Cuerpos escénicos
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os artes en relacién, danza y teatro, se dan lamano en el
cuerpo del bailarin-actor. Uno de los puentes que une

a estos dos géneros hermanos es la dramaturgia, node
autor, sino del actor y del bailarin. Para comprenderlo es
preciso partir de una premisa: el cuerpo estd donde la men-
te estd. El bailarin-actor no s6lo debe saber qué hacer con su
cuerpo y su palabra, sino con su mente también. Si la men-
te se pierde, asi el cuerpo y, en consecuencia, el espectador.

Estamos hablando del arte de la presencia y de la co-
municacién escénica. Ambos se manifiestan en el cuerpo
escénico.

Una antigua regla de la danza hindi dice: donde va la
mirada, va la mente. Donde va la mente, va el cuerpo. Don-
de van el cuerpo, la mente y la mirada, va el espectador.

Es preciso aclarar que mi concepto de bailarfn en ningtin
momento se diferencia del compromiso del actor, que con-
siste en organizar la secuencia de estimulos ficticios que le
van a permitir saber por qué y para qué hace lo que hace.
Esto se conoce como la dramaturgia del bailarin-actor.

La dramaturgia controla lo que se piensa y lo que se
mira, el lugar hacia donde se va, el por qué y el para qué.
Mente y pensamiento son una misma realidad. Y se lee en
la mirada. Y en el cuerpo.

Elindividuo experimenta lo que piensa: “Yo soy la dan-
za de mi mente.” Si la mente del bailarin se acostumbra
solamente a llevar la cuenta de pasos durante una coreo-
graffa, si su mirada va a la deriva sin un punto fijo donde
fijarse, el cuerpo se convierte en un vehiculo mecénico de
acciones sin propdsito que no produce ningiin efecto en el
espectador. Por el contrario, si la mente y la mirada estédn en-

focadas en imagenes precisas en el espacio (personajes,

escenografia o imégenes mentales ubicadas fuera del cuer-
podel bailarin-actor), el cuerpo reacciona frente a esos con-
tenidos y se llena de vida. Se humaniza y proyecta su enet-
gia plena de sentido.

El problema de la danza y del teatro no es organizar pa-
sos o palabras, sino hacer de los pasos y las palabras una ex-
periencia estética provocadora. Decia Estela Adler: “El
privilegio del actor no es la palabra, sino lo que hace con
ella.” La palabra siempre es de segunda mano. La crea otro.
El actor la personaliza y la transforma en vida. Lo mismo po-
demos decir del movimiento. La danza es la metéfora de
la vida, privilegio del cuerpo. Le corresponde al bailarin
lograrlo.

La dramaturgia, como un recurso que resuelve la con-
gruencia de la articulacién entre el pensamiento y el mo-
vimiento, entre la idea y la accién, proviene del teatro. La
danza se ha quedado estancada demasiadas veces en la en-
cadenacién gratuita de pasos y son pocos los coredgrafos
conscientes de esta limitacién. Se pierden del acceso privi-
legiado a la metéfora.

El punto de partida de la dramaturgia es la estructura-
cién de la progresién escénica plenamente justificada gracias
a la presencia de conflictos o confrontacién de energias,
temas o planteamientos contrarios. Todo creador sabe que
son necesarios varios puntos de vista, opuestos y contras-
tantes, pero complementarios, para provocar cambios de
perspectiva y juegos dindmicos en las calidades de energia
que inyectan vitalidad al desarrollo de una coreografia o
peripecia dramitica.

El conflicto es un liberador de energfa. El cuerpo del bai-
larin-actor salta de la energfa cotidiana a la extracotidiana
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al entrar en situacién, es decir un estado alterado de
cosas. Hay en él un estado de alerta. Presencia total,
encendida. Ademss, el conflicto y el contraste son
elementos estructurales que dan solidez a la compo-
sicién escénica. Es lo que llamamos tensién estruc-
tural, la cual debe estar presente en obras formales
de danza pura, como lo est4 en coreografias teméti-
cas y anecdéticas. El conflicto y el contraste son los
detonadores de la presencia luminosa de los cuerpos
escénicos.

Lo anterior, sin embargo, se cumple en tanto que
existe la relacién causa-consecuencia. Esta es la pri-
mera simiente de la dramaturgia, organizadora del
sentido del cuerpo.

El bailarin, como actor que es, llena de sentido y
propdsito su cuerpo para entrar en el terreno de la cre-
dibilidad. En La muerte del cisne, interpretada por Maya
Plisteskaya, vemos a un cisne, no a una bailarina. Ella ha
estructurado en su mente el principio, el desarrollo y el fin
de im4genes que justifican la lucha de la vida contra la
muerte. La lectura del cuerpo se potencia. El espectador
se prende del gesto de la bailarina y elabora un sentido.

