín el cuerpo es el canal de 

expresión en el cual el cuerpo es el que limita y no la creatividad. Por eso es 

importante la preparación. El máximo como bailarín (é) es que el cuerpo 

acompañe en lo que quiera comunicar. (ibíd., p.49)  

El cuerpo para un bailarín 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 bailarín,  es de extrema importancia la adecuada conciencia 

por la exagerada subordinación a este aspecto, ya que  coarta y  puede implicar 

limitaciones. Esto se señala, ya que  la gran crítica hacia la danza y por lo general a los 

bailarines,  es su exagerada atención a lo que implica las capacidades corporales y sus 

posibilidades,  produciendo una  inadecuada comunicación  en la acción/ dialogo, o como 

lo señala Grotowski, un cuerpo desconectado con su ser interior. Esto suele suceder, sobre 

todo, en la formación profesional de bailarines,  ya que muchas veces por una juventud 

ingenua,  impetuosa  y ligera, la  verdadera preocupación de comunicar o desarrollar un 

discurso artístico  es pobre.   

Es así como la subordinación en el gran manejo y conciencia corporal y el  desarrollo  de 

estas posibilidades en el  bailarín   puede ser un arma de doble filo, desconectándolo de su 

emocionalidad o racionalizándolo demasiado. El trabajo corporal exacerbado y alejado de 

la importancia en los cuestionamientos artísticos, puede apartar la verdadera realidad 

artística, desconectado del viaje entre mundos sensibles, realmente significativo de arte.  

 

Por eso se propone un punto  de vital importancia para esta investigación. El que reafirma 

que el  proceso formativo de un bailarín debiese atender a su imaginario. (UMS. E.1.16) es 

decir, atender en su formación profesional, su trabajo corporal tanto como su mundo 
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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 sólo lo que prioriza 

en el trabajo del bailarín, sino que,  debe existir en su desarrollo una necesidad de ampliar  

posibilidades y razón “desde” y “para” comunicar, a partir de lo que él siente y quiere decir.  

Por lo mismo, es importante  ampliar conocimientos para la búsqueda de sus propias 

inspiraciones, ya que el lenguaje corporal necesita una inspiración (UMS .E.1.4). 

 

Como se ha señalado anteriormente, tanto la emoción o el mismo movimiento  pueden ser 

una inspiración, etc. Esto  se indica,  ya que la inspiración o motivo tiene que ver con la 

conexión del verdadero  discurso de la Danza, el discurso verdadero de movimiento, que no 

puede falsear su intrínseca verdad para conectarse con la acción artística.  

 

Por otra parte, en comparación con el actor,  es donde a través de los entrevistados, se ha 

destacado de este,  una gran  conexión con la totalidad  de su cuerpo, en unión  a su mundo 

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

 

Si se continúa en comparaciones en el bailarín,  se puede observar que no  existe  

consciencia de su trabajo en relación a  su  cuerpo y mundo interno. Por esto,  puede llegar 

a típicas convenciones de movimiento, siendo tan solo una máquina que repite 

movimientos establecidos. El trabajo del cuerpo del bailarín, sin conexión con su mundo 

interior, lo llevará a seguir patrones de movimiento establecidos y copiados. Quien se 

pregunta por el cuerpo desde su mundo interior,  es un bailarín que es único y  tiene una 

forma única de moverse. Como  señala Grotowski de los estímulos:” Los buenos estímulos 

eran aquellos que nos hacían actuar, (o más bien nos empujaban al acto) con todo nuestro 

ser, los malos aquellos que disociaban en nosotros la conciencia y el cuerpoò. (Grotowski: 

1968, p. 138) 

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

separándolo del mundo interno,  volviéndose solo un buen ejecutante.  
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ñYo creo que ese lugar de investigación y visualización de mundo que tiene el 

teatro, o lo teatral es tan amplio, es tané impredecible, que hace queé. lo que se 

materializa como puesta en escena, puede responder a cualquier naturaleza, el 

bailarín, puede pensarlo, puede sentirlo, pero lo va a terminar materializando con 

ciertas convenciones igualé a menos que realmente se haga la pregunta por el 

lenguaje del cuerpo (...)ò (.E.1.16). 

Se entiende lo señalado como  convencionalidades de la danza  y del bailarín, 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 único.  

Finalmente, se puede señalar que el gran instrumento de la danza es el propio cuerpo y este 

conlleva una complejidad que es, por así decirlo, gran motivación en el sustento de su 

propio desarrollo. El cuerpo, como problemática de inspiración, de instrumento, de 

conexión con otro tipo de artes, hace de la Danza un arte hermosamente subordinado a este, 

el cual insiste es ser fiel  en la inspiradora problemática del cuerpo, “lo qué dice, y cómo lo  

dice”.  

A continuación se propone un  concepto que surge desde las inquietudes de esta 

investigación, en profunda conexión con las artes en cuestión Danza y Teatro: el bailarín 

performer.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



103 
 

4.2.3 Bailarín Performer 

Para ahondar en esta reflexión,  no se pueden olvidar las características primarias que se 

habían propuesto al principio de esta investigación, en donde tanto el bailarín 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 estudiante 

implica conocimiento de  otras disciplinas.(UMSs E.2.36). Esto se refiere a que  el 

desarrollo del bailarín que se anhela en las nociones de esta investigación, es hacia una 

interdisciplinariedad de conocimientos no tanto entre estilos de Danza, si no que en general, 

con estilos de variadas artes, en comunión y aporte.  

 

Por otra parte, si se observa que el actor ya tiene esta connotación, ya que ñse podría decir 

que cualquiera realidad escénica se vincula de alguna manera con el teatro y la 

performance, y que, por ende, puede ser considerada como un objeto de estudio para la 

teoría del teatroò (Balme: 2008, p.155).  Por lo mismo la propuesta de que este carácter se 

inserte un poco más  en la Danza, es indispensable. Por lo mismo el concepto de performer: 

ñEn su sentido más amplio, la performance es característica de todas las 

actividades humanas. En este sentido, la principal 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 precondición para 

cualquier disciplinaò (Balme:2008, p.158)  

Es decir, se propone un intérprete performer en relación 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 relación a la afirmación que el bailarín apela  a la diversidad en la 

interpretación.   (UMSsE.1.12) .Es donde podría potenciar en él esta condición. Es decir, 

potenciar  un aprendizaje interdisciplinario en su formación.   

Uno de nuestros entrevistados coindice con este carácter para el bailarín como potencial:  

ñPara mi éno, no hablo mucho, osea me gusta m§s hablar de performer  que 

engloba m§s posibilidades, ehé.en el sentido de que, eh gracias ( interrupci·n de 

mesero) é.busco m§s que nada una corporalidad equilibrada éque la persona 

conozca su corporalidad y llegue a los mayores rangosé de posibilidades que su 
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cuerpo le ehé  le permita, en el sentido tambi®n  entendiendo de que todo cuerpo 

puede dar  a cualquier lugar ...pero según mi experiencia, he  entendido que en 

conflicto con tu cuerpo  demoras más tiempo en lograr a partir de la armonía y 

estar en paz con tu corporalidad , con tu peso , con tu largo, con tu elongación, con 

tus tensiones, en que un cuerpo armónico de un bailarín que logra mayores 

capacidades tiene que ver como con  su sanaci·n emocional tambi®néeh( é)ò 

(.E.1.6) 

 

 En relación a esto, el entrevistado le da gran valor al término performer, ya que ampliaría y 

daría mayores posibilidades al intérprete, ya sea de  Danza o de Teatro, a favor de un 

trabajo más libre como interprete. Refiriéndose  a estas como  libertades a favor de la “rica” 

interpretación escénica  del intérprete. 

 

Sin embargo en relación a esto, se puede reflexionar y además señalar que el  complemento  

de material entre danza y teatro es carente (UMS E.1.12), sobre 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 sí tiende a tener movimiento en su 

formación, en cambio en la Danza, muy rara vez tiene aportes del Teatro. Siendo estos 

últimos,  fundamentales por las maneras  y exigencias de hacer Danza de hoy.  

 

Por lo mismo y en relación a lo anterior, se puede señalar que la confluencia en la 

formación de las artes escénicas es poca. (UMS E.1.12). Es por esta afirmación, que  el 

anhelo y principal propuesta de esta investigación es hacia la interdisciplinariedad, es 

decir, a la mezcla de contenidos para el desarrollo de las artes.  

 

En relación a esta última reflexión, es donde se puede señalar 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 formación, como al propio arte en 

general, tener un conocimiento variado de disciplinas es algo que favorecería al desarrollo 

de la Danza tanto como el Teatro o cualquier arte.  
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Nuestros entrevistados coinciden y señalan: 

ñEh (é) Digamos que en los tiempos que corren ahora, en realidad hacer una 

separaci·n édemasiado especifica o muyé fuerte entre las diferentes disciplinas 

corporales, creo que  es contraproducente y no es bueno para la formación ni de un 

actor, ni de  un bailarín,  ni de un visual, ni de un m¼sicoé ehé. Lo que se busca 

ahora y lo que se busca y para donde va todo, va para esta mezcla, para este 

hibrido de artesémmm(é)ò(E.1.8) 

Es decir, uno de los conceptos que se ha recalcado en esta investigación es  el carácter de 

hibridez del arte, el cual le permite  abrir fronteras tanto como de exigencias. En relación a 

esto es importante señalar y recalcar que  la entrega  variada de conocimientos es 

importante en la universidad. (UMS.E.2.40) .Vale decir, una hibridez de conocimiento para 

las formaciones profesionales también podrían potenciar el arte.  En relación a esto 

reafirma uno de los  entrevistados que: 

ñampliar la mirada hacia las artes visuales, ampliar la mirada hacia el teatro  , 

más aun,  falta cultura visual en el sentido de ir a ver de conocer eh é.ampliar la 

mirada hacia la literatura, ehé.ampliar la mirada hacia afuera y hacia la historia 

también , para no casarse con una  imagen si no crear la suya propia , en la 

manera de hacer de cada uno ehépero exclusivamente para un estudiante 

interprete sumergirse en todas las posibilidades y técnicas  corporales habidas y 

por haber , desde gimnasia hind¼ hasta no se po vozé.contaminarse de  

conocimiento,  no quedarse   con una sola línea, 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 visión de una escuela, que es específica , pero no es la verdad y 

alomejor puede ser muy verdad é.pero para ti no da las herramientas que tú 

necesitas alomejor  teni que buscar , buscar, buscar, cansarte de buscar hasta que 

encuentres éhasta queé.como se llama?....hagas un simbiosis de todos esos 

conocimientos y aparezca lo que tú necesitas, porque un conocimiento específico de 

un ramo , de un curso  es una verdad parcelada no es todo el conocimiento(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 señalado,  

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 formación- hay verdades parceladas, no una gran verdad, 

como  nada en la vida, por cierto.  
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En definitiva, la importancia de complementar información diversa desde los comienzos 

formativos como artista -ya sea en una institución, universidad o de otras áreas artísticas- es 

fundamental, tanto como seguir complementándolas 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;  

 ñNo queé. debiera ser importante estas divisiones entre t®cnicaséentre artes 

mejor, entre enfoquesé.y la diversidad dentro de las mismas artes en teatro o en 

danza ésiento que hay que entender que la mezcla es la potencia de ahoraéno se 

mezclar arquitectura con  arquitectura, arquitectura danza-teatroéy la 

instalaci·nétodo eso le da danza, teatroò  (.E.1.42).  

 

 

En el mezclar, como señala 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 día, es la capacidad de cada arte en poder mezclar 

conocimientos. Por eso, la principal motivación de esta investigación, es que herramientas 

del Teatro Físico 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 está la gran potencialidad del arte, para crear más cosas y poder ir 

más lejos, ya que la copia y repetición de los mismos es común y muy frecuente sobre todo 

en las artes escénicas.  

Por otra parte, uno de los entrevistados señala la importancia de aspectos que esta 

investigación conlleva:  

ñEsto es súper importante lo que tu estas planteando, porque de alguna forma  

hace ver que es súper necesario atender a esta importancia de trasladar conceptos 

pedagógicos y metodológicos de visión y de creación, de esta, un poco ahí en la 

interacción de las artes el desarrollo también y el cuestionamiento de tu disciplina, 

si no seguimos repitiendo formato”  (.E.1.12) 

Por lo mismo, es en donde el entrevistado señala 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 prácticas de movimientos enriquecen al bailarín. 

(UMSs E.1 .48) y todo lo que lo lleve a moverse, potenciará 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 formación de artistas.  

Es aquí -como se ha señalado anteriormente en el aspecto formativo del arte y en el sentido 

especifico de la Danza- donde puede haber falencias en relación a esto.  Uno de los 

entrevistados señala;  

ñtambién hay un desarrollo un poco de las artes escénicas, que  son el resultados 

de formaciones de lo que pasa dentro de la  escuela de formación de artes 

escénicas, que deja en evidencia esta falta de traslado de contenidos de las 

carreras, en función de más que armar un gran artista escénico, si a  un trabajador 

del arte del teatro de la danza o del arte visual,  consciente de como elabora 

procesos creativos o artísticos, otras disciplinas y eso es fundamental para 

entender el arte en general también y eso un poco subdivide las categorías en las 

artes (é)  en la m¼sica, visual, el teatro, la danza, en lugares s¼per pocos 

confluidos entre sí; yo creo que eso denota un poco por qué las artes escénicas 

están en un proceso de resinificar (é) eso por una parte. ñ ( E.1.12) 

En las escuelas de formación profesional de Danza, a veces se determina de mala manera 

perfiles que evidencian la falta de traslados en diferentes contenidos para el intérprete en 

formación. Por lo mismo, el valor  y propuesta del  entrevistado es de resignificación, es 

decir, reformular concepciones respecto a la formación  y la propuesta pedagógica para 

entregar herramientas variadas,  posibilitando la mezcla de conocimiento como motor 

principal en la formación.  

Por último es importante señalar una de las ideas propuestas por uno de los entrevistados: 

 ñFeliz del todo si sé que el mundo, esta  como esta con esto puede sonar un 

pensamiento muy utópico o muy adolecente, pero bueno lo asumo como tal, pero 

creo que la mejor sinergia entre el teatro físico y la danza en el arte, es hacernos 

menos artistas nosotros y más a la gente que no lo es la gente que más necesita del 

arte de todas estas preguntas es la gente que no lo conoceé y si pudi®semos abrir 

este espacio que más gente lo conozca, podríamos hacer mejores personas, porque 

lo que hacemos los bailarines es tocarnos, hablar del cuerpo, es hablar de la 
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emoción a través del movimiento,  entonces como no le vamos a permitir al otro 

que haga el mismo ejercicioò  (. .E.1.24). 

En definitiva, para el entrevistado, la mejor sinergia entre Danza y Teatro tiene que ver con 

el accionar artístico, que en definitiva,  es un aporte e invitación 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 hábil en la representación de las 

actividades humanas, como se caracteriza en el carácter de performer, el cual le permite 

más posibilidades de abrir mundo por su carácter interdisciplinario.  

Este  carácter interdisciplinario propuesto en esta investigación, debe cementar sus bases en 

la respectiva formación profesional, en donde dará 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 capítulo,  a continuación se verá cuál es la 

implicancia  del aspecto  formativo y desarrollo profesional en el bailarín,  tanto  como lo 

que implica este tipo de formación y desarrollo interpretativo.  
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4.3 Aspecto formativo  

 

En el aspecto formativo del arte de la Danza,  se observa al profesor o maestro como uno de 

los protagonistas para su formación .En este recaen responsabilidades y susceptibilidades 

difíciles de abordar. Ser maestro de Danza implica una gran vocación, intuición,  coraje y 

sobre todo amor por lo que haces.  

4.3.1. El Profesor  

En relación al aspecto formativo,  es desde donde  se señala la importancia del profesor y 

como este, de forma adecuada,  estimula al aprendizaje.  

Esto es muy importante, ya que si ocurriera lo contrario, se potenciaría un sentido de 

mecanización como lo señala Isla (1995) de Leboulch:  

ñCuando el proceso de mecanización predomina en la formación y el cuerpo del 

artista est§ rigurosamenteò condicionadoò por su profesor para producir tal o cual 

trozo musical, el empobrecimiento de la expresión se traduce en un estilo 

académico, preciso, con frecuencia alejado del valor emocional y vivo de la obra”     

(p.229)  

En conexión a lo señalado anteriormente y en relación con la formación artística, al 

comparar el  trabajo del bailarín o del actor  para lograr ser buen interprete, es 

indispensable entender la necesidad de su comprensión y aprendizaje  del  “encuentro 

consigo mismo”, es decir, es en extremo importante entender las  herramientas  que estos 

necesitan, ya sea  para su formación, 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. Convención propuesta implícitamente por los 

entrevistados,  comparada y conectada hacia la línea de laboratorio de Jerzy Grotowski.  

 

Por lo mismo, en el aspecto formativo- partiendo primeramente como motivación 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, así como en el 
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recibimiento del intérprete como principal arma de arte.  La individualidad   es 

indispensable para  proceso formativo del bailarín. (UMSs E.2.34). Para así 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 actoresò. (Moraga y  Vera, p.25)  
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4.3.2  Instancia de Laboratorio  

 

Primero, se debe señalar que la utilización del término Laboratorio es en intencionada  

relación al concepto que propone uno de los autores destacados Grotowski,  para la 

instancia de investigación, training y formación en el actor, el cual  en esta investigación se 

propone para el propio bailarín.   

Para comenzar esta reflexión, se realizará un alcance con Grotowski, el cual señala  a la vía 

negativa en relación al laboratorio del actor: “la nuestra es una vía negativa, no una 

colección de técnicas, sino la destrucción  de obstáculosò. (Grotowski, 1968, p. 11) en 

donde  

ñEl actor debe descubrir las resistencias y lo obstáculos que le impiden llegar a 

una tarea creativa. Los ejercicios son un medio de sobrepasar los impedimentos 

personales. El actor no debe preguntarse ya: ¿cómo 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 solución que elimine los obstáculos que en cada 

actor son distintosò (Ibíd., p.94)  

Es decir,  la instancia de laboratorio es la instancia para el bailarín  o el actor, la cual 

engloba los momentos más delicados  en la formación de los artistas -en este caso 

bailarines-  la cual le permite  crecimientos  interpretativos a través de momentos y/o 

instancias generadoras sensibles. Es decir, su entrenamiento.  

Este último,  ñ(é) no es un proceso psicomotriz aislado sino que, a través de él, los 

órdenes distribuidos y organizativos modifican los procesos interiores y la relación del 

individuo con su propio movimiento.”(Isla: 1995, p.238)  

La conciencia y entendimiento de la importancia de esta instancia como  ente y propulsora 

de inspiración, encuentro y conexión 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 última es de vital importancia para el intérprete ya que  tienden a 

confundirse de mala manera. Es decir, es fundamental que el actor y bailarín comprenda 

cuando está investigando a cuando está 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 señalar en este estado de laboratorio que se propone desde el Teatro Físico de 

Grotowski y el nexo  que se realiza con el bailarín, 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 único, que cada uno tiene la potencialidad de diferenciarse de otro, un  

único 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 ejercitándola, 

es fundamental. Es decir, es  importante que esta noción, la individualidad,  se entienda 

primeramente desde el maestro para sus alumnos así como para el alumno consigo mismo.  

“Los desafíos  son  adaptar cada practica a cada estudianteé.en el sentido de 

tratar de que seaéé.tratar de enfocar el conocimientoéllevarlo y manejarlo a 

nivel personificado, personalizado perd·né..para que esos procesos sean 

individuales y se respeten esos procesos individuales...que no tengan,  imponga el 

est§ndar por sobre la variedad , trabajar desde la diversidad y variedadé.ese es un 

desafío importante.ò (.E.2.34) 

 

Esto da cuenta de que la formación universitaria puede tender a entregar información, pero 

no consiente de los aspectos  individuales del aprendizaje, indispensable para la formación 

de un artista. Para el entrevistado, el ser consciente  de la  personalización, tanto en 

contenidos como de aprendizajes, es fundamental y algo muy difícil de lograr para este.  

Por otro lado, a medida que la formación profesional potencie tu individualidad, propiciará 

la importancia para el propio intérprete en formación, como lo señala uno de los 

entrevistados:   

 ñYo apelaría un poco a un objetivo que un bailarín pueda ser consciente de eso 

que está haciendo y si es capaz además de construir su propia forma de hacer 

danza, tiene que ver un poco con eso nomas, con el cómo tomar tal conciencia de 

eso que estás haciendo que es tuyo, es parte de tu biografía si te digo mueve una 

parte del cuerpo que no te gusta y aparece un mostrito o muévete en relación a un 

recuerdo de tu vida y se mueve y se materializa y también me propone a mi como 

investigador ciertas metodologías que quizásò (.E.1.12).  
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El entrevistado entiende la importancia de la propuesta de laboratorio, las  indicaciones del 

encuentro, las barreras,  sus características, etc.  Sin embrago, también entiende que cada 

ser es único y la variación de respuesta y reacciones siempre está presente,  latente, como 

rasgo de libertad. Así mismo, es indispensable que el estudiante  tenga conciencia de esta 

noción consigo mismo: 

ñComo que evito medir un estándar, si no que busco un cuerpo que se va liberando,  

se va apropiando  se va exonerando y va logrando m§s cosasése va coartando y se 

va comparando, no pasa ná, queda ahí.ò  (.E.2.6) 

En  la investigación, “Actores y Actuación” de  Grotowski,  señala  que, en la experiencia 

de sus laboratorios durante esta búsqueda: ñ(é) veíamos que las dificultades y los bloqueos 

que habían aparecido, eran diferentes para cada uno de nosotrosò (Saura, p. 137).  Es 

decir,  se comprende el momento de laboratorio como la instancia de un encuentro con otro, 

en comunión con el desarrollo de ejercicios específicos. Pero estos están 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 bailarín, él 

debe “saber-se” e indagar en él mismo y si se observa en un colectivo, todas las respuestas 

serán diferentes.  

ñ(é) entonces todo esto va a que el cuerpoé la persona, lo entiende  y lo maneje      

según sus grados, según sus posibilidades desde ahí se mide(é )ò(.E.2.6) 

Por otro lado, dentro de la propuesta en el laboratorio,  se plantean ciertos ejercicios 

específicos para el intérprete. Por ejemplo, en relación a la   improvisación, investigación,  

la creación, etc. En relación a esto  señala Grotowski ( 1968):  ñLos ejercicios eran útiles 

en la medida en que cada uno podía entrenarse en base a los elementos que le eran 

necesarios y cada uno, por supuesto, llegaba a otros resultados con sus ejercicios, puesto 

que cada uno encontraba dificultades distintasò (ibíd., 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 investigación señala que: ñEl training no 

enseña a interpretar, a ser actor, no prepara para la creación. El training es un proceso de 

autodefinición, de autodisciplina que se manifiesta a través de raciones físicasò. (p.161). 

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 límites. 