Una de las primeras reglas del escenario es cancelar la
impunidad. Esto implica la nocién de avanzar hacia un
objetivo. Venimos desde... y avanzamos hacia... Algo lo
impide. Surge el conflicto porque en ese camino aparecen
obstéculos, desvios, interferencias. El personaje entra en
estado de contencién. Luego resuelve el conflicto y libera
su energfa para seguir avanzando. Encontrar4 nuevos impe-
dimentos en el camino. Luchard, dard mil vueltas alrede-
dor de un mismo punto. Pero encuentra unasalida. Puede
ser la muerte una de estas salidas.

Tocar tal progresién de transformaciones permanentes
es tocar el ritmo escénico y conocer, orgdnicamente, la no-
cién de avanzar hacia un objetivo. Esta progresién puede
crecer en intensidad y alcanzar un climax. El cuerpo pide
el desenlace.

Desde Arist6teles, la estructura del teatro cldsico se rige
por este patrén de comportamiento, que proviene, ni mas
ni menos, de la naturaleza. Todo ciclo orgénico avanza gra-
cias a un estado de alta tensién entre elementos opuestos y
contrastantes que deben, tras alcanzar un climax, encon-
trar una salida. Sin embargo, cuando en el teatro, como en
la danza, se rompe la estructura clésica para incursionar
en otro tipo de construccién escénica, més abierta, perma-
nece vigente esta regla de la no impunidad. Un cuerpo im-
pune no tiene ninguna consecuencia en el espectador.
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Este avance congruente y coherente del bailarin-actor
hacia un objetivo no siempre se formula explicitamente
en la coreografia o el texto dram4tico. Debe entenderse, por
tanto, que el intérprete estructura en si mismo la ficcién en
el momento de elaborar su propia dramaturgia. Ficcién es la
serie de im4genes mentales que justifican las acciones o
palabras del personaje o entidad de energfa. Es la estimula-
cién organizada en secuencias que en su totalidad van a
conformar una estructura de estrategias escénicas. El cuer-
po es el continente de esta poética.

El director de escena polaco Jerzy Grotowski explica
de manera ejemplar c6mo un actor desarrolla su tarea escé-
nica. Lo mismo podemos aplicar al bailarin.

Grotowski parte de las preguntas que segtin Stanislavski
ha de plantearse el actor antes de pisar un escenario: ;Quién
soy! ;De dénde vengo? ;Hacia dénde voy? ;Qué persigo?
{Por qué y para qué? Y pone como caso la interpretacién
de una cancién, que podrfa ser equivalente a la ejecucién de
una danza.

Quién es la persona que canta la cancién? ;Eres td?
Perossi es una cancién de tuabuela, jeres adn td? Si estas ex-
plorando a tu abuela con los impulsos de tu propio cuerpo,
entonces no eres ni td ni tu abuela quien ha cantado, sino
tii explorando a tu abuela cantando. Pero hay algo mas que
explorar. Tal vez mis lejos, en algin lugar, en un tiempo di-
ficil de imaginar, donde por primera vez se cant6 la cancién,
tal vez estds explorando esa lejania, ese origen.

Entonces, dice Grotowski, es el pueblo el que ha can-
tado. Se trata de una verdadera cancién tradicional de ca-
rdcter anénimo. Pero en ese pueblo hay alguien que la em-
pez6 primero. T tienes la cancién, t tienes que preguntar

& 44 @




- UNIVERSIDAD DE MEXICO

dénde empez6 la cancién. Tal vez se dio en el momento de
alimentar el fuego en la montafia, donde alguien cuidaba
a los animales. Y para calentarse con ese fuego alguien empe-
z6 a repetir las primeras palabras. Atin no era la cancién, si-
no la encantacién, como un mantra. Una encantacién
primaria que alguien repiti6. Td observasla canciény te
preguntas: ;dénde se encuentra esta encantacién primaria’
({En qué palabras?

Grotowski llega a la conclusién de que si alguien es ca-
pazde ir con esa cancién hacia el comienzo, yano es la abue-
la quien canta, sino alguien de la estirpe de quien canta, de
su pafs, de su pueblo, del lugar donde se encontraba el pue-
blo de sus padres, de sus abuelos.