Finalmente, y como se ha señalado 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 bailarín 

como el actor .Es el espacio en donde formas tus cimientos: cómo 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 bailarín como el actor pueden desarrollar el 

trabajo interpretativo en profundidad. 

a)  La impro visación 

Una  instancia importante del laboratorio que se propone en relación con el autor para el 

bailarín,  es la improvisación. Primero y en Palabras de Peter Brook: ñllevar al actor una y 

otra vez a sus propias barreras, es la única razón para que el director les proponga 

trabajos de improvisaciónò (Melendres: 2000, p.92). En relación a esto uno de los 

entrevistados señala: 

ñQue hay un campo  de  enlaceé.en la pr§ctica, hay un campo de enlace  yo creo 

que de  la formación de todo artistita escénico que es el campo de la improvisación 

(é)ò(.E.1.2) 

Es decir, la improvisación permite conexión con tu mundo interior y conectarte con el 

ahora. La improvisación en el laboratorio te exige escuchar a los elementos, ya sean 

internos o externos de una instancia y conectarte con tu propia imaginación; la 

improvisación propone lenguaje propio. (UMS .E.1.4). 

La improvisación te permite también entrar en estados corporales, como lo es carácter de 

transe, en donde entras a una fragilidad. Es decir, el transe otorga vulnerabilidad corporal. 

Característica fundamental de esta, como lo señala el profesor en su clase: 

“(…)he usado mucho elé llevarlos al extremoé.mmmm écomo pasar el 

agotamiento,  como  perderécomo que he fundido un poco un trabajo de éhaber ï

espejo- é.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 meditacioneséen el fondo lo que hago es marearlos, llenarlos de 

oxígeno para que, para que pierdan referencias ,para que pierdan los soportes y 
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desde ahí aparezca el impulso para sostenerse  para estar presente , en el fondo 

sacar postura, sacar  imagen de postura ideal, sacar imágenes de bailarín, sacar 

como esos prejuicios para que quede solo el cuerpo purito en ese sentido y me he 

dado cuenta que tanto para bailar²n como para actores  necesitas ñ azotarlosò,  

meterlos en un juguera  para que queden en pelota y a partir desde ahí empezar a 

despertar el instinto ,es comoé  desarmar para volver al origen y desde ahí poder 

armar otra vezò.( .E.2.20). 

En coincidente con lo que  señala Grotowski respecto a los trabajos de laboratorio, 

proponen que la improvisación es: 

ñDonde 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: espíritu, alma, psique, memoria, etc. Pero siempre en 

forma palpable, carnalmente. Es el encuentro, el salir al paso del otro, el bajar las 

armas, la abolición del miedo de los unos frente a los otros, en toda ocasiónò 

(Saura,  p.142)  

 

A través de estas dos reflexiones, se podría señalar que, en la instancia de laboratorio, 

existen primicias hacia la improvisación en donde el intérprete es libre y quiere descubrirse, 

quiere ser descubierto por uno mismo, tanto para otro como para sí mismo.  

Por otra parte, el entrevistado hace conexión 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 bailarín un cuerpo “del ahora”, o como  Grotowski define, un 

ente de  cuerpo verdadero.  

 

En relación a los aspectos favorables de la improvisación para el desarrollo del intérprete, 

es donde  uno de los entrevistados coincide: 

 

ñEntonces entre métodos y técnicas si puedo distinguir algunas metodologías en la 

técnica de la improvisación  súper claro, que tiene que ver con distintos 

procedimientos con los cuales abrir una instancia de improvisación con un grupo 

de bailarinesé al igual como lo hago con un grupo de actores en formaci·n, yo 

creo que el punto de inicio es el mismo no var²a en la t®cnica que est®né. Es un 

lugar donde se desarrolla tanto como (é)ò. (.E.1.2) 
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Es así, como uno de los entrevistados señalan que se utiliza esta técnica, tanto como para 

bailarines como actores, potenciando su formación.  

Por otra parte, algo importante de señalar, y en relación  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”.  

ñEl trabajo  de un actor está en peligro;  está sometido siempre a la continua 

supervisión y observación. Se debe crear una atmosfera, un sistema de trabajo en el 

que el actor sienta que todo lo que haga será entendido y aceptado. Es justamente 

en el momento en que el actor comprende esto cuando se revelaò                                         

(Grotowski:1968, p.180)  

Por lo mismo, es indiscutible recalcar, en coincidente con la reflexión  que la confianza 

aporta a la practica formadora.(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 

formación de aprendizajes sobre todo en aspectos artísticos donde la susceptibilidades está 

a “flor de piel “ .  

Por lo mismo en la instancia de improvisación a través del laboratorio,  el intérprete puede 

abrir momentos valiosos, como peligrosos,   como señala Grotowski.  

ñSin embargo  se debe tener atención en algo, Si  se entiende la improvisación 

como una manera de forzar y de observar sus propias emociones. Esto conduce, 

tarde o temprano, a la histeria, y si entonces nos e interrumpen estas prácticas, 

pueden conducirse a crisis gravesò (Saura, p.140) 

Esto es importante, ya que la instancia de improvisación te da un estado sensible y muy 

permeable a cualquier cosa. Por lo mismo, el rol del guía profesor es indispensable.              

Mantener  las reglas para improvisar, manteniendo la esencia de su libertad.  

ñClaro sin perder el control, no es entregar al desborde, sino que en este 

descontrol que yo creo, quiero que tu tengas el control y vayas para donde tengas 

que ir ées un juego ah² emocional tambi®n,é.en el fondo  es  como quitar el 

egoéy dejar a la persona saber. ..eh ( suspira) éaqu² me agarro de mi centro 

é.entonces que pasa ah²?....tienes que agarrar tu centro , tienes que pisar el suelo, 

tienes que sentir el piso, tienes que sentir tu cuerpo para estar en el ahoraé.como 

que eso es lo primero que hago  en general, trasversalmente en teatro y danza.ò             

(E.2.24)  

 A través de las posibilidades que puede otorgar la improvisación,  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 relación a este “cable a tierra”, Grotowski,  nos señala del estado de laboratorio que: 

“En ese caso, es indispensable sentir bajo nuestros pies el suelo que nos soporta. Un punto 

donde podríamos poner el pie en forma palpable. Frente a algo que se parece a la locura, 

es importante conservar toda la razón, el sentido comúnò                     (Saura, p.140). 

De esta manera, es coincidente entender que el cuerpo, la conexión con él, “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 improvisación.  

Es así, como la instancia de improvisación 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. 

Así como en la improvisación dentro de la etapa de laboratorio,  se puede observar el 

desarrollo y descubrimiento del otro, es decir, de mi compañero.  

b) El Otro 

La improvisación, la investigación,  la creación te impulsa a la conciencia y el trabajo con 

otro, el teatro y el bailarín 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 se existe 

primero uno mismoò. (Saura, p. 139).  

El encuentro y la conexión con el otro son fundamentales, por el vínculo que otorga en las  

experiencias en la  instancia de laboratorio, tanto como en el acto artístico, como para el 

propio bailarín .Esto reafirma que  la conciencia de trabajar con otro es importante 

(UMs.E.1.28): 

ñ(é.) lo que cuenta es el  encuentro aquí y ahora, del otro, en grupo, esa presencia 

viva; y el retorno al cuerpo-vida exigirá entonces el desarme, la desnudez tan 

entera casi inimaginable, imposible. Frente a tal acto toda nuestra naturaleza se 

despiertaò     (Saura, p.141)  
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Como se señala 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 público. Según Saura,  Grotowski  ñel 

acto de cuerpo-vida implica la presencia de otro ser humano, la comunicación de gente. (p. 

137) 

Simplemente señalar que la conciencia del otro es concebida siempre desde la 

individualidad, es decir, “¿ cómo conservar la precisión de los elementos particulares sin 

cerca de improvisar?. Cada vez, incluso si la precisión alcanzaba su meta había que 

adaptarse a ellos de nuevoò. (p.138) 

Es decir, la conciencia  y la solidaridad con el otro en el trabajo artístico 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 improvisación en relación con mi compañero.   

ñ(é ) súper necesaria y aquí 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 personasé (.E.1 .48.) 

Este punto es importante, porque se entiende a la conciencia con el otro desde el trabajo de 

formación, como un ser  consciente de una sociedad, de una cultura, etc. Implicancia que se 

relaciona con un discurso artístico en conciencia, con el “compartirlo”, hacer arte para el 

otro, como por ejemplo el valor de Grotowski en conexión con lo que señala Patricio 

Bunster:òUno compone porque le interesa la vida y los seres humanos y ante eso uno tiene 

una concepción de mundo. Se trata de trasmitir un modelo, el de uno, en un escenario a 

otro seresò (Moraga y Vera, p.11)  

En relación a lo anterior uno de los entrevistados señala;  

ñentonces al estudiar eso y darse cuenta que eso varia en contexto social, en 

contexto político,  en contexto histórico, creo que resuelve muchas más preguntas y 

te propone a ti como interprete realizarte nueva, en la medida que vemos al 

otroé..el otro  te hace aparecer a tié. o sea si un §rbol cae al suelo y nadie lo vio 

caerse,   se calló realmenteò  (E.1 .48) 
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Para uno de los entrevistados, es fundamental la conexión y vivencia del otro, sobre todo, 

por el accionar artístico que se ha recalcado en esta investigación, donde todos los entes 

trabajan y se ven inmersos en el accionar, en la vivencia del arte en el fondo.  

Tanto la improvisación 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 creación.  

 

c) La Creación 

En relación a lo dicho por Daniela Mirini se señala:  

ñCuando define al intérprete como ser pensante, rol que se le atribuye general 

mente al coreógrafo, propone que el intérprete es creador de lenguaje. Entonces,  

intérprete ya no sería solamente un ser flexible capaz de adquirir mucho estilos, si 

no que hace un aporte en términos de lenguaje, por lo tanto en la creación”  

(Moraga y Vera, p.44)  

 

Es decir, como se ha señalado anteriormente,  el carácter creador o mejor dicho co-creador 

del intérprete es algo que hoy en día exigen las artes, de manera especial, la Danza 

Contemporánea.  

Por otro lado y  en coincidente con lo anterior, se puede deducir que:   

ñsi bien es cierto que el intérprete es el encargado de decodificar el mensaje del 

coreógrafo, esta tarea no solo involucra al cuerpo, sino que requiere de un trabajo 

creativo; el intérprete toma el material entregado (por el creador) y elabora su 

propia manera de organizarlo y transformarlo en lenguaje corporalò (ibíd., p.41)  

En el laboratorio, la instancia de improvisación, de cierta manera, te propone estar creando 

a tiempo real. Esta instancia de creación 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 creación permite conexión con el mundo (UMS.E.1.16). 

Uno de los entrevistados señala:  

ñPens§ndolo en esta menci·n de interpretaci·n que tienen algunas escuelasé es 

fundamental que por formación, el intérprete sea constructor, sea interprete 

autoré que sea la l²nea, as² creo yo, el eje transversal de entender la 
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interpretación, de distintos lenguajes, de trabajos, que seaé..fundamental que sea 

interprete autor de sus creaciones, esa es máxima presentación de la 

interpretación, que este sea un constructor propio de un discurso significativo a 

través del movimientoò (E.1.50). 

 

Con lo anterior, se puede  reafirmar que el aspecto de autor- creador en el intérprete es 

fundamental. (UMS s E.1.50), es decir, tanto en su formación como en aspectos más 

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 bailarín, o como 

también lo puede hacer un intérprete, en relación a las propuesta de coreógrafos de otros 

lenguajes.  

Uno de los entrevistados señala que: 

ñSe pueda sostener,  esto digo con mi cuerpo esto lo hago así, porque esto lo pienso 

yo así, yo creo que ese lugar es una necesidad súper importante para un lugar 

formativo para un profesional de la danza, el que sea un int®rprete autoré que  

pueda dialogar con otro lenguaje con otras construcciones, que dialogue con otros 

cuerposò (E.1.50) 

El entrevistado propone la exigencia de la formación  profesional respecto a desafíos 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: 

ñEntendiendo eso como un discurso contenido en su propia construcción de 

lenguaje, que el pensamiento a través de la danza le permite entender como 

proceden  las otras formas de hacer, porque también procedió, también está 

procediendo en eso, creo que por ahí es fundamental atender en la formaciónò.              

(.E.1.50) 

La improvisación, la conciencia de otro, el espacio de creación de tu propio lenguaje 

artístico hacen del laboratorio un espacio de crecimiento interpretativo como lo es la 

experimentación.  

d) La Experimentación  

En definitiva, se entiende a  la experimentación como una instancia que permite el 

laboratorio de indagar y experimentar ideas, sensaciones, etc. 

Uno de los entrevistados nos señala: 
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ñ(é) espacio para experimentaé.siento que eso falta comoé. espacio-tiempo me 

refieroé.no espacio f²sicoéporque por ejemplo seg¼n mi experiencias t¼ necesitas 

una hora y media de entrenamiento psicofísico que te lleve a un estado corporal y 

mental para después tener una hora y media más para jugar con la creación y ahí 

empezar a investigar, entonces se necesitas tres horas para un momento lo cual es 

un poco imposible para una (é.)ò(.E.2.40) 

 

Este momento inmerso en la instancia de laboratorio, está planteado como crítica en el 

aspecto de la formación del bailarín, en donde  existe poca instancia, como se ha señalado 

reiteradamente, de este aspecto para el bailarín en formación. 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 señala, que existe preponderancia del hacer en la instancia 

formativo hacia favoreces aspectos “técnicos corporales”  más que a otras instancias como 

experimentación e investigación. El entrevistado señala: 

ñEn general  lo que sucede es que, por lo menos en danza ehé.depende del lugar, o 

de lo que yo conozco eh el eje formativo es la técnica, es la que más horas ocupa y 

se deja un poco de lado todo el trabajo de improvisaci·n, investigaci·néeh 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 é.pero en general 

se le da preponderancia a la formación técnica que busca un objetivo específico 

é.como que eso lo ampliar²a éno s® si quitaré ampliarò .(E.2.32)  

 

La investigación tanto como la improvisación o creación, son instancias para el laboratorio 

del artista, en general muy importantes y es en donde, por ejemplo,  la entrevistada señala 

que existen pocas instancias para esto, sobre todo en el aspecto formativo, es cual es 

fundamental. 

Por último y englobando a todas estas instancias de laboratorio es donde se realiza un 

paralelo con Eugenio Barba el cual para esta instancia;  

ñLo que me interesa de los grupos de teatro es una doble necesidad o una doble 

obsesión: por un lado definir los propios valores, la propia identidad histo-rico-

biográfica, que es única y pertenece al individuo; por otro cómo no reducir el 

aprendizaje a una escuela, sino como transformarlo en un continuo >>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 experimentación en estas 

instancias te puede entregar.  

 

En definitiva, en la propuesta de esta instancia, es fundamental tanto para el actor como 

bailarín, ya que este le permite la instancia de encontrar su danza , encontrar su propia 

esencia como artista , es decir, para la danza El bailarín debe ser consciente de la 

construcción de su propia danza. (UMS.E.1.12) 

 

Por lo mismo y en relación a nuestro autor  referente, señala: “ahora lo que no está vivo en 

nosotros no vale la pena actuarlo, pues no ser§ verdadero ñ(ibíd., p.143). Es decir, lo 

único 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 análisis de discurso de cada entrevistado se observan, y a modo de 

cierre,   la emoción y la voz como  un complemento indiscutible hoy en día entre el teatro y 

la danza, así 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 formación profesional. Estas herramientas se ven envueltas en la instancia  de 

Laboratorio en esta formación, las cual conllevan nociones de improvisación, encuentro 

con el otro, creación y experimentación. Estas  potencian y hacen el desarrollo del 

intérprete en danza y  de teatro, un desarrollo más global e interdisciplinario.       
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CONCLUSIONES 

 

La siguiente investigación se  propuso en relación a la formación profesional de intérpretes 

en Danza y como su desarrollo puede ser potenciado en relación a otra disciplina como el 

Teatro.  

Desde la perspectiva  teórica, se comprendió a Balme como eje central en relación a su 

propuesta de autores como sustento solido formativo en el ámbito de la actuación e 

interpretación, los cuales son: Stanislavski, Brecht, Meyerhold   y  Grotowski.  

El  cuestionamiento principal de la investigación era: 

¿Qué herramientas del Teatro Físico, desde el aspecto de los formadores,  contribuyen a 

fortalecer los aprendizajes de la interpretación en un bailarín? 

Para lograr contestar esta pregunta, se inició un recorrido investigativo el cual consistió en 

entrevistar a profesores en Danza que ocuparan, consciente o inconscientemente, 

herramientas del Teatro Físico. Siendo los resultados de la investigación  divididos en tres 

capítulos con sus pertinentes reflexiones.  

Como primera instancia, se propone y asimila a la emoción y la voz como elementos 

distintivos del Teatro, así 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, inspiración, temática, etc.  

Como tercera instancia, se observó al laboratorio-concepto propuesto por unos de los 

autores tratados, Grotowski - a la instancia de mayor importancia en la formación del artista 

tanto como actor o bailarín,  ya que esta implica dentro de ella la improvisación, la 

instancia y conciencia de otro, la creación e investigación, elementos fundamentales en el 

aspecto formativo del artista.  
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En síntesis, se puede señalar que, tanto herramientas del Teatro convencional como el 

Teatro Físico, son un aporte para fortalecer el aprendizaje de intérpretes en formación.   

En relación a los objetivos específicos:   

- Se podría señalar que tanto el uso de la voz y la emoción, y el aspecto formativo 

dirigido al laboratorio del Bailarín, son herramientas del Teatro  en general , no tan 

solo exclusivas del Teatro Físico,  que  contribuirían a fortalecer la interpretación 

tanto del Bailarín como el actor. 

- El aspecto emotivo en el actor, al ejemplo de la Memoria Emotiva de Stanislavski, 

son propias de un estilo de Teatro más Clásico, posiblemente no siendo un aporte 

exclusivo del Teatro Físico. Sin embargo, desde puntos de vistas subjetivos, no se 

puede negar el aporte que este realiza al Teatro en general, siendo posiblemente 

tomada en consideración, como  aportes que han influenciado  al Teatro Físico.  

- El uso de la palabra, a través de la representación del uso de la voz, es herramienta y 

característica propia del arte del Teatro como género, siendo esta característica 

implicada en contextos tanto  de Teatro  Clásico, Contemporáneo, etc.  

- Este uso de la palabra- por otra parte- para tendencias como el Teatro Físico, tiene 

caracteres más abstractos, complemento clave con la Danza, ya que tiende a tener 

esta misma particularidad,  niveles de abstracción mayores.   

- “El laboratorio”, concepto propuesto por uno de los autores principales de esta 

investigación, Grotowski, es un concepto de implicancia tanto para el actor y el 

bailarín, de instancia y desarrollo personal ,siendo la investigación, la  

improvisación , creación y la conciencia del otro fuentes de contenido en este 

concepto. Este concepto correspondería a un aporte como herramienta interpretativa 

para el bailarín.  

- La concepción de cuerpo en el Teatro Físico 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 formación profesional   siendo este responsable de mucho aspecto 

técnicos, y metodológicos.  
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- En la Danza, la utilización de diferentes estilos o técnicas de movimiento, a través 

de diferentes metodologías, potencian el desarrollo formativo interpretativo.  

- En el desarrollo formativo de la Danza existen desafíos y desarrollos hacia aspectos 

corporales: capacidades físicas y mentales en unión con el cuerpo (concentración, la 

respiración)  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 parámetros tanto realistas como abstractos. Siendo el 

Teatro Físico, un punto sublime de encuentro entre ambos parámetro.  

- Las diferentes propuestas de Teatro Físico descritas en esta investigación, 

otorgarían un aporte significativo a la formación del intérprete en Danza, por su 

sustento teórico enfocado a la teorización de sus métodos de actuación.  

Para finalizar y englobando todo lo reflexionado se determinar tres grandes conclusiones:   

La primera gran conclusión, es que  existe un aporte de Herramientas Interpretativas como 

La voz y la Emoción para la formación de un bailarín, pero son  rasgos o características no 

tan solo del Teatro Físico, si no que sería más adecuado señalarlos como un aporte de 

Herramientas Interpretativas del Teatro como género, incluyendo el Teatro Clásico, 

Contemporáneo etc. De cierta manera, seria contraproducente señalarlo solamente como 

herramienta del Teatro Físico, ya que corresponde  a una característica general del Teatro.  

La segunda gran conclusión,  es que un eje trasversal y de unión  del Teatro Físico con la 

Danza es el Cuerpo. Siendo este punto de convergencia indiscutible para la 

complementación de información, 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 conclusión, es que si bien en la Danza existe instancia de Laboratorio 

(termino propuesto por uno de nuestros autores centrales) la mirada y la concepción 

devenida del Teatro Físico en la línea de Grotowski sería una gran  manera de potenciar y 

fortalecer el aprendizaje en el intérprete en formación. 

Si bien esta tesis concluyó que si existen aportes como herramientas del Teatro Físico, se 

propone la idea de señalarlas como aporte del Teatro en general, no proponiendo a estas 
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herramientas como característica exclusiva del Teatro Físico, si no como herramientas que 

potencian el aprendizaje del bailarín en formación a modo general , del Teatro.  
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ANEXOS 

FICHA DE TRABAJO            

 

Muestra N º E.1. 

  

                                                                 (Profesor entrevistado Nº2) 

1-Antecedentes Generales 

 

a- Nombre   Pablo Zamorano 

  

b- Actividad   Profesor de Danza  

 

 

     c -Edad   27 

 

c- Espacio de Habitación  Su casa  

 

d- Género   Masculino 

 

2-Antecedentes de Investigación 

 

 

a- Fecha: 3 de Junio   2015           Hora: 7:00 pm 
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3-Trascripción Entrevista 

 

G: Emmm  ... Entrevista número 1,  pablo zamorano Primer eje…herramientas del teatro 

físico …¿Cuáles son las distinciones que realizas entre métodos y técnicas de enseñanza? 

P: Bueno, pensando primero en …haber, yo creo que hay un campo  de  enlace ….en la 

práctica, hay un campo de enlace  yo creo que de de  la formación de todo artistita escénico 

que es el campo de la improvisación…… Entonces pensando en un método o una técnica, 

en una idea de armar una metodología a  partir de esa primera pregunta, pienso en un 

primer mecanismo que es la improvisación, y es justamente un campo que enlaza al actor, 

que enlaza al bailarín, eh  también en algunas escuelas de formación enlaza al músico, en 

realidad pa´ cualquier artista es necesario encontrar en ese lugar cierta inteligencia; para 

encontrar en ese lugar de improvisación, para poder abrir nuevas preguntas y 

conocimientos a partir de lo que hace y queda por hacer… Entonces entre métodos y 

técnicas si puedo distinguir algunas metodologías en la técnica de la improvisación  súper 

claro, que tiene que ver con distintos procedimientos con los cuales abrir una instancia de 

improvisación con un grupo de bailarines… al igual como lo hago con un grupo de actores 

en formación, yo creo que el punto de inicio es el mismo no varía en la técnica que estén…. 

Es un lugar donde se desarrolla tanto como …un contenido específico dentro de esta 

metodología, es el desarrollo de la censo percepción de la  propiocepción  que son cosas 

que son súper importantes dentro de la formación de un actor como de un bailarín, entonces 

quizás siento que es a partir desde esos contenidos desde donde uno empieza abrir 

posibilidades sensoriales y de juegos y de comunicación 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 año con ellos, pero hablo de la 

improvisación 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 práctica y 

esas pautas limpiando un poco la idea de técnica que todo el mundo tiene,  en realidad es 

una cuestión súper productiva y súper necesaria…. eso creo por una parte.  