En la misma manera de cantar estd codificado el es-
pacio. Se canta de manera diferente en la montafa y en
el llano. En la montafia se estd en un lugar muy eleva-
do. La voz se lanza en forma de arco hacia otro lugar ele-
vado. Se encuentran asf las primeras encantaciones. Se
reencuentra el paisaje, el fuego, los animales. Tal vez em-
pezaste a cantar porque le tenfas miedo a la soledad. ;Bus-
caste a los otros? ; Ya los viste? ;Esto sucedié en las mon-
tafias? ;Quién era la persona que canto asi? jEra joven o
vieja! Finalmente vas a descubrir que eres de alguna par-
te. Como se dice en una expresién francesa: “td eres hijo
de alguien”.

No eres un vagabundo, eres de algtn sitio, de algtin pafs,
de algtin paisaje. Hab{a personas reales a tu alrededor, cer-
ca o lejos. Eres tid hace doscientos o trescientos afios, pero
eres td. Porque quien empezé a cantar las primeras palabras
era hijo de alguien y de algtn sitio. Grotowski advierte:
“si no reencuentras eso, eres hijo de nadie, estds cortado,
estéril, infecundo”.

A partir de lo anterior se plantea el asunto crucial de
todo actor y bailarin: la credibilidad. “Detrés de ti est4 la cre-
dibilidad artistica y delante de ti hay algo que no exige una
competencia técnica, sino una competencia de ti mismo.”

Estaesla propuesta de Grotowski sobre la ejecucién
de un oficio, de una vocacién. Y la respuesta se encuentra,
como siempre, en el cuerpo, en su memoria, en los impul-
sos fisicos que atraviesan lo emocional y lo mental.

Ser hijo de alguien es, finalmente, ser hijo de uno mis-
mo. Uno es el ctimulo de memorias personales y heredadas.
Esas memorias representan una identidad. Y toda identidad
estd caracterizada por acciones concretas. Estas alimentan

la dramaturgia del bailarin-actor.

Hay coreograffas hechas a partir de la mdsica solamen-
te. La musica excita y suscita reacciones y memorias infini-

tas, como las descritas por Grotowski. Tiene el poder de ex-
presar la voz profunda del inconsciente colectivo.

Lamisica no esficcién. Esun estimulo real que, sin em-
bargo, provoca la visualizacién de imdgenes provenientes
de nuestra memoria individual y colectiva. En este sentido, es
un catalizador de la ficcién. Cuando se le exige dramatur-
gia al bailarin, se le exige hacer ficcién, que no es anécdo-
ta. Recordemos el Bolero de Ravel, interpretado por Jorge
Donn, del Ballet Siglo XXI de Maurice Béjart. La miisica
despierta sentidos y emociones que el bailarin organiza en
una serie de estimulos orientados al crecimiento paulatino
de su energfa interpretativa hasta llegar al climax.

El bailarin es actor cuando entra en la dimensién de
la ficcién y trasciende el conteo de pasos. Los pasos sola-
mente son un proyecto, no son la danza, no son la metafora
del cuerpo. Como en la misica, las notas son sélo proyec-
to. Por el contrario, la dramaticidad es encarnar. A ello
estan regresando el cantante y el bailarin que se alejaron,
absurdamente, de los principios dramattirgicos hace mu-
cho tiempo.

Lo m4s comiin es ver al actor-bailarin atropellar al
personaje o entidad de energia con sus propios clichés de
intérprete. Esto sucede cuando sélo se persigue la forma,
ajena a todo sentido y propésito. El bailarin-actor drama-
turgo, por el contrario, primero se enfrenta a los hechos,
como Sherlock Holmes, o como lo ha hecho Grotowski con
la cancién, que es lo mismo. Resuelve el misterio de la iden-
tidad del personaje o energfa. En cuanto sabe por qué y para
qué suceden las cosas, se entrega a la accién. El resultado
es una presencia orgénica eficaz.

El sentido est4 en la causa-consecuencia de todo lo que
hacemos. Ya nos lo dijo Grotowski: somos hijos de alguien.
Stanislavski lo resumi6 en varias preguntas: ;Quién soy?
;De dénde vengo? ;Qué persigo? ;Lo consigo? Responder
a estas interrogantes es crear la estructura dramdtica. Intro-
ducir el conflicto es crear la tensién estructural necesaria
para liberar la energia del cuerpo. No es otra cosa que acer-
car los contenidos a la forma de manera orgénica y con-
gruente. Es introducir al bailarin y al actor en el 4mbito de
la ficcién, es decir de la estimulacién mental, es decir de la
dramaturgia.

La presencia de la dramaturgia en la danza garantiza la
integracién de todas las potencialidades creadoras (fisicas,
sensibles, imaginarias, emocionales) del bailarin-actor. Pre-
para el corazén del intérprete. Propicia un cuerpo genero-
so, capaz de albergar lo humano y lo técnico, asf como la

metéfora de la vida. ¢
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