G: Ok….siguiendo con la entrevista eh… Pregunta número 2: ¿cuáles son las distinciones 

que realizas entre recursos y herramientas de enseñanza?.... en relación obviamente a la 

primera pregunta métodos y técnicas.  

P: Como distingo el  recurso y la  herramienta –espejo- …Se me es un poco difícil hacer 

una distinción 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; podría pensar como recursos escénicos de algunos procedimientos (…) podría 

pensar como recursos escénicos para algunos procedimientos   la creación por ejemplo,( G: 

si)  pensando siempre en la improvisación como el campo… Entonces la improvisación 
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llega un momento en que te otorga tantos elementos que son susceptibles de poner para una 

construcción escénica y pensando claro en esos recursos aparece el trabajo, por ejemplo, 

corporal bocal, el trabajo de recursos para reconocer el trabajo de la emoción por ejemplo; 

o de la composición, o del como pongo fuera de mí y como el alumno pone fuera de sí 

ideas abstracciones a través del encuentro con elementos por ejemplos; yo creo que esos 

son recursos que corresponden a procedimientos pa´  elaborar más profundamente la idea 

de la improvisación como un método, herramientas… creo que puede ser un marco 

referencial teórico 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 relación directa en un lugar discursivo mientras 

que la danza es un discurso de sí mismo a través del movimiento, entonces si es una 

herramienta el pensar en un encuentro del bailarín con teoría de movimiento de la palabra, 

de la emoción, porque hay un trabajo también de la emoción que es súper interesante 

también  pensar que la danza ha hecho que el expresionismo marco más en este país formas 

de entender la emoción en relación al movimiento ( G: claro) y hay práctica del trabajo de 

la emoción del actor por ejemplo; súper variadas, el actor se puede encontrar con la 

emoción desde la memoria emotiva por ejemplo, de Stanislavski, que es recordar un hecho 

de su vida pasada para evocar a la emoción, hasta un trabajo de la emoción más ligado a la 

psicología, con la Susana Bloch, que ella trabaja más desde lo fisiológico a partir de 

patrones respiratorios se encuentra la emoción; entonces ese lugar es una herramienta que 

para el bailarín es súper importante conocer, también, de como siente eso que siente, 

entonces pensando en mi proceder en clase de improvisación con bailarines y donde uno 

vacía un poco todos estos contenidos, que tienen un poco de la teatralidad o de la 

construcción de relato a través del movimiento, de una escritura de un relato a través del 

movimiento -espejo- , lo que uno va haciendo con el alumno es que el vaya reconociendo 

un recorrido corporal, en función de algo que lo ancla al proceder, al sacar fuera de sí 

movimiento de la improvisación, entonces eso que se materializa fuera de sí, más allá 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 sí; es súper propio, es súper personal, entonces lo que uno trabaja en ese lugar, en 

eso que pone fuera de sí a través de la improvisación, cuando uno pide que ese mismo 

material que pusieron fuera de sí 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 

práctica 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 función de la puesta en escena, en que lugares del espacio le acontecen ciertas 

cosas emocionales a través del texto,  y el bailarín entonces a través de estos 

procedimientos puede entender que…. tiene un viaje que esta intrínseco en cualquier tipo 

de nomenclatura corporal que este ejecutante, entonces ese trabajo de pensar como ver, es 

una cuestión un traslado súper 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 más elaborado del bailarín, 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 elaboración 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 está haciendo y poder acceder a ese material 

corporal cuando tú quieras a desarrollar ese ese recorrido corporal ( … )Es loco porque 

ambas pregunta dependen de la experiencia pedagógica, como con quienes esté trabajando 

o cuál es tu objetivo, pero creo haberte contado como yo lo veo y como pa´ onde yo lo 

relaciono. 

G: siguiendo con lo anterior ¿cómo se relacionan los métodos,  las técnicas, los recursos y  

las herramientas con las habilidades y desempeños esperados en un bailarín?  

P: Tú me lo preguntas como yo observo que hoy en día funcionan  como se relacionan o 

como yo lo creo?... 

G: Si cómo crees que se relacionan…. estos elementos que habíamos hablado con las 

habilidades y desempeños esperados en un bailarín… 

P: Ósea, si tú 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 noción de la formación de un bailarín- espejo-  yo creo que no 

pasa, yo creo que hoy en día en las escuelas de danza y me atrevo hablar…. Bueno yo creo 

que la chile igual está 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 ilusión 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 función de 

una puesta en escena súper grande, en donde, la danza ha sido…. bien desplazada igual, o 

el teatro súper 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 formación de artes escénicas, que deja 

en evidencia esta falta de traslado de contenidos de las carreras, en función de más que 

armar un gran artista escénico, si a  un trabajados del arte del teatro de la danza o del arte 
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visual,  consciente de como elabora procesos creativos o artísticos, otras disciplinas y eso es 

fundamental para entender el arte en general también y eso un poco subdivide las categorías 

en las artes (…)  en la música, visual, el teatro, la danza, en lugares súper pocos confluidos 

entre sí; yo creo que eso denota un poco por qué las artes escénicas están en un proceso de 

resinificar (…) eso por una parte.  

Esto es súper importante lo que tu estas planteando, porque de alguna forma  hace ver que 

es súper necesario atender a esta importancia de trasladar conceptos pedagógicos y 

metodológicos de visión y de creación, de esta un poco ahí en la interacción 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 vínculos específicos del 

teatro –espejo- ,ah  desempeño esperado en un bailarín –espejo- , yo creo que en ese sentido 

es bonito, me parece muy atractivo para mí pensar que a través de estos distintos 

procedimientos donde un bailarín sea constructor propio de un discurso significativo a 

través del movimiento, en donde en eso se va a sostener una cuestión súper auto biográfica 

… más que contar su historia aparece la autobiografía, aparece el testimonio en 

movimiento, la danza como una forma, como hablar con el mundo a partir de todo este 

recorrido psicológico…eh…. Lo que espero finalmente en eso es que el bailarín o el 

danzante pueda construir una conciencia productiva …que lo liga directamente con sus 

capacidades corporales, expresivas, emocionales, en la medida en que más se amplía 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 bailarín apela a poder creo yo 

interpretar el mundo de las formas más diversas y más 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 más posible, yo 

apelaría un poco a un objetivo que un bailarín pueda ser consciente de eso que está 

haciendo y si es capaz además de construir su propia forma de hacer danza, tiene que ver un 

poco con eso nomas, con el cómo tomar tal conciencia de eso que estás haciendo que es 

tuyo, es parte de tu biografía si te digo mueve una parte del cuerpo que no te gusta y 

aparece un mostrito o muévete en relación a un recuerdo de tu vida y se mueve y se 

materializa y también me propone a mi como investigador ciertas metodologías que quizás 

yo pudiera establecer con cualquier tipo de personas y me encantaría el día de mañana 

hacer una danza donde allá gente de más edad, como lo hace el teatro, que la danza pone 

gente joven, la danza solo pone gente joven ( G: los bailarines son jóvenes ) , porque hay 

una estética hay una presentación del cuerpo, que el teatro también en ese sentido tiene un 

desarrollo de la palabra discursivo, de lo político tan bien instaurado, que logra romper 

barrera de edad y se presenta el actor viejo, se presenta la más 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 ¿Cuáles son los vínculos que se establecen en el desarrollo formativo de un 

bailarín con otras disciplinas artísticas?  

P: Bueno, yo creo que hay un área disciplinar que el bailarín es fiel a ella, por una cuestión 

que  el cuerpo que danza es, un cuerpo que está en cierta armonía con el espacio, con el 

tiempo y por ahí por ejemplo, más que ligarnos a la arquitectura, si pensamos en espacio 

eh…por historia nos liga más la música y sin duda, ahí hay un vínculo en el desarrollo 

formativo súper claro para el bailarín, 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 cómo  lo  percibía a través de sus sentidos y por eso que 

ahí la música, la percusión, aparece como algo(…) nos hemos quedado un poco en eso, 

también en pensar que la danza es solo esa relación sonora visual más que social y es ahí 

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 cómo piensa y eso lo personificamos y de ahí 

armamos trama… y de ahí armamos puesta en escena de tragedias, de formas de entender y 

de cruzar la vida con las tragedias griegas, son súper fuertes po …. el teatro nace igual por 

una necesidad de hacer despertar los sentidos del hombre en relación al mundo, la danza 

comienza a dar otros valores, lo encontramos más en ritos….pero pero  hoy en días si me 

preguntas por la formación, yo creo que hay una dimensión que aún no hemos sido capaces 

de tocar, algunas escuelas si tienen estética, historia del arte…el bailarín como lo mueve la 

fisicalidad de las cosas un poco,  evade este tipo de práctica cuando son súper 

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 vínculos 

específicos con el teatro dicen relación con una cuestión más escénica no más, el teatro y la 

danza no se  representa, como la música o otras artes disciplinaria artística 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 

aún más profundidad, nuestra danza,  más compromiso social, más compromiso político, 

entendiéndola como un bien social y con esto me voy pa   un lado más político, 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 más legible y rápido 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 sensopercepción entonces no me 

hace falta mucho.   

G:  ¿Cuáles son las dimensiones del teatro físico necesarias de destacar y que podrían estar 

potenciando un proceso formativo del bailarín?  
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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 físico lo desarrolla 

más, podemos entender teatro incluso como el valor de la ´palabra por sobre la del cuerpo, 

puede ser (…)  yo creo que ese lugar de investigación y visualización 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 bailarín, 

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 físico, claro -espejo-  te propone la abstracción de la 

palabra, para poder llegar a una materialización del cuerpo, de esa poética, poder armar, 

instalar cierta poética del cuerpo, el bailarín 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 formación necesita atender la corporalidad, o la construcción de la 

corporalidad de distintas especies humanas, personalidades humanas complejas, corporales, 

por eso por lo mismo atiende a un imaginario mucho más amplio a la de un bailarín…y lo 

materializa y reconoce formas (…)  incluso en el teatro físico de abstraerse del teatro más 

realista, para poder instalar otro tipo de metáforas sobre las formas, el bailarín, creo que por 

un proceso formativo, debiese atender eso, ese  ese ese lugar de búsqueda,  de imaginario, 

de visión de mundo, al bailarín por formación no ve el mundo hasta que le toca darse 

cuenta que le toca crear algo… todo el tiempo ejecuto forma, que es bellísimo también, 

pero eso mueve el cuerpo igual, con una herencia, con una identidad, con una  (…)  

entonces como construye eso, el actor lo tiene por formación mucho ,más el actor se tiene 

que encontrar con su emoción, todo el tiempo lloran, se ríen, se encuentran con el otro, no 

quiero prejuiciar con todo esto creo …  el bailarín desarrolla otro tipo de percepción con 

todo, habla a través de su danza por el mundo, habla a través del cuerpo con los otros hay 

una relación de la piel mucho más, como la piel como órgano sensorial extenso, del tocar, 

del tocar el mundo a través del movimiento que es la poética en si muy bonita de atender, 

pero si tú 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 físico y la danza? 

P: de sinergias…? 

G: sí. 

P: Explícate 

G: Tipo de…mezclar…de….cual sería un poco la mezcla…. la concina perfecta entre el 

teatro físico 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 habías dicho antes… 

P: Mira no se…..no sé cómo 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 

cuestión 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 cómo lo han desarrollado ha variado, entonces la pregunta 

está, 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 cuestión más 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 ahí …. entonces si me hablas de sinergia entre 

ambas, yo creo que…  me encantaría pensar, que cada vez más en nuestra práctica, 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 día la 

pregunta por lo contemporáneo, a situado en la práctica… al artista desde un lugar..eh… 

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 

quería que…. que es un sistema que no nos hemos dado cuenta, que tiene que ver también 

con el no entendimiento del hombre…. y más en este tipo de cruces y disciplinas y 

búsqueda de lenguaje, entonces lo que quiero con todo esto es que una bonita sinergia seria 

hacer de nosotros menos artistas nosotros mismos y más artistas a la gente, de que toda la 

gente puede ser capaz de expresarse … en este mundo, más si estamos sumidos en sistemas 

económico y políticos y sociales tan instaurados que dominan y reducen al hombre a la 

mano de obra y nada más, en lugar de la sensibilidad y del mundo, una cuestión 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…. o sea ese trabajo yo quiero que sea la mejor sinergia en nuestra 

practica metodológica, el hacerme menos artista a mí y más artista al otro, como una forma 

de vida, para mi hablar del cuerpo y hablar de la danza es lo más 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 utópico o muy adolecente, pero bueno lo asumo como tal, 

pero creo que la mejor sinergia entre el teatro físico y la danza en el arte, es hacernos 

menos artistas nosotros y más a la gente que no lo es la gente que más necesita del arte de 

todas estas preguntas es la gente que no lo conoce… y si pudiésemos abrir este espacio que 

más gente lo conozca, podríamos hacer mejores personas, porque lo que hacemos los 

bailarines es tocarnos, hablar del cuerpo, es hablar de la emoción a través del movimiento,  

entonces como no le vamos a permitir al otro que haga el mismo ejercicio . 

 

G: ¿Qué 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 

improvisación, hago un traslado de algunas herramientas, como el trabajo de partner, que es 

un trabajo, pero más allá de la técnica en sí, 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 dimensión más 

sicológica de lo que estoy viendo, porque más allá 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 está 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 concepción psicológica que tengas en tu (…) 

P:  lo que pasa es que yo hago el ejercicio ahí de ir viendo como tiene una dimensión más 

sicológica 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 está conduciendo, guiando y dirigiendo… está 

ocupando un exceso de energía tremenda y el otro está siendo casi manipulado por otro 

desde otro lugar, entonces ahí uno dice, bueno escucha al otro observa lo que tiene un tono 

y proponle una vez más pero desde , mejor partamos de nuevo, pero esta vez más tranquilo, 

menos es más, 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 ….o 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 más pequeño, más 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 más y abren más los brazos y busca 

relacionarte con otro ahora, a lo otro que esta súper afuera, movilizando, chocando con el 

resto, bueno entonces busca menos… Hay siempre en el movimiento, en eso que se mueve, 

hay una dimensión sicológica, yo creo que el contacto para mí a sido una gran herramienta, 

porque lo aprendí también de esa forma, junto a una persona que para mí es súper 

importante dentro de la pedagogía y dentro de la interpretación, 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 dimensión y yo por ahí me tire por un tubo y ya funciona, funciona el que 

se está formando en danza por ejemplo o el teatro, donde en algunos ejercicios propone 

mucha expresividad, o activa ciertos sentidos más escénico en eso que está haciendo, 

cuando estamos en una instancia de improvisación, de laboratorio, yo creo que también ese 

es un lugar donde el artista escénico  su formación necesita poder distanciarse, de cuando 

esta siendo en función de una presencia escénica, a cuando está 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 improvisación es tan importante y desligarla de 

todo interés escénico en un principio, o en un gran momento, es fundamental, si no estamos 

pensando en cómo se ve por cómo se siente.  

G: SI….  ¿Cuáles de ellas se relacionan o podrían estar relacionadas con el teatro físico?  

P: Bueno, quizás siguiendo esta idea de contacto,, de ver a otro se puede ver con el teatro 

físico dentro de mi práctica, 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 algún elemento, puedes ponerle una palabra, puedes buscar algún 

texto que tenga relación con eso y así formamos pequeños ejercicios escénicos a partir de 

estos cuerpos, que ha desarrollado lo interesante de este proceso de partir, quizás 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 composición al tiro, o desde el que piensen, porque hay una práctica ahí 

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 pequeño ejercicio ahora acompáñelo de algún elemento o si quiere, decir 

palabras y así empieza a aparecer un cuerpo como función que una cuestión súper esencial 

en el teatro físico igual….. que es abstraer la palabra….. o abstraer el ejercicio del cuerpo 

en relación al movimiento para contar realidades, lo bueno del teatro físico es que igual 

puede tener un corte…. igual en cual lo que se sostiene ahí, como un relato en movimiento 

puede ser una cuestión súper realista en ese sentido que puede personificar a personajes a 

una familia o puede ser otro tipo de cosas, el teatro físico, ellos abstraen muestran 

metáforas a través del movimiento muestran cuestiones súper concretas y creo es a través 

de la improvisación y visto para mí como el mejor mecanismo para poder abrir esa 

posibilidad de construcción de cuerpo o corporalidad. 

G:  En caso de que ocupes herramientas vinculadas al teatro físico ¿Cuáles son las 

principales herramientas interpretativas del teatro físico en relación al trabajo corporal del 

interprete en danza?.  

P: En ese sentido… 

G: Trabajo al cuerpo… 

 P: pensando específicamente en el movimiento, más que esta dimensión sicológica que 

tiene que estar súper presente, para que estén pensando todo el rato no ejecutando el 

ejercicio los alumnos, está el relacionarla directo con el trabajo que hay por detrás de este 

trabajo, de la idea del trabajo físico, que tiene que ver con la escritura, como con una cierta 
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idea de, trabajar la idea de un guion coreo dramatúrgico…. 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 están creando solo, 

los que están creando pequeños ejercicios escénicos, el que escriba un guion, que no quede 

solo en una carpeta como fotografías y pequeños 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 dirección, tiene una propuesta estética cuando se 

presenta todo ese ejercicio, que es parte de un espectáculo de una obra de teatro físico, yo 

lo creo súper necesario en el trabajo más 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 físico ¿cuáles son las principales herramientas del teatro 

físico en relación al trabajo de estado emocionales de intérprete? 

P: Yo creo que esa herramienta interpretativa….( al trabajo de estado emocionales)  es loco, 

porque, 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 

profundización de la emoción en eso, digo emoción como afectación, o como emoción, es 

más, podemos tomar distancia y hablar en una obra sobre la emoción 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 emoción…como un poco…ese tipo de conciencia.  

P: Entonces yo creo que tú 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 está haciendo, como , por qué para que, y en relación a eso, está desplegando un 

cuerpo en movimiento, yo creo que la principal herramienta interpretativa del teatro físico 

en relación al trabajo del interprete en danza es poseer la mayor cantidad de conciencia y 

cuestionamiento sobre eso que está haciendo, eso le va a permitir poder tomar distancia de 

eso…. adquirirlo como un papel más para el bailarín como si fuese un texto, poder armar 

un viaje, desde la emoción en relación a eso, ahora que lo pienso también una  idea de esta 

dimensión sicológica, eh … no  entendiéndola como enmarcada al psicoanálisis, sino, que 

en el ejercicio de pensar a un  otro, de las formas más variadas, está en … la importancia de 

la gente osea definitivamente hay una herramienta interpretativa que es una cuestión que se 

cultiva y que puede ser hasta una técnica incluso, que es la generosidad, de cómo siendo 

generoso con tu trabajo y con un entender al otro hacia donde te esté guiando como 

director, como compañero, ser tan camaleón para poder ser después camaleón en  cuerpo, 
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ser súper generoso con el otro el otro es otro que te modifica como interprete, entonces yo 

creo que ahí esta una de los misterios de la danza, poder moverme, como lo piensa un otro, 

más allá de cómo lo piense yo y yo poder acceder a ese viaje que me propone otro con 

absoluta conciencia de pregunta de respuesta de una conversación ahí es donde aparece la 

educación social.  

G: Para ti Pablo Zamorano que es la interpretación? 

P: Eh…yo creo que...en danza? 

G:…luego viene que implica la interpretación en danza…pero en general lo que se te venga 

a la cabeza con interpretación  

P: Yo creo que, interpretar es ……elaborar ciertos pensamiento con ….con el 

mundo….como…desde la danza de un lugar sensible en relación al cuerpo y al 

movimiento, no obstante entender, hablar con el mundo a través de la danza e interpretar 

ese mundo materializándolo en un algo, es un ejercicio de reflexión, de distintos hechos 

determinados,  o motivos o temáticas o problemáticas…. interpretar creo que tiene que ver 

con todo eso, con un proceso de entendimiento….como hacer mío algo que está afuera y 

como poner fuera algo que es mío…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 práctica de la danza fuera 

de la propia práctica de la danza…. es decir, poder mirar la práctica de danza de otros 

bailarines o de otros danzantes y entendiéndolos como una celebración en el mundo de 

estar moviéndose eh… súper necesaria y aquí 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 súper bonito en lo espiritual del arte, que en términos formales todo tiene 

una forma pero el espíritu que contiene esa forma hace que esa forma se transforme, en 

espíritu de ese ser que danza contiene un misterio en si, contiene un discurso en 

movimiento en sí, entonces al estudiar eso y darse cuenta que eso varia en contexto social, 

en contexto político,  en contexto histórico, creo que resuelve muchas más preguntas y te 

propone a ti como interprete realizarte nueva, en la medida que vemos al otro…..el otro  te 

hace aparecer a ti…. o sea si un árbol cae al suelo y nadie lo vio caerse,   se calló 

realmente? Lo mismo con un cuerpo eso siempre te va a modificar, siempre te va a mover y 

en la medida que más habrá esa posibilidad de entender esa danza, de entender la danza, 

lejos de tecnica técnicas,  incluso todas las contemporáneas, que yo entienda como una 

manifestación de expresividad del ser humano el mundo, me invita a ver altiro historia, me 

permite ver filosofía 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 está manifestándose 

entonces….eh yo creo que eso es fundamental ser generoso  

G:  Entonces en relación a la esta pregunta ¿cómo se resuelven o se deberían resolver las 

necesidades en un grupo formativo de profesionales en danza? 

P: Pensándolo en esta mención de interpretación que tienen algunas escuelas… es 

fundamental que por formación, el intérprete sea constructor, sea interprete autor… que sea 

la línea, así creo yo, el eje transversal de entender la interpretación, de distintos lenguajes, 

de trabajos, que sea….. fundamental que sea interprete autor de sus creaciones, esa es 

máxima maxima presentación de la interpretación, 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 así, porque esto lo pienso yo así, yo creo que ese lugar es una necesidad 

súper 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 

construcción de lenguaje, que el pensamiento a través de la danza le permite entender como 

proceden  las otras formas de hacer, porque también procedió, también está procediendo en 

eso, creo que por ahí es fundamental atender en la formación.  

G: A nivel  de práctica formativa ¿Que desafío representa en forma  procedimentales estos 

elementos para un formador de intérprete? 

P: eh…es loco…..lo que estaba pensando ahora, que un poco en la historia de la formación 

en la danza… hay una cuestión que yo creo que las áreas de desarrollo del profesional de la 

danza, tales como la pedagogía, la coreografía y  la interpretación son arias súper ligadas y 

la investigación son súper ligadas unas con otras, tu para hacer una clase  … estai siendo  

un tremendo coreógrafo también, estas organizando en el espacio a un grupo de personas 

estas siendo un tremendo interprete, si te lo propones así estas conduciendo un viaje de tus 

alumnos en función de un espíritu que un profesor ve, cuando eres interprete eres súper 

pedagogo con la forma de entender el contenido, eres súper pedagogo contigo mismo, en el 

sentido que buscas metodologías formas de entendimientos para que te resulte, para que 

entre en el cuerpo,eh… siendo coreógrafo es fundamental ser súper metodológico y súper 

profesor, también no hay algo que ensañar si hay algo que compartir pensando en la 

pedagogía como forma contemporáneas, lo que ha pasado que la formación en danza 

durante muchos años atrás, quienes enseñaban eran antiguos bailarines, quienes no 

necesariamente formaron por una formación de pedagogo, lo que hacía que muchos se 

lesionaran, yo lo viví en mi escuela cuando estaba ahí, entender el movimiento también, 

mas alla desde el lugar expresivo se ha estudiado mucho a través del movimiento… Laban 

sentó una bases que se siguen reflexionando por una parte la notación, por otra parte el 

desarrollo de las técnicas la técnica académica, ya no se ensaña como se enseña 

anteriormente, hay un lugar del estudio del tiempo, de practica somáticas por ejemplo, que 
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está insertándose cada vez más en la formación 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 

histórico de la danza comenzó a movilizar más las artes marciales, el contact improvisation, 

el release, el flailog, empieza a parecer un tratamiento del cuerpo mucho más humano de lo 

que fueron otras prácticas corporales, pero anterior a eso digo la carrera del bailarín duraba 

hasta los 30 años, si es que…. las bailarinas partían a los 12 y a los 13 la misma  chile en el 

conservatorio las aceptaba desde los 11 años y as carreras de las bailarinas clásicas, no  

dura como la de un actor viejo… las bailarinas no bailan hasta tan tarde, porque también 

por ciertas técnicas el cuerpo no podía más, muchas de las bailarinas terminan, las 

bailarinas clásicas 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 instrucción, a que quiero ir con todo esto, a 

que ese es un gran desafío 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 relación con otro, no se 

puede…. proceder con alguien que se está formando en danza a partir de los propios 

fantasmas o miedos que vivió ese interprete en su época, en y eso lo expongo así porque 

creo que en las escuelas profesionales hay mucho…mucho bailarín , mucha bailarina que se 

ve reflejado en ello y que no busca otra cosa más 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 cómo tiene que ser, por ello y 

como la danza trabaja con el cuerpo entra en el mismo sistema, una cuestión es salud…. y 

lo podemos entender los bailarines que desarrollamos una práctica corporal en función 

nuestro bienestar digestivo, no atiende el cuidado del peso, pero otra cosa es el límite 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 biografía del 

alumno.  

G: Entonces en relación a lo mismo ¿Qué desafío presenta en términos procedimentales 

estos elementos para un estudiante intérprete? 

P: Que, que un poco en lo mismo…..en la curiosidad esta…. los desafíos pueden ser un 

poco condicionarse, sustraerse a sí mismo, en función de ….es que yo creo que una 

cuestión para las artes… para cualquier artista, el desafío 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 artístico, en los artistas experienciales o no experimentales está el 
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lugar del interprete, el intérprete o el artista o el bailarín 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 matemáticamente 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 sacó las pantis y dijo ,no yo quiero bailar, como las olas del mar todo, los grandes 

acontecimientos que se vivió y voy a remitir, es más, algo más para tras que van a ser los 

griegos, los jarrones y “pa” rompió….. la Marta Graham que vino de un lugar del 

expresionismo alemán, busco, se salió de la ilustración que proponía 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, 

conoció a otras niñas, se movieron el flujo de movimiento empezó en una construcción 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 energía, listo contact improvisation, relesse , soltar 

la articulación, no se a, yo creo que como artista hay que hacernos preguntas que se nos 

viene más adelante, quien sabe, cachay, que se nos viene, es como la gran pregunta para 

donde vamos (…) yo creo que ese es uno de los desafíos, lo que puede ser un desafío 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 mañana, con cosas que hay 

que aprender en vida, absolutamente el sistema ese es el tremendo desafío y que tenemos 

que hacer yo para romper ese sistema criticarlo por… decir mi arte es mi arma… no tengo 

más que esto y ahí el artista se pone en lugar de un médico en el lugar de un psicólogo en el 

lugar de un cirujano como en otros países de Europa donde los weones tiene  un respeto y 

un reconocimiento por lo mismo pero tiene que ver con procesos sociales con una gran 

revolución cultural que está viviendo chile igual porque por lo cual también es súper bonito 

de estar viviendo…. Cachay…. lo que va a ser para años decir a mí me toco salir a mí me 

tocó 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 físicas y simbólicas deben estar operativas para 

movilizar una práctica 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 políticos 

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 históricos donde ha confluido 
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en el renacimiento ha sucedido, como cosas que empujan el desarrollo, pero siempre 

dejando a tras un tradición, también siempre proponiendo desarrollo del arte como siempre 

atendiendo más que como…. un bien de consumo, siempre ha sido el repensar la mirada y 

creo yo la relación 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, acá en Santiago esta tan centralizado…  hay tanta hambre de arte en 

todo el resto del país… desconocimiento, también uno quisiera en su práctica poder contar, 

por ejemplo, con un contexto político y social el que te permita identificar por ejemplo, 

nuestras raíces nuestra historia de cultura popular por ejemplo, o humana histórica entender 

quizás a nuestros pueblos, no tal vez entender a nuestros pueblos,…. entender el desarrollo 

de distintas comunidades indígenas, entender que de algún lugar la historia se cuenta, 

habido como cierto anacronismo, y digo un cruce de tiempo nuestro tiempo actual que nos 

ha mantenido la atención en preguntas que están tan fuera de nuestras propias necesidades 

sociales por ejemplo, que nos hace pensar quizás que como bailarines necesitamos el 

financiamiento para poder abastecer a nuestra idea, cosa que esta súper bien pensando en 

un país con tanta plata, pero también necesitamos nuevas estrategias para poder desarrollar 

nuestro arte, compartiéndolo en distintos contextos, donde está siendo súper necesario 

hacerlo, hacer patria un poco… uno esperaría un buen contexto político y social de un país, 

es que realmente se haga cargo, con políticas culturales y sociales que benefician al pueblo, 

pero en ningún orden de cosas nosotros podemos mover esa regulación o esa tención que se 

impregna, entonces nosotros no somos y digo, o yo no soy más 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 condición física por ejemplo, para mi es que somos un país donde no nos han 

instalado la idea de hacernos preguntas, todos ha sido un consumir en función de un…. 

bien, no nos hemos hechos preguntas en este  país 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 difícil yo creo que ese es una condición contextual física son los espacio 

para desarrollar esto en un intérprete la práctica formadora por ejemplo, son un poco 

espacio, poco fondo, en los cuales puedes tu poder sostener tus proyectos artísticos de 

creación o de investigación 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 

simbólico, porque también…. cosa que es importante nos ha hecho mucha falta como 

interprete poder poseer en nuestra formación distintas estrategias de gestión cultural, no 

sabemos gestionar proyecto, no sabemos también cómo ser parte de una economía que 

funciona hoy en día…rebuscando formas de parar nuestros proyectos sin que sean 

únicamente a partir del fondart por ejemplo…hemos sido malos gestores también en 
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formación creo, no sé, habló de mi yo he sido súper mal gestor, por más que trato, y de 

pronto salta la liebre, de pronto salta la liebre y de pronto no, yo creo, que ese es un 

contexto simbólico que radica en una cuestión física, que no es operativa para una labor, 

para interprete, yo creo, que hay ciertas carencias… en condiciones, lo mismo para 

movilizar una práctica de aprendizaje en los estudiantes, es eso porque estamos todos 

sumidos en un gran sistema y forma de hacer (…) porque el intérprete que sale está sujeto 

también (…)  a un mismo contexto político social del estudiante hoy en día, la gran lucha 

social que se levanta, tiene en la calle a los estudiantes, a los profesores y a los apoderados, 

entonces no sé si podría distinguir como la jerarquía a quien ya es interprete o a quien se 

esté formando, más bien entiendo una práctica que es necesaria de revisar, también…. Para  

desde la danza generar nuevas reflexiones en torno al quehacer artístico, al cómo hacemos 

lo que hacemos, hacia qué es lo que queremos ir, hacia qué es lo que entendemos por 

interpretación, 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, cuál es la imagen entonces, cómo a partir 

desde que lugar hemos comprendido la danza en todo este otro lugar, es súper importante, 

es súper importante de revisar en la formación de interprete, yo creo, que ahí está.  

G: Para terminar ¿Alguna idea final?  Pablo Zamorano. 

Quería citar a un antropólogo francés que se llama David le Breton, que el hiso su 

lanzamiento de su libro en el año 2010, que se llama cuerpo sensible, que es un libro muy 

bonito que mucha gente lo leyó, un clásico, y que bonito que un antropólogo hable así de la 

danza, hay una frase que dice que para mi eso, es súper importante, es fundamental igual en 

mi práctica, 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 

está en uno no más, es una posibilidad, pero el zapatero hace zapatos para otras personas 

po, cachay uno es obrero entonces, está bueno pensar en el otro, en ser menos artistas 

nosotros y ser más artista el otro.   
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3- Entrevistado: Hugo Peña (H) 

           Entrevistador: Gema Contreras (G) 

H: (…) si no nos vamos a demorar mucho. 

G: Si…( …) em...Entrevista numero dos Hugo Peña…primera pregunta ¿Cuáles son las 

distinciones … que realizas entre métodos y técnicas de enseñanza? 

H: Método seria eh (…) la visión global  - espejo-  la visión global que yo tengo de la 

corporalidad y la escena y como están se relacionan…Y las técnicas serian básicamente  

elementos específicos corporales para llegar a ciertas prácticas… pero que están 

englobados dentro del método que lo supedita todo.  

G: ¿Cuáles son las distinciones que realizas(…) que realizas entre recursos y herramientas 

de enseñanza?.  

H: Recursos y herramientas de enseñanza…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 respiración, eh….la emoción…  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 número tres ¿Cómo se relacionan los métodos, las técnicas, los recursos y las 

herramientas… con las habilidades y desempeños esperados en un bailarín? 

H: Bueno eso depende de lo que para uno sea esas habilidades y desempeños esperados por 

un bailarín,  depende de la imagen de un bailarín que uno tenga y que tiene que ver con tu 

método en el sentido de eh… hacia dónde apunta, hacia donde engloba esta enseñanza para 

donde , a que cuerpo quiere llegar, a qué tipo de cuerpo quieres lograr… Para mi …no, no 

hablo mucho, osea me gusta más hablar de performer  que engloba más posibilidades, 

eh….en el sentido de que, eh gracias ( interrupción de mesero) ….busco más 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 según mi experiencia, 

he  entendido que en conflicto con tu cuerpo  demoras más tiempo en lograr a partir de la 

armonía y estar en paz con tu corporalidad , con tu peso , con tu largo, con tu elongación, 

con tus tensiones, en que un cuerpo armónico de un bailarín que logra mayores capacidades 

tiene que ver como con  su sanación emocional también…eh…  …entonces todo esto va a 

que el cuerpo… la persona, lo entiende  y lo maneje según sus grados , según sus 

posibilidades desde ahí se mide…  como que evito medir un estándar, si no que busco un 

cuerpo que se va liberando,  se va apropiando , se va exonerando y va logrando más 

cosas…se va coartando y se va comparando , no pasa ná , queda ahí.  
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G: Pregunta número cuatro ¿Cuáles son los vínculos que se establecen en el desarrollo 

formativo de un bailarín con otras disciplinas artísticas?.  

 H: Eh … Digamos que en los tiempos que corren ahora, en realidad hacer una separación 

…demasiado especifica o muy… fuerte entre las diferentes disciplinas corporales, creo que  

es contraproducente y no es bueno para la formación ni de un actor, ni de  un bailarín,  ni de 

un visual, ni de un músico… 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 además es necesario para 

que este arte se sostenga económicamente en el mercado… y parte también deja  de haber 

una separación tan hermética  entre lo que es danza  entre lo que es teatro para llegar a una 

mayor cantidad de público también , para que se mezclen los lenguajes y ahora eh 

...básicamente debería 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: … ¿Cuáles son los vínculos específicos con el teatro?. 

H: Específicos el trabajo de la voz, el trabajo de la emoción….también siempre había una 

diferencia  que yo he notado en mi trabajo que es que Eh...el bailarín es mucho más medido 

y es mucho más…eh… mental que un actor el cual es mucho más arrojado y mucho más 

entregado, no se cuestiona tanto, entonces …es  como extraño en ese sentido que un 

bailarín que usa su cuerpo que lo expone,  que lo dobla , que lo golpea, se cuida mucho 

más, cuestiona mucho más una instrucción o  una indicación que un actor, el actor es 

mucho más impulso ,  mucha más ímpetu  y se arriesga y corre mucho más riesgo y va un 

poco más allá y yo creo que frente , por lo menos en Chile, ocurrió esa mezcla entre 

bailarines y actores, cuando se empezaron a dar cuenta los coreógrafos  que los bailarines 

hacían…eh…eran mucho más prejuiciosos y los actores eran mucho más arrojados y las 

capacidades de hacer  más cosas y lanzarse ...tienen menos prejuicio con su cuerpo, el 

bailarín  como está centrado mucho en su cuerpo tiene más prejuicio y eso lo coarta …y la 

conexión con la emoción 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 formación, porque si no inmediatamente osea … se nota, el no trabajo la 

no formación baja el nivel de la propuesta cuando comienza ser la palabra 

 

G: ¿Cuáles son las dimensiones del teatro físico necesarias de destacar y que podrían estar 

potenciando un proceso formativo del (…) del bailarín?.  

H : El …la …un poco … como lo que conteste antes, en el sentido de que (…) el teatro 

físico 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 mínimo,  saber buscar en la memoria traducir en el 
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cuerpo a partir de la emoción desapegándose de la imagen ... desapegándose de la forma 

eh...poder contar una historia con solo estar en escena y no moviéndose tanto… 

G: ¿Qué tipo de sinergia se puede establecer entre el teatro físico y la danza? 

Ahí tienen muchas cosas en común…el  teatro físico parte del físico, la danza es 

físico….eh….solo que la danza se enfoca en el cuerpo y en la técnica…mmm …y en una 

experimentación que es “súper, mucho, muy, personal” ….”super, mucho , muy privada “ 

mmmm y que busca también la relación  pero  con temas que son , búsquedas que son un 

poco herméticas , que son y un poco  desapegadas de la realidad,….el teatro físico ya por 

ser teatro se enfoca más en la realidad y busca he……y busca realidad en sus 

corporalidades ….mmmm…De alguna forma uno puede sentir mucho más empatía por 

alguien en un lenguaje de teatro físico, identificación, sentirse similar a  alguien ahí , que a 

un bailarín, que por diferentes tipos de roles que sean , es mucho ,más lejano a una realidad 

normal…  dentro de lo que puede hacer como lo puede expresar ...la danza tiende a ser un 

poco más distante…el teatro físico al tener la palabra es mucho más directo, y es mucho 

más natural mucho más a tu horizonte…hay una persona en escena que es real….que (…) 

se mueve pero no vuela ( G:risas) ….en la danza la gente vuela y la gente normal no 

vuela…..por ahí va. 

G: ¿Qué tipo de herramientas ocupas en tus clases?... ¿Cuáles de ellas se relacionan o 

podrían estar relacionadas con el teatro físico? 

H:  Mira en general yo enfoco mi trabajo a través de la Eukinetica y del Leeder… que son 

métodos súper eh…súper coherentes con el teatro……mmmm…eh…el hecho de trabajar 

tiempo, energía, espacio , que son  elementos transversales en cualquier área 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 más específicos para 

teatro  o más generales para teatro y otros son más  específicas para danza y más generales 

para la danza…Por ejemplo la relación 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 bailarín , por lo menos dentro de la academia, necesita técnicamente 

manejar, entonces necesita más entrenamiento específico con  respecto a eso, mmmm la  

relación con el espacio en el teatro  tiene que ver con una dramaturgia espacial, más que 

nada, como mi texto aparece en el fondo , como aparece en el centro, como aparece en la 

dinámica, como ocupo el espacio desde la realidad más que desde la abstracción 

…eememe….para un bailarín en general, no digo que sea siempre  así, el espacio es más 

bien un soporte de lo que está haciendo su cuerpo, para el actor en general es más bien 

situarse en un lugar…se entiene?...como que crea líneas de acción con el espacio y significa 

el espacio… el bailarín lo usa como soporte …como que…porque claro- espejo-  baja más 

a la realidad , el trabajo que se hace en el espacio, baja más a la realidad…eh.  
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G: En el caso de que ocupes herramientas vinculadas al teatro físico: ¿Cuáles son las 

principales herramientas interpretativas del teatro físico, en relación al trabajo corporal del 

intérprete en danza? 

….Eh… por sobre todo el trabajo de la emoción…el…la memoria emotiva, también los 

grados de entrega, desborde…. 

 G: hacia el trabajo corporal….claro…porque aquí también tendríamos como especifico al 

espato de las emociones…(se señala la siguiente pregunta) ...por si puedes identificar algo 

específico 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 oxígeno para que, para 

que pierdan referencias ,para que pierdan los soportes y desde ahí aparezca el impulso para 

sostenerse  para estar presente , en el fondo sacar postura, sacar  imagen de postura ideal, 

sacar imágenes de bailarín, sacar como esos prejuicios para que quede solo el cuerpo purito 

en ese sentido y me he dado cuenta que tanto para bailarín como para actores  necesitas “ 

azotarlos”,  meterlos en un juguera  para que queden en pelota y a partir desde ahí empezar 

a despertar el instinto ,es como…  desarmar para volver al origen y desde ahí poder armar 

otra vez. 

G:   …y específicamente con algún ejercicio técnico?…o como la meditación que tu 

habías… 

Son meditaciones que tienen que ver con son bien especificas en el sentido . No se po 

….lanzar la cabeza al piso…espalda atrás…(G : Ah ok..) 

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 específicamente 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 ahí 

emocional también,….en el fondo  es  como quitar el ego…y dejar a la persona saber. ..eh ( 

suspira) …aquí me agarro de mi centro ….entonces que pasa ahí?....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… ¿Cuáles son las principales herramientas 

interpretativas del teatro físico, en relación al trabajo de  estados emocionales del 

intérprete?  

Pa  mí 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 así…pero…eh… yo busco 

que sea así 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 año 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 más…peleando por  …tiene que ver 

con  básicamente 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 año todos 

vienen  con las mismas…… más o menos las mismas “ pachorras” más o menos son las 

mismas corazas corporales que hay que romper… 

 

G: SEGUNDO EJE: Ejercicio Interpretativo…¿Qué es la interpretación?. ¿qué es o qué 

implica la interpretación en la danza? 

H:  Interpretación... 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 información ya se metafísicamente, ya sea narrativamente, ya sea  

figurativamente… y que tu verdad sea verdad para el que lo está…observando. 

G: ¿Qué  crees que necesita un  intérprete en danza en términos de habilidades, 

conocimientos y manejo de situaciones escénicas? 

H: En danza en específico necesita mucho dominio de su cuerpo… desde ese punto de vista 

como yo trabajo la Eukinetica, esta técnica por así decirlo, se enfoca en el trabajo del 

tiempo, la energía 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 emoción para no acudir a elementos clichés, a elementos ya 

reconocidos  , buscar lugares comunes. 
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G: ¿Cómo 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 más horas ocupa y se deja un 

poco de lado todo el trabajo de improvisación, investigación, 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 formación 

técnica que busca un objetivo específico ….como que eso lo ampliaría …no sé si quitar 

ampliar  

G: A nivel de práctica formativa, ¿qué desafíos representa en términos proce (…) 

procedimentales estos elementos para un formador de intérpretes? 

 

H:  Los desafíos  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 perdón…..para que esos procesos sean individuales y se respeten esos 

procesos individuales...que no tengan,  que no se imponga el estándar por sobre la variedad, 

trabajar desde la diversidad y variedad….ese es un desafío importante.  

G: …como formador. 

G: A nivel de práctica de aprendizaje, ¿qué desafíos 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 todavía que hayan alumnos de tercer cuarto año que todavía no conozcan ciertas 

cosas, que deberían estar conocidas ya desde primer año, ampliar la mirada hacia las artes 

visuales, ampliar la mirada hacia el teatro  , más 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 hindú hasta no se po voz….contaminarse de  conocimiento,  no quedarse   

con una sola línea, 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 visión de una escuela, que es específica , 

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 tú necesitas, porque un conocimiento específico de un 

ramo , de un curso  es una verdad parcelada no es todo el conocimiento. 
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G: En relación a lo mismo(…)que estas señalando, ¿Qué condiciones contextuales (físicas 

y simbólicas) deben estar operativas para movilizar una práctica formadora de intérpretes? 

…y luego para (… ) una práctica formadora de aprendizaje en estudiantes…primero tu 

como formador.  

H:  eh…Lo que yo busco mucha confianza…contención… resguardo, cuidado, en el sentido 

de ….evito por lo menos…hablando específicamente de un primer año…eh……juego 

mucho a quitarle  la idea de la cabeza de un bailarín…. Que es lo que se busca de un 

bailarín….juego también a que …jueguen mucho …y como que también….llegan con una 

idea de cómo 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, más que dar certezas siembro muchas dudas …y que le entre la 

angustia, ( G: risas) y eso es apropósito porque en esa angustia tu defines vocación, defines 

la energía que quieres trabajar defines si quieres estar o no y defines el ímpetu desde el 

hacer ….no entiendo pero estoy, no se para dónde 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 específico son muy individual el trabajo es muy personal recalco que a 

mí no me importa lo que están haciendo al de al lado no le importa lo que están haciendo al 

único que le importa es a ti , entonces que no te importe lo que estás haciendo, entonces 

hazlo tú no más… 

G: Bueno y en este sentido  ¿Qué condiciones contextuales (físicas y simbólicas) deben 

estar operativas para movilizar una práctica de aprendizaje en estudiantes intérpretes? 

H: Eh… Espacio para experimenta….siento que eso falta como…. espacio-tiempo me 

refiero….no espacio físico…porque por ejemplo según mi experiencias tú necesitas una 

hora y media de entrenamiento psicofísico que te lleve a un estado corporal y mental para 

después tener una hora y media más para jugar con la creación y ahí empezar a investigar, 

entonces se necesitas tres horas para un momento lo cual es un poco imposible para una … 

realidad académica entonces… Quizás por eso uno lo busca por otros lados, no los busca 

dentro de la formación académica, que tiende a ser el estándar, 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 división odiosa que ocurre entre la danza que esto sí 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 

contemporáneo , pero si no tuvieras la rigidez del académico no sabrías 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, políticas, para sostener una enseñanza 

de esa forma, donde el intérprete, el estudiante interprete vivencie desde todas las 

posibilidades ….no desde una no más , 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 

encontró para llegar a un cierto fin per no es la única manera, eso. 

G: alguna otra idea que quieras señalar 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 instalación…todo eso le 

da ….si uno enseña de una forma, si uno enseña con un método, tú le cierras puertas y le 

cortas las alas a las personas , necesitas, ampliar la mirada, contaminarte,  ver más 

inquietarte por más cosas, y dentro de los formadores también….también matar al maestro 

…un poco en el sentido de que la verdad que me enseñaron ya muto, pasan los años, pasan 

las ideas, y uno va creando,  va formando desde esa misma raíz , pero ….abriendo , 

abriendo, abriendo, porque si algo se repite más de tres veces ahí queda po…más de tres 

años 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 están viviendo  

….primer, hace dos años no es lo mismo que hace cuatro.. .. porque la gente viene con otras 

ideas con otras premisas es otro el ambiente es otra la energía 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 lúdicos, vienen mucho más cuadrados, muchos más 

teóricos, entonces es todo….es otro desafío… entonces…..para hacer vedar esto de la danza 

para todos ……porque si la danza es para algunos es más fácil…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.  

 